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Resumen

En el siglo XX nacieron y se consolidaron las relaciones entre el arte escénico de la opera y los
medios audiovisuales. En los estudios estéticos otrientados al analisis de estas relaciones y sus
efectos sociolégicos, se reconoce la naturaleza audiovisual de la épera, tradicionalmente entendida
como un arte basado en la temporalidad narrativa cuyas notas esenciales bien pueden aplicarse al
discurso audiovisual. Aplicando la perspectiva que ofrece el concepto de mediatizacién, que
posibilita un estudio del tema desde la disciplina de las Ciencias de la Comunicacion, se advierte que
gracias a esa naturaleza audiovisual, durante mds de 100 afios la épera ha sufrido un proceso logico
de audiovisualizacién para relacionarse con la sociedad, fuera de los escenarios. Aunque este
fenémeno le ha posibilitado una difusién masiva, la relacién con los medios ha parecido basarse en
la funcién difusora que estos han ejercido sobre el arte, ya que los productos audiovisuales
resultantes no han contemplado ni las lecturas, ni los lenguajes mas propios de las logicas
mediaticas que hoy rigen las realidades sociales. Con la llegada de la era digital en el siglo XXI,
preocupadas por el cambio generacional que viven hoy los publicos asistentes al especticulo
presencial, las instituciones operisticas replantean sus relaciones con los medios, reconociendo
ahora no solo el valor que tienen como herramientas de comunicacién, sino su potencial valor
educativo, tan necesario para que su arte pueda ser entendido por los nuevos puiblicos de una forma
mas real, actualizada y enriquecida. Para favorecer el didlogo con estas audiencias, la épera lanza
estrategias de comunicacién a gran escala a través de los medios digitales. En este proceso, el nuevo
reto que la pera afronta es conseguir armonizar los usos que los publicos dan a los contenidos y a
los medios, con los productos que puede ofrecetles para atraerles, educarles y fidelizarles. En el
nuevo contexto tedrico que ofrece la mirada de la mediatizacion, a través de un exhaustivo estudio
teérico y un andlisis empirico de una muestra de la oferta audiovisual del arte, este trabajo persigue
ayudar a la 6pera a adaptar sus procesos de comunicacion audiovisual al nuevo contexto social, para
que pueda lograr dialogar con las audiencias de una forma mas eficaz y, con ello, ampliar sus

publicos.



Abstract

In the twentieth century, the relationships between opera and visual media was born and
consolidated. In the esthetic studies -the focus on the analysis of these relationships and its
sociological effects- the visual nature of opera is recognized. Traditionally, the opera has been
understood as an art, based on narrative temporality, whose essential notes may well apply to the
audiovisual speech. Applying the concept of mediation, which allows studying the subject from the
discipline of Communication Sciences, it’s warned, that thanks to the audiovisual nature, that for
more than 100 years, the opera has experienced a logical process of audiovisual mediation in order
to relate to society, out of the stages. Although this phenomenon has enabled a massive
dissemination, the relationship with the media seems to be based on the diffusion function that the
media have had on art- since audiovisual products have not considered readings, neither the most
logical languages that nowadays govern social realities. With the advent of the digital age in the XXI
century, opera organizations concerned about the generational change that the face-to-face orients’
spectacle experience today, have rethought their relations with the media; now recognizing, not
only their value as tools of communication but its potential educational value, so necessary to this
art, can be understood by new audiences, in a more real way, updated and enriched. To encourage
dialogue with these audiences, the opera throws, on a large scale, communication strategies through
digital media. In this process, the opera faces a new challenge: to harmonize the uses that the
audiences give to the media content with the products they can offer to attract them, to educate
them, and to build their loyalty. In the new theoretical framework that offers the sight of the media
coverage, through a theoretical study and an empirical analysis of the art audiovisual technology,
this paper aims to help the opera to adapt their processes to the new audiovisual media social

context in order to achieve a more efficient dialogue with audiences, and thus renew their public.
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Observaciones previas a la lectura

El proyecto de investigacion expresado en estas paginas, estudia como en el siglo XXI, el
arte de la 6pera puede abrirse a nuevos publicos gracias a los medios de comunicacién
audiovisual. La complejidad del analisis se debe tanto a la ausencia de estudios previos,
como a la especificidad y a la multidisciplinariedad de la tematica propuesta. Asismismo,
debido a la extension limitada que se solicita en la convocatoria 2015 de los premios a la
investigaciéon audiovisual del Consell de I' Audiovisual de Catalunya, el presente texto
muestra tan solo una pequefia parte del objeto de estudio que precisa un arte escénico en
conexién con los medios audiovisuales. Por esta razon, el trabajo aqui expresado se centra
exclusivamente en los resultados de investigacion referentes a los nuevos medios surgidos
tras la digitalizacion en el siglo XXI. Asimismo, se considera oportuno enumerar
previamente los contenidos en los que se centraran los proximos capitulos, con el fin de
aportar una orientacion cronoldgica que sirva de guia y facilite la comprension lectora.

En este primer capitulo que se desarrollara a continuacion, se expondra el estado de la
cuestion. En él se expresara con detalle tanto la problematica principal, como los objetivos
de la investigacion.

El segundo capitulo que conformara el grueso de la investigacion, y que presenta en esencia
el caracter mas teorico, se describird la realidad mediatica de la 6pera en el contexto del
siglo XXI: se expondran las principales relaciones que, actualmente, el arte de la 6pera ha
establecido con los medios del cine digital, la televisién digital, el video y, en ultima
instancia, internet. Las reflexiones mediaticas se han ordenado bajo un criterio cronolégico
y, aunque en este trabajo no se detallard explicitamente, parten de un estudio tedrico que
analiza las relaciones mediaticas de la 6pera durante todo el trascurso del siglo XX. En la
descripcion se tendran muy en cuenta aquellas perspectivas tedricas que aporten nuevas

visiones, sobre todo, en relaciéon a dos conceptos: las nuevas manifestaciones mediaticas de
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la 6pera en estos medios digitales, y los nuevos modelos de consumo artistico que dichas
manifestaciones estan generando.

Finalmente, el capitulo 3 quedara destinado a las principales conclusiones que se
desprenden tanto del estudio tedrico, como de un exhaustivo analisis de contenido llevado
a cabo fruto de la investigacién que, por motivos de extension, tampoco se presentara en
estas paginas: un analisis comparativo de 32 versiones de Don Giovanni de W. A. Mozart en
los medios audiovisuales que tuvo el objetivo de comprobar las principales teorias
desarrolladas en el capitulo 2.

Antes de dar paso al cuerpo tedrico de la investigacioén, se ha creido oportuno indicar
también algunas consideraciones relativas a los criterios formales empleados. Asi, en todo
este trabajo se han adoptado las orientaciones expresadas en la sexta edicién del texto
Publication Mannal of the American Psychological Association —AP A—, publicado en 2010. Sobre
el criterio concreto de citacién bibliografica, se ha optado por incluir el numero exacto de
pagina cuando se hace referencia a una idea especifica de un texto mas general aportado
por un autor; por indicar el intervalo de paginas que hacen referencia a una idea
desarrollada en un apartado, un capitulo o un articulo concreto; as{ como a la ausencia de
paginacion si el texto de referencia se centra completamente en la tematica expresada, o
bien si se trata de una referencia digital que no contiene paginacion. Finalmente, como
indica el estilo APA, se considera necesario indicar que el tratamiento en cursivas se ha
destinado a expresar los extranjerismos; a indicar el titulo de obras, nombres propios y
personajes; a introducir un tecnicismo propio del ambito de estudio; o a indicar la primera
vez que se emplea un término de forma especifica en esta investigacién para manifestar una
intencionalidad especial o un sentido diferenciado —intencionalidad marcada, bien por la

autora, o bien por alguno de los autores referenciados—.
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CAPITULO 1

ESTADO DE LA CUESTION: LA MEDIATIZACION AUDIOVISUAL DE LA OPERA

13
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1.1. La mediacion histérica de la 6pera

La historia contemporanea de las artes escénicas, en concreto la trayectoria de la épera, ha
quedado marcada por la ininterrumpida mediacién audiovisual que ha sufrido el arte hasta
nuestros dias (Bourre, 1987; Tambling, 1987; Fawkes, 2000; Schroeder, 2002). Durante el
siglo XX esta mediacion, entendida como una intervencién y una transmision audiovisual
de las producciones operisticas, se ha considerado una de las principales formas de
comunicacion del arte con sus publicos, fuera de los escenarios (Graf, 1973, pp. 207- 263;
Citron, 2000, pp. 1- 19; Radigales, 2013, pp. 160- 170)." Debido a esta funcién social, las
relaciones que la 6pera ha establecido inicialmente con el cine y posteriormente con la
television y el video, han resultado cronolégicamente fluctuantes pero duraderas, hasta el
punto de instaurar a lo largo de todo un siglo lo que ha tendido a denominarse dpera en
pantalla (Citrén, 2000, pp. 9, 23). En los ultimos afios, el fenémeno de la mediacion
audiovisual ha constituido el tema de analisis de numerosos estudios que, desde enfoques
multidisciplinares —fundamentalmente el histérico, el musicoldgico y el artistico— han
ahondado tanto en los efectos estéticos de tales relaciones como en los productos
operisticos y audiovisuales resultantes (Tambling, 1987; Joe & Theresa, 2002; Schroeder,
2002; Wlaschin, 2004).

Antes de llegar a su analisis en el contexto de las artes escénicas, el concepto de mediacion
ya habia sido ampliamente estudiado en relacién a disciplinas como la sociologia, la
economia, el arte o la politica (Martin Barbero, 1993; Silverstone, 1999; Mazzarella, 2004,

pp. 345- 367; Benjamin, 2005, pp. 105- 126; Harrison & Wessels, 2009, pp. 1- 23).?

! Tradicionalmente la 6pera, como otras muchas realidades culturales, ha reconocido la elevada capacidad de
comunicacién a gran escala que presentan los medios audiovisuales, asf como la influencia que ejercen en la
creacion de sistemas cognitivos simbélicos en la sociedad (Chesebro & Bertelsen, 1996, pp. 3- 30).

2 Bl término mediaciéon consta de una larga historia en la que se le han otorgado multiples usos: durante

muchos afios ha sido utilizado en las disciplinas de la Educacién y la Psicologfa para referirse al rol
interventor que juega el proceso de comunicacién en la construccién de significado. En las teorfas de los
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En términos generales y en un sentido tradicional del término, la mediaciéon ha descrito las
practicas, los contextos y las circunstancias en las que se produce una interaccion
comunicativa entre un emisor y un receptor gracias, principalmente, a la intervencion de la
tecnologia de los medios de comunicacién en dicho proceso (Faulstich, 2002, pp. 23-24;
Utterson, 2005; Rickriem, 2010, pp. 30-38).

En las dltimas décadas, el concepto de mediacion aplicado a ambitos como el de la cultura
ha evolucionado significativamente, hasta el punto de contemplar, dentro de su
descripcion, los cambios irreversibles que esta provocando el fenémeno tanto en los
patrones de la comunicacién, como de la propia interaccion social (Thompson, 1995, p. 46;
Mazzarella, 2004, pp. 360- 361). Gracias a esta evolucion tedrica del término, cuando ha
sido aplicado al ambito de las artes escénicas, la mediacion ya recogia muchas dimensiones
del acto comunicativo mas alla de la funcién tecno-determinista y transmisora del mensaje,
entre las que se destacan la influencia del contexto en la emision y en la recepcién de dicho
proceso, o las potencialidades y limitaciones del mismo, entre otros elementos (Neumann-

Braun & Miiller-Doohm, 2000, p. 34; Burkart, 2002, pp. 39-46).

1.1.1. La mediacidon audiovisual como remediacion artistica.

De acuerdo con esta evolucion conceptual del término, en las dltimas décadas, disciplinas
escénicas como el teatro, la danza o la 6pera, en concreto han explicado parte del
fenémeno de la mediacién utilizando los conceptos de intermedialidad y remediacion (Bolter &
Grusin, 2000, pp. 4- 19; Azcarate, 2011, pp. 95- 114; Bilbao-Lorente, de Diego & Vazquez,

2012, pp. 1-17).

Medios y de la Comunicacién, el término se refiere al simple acto de transmitir un hecho a través de los
medios. Este ultimo significado se ha ido enriqueciendo a partir de los estudios surgidos en la década de los
90 del pasado siglo (Couldry, 2008, p. 379). Aunque las teorfas incluyen una riqueza de matices sobre el
término que refleja mas fielmente las multiples dimensiones que los fenémenos comunicativos mediados
poseen hoy en dia, la mediacién sigue contemplando la presencia de un fuerte componente material
tecnolégico en la definicién (Schweiger, 2007, pp. 11- 38)
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En el ambito de la creacion, el concepto de zntermedialidad hace referencia a la participacion
de diversos medios y materias expresivas en un dispositivo comunicativo (Higgins, 1984;
Schréter, 2008; Miiller, 2002).” Este enfoque que se le confiere a la medialidad, en el que
interactian tecnologfa, sociedad y factores culturales, determina los cambios en las
situaciones y los contextos comunicativos.* Para los tedricos, el prefijo inter- alude tanto a
algo compartido, como a la reciprocidad de las relaciones que se establecen entre los
elementos intervinientes. Asi, la zntermedialidad, entendida como un proceso de mediacion
posibilitado por una estructura multimediatica de los elementos que entran en juego en la
creacién artistica,” se ha abordado de forma tradicional desde dos disciplinas: la de la
Comunicaciéon y los Medios, y la disciplina de las Artes Escénicas y la Narratologia

(Rajewsky, 2005, p. 44).

Por otro lado, desde el punto de vista de la recepcion, el término remediacion se ha empleado
en el ambito concreto del arte y de la cultura, para expresar la principal forma en que se ha
materializado la intervencién de los medios de comunicacion audiovisual en este campo de
estudio. La remediaciin es entendida en el marco tedrico de la mediaciéon audiovisual, ya que
se centra en el analisis del producto y su apreciacion (Bolter & Grusin, 2000, pp. 4-19).

Explica un doble proceso mediante el que la actuaciéon de los medios audiovisuales en el

3 Se trata de un fenémeno surgido de la progresiva especializacion tecnolégica que se produjo en el
Renacimiento y que motivé la especializacion de las artes, las ciencias y el conocimiento a través de diferentes
disciplinas sujetas a canones y academias que disputaban entre si (Bilbao-Lorente, de Diego & Vazquez, 2012,

pp. 1- 17).

4 Las practicas escénicas contemporaneas han generado un giro de alcance epistémico que afecta al modo de
pensar y de investigar los procesos escénicos. Este giro se ha concretado en una disolucién de los
tradicionales marcos disciplinares produciendo un dialogo entre los discursos tedricos y las practicas escénicas
—como el teatro, la danza, el performance, o el audiovisual—. Ese mismo giro reclama también una
aproximacion analitica interdisciplinar, caracteristica de los estudios visuales, capaz de dar cuenta de la
complejidad e hibridacién de las practicas y procesos de creacién escénica (Bilbao-Lorente, de Diego &
Viazquez, 2012, pp. 9- 10).

5 Para muchos artistas, la intermedialidad significarfa mas una fertilizacién mutua entre artes, que una
hibridacién de éstas. Pero en la perspectiva contemporanea y de los estudios visuales, la intermedialidad es una
estrategia para “producir inestabilidad y transgresién, con poder para movilizar nuevas capacidades y
desbordamientos artisticos y culturales y donde la visualidad se constituye en fertium comparationis entre
diferentes practicas artisticas y sociales” (Chapple & Kattenbelt, 2008, pp. 19- 29).
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sistema de creacion artistica, es capaz de generar en el receptor una experiencia realista
inmediata y, al mismo tiempo, una hipermediacién del fenémeno comunicativo. Por un
lado, el contenido cultural pretende situar al espectador, gracias a la sensacién de
inmediatez, en el mismo tiempo y espacio que el objeto artistico representado. Por otro
lado, dicho contenido audiovisualizado, a partir de la integraciéon temporal y espacial de
todos sus elementos, persigue construir una realidad hipermediada nueva en la que queda
inmersa la apreciacién artistica del espectador y que anula la percepcién de su propia
realidad. Gracias a esta doble cualidad, ciertamente la experiencia de la remediacion ignora,
diluye y transforma la enorme presencia material que adquirfa el propio medio de

comunicacién en el acto de la mediacién (Bolter & Grusin, 2000, p. 11).°

1.1.2. Liveness o vivo operistico.

En el ambito concreto de la 6pera, la aplicacion del concepto de remediacion ha quedado
altamente influenciada por la relacién que dicho proceso establece entre el especticulo
representado —considerado original— y su reproduccion mecanica en formato audiovisual
(Benjamin, 2005; Adorno, 20006; Zizek & Dolar, 2002; Auslander, 2008).

El directo —o vivo— ha sido considerado el principal motor econémico del negocio
operistico desde sus origenes (Parker, 1998, p. xi) y ha representado la principal
preocupacion artistica de los organismos operisticos durante el siglo XX. El vivo constituye

una caracteristica fundamental de la Opera, entendida como un arte colectivo y

¢ Los medios de comunicacién convencionales han oscilado entre la transparencia y la opacidad, la inmediatez
y la hipermediacién. Esta oscilacién, para David Bolter y Richard Grusin, constituye la clave para entender
cémo los nuevos medios remodelan a sus predecesores y a aquellos con los que conviven
contemporaneamente. La aparicion de cada medio de comunicacion tiene la promesa de rehacer una nueva
experiencia comunicativa mas auténtica e inmediata. Esta promesa nos hace tomar conciencia del medio
como medio de comunicacién. Asi, la inmediatez, nos conduce inevitablemente a la hipermediacién. El
proceso de remediacién nos hace darnos cuenta de que todos los medios son, en un primer nivel, sistemas de
signos. Al mismo tiempo este proceso insiste en la presencia de los medios en nuestra cultura como
realidades similares a cualquier fenémeno social (Bolter & Grusin, 2000, p. 19).
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multidisciplinario, en esencia narrativo —segun el significado aristotélico—, cuyos
elementos constitutivos son la musica y el libreto (Aubrey & Garlington, 1982, pp. 238-
244; Parker, 1998, p. xi; Ishaghpour, 1995, p. 21; Radigales, 1999, p. 15).” La 6pera aboga,
ademas, por la escenificacion y el uso de la técnica (Hutcheon, 2006, pp. 802- 810).
Asimismo, en su concepcion mas ontoldgica, la 6pera se ha considerado un espectaculo
organico que tradicionalmente ha requerido las condiciones presenciales del directo y el
efecto de comunidad para su completa apreciacion de la experiencia estética. De acuerdo
con Roselli, es precisamente el elemento del vivo, aquél capaz de hacer sentir al espectador
una inigualable experiencia emocional que le une en comunidad (Roselli, 1998, p. 482).
Dichas condiciones, que se dan y que son propias del espectiaculo original presencial, se
han cuestionado en su traslado al producto audiovisual. Son todas estas caracteristicas
fundamentales las que, durante el siglo XX, han temido perderse en el proceso de
mediacién audiovisual (Senici, 2010; Morris, 2010; Lacasa & Villanueva, 2011). Ofrecida a
través de los medios, la 6pera podria haber puesto en peligro su motor artistico, si no
hubiera propuesto estéticas de filmaciéon transparentes que respetasen el aura de la obra
original (Benjamin, 2005, pp. 105- 126).

En linea con esta tradicion artistica, durante el siglo XX, la remediacion audiovisual de la
opera ha propuesto fundamentalmente un transporte de la experiencia estética del vivo,
entendido como un modo de experimentar el arte original fuera de los escenarios de forma
virtualizada —no presencial— (Vanderbeeken, 2011, p. 248). De este modo, durante el
pasado siglo, la 6pera parece haberse difundido de forma habitual gracias a los medios de
comunicaciéon convencionales, de modo que el especticulo primario en los teatros ha

convivido con una oferta audiovisual multiple, generada gracias a la extension que de él han

7 Aunque no coinciden en las categorizaciones, la mayorfa de estos tedricos de Spera asumen ambas
caracteristicas como esenciales de este género musical (Hutcheon, 20006, p. 802).
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producido las tecnologias audiovisuales —entre las que se incluyen la amplificacion
radiofonica, la television, el video y el cine— (Vladica & Davis, 2013, p. 3).

Enmarcados en las teorias del vivo, los estudios estéticos centrados en el anilisis de esta
oferta audiovisual coinciden en el reconocimiento de esta postura predominantemente
tecno-determinista. Por un lado, en términos generales, estas teorfas se han centrado de
forma exclusiva en el analisis de una de las relaciones mediaticas, como pueden ser la 6pera
y el cine, la 6pera y la television y, en menor medida, la 6pera y el video. Por lo tanto, la
mirada determinista también afecta a la propia perspectiva de los analisis, ya que apenas
existen teorfas sobre las relaciones formales e influencias que las mediaciones del video, el
cine o la television pueden ofrecer entre si. Por otro lado, desde un enfoque artistico, en
todas estas teorfas ha prevalecido la funcién transmisora que la tecnologia de la
comunicaciéon ha ejercido en el arte musical (Auslander, 2008; Senici, 2010; Anderson,
2011; Cenciarelli, 2013). En la dltima década se ha reconocido como durante el siglo XX, la
oferta de la 6pera en formato audiovisual no ha contemplado ni las lecturas, ni las l6gicas ni
los lenguajes mas propios del cine, la television y el video, en su proceso de audiovisualizacion
mediatica (Radigales & Fraile, 2000, p. 100).8

Varios parecen constituir los motivos de la preeminencia de esta funcién mediadora —en
tanto que transmisora del espectaculo— que han ejercido los medios sobre el arte. Desde el
punto de vista del ejercicio profesional, por un lado, se reconoce cémo el discurso
audiovisual ha utilizado la 6pera y su mundo de referencia principalmente como recurso
tematico durante el periodo en el que los medios del cine, la television y el video han ido
desarrollando sus propios modos de representacion institucional. Con ello parece que no

han aprovechado el potencial valor cultural y educativo del fenémeno artistico, provocado

8 De forma sintética la audiovisualizacion puede definirse como el acto de crear una interdependencia entre el
hecho musical y las artes visuales, sin que los tres niveles propios del discurso audiovisual tomen supremacia
uno sobre los otros. Asi, palabra, musica y ruidos se imbrican en una unidad significativa. Ademas, esa
audiovisualizacién, permite ilustrar la musica, al tiempo que esta contribuye decisivamente a la comprensioén
del discurso visual (Radigales & Fraile, 2006, p.100).
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por la intervencion de la tecnologia audiovisual en su propio proceso de creacion (Lundby,
2009a, p. 13; Senici, 2009, pp. 273-312). Por otro lado, la propia épera, consciente de que
toda su fuerza proviene de su tradicional espectaculo en vivo, desde el inicio ha deseado de
los medios una actitud no intrusiva. Mediante la aplicaciéon de una estética trasparente o, en
cualquier caso, respetuosa con las convenciones estilisticas del arte, tanto en el lenguaje
propio de cada medio, como en sus procesos de filmacién, la 6pera ha buscado respetar el
aura de su motor econémico: la producciéon en directo y en comunidad desde el teatro
(Lacasa & Villanueva, 2011, pp. 65- 74). Asi, ha inscrito en las relaciones mediaticas, no
solo una limitacién estética para respetar la fidelidad —werktrene’—hacia la obra original
(Cowgill, 2006, pp. 145- 186; Morris, 2010, pp. 97-116), sino también unas fuertes
convenciones artisticas heredadas de su época de esplendor —el siglo XIX—, propiciando
que dichas relaciones con los medios audiovisuales se hayan considerado asimétricas desde
el punto de vista mediatico. La 6pera, asi, ha limitado la funcién y la creatividad de los
medios con los que ha entrado en contacto.

Estas posturas que se han manifestado en la practica histérica, también se han visto
reforzadas por la dialéctica tedrica en torno al Liveness, que, como se ha visto, ha
enmarcado los analisis de las artes escénicas en general, y los estudios estéticos de la opera
en particular. La intervenciéon audiovisual en la creacion artistica tratada por Philipe
Auslander a finales del siglo XX, ha descrito la persistente interpretacion del espectaculo en
vivo —admitiendo en ella, de forma aprioristica, una separacién entre el medio y el
contenido— que han realizado los medios audiovisuales, al utilizarlos precisamente como
mediadores del espectaculo, hasta el punto de no existir una diferencia entre el espectaculo
original y el objeto representado. Heredada de las teorfas de Walter Benjamin sobre la

reproduccion mecanica del arte, la postura de Auslander, ademas de defender una presencia

El término Werktreue, al que esta investigacion se referird en distintas ocasiones, ha sido empleado en la
teorfas del Arte y de los Medios, para expresar el grado de autenticidad que queda de la obra original en los
procesos de reinterpretacion artistica. El concepto fue desarrollado en la disciplina de la Msica a partir de los

afios 50 del pasado siglo (Morris, 2010, pp. 269- 275; Steichen, 2011, pp. 443- 459).
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mediatica en la creaciéon del propio vivo, manifiesta, precisamente, cémo la respuesta
general de los espectaculos en vivo a la opresion y superioridad econdémica de las formas
mediatizadas ha sido convertirse en lo mas parecido a ellos como les sea posible
(Auslander, 2008, p. 7). De hecho, la simple existencia de la tecnologia mediadora en los
espectaculos constituye un elemento que, en si mismo, genera la impresiéon del vivo
(Marriot, 2007, pp. 41- 103; Esse, 2010, p. 89).

Dada la postura tedrica predominante y dada también la tendencia que han adquirido las
filmaciones en la practica, como se ha descrito, el arte se ha asegurado de que los productos
audiovisuales del siglo XX derivados de la relacién con los medios, tales como la television
opera o el video Opera, presentasen siempre una intencion estética con un estilo tipo
documento y no fuesen interpretados por sus publicos como sustitutos del arte en directo
(Levin, 2011; Gordillo, 2008, pp.1-20). Asimismo, aunque la épera en el cine parece
haberse regido por lineas mas creativas y expresivas —dando lugar a productos hibridos
como la o6pera filmada—, las peliculas resultantes siempre han quedado limitadas o, en
cualquier caso, condicionadas por las convenciones sociales del propio género artistico.

Las teorfas en torno a la mediacion del vivo operistico constituyen asi una larga dialéctica
formal todavia no resuelta (Auslander, 2008; Senici, 2009; Morris, 2010; Esse, 2010).
Atendiendo a la perspectiva general que ofrece la mediacion, los estudios se han centrado,
sobre todo, en cuestiones relacionadas con el producto artistico audiovisual. En especial se
han tratado los caminos mediante los que la incorporacién de la tecnologia y la técnica
audiovisual, as{ como las convenciones mediaticas y artisticas, en la 6pera, afectan a la
creacion de su arte y a la estética de su oferta cultural (Reason, 2004; Anderson, 2011;
Barker, 2012; Vladica & Davis, 2013).

Ah{ radica la novedad de una propuesta de analisis desde el ambito de la teorfa de los
medios: a excepcion de algunos autores que se citaran mas adelante, las cortientes que

conforman el marco teérico de esta investigacion abordan el analisis mediatico de la épera
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desde el contexto de la estética y de la musica, sin manifestar una clara intencionalidad en la
disciplina de la Comunicacién que permita profundizar en los efectos mediaticos de las
hibridaciones artisticas, asi como en las comparaciones entre los distintos medios y su
efecto para la 6pera, pero, sobre todo, para sus nuevas posibilidades de consumo cultural.
Por ende, inscritos en esta postura mediadora, los estudios sobre los procesos de
remediacion que han experimentado las artes escénicas durante el siglo XX, han solido
excluir el significativo cambio que el crecimiento acelerado de la accién de los propios
medios ha provocado en la practica de las instituciones sociales y culturales, asi como los
modos de interaccion social generados (Lundby, 2009, p. 13; Schrott, 2009). Precisamente
en tales cambios se han centrado las recientes corrientes de la disciplina de las Ciencias

Sociales que apuestan, no por la mediacién, sino por el término wediatizacion.

1.2.  La aplicacion del concepto de mediatizacion

Con la llegada de la era digital en el siglo XXI, los medios de comunicaciéon audiovisual han
quedado sumidos en un proceso de integracion (Murdock, 2000, pp. 37-38; Meikle &
Young, 2012). La nocién de convergencia se ha sumado a conceptos ya estudiados como la
digitalizacion, la globalizacion o la comercializacion en el recuento de factores clave que los
estudiosos manejan para explicar los profundos procesos de cambio (Hasebrink, Mikos &
Prommer, 2004, p. 9; Mazzarella, 2004, pp. 356- 361; Jensen, 2010, p. 15). Sin que exista
una definicion unitaria de convergencia, si se ha avanzado hacia una visién mas sistémica
del fenémeno (Meikle & Young, 2012). Con el término hoy no solo se indican las sinergias
entre varias tecnologias digitales, sino que también se describe la estética de integracion
audiovisual de distintos materiales —hecha posible gracias a dichas tecnologias—, asi como

las industrias, los mercados, los contenidos y las audiencias que entran en juego en el

23



proceso (Salaverria, Garcfa Avilés & Masip, 2010, pp. 43, 47-48; Kackman et al., 2010;
Cenciarelli, 2013, p. 211).

Gracias, sobre todo, a este reciente fendmeno convergente, en el siglo XXI los medios de
comunicacioén evolucionan hacia formas hibridas, globalizadas, intertextuales, multimodales
y en red (Livingstone, 2009, p. ix; Merkle & Young, 2012, p. 35; Lule, 2012, pp. 48-49). Esa
mediamorfosis (Fidler, 1998), pero sobre todo la evidencia de que las personas estan
convirtiendo a los nuevos medios en una parte cada vez mas natural e importante de su
cotidianidad (Krotz, 2007, p. 259), ha provocado que los estudios de comunicacién hayan
comenzado a centrar su atencién en el concepto de mediatizacion. Con este término
pretenden analizar las interrelaciones entre los medios, sus cambios, la sociedad y la cultura
desde una perspectiva que va mas alla de la que les aporta el término mediacion (Lundby,
2009, pp. 12-14; Cottle, 20006, pp. 411-429; Couldry, 2008, pp. 373- 389).

La mediatizacién constituye un constructo social que ayuda a entender un doble proceso
cultural. Por un lado, expresa cémo los medios han ido adquiriendo una entidad social
independiente, capaz de generar sus propias dinamicas. (Hjarvard, 2008, p. 105). Por otro
lado, detalla como dichos medios se erigen en parte integrante de multitud de subambitos
sociales, tales como la economia, la cultura, el deporte, o el arte, en la medida en que en
ellos un numero cada vez mayor de actividades se realiza gracias a los medios de
comunicacion interactivos o de difusiéon masiva (Hjarvard, 2008, p. 105; Meyer, 2009, p.
32). La mediatizacion, entendida en estos términos, cambia los procesos de construccion
comunicativa que de si mismas y del mundo hacen las personas. Asi, frente al tradicional
proceso mediador, el proceso mediatico transforma tanto las relaciones sociales, como las
maneras que las instituciones y las organizaciones encuentran de comportarse en esas
realidades. Puede manifestarse, por lo tanto, que la mediatizacién modula la sociedad y la
cultura, al incluir en el proceso ademas de a los productos audiovisuales, a los agentes de su

creacion y de su consumo (Krotz, 2007, pp. 258-259; Strémback, 2011; pp. 423- 439).
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Se manifiesta asi que la légica que mueve a las personas, organizaciones e instituciones
sociales esta pasando a ser cada vez mas dependiente de la /gica de los medios (Altheide &
Snow, 1979; Minch & Schmidt, 2005, pp. 206-214; Schulz, 2004; Strombick, 2008, pp.
232-233). Esta logica de los medios hace referencia al modo en que estos se organizan y
operan profesional, comercial, material, tecnoldgica, estética, simbolica o culturalmente,
segun reglas formales e informales (Mazzoleni, 2008; Hjarvard, 2008, p. 113; Meyer, 2009,
pp- 34-35). Por lo tanto, el concepto de mediatizacion, diferenciado de aquél de mediacion,
parece ser un elemento de analisis clave que permite a las ciencias de la comunicacién ganar
en relevancia. El concepto otorga a los medios audiovisuales un papel principal en los
procesos de cambio en los que la sociedad y la cultura estan inmersas (Meyer 2009, p. 26;
Krotz 2007, 2007b; Livingstone 2009, ix; Lipovetsky & Serroy, 2009; Martel, 2011)."

Como se ha descrito, la postura evolucionada y complementaria que ofrece el concepto de
mediatizaciéon en relaciéon al término de mediaciéon (Couldry, 2008, p. 389), asi como el
analisis de las diferentes 16gicas mediaticas que estan transformando las realidades sociales,
estan siendo aplicados en cada vez mas ambitos: la politica, el deporte, la identidad, el ocio
o la cultura (Lundby, 2009b, pp. 293-302). Dado que hoy se reconoce el fenémeno de la
comunicaciéon como un proceso total que entreteje los distintos planos de la vida colectiva
e individual (Saxer, 2004, p. 145), a la hora de analizar las modificaciones del gran sistema
social que estan provocando los medios de comunicacion audiovisual, resulta l6gico aplicar
el estudio a diferentes subcampos que estan siendo afectados desde una perspectiva integral
en el flujo de la comunicacién —un flujo que contempla ahora desde las organizaciones,

hasta el usuario individual— (Meyer, 2009, p. 32). Ese cometido es, precisamente, el que en

10 En los dltimos tiempos, se ha situado el fenémeno de la mediatizacién en el mismo nivel de analisis que
conceptos tedricos tan destacados como la globalizacién, la pantallizaciéon, la comercializacion o la
individualizacién (Meyer 2009, p. 26; Krotz 2007, 2007b; Livingstone 2009, ix; Lipovetsky & Serroy, 2009;
Martel, 2011).
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términos generales persigue este trabajo: aplicar la mirada que ofrece el concepto de

mediatizacion al subcampo del arte de la 6pera.

1.2.1. La mediatizacion audiovisual de la 6pera en el siglo XXI.

Después de haber afectado a casi todas las economias culturales (Bustamante, 2009, pp. 15,
20-23)," los procesos de digitalizacién, convergencia y mediatizacién también parecen
haber transformado al sector cultural en el que ha quedado inscrita la industria'” de la 6pera
(Bustamante, 2011, p. 62)."” En los dltimos afios se ha reconocido cémo entre el sector de
los medios y el de la creacion artistica existe una relaciéon cada vez mas estrecha. Sus modos
de produccién son cada vez mas proximos, si no comunes, de tal modo que se esta dando
un desplazamiento de fronteras entre la creacion artistica, la produccion cultural y la

comunicacién (Miege, 2006, pp. 155, 161-164)."

11 Aunque no pertenece al objeto de estudio de esta investigacion, se considera relevante apuntar las distintas
consideraciones que, en los ultimos afios, se han tratado en relaciéon a la descripcion de los fenémenos
provocados por elementos como la globalizaciéon y la convergencia medidtica, en ambitos como la cultura, la
creacion, la innovacién, el ocio o el entretenimiento, entre otros factores. Asi, hoy en dfa existe una cierta
dialéctica conceptual que afecta a las tradicionalmente llamadas industrias culturales, a las industrias del
entretenimiento, a los nuevos agentes creadores de contenido digital, o a los estudios que versan sobre la
economia de la creatividad (Bustamante, 2009, pp. 1- 25).

12 Este estudio utilizara, de aqui en adelante, la expresion zndustria de la Spera, para referirse a los procesos
globales de creacién, producciéon y distribucién del especticulo que las instituciones operisticas
internacionales ponen en practica para difundir el arte entre las audiencias masivas —presenciales y
virtuales—, as{ como para volverse sostenibles dentro del sistema de la llamada economfa de las artes y el
espectaculo (Bawmol & Bowen, 1993). Asimismo, con el empleo de este término se pretende diferenciar el
ciclo completo de produccion artistica a gran escala y de caracter mundial que hoy llevan a cabo muchos
teatros internacionales, de las representaciones artisticas concretas producidas por los teatros en sus
temporadas anuales, en un ambito local.

13 De acuerdo con Enrique Bustamante, las obras de arte clasicas se convierten asi en auténticas industtias
culturales digitales, en las que el awra, el tiempo y el espacio que cobijaron y explicaron su nacimiento,
“desaparecen para ser suplantadas por la reproduccion inmaterial y la difusiéon masiva” (Bustamante 2011, p.
062).

14 Asf lo confirman los recientes informes de la revista NETSA sobre la innovacion en las organizaciones
artisticas y culturales —afios 2010 y 2012—. En ellos se estudian las variaciones que el National Theatre y la
Tate Modern han emprendido para adaptarse al nuevo entorno econémico y cultural en el que se ven
obligados a operat. Tras su andlisis, el informe llama a la industria cultural a innovar en cuatro dreas: las
maneras de llegar a la audiencia, el desatrollo de las formas artisticas, la creacion de valor y los modelos de
negocio (2010, pp. 55-50). Considera que para ello la herramienta clave son las ‘ecnologias digitales (2010, pp. 3,
0). El informe recoge explicitamente la nocién de convergencia para referirse tanto a la creciente capacidad
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Bajo la influencia de estos cambios, para la 6pera el siglo XXI ha constituido un periodo de
transiciéon aperturista hacia la creaciéon y la fidelizacion de nuevos publicos, tras haber
manifestado un deseo expreso de adaptarse a las sociedades, ” como bien puede
comprobarse en la mayor parte de los manifiestos de los teatros internacionales, asi como
en el sinfin de publicaciones en la prensa actual (Muniz, 2007; Gémez, 2009; Morttier, 2010;
Cullell, 2013; César Villarreal, 2013; Sanchez Solis, 2013; Matabosch, 2013).16 Preocupados
por el cambio generacional que viven hoy los publicos asistentes al espectaculo presencial,
los organismos de 6pera buscan conectar con nuevos espectadores, cada vez mas
acostumbrados a percibir el mundo a través de los medios. En la era hipermoderna,
descrita por Lipovetsky (2000), la 6pera parece demostrar su compromiso con el cambio a
través de auténticas iniciativas sociales' relacionadas con la comunicacién audiovisual a

gran escala, con la educacion '™ y con la digitalizaciéon del espectéculo.19 Y, como se ha

que las instituciones tienen de llegar hasta el consumidor final, aprovechando que este usa una gama cada vez
mas integrada de dispositivos de consumo, como al poder que dichos dispositivos otorgan al usuario (2010,

pp- 13, 16).

15 Asi se expone en los manifiestos esenciales de las principales organizaciones operisticas de ambito
internacional,  tales como la  English  National ~ Opera ~ (ENO) en  Gran  Bretafia
(http:/ /www.eno.org/explote/about-eno/about-eno.php) o el Metrgpolitan Opera House de Nueva York
(http:/ /www.metoperafamily.org/metopera/about/ourstory.aspx), entre otros. En Espafia pueden
consultarse los manifiestos oficiales de instituciones como Opera XXI, Opera Eunrgpa —con ejercicio también
en el ambito internacional—, Opera Actual o las editoriales online del Gran Teatre del Liceu o el Teatro Real
de Madrid. Consultar, a modo de ejemplo: http://www.operaxxi.com/conocenos; http://www.opera-
europa.org/en/about-us/intro-to-oe. Ultimo acceso: 6 de noviembre de 2013.

16 En los ultimos afios se han producido cuantiosas declaraciones publicas sobre la necesidad de que un arte
como el de la 6pera haya generado y genere estrategias de adaptacion a nuevas audiencias, ya que, en 2013, el
75% de los publicos que asisten a los teatros de Opera son mayores de 60 afios (Villareal, 2013). Como
ejemplo, se citan las declaraciones online que el presidente de la ABAO —Asociacién Bilbaina de Amigos de
la Opera— realizaba en 2006 en relacién a las estrategias de programacién de épera para los mas jévenes
(Matellanes, 2000); o la necesidad, segun Antonio Sanchez Solis, de reflexionar sobre las nuevas medidas de
comunicacién de la 6épera, como la reunién que con este objetivo realizaron en marzo de 2013, 86
representantes de teatros de 32 pafses del mundo en Viena (Sanchez Solis, 2013).

17 Segtn el juicio de esta investigacion, la innovacién cultural operistica se ha desarrollado, de forma mas o
menos consciente, en tres grandes lineas de accién: (1) educar en la 6pera a las nuevas generaciones, (2)
difundir la lirica gracias a las tecnologfas para introducirla en los habitos de ocio audiovisualizado, (3) incorporar
en su discurso la imagen y la tecnologia, no solo como medio, sino como objeto de reflexién artistica. Todo
ello sucede sin olvidar el periodo de renovacion estética que atraviesa la épera gracias a la digitalizacion.

18 Se destacan, a modo de ejemplo ilustrativo, los proyectos internacionales de educaciéon social como el del
Metropolitan Opera House de Nueva York y su programa educativo en los colegios. También merecen
especial atencion las iniciativas mds actuales como las de RESEO: en un intento de coordinar colectivamente
la educacion en el arte, en 1996 se cre6 la Red Europea de Educacion de Opera y Danza, a la que hasta hoy se
han adscrito mas de 70 teatros. Sin constituir ni el primero ni el unico organismo que aboga por la educacién
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expresado, estas tres iniciativas generales en la practica, estan mezcladas por su relacion y
dependencia con el espectaculo original representado en los teatros. De todas ellas, la 6pera
entiende que para fidelizar a nuevas audiencias, la iniciativa de la comunicaciéon se
considera especialmente valiosa en su labor de atracciéon de los publicos hacia el arte en
vivo.

Para ir mas alla de meras excursiones mediaticas exploratorias que le han generado una
imagen social alejada y, por lo tanto, un posible problema de actualidad, en el siglo XXI la
opera no puede contentarse con ejercer una simple difusién audiovisual de su arte.
Replantea sus relaciones con los medios, manifestando reconocer no solo el valor que
tienen como herramientas de comunicacién, sino su potencial valor educativo, tan
necesario para poder ser entendida por los nuevos publicos de una forma mas real,
compleja y enriquecida. Para favorecer el dialogo con estas audiencias, la 6pera ahora no
solo utiliza los medios audiovisuales para acercarse a los mundos afectivos de los publicos,

sino que parece adquirir de ellos ciertas logicas que afectan, de manera mas o menos

de la 6pera, desde el comienzo de su andadura el proyecto constituyé la principal plataforma de intercambio
de buenas practicas en la educacion del arte operistico en mas de 20 paises. RESEO coordina y promueve
iniciativas, tanto en la educacién operistica infantil y juvenil, como en la evaluaciéon de dicha educacién a
través de grupos de investigacion internacional. De manera indirecta, ademas, favorece la construccion de un
sentimiento europeo conjunto que revalorice sus artes mas propias ¢ identitarias (Martel, 2011, pp. 415-443).
Las principales iniciativas docentes que la organizaciéon ha llevado a cabo en colaboracién con los colegios,
universidades y familias, han estado centradas fundamentalmente en las experiencias que es posible vivir
gracias a la 6pera representada en el teatro. Destacamos cuatro ejemplos en el ambito infantil: las 6peras
programadas especialmente para jovenes, las dperas participativas, los proyectos de estimulacion musical para
pre-escolar o las colaboraciones experimentales internacionales (Lacasa & Villanueva, 2013, pp. 219- 232). En
el ambito universitario, destacan casos internacionales como el de Opera Oberta, un proyecto colaborativo de
L Anella Cultural de I2CAT en Catalufia.

19 Tas creaciones de ultima generacién experimentan en el terreno de la 6pera virtual. Dos ejemplos se
estrenaron en 2011: La Zyklus Gurs, 6pera virtual del aleman Gerhard Trimpin, y la épera robot The Death and
the Powers, del compositor Tod Machover. Asimismo, como se describe en el apartado destinado a la épera en
internet, en 2012 se estrend la primera épera participativa online, titulada Free Will, iniciada en Finlandia pero
disefiada con un caracter internacional. En ella se utilizaron las redes sociales para desarrollar el proceso
compositivo, en el que intervinieron mas de 24.000 internautas. Debe sefialarse al respecto la proliferacion de
investigaciones sobre las artes escénicas, el teatro, la danza y la 6pera, en relacién con las nuevas tecnologias y
la digitalizacién, que se han producido en el territorio nacional durante los ultimos 3 afios. Como ejemplo se
ilustran los monograficos dedicados a estos temas que han llevado a cabo revistas cientificas, tales como Telos
(n® 73), leono14 (n° 10), Afuera (n° 3) o Signa (n° 17), entre otras muchas. También se han multiplicado los
medialabs experimentales como encuentros attisticos entre creadores, técnicos e informaticos cuyo objetivo es
probar nuevas vias de expresion artistica y su tele-comunicaciéon con los publicos (Fernandez & Garcia, 2011,

pp. 100-102).
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integral, a sus procesos de produccion, a sus nuevos productos artisticos, asi como a las
dinamicas que se generan en relacion al consumo.

De entre las mualtiples plataformas que hoy explora la 6pera para introducirse en los nuevos
habitos de consumo de ocio audiovisual sin necesidad de asistir al teatro, se consolidan en
el mercado el negocio de la épera en los cines, el video a la carta o las retransmisiones 7
streaming en la red, entre otros recursos. Con estas nuevas iniciativas, la 6pera no solo
prueba nuevas ventanas de difusién de su producto sino que, a fin de ser demandada por
audiencias mas jovenes, intenta construir ahora a través de los nuevos medios una imagen
social mas cercana y generalista. Proliferan en la red contenidos audiovisuales destinados a
alimentar la 6pera como mundo de referencia al que asociar las vidas y deseos de los mas
jovenes, intentando romper la funcién social elitista que se ha asignado al arte por tradicion
(Lacasa & Villanueva, 2013, pp. 219- 232).

Como se analizara a lo largo de esta investigacion, en esta nueva etapa que protagoniza el
arte de la 6pera, lo que todavia parece persistir es la dependencia que sigue estableciendo
con el espectaculo en vivo. Si consigue realmente diversificar su oferta medidtica y crear
productos que, sin dejar de ser Opera, se adapten perfectamente a las caracteristicas de cada
medio de comunicacién, en el siglo XXI la 6pera podra temer mas que nunca que su
principal motor artistico pueda verse debilitado. Ante la multiplicaciéon de ofertas
mediaticas, en la actualidad asistir al teatro o a las salas de conciertos no constituye ni el
unico ni el mas frecuente de los modos de conseguir la participacion afectiva de los
publicos. La creciente oferta de ocio y, sobre todo, la atencién que concentran las nuevas
tecnologias y los medios audiovisuales, podrian relativizar la importancia del teatro publico
(Fohl & Lutz, 2010, p. 28).

De acuerdo con tales preocupaciones, de las iniciativas orientadas a la renovaciéon de
audiencias que ha iniciado la épera, la mediatizaciéon audiovisual cobra especial importancia

como estrategia de comunicacion a gran escala: modificar los sistemas de creacion artistica
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para adquirir esas logicas mediaticas que demandan los productos de ocio y diversificar su
oferta audiovisual ha de servirle para conocer a sus publicos, atraerlos al teatro y adaptarse
mejor a los nuevos gustos culturales. De lo contrario, una actitud como la tradicionalmente
adoptada, de simple difusiéon masiva a través de los medios, modificarfa negativamente la
relacién de la audiencia con el vivo y, como ha sucedido durante el siglo XX, podria
generar una imagen extrafia y, por alejada, elitista.

Por lo tanto, uno de los retos que hoy mas que nunca afronta la opera, es conseguir
armonizar los usos que los publicos dan a los contenidos y a los medios, con los
espectaculos artisticos que puede ofrecer para atraerles, educarles y fidelizarles (Lacasa &
Villanueva, 2011, pp. 65-88). Ya en la actualidad, el publico contemporaneo de 6épera es —
y sera en el futuro— un consumidor cada vez mas mediatico audiovisual (Pereira
Dominguez & Urpi Guercia, 2005, pp. 77-78). ' Si esto es asi, la 6pera deberifa reflexionar
sobre la jerarquia de uso que el publico tiene de sus productos. Quizas todavia sigue siendo
distinta a la jerarquia que el arte, atendiendo al tradicional criterio del Liveness, sigue
imprimiendo a los productos audiovisuales. Quizas nuevas alternativas mediaticas
separadas del vivo, resultan necesarias para superar la herencia audiovisual del siglo XX en
un nuevo entorno mediatico.

Atendiendo a la evolucién de las audiencias, asi como al aprendizaje mediatico audiovisual
que del mundo hacen los publicos, parece cierto que, igual que en muchas disciplinas
artisticas y culturales, los productos y los contenidos con mayor potencial de crecimiento

cotidiano, seran los audiovisuales (Igarza, 2008; Diaz, 2009). Al mismo tiempo, siendo la

20 Al haberse acostumbrado los jovenes a consumir constantemente expresiones filmicas, también en los
productos audiovisuales operisticos buscaran intenciones comunicativas que afladan significacién al lenguaje
audiovisual utilizado en ellos. La 6pera ha de entender que el proceso de percepcion medidtico andiovisual,
comienza siempre a través de los estimulos formales que la obra ofrece (Pereira Dominguez & Urpi Guercia,
2005, p. 78). Si los receptores no pueden realizar una buena flctura andiovisual, tampoco seran capaces de
captar la intencién y propiedades del mensaje (Pereira Dominguez & Urpi Guercia, 2005, p.77). Solo si los
publicos mediaticos son capaces de otorgar significacion a la forma —las lineas, colores, sonidos, planos,
montaje...— acabaran experimentando gratificaciones de especies superiores, a saber, estéticas, emotivas y
narrativas, entre otras (Ferrés, 1997).
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Opera un arte que necesita de un cierto aprendizaje previo, el acceso a los conocimientos,
las relaciones y los deseos que asocian a la 6pera como mundo de referencia para sus

publicos, encuentra su mejor aliado en los nuevos medios integrados.

1.3.  Légica mediatica audiovisual de la épera

Por todo lo hasta aqui descrito, parece del todo conveniente y pertinente que, st la épera
desea ampliar sus audiencias, centre sus esfuerzos en conocer cuales son las caracteristicas
de los medios concretos a través de los que se comunica, asi como los usos que otorgan los
publicos potenciales a dichos medios en el momento del consumo del arte.

En el marco que le ofrece la nueva mirada de la mediatizacién, se considera de vital
importancia para ella conocer las l6gicas mediaticas que, aun en constante evolucién, hoy
se reconocen en multiples procesos como la producciéon operistica en pantalla, los
productos audiovisuales resultantes, asi como los habitos de consumo de las audiencias. Es
importante porque, como bien se comprobara a lo largo de esta investigacion, en los
ultimos afios la 6pera ha liderado su propio proceso de mediatizaciéon audiovisual (Esse,
2010, p. 82).*' Si quiere mostrarse actualizada, en este proceso no puede dejar de lado la
aplicacion al estudio de la descripciéon y la distincion entre las caracteristicas mediaticas
concretas que adoptan y transforman su realidad cultural, (Hjarvard, 2004; Schulz, 2004).
En definitiva, un mayor conocimiento de las légicas de los medios audiovisuales que esta
adquiriendo la creacion artistica, le permitira crear estrategias comunicativas de captacion
de audiencias que, quizas en sus procesos de adaptaciéon a cada uno de los medios,

requieran separarse del vivo.

2l Las manifestaciones son multiples. Quizas las mas recientes y significativas se consideran las
retransmisiones en cine por todo el territorio global o las 6peras filmadas recientemente estrenadas en Europa
(Esse, 2010, p. 82).
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El andlisis concreto de las l6gicas mediaticas constituye, por lo tanto, un reclamo general en
la medida en que la mayor parte de los procesos culturales de un arte musical como la
opera —de naturaleza especialmente audiovisual—, se ven limitados por ellas a la hora de
asumir un modo adecuado de representacion institucional en cada una de las pantallas
(Couldry, 2008, p. 376). Asimismo, algunos autores fundamentan cémo la transformacion
mediatica también afecta a la construccion del imaginario social —que realizan las
comunidades culturales sobre un hecho concreto (Althusser, 2006, pp. 86-111; Shapiro,
2009).” Si la épera quiere renovar su imagen, como ya se ha comentado, le ayudari en el
proceso conocer las dinamicas adquiridas por los medios y por los consumidores, para
diversificar su oferta audiovisual y adaptar sus contenidos. Igualmente, debido a su
complejidad como un fendémeno que exige igualmente procesos creativos y sociales, la
oferta mediatica audiovisual de la 6pera, se muestra una buena oportunidad de analisis para
clarificar las respectivas ventajas y desventajas de los conceptos de mediacién y de
mediatizaciéon (Couldry, 2008, p. 374), en el trabajo de desarrollar un entendimiento de la
vida social de la 6pera fuera de los teatros, a través de las pantallas.

Con esa intencion se describiran a continuacion las principales caracteristicas audiovisuales
que, durante el siglo XX y el transcurso del siglo XXI, parecen haber determinado la oferta
de la dpera en pantalla. Dado que las logicas que ha adoptado —de forma mas o menos
sistematica— el arte de la 6pera en su relacion con los medios, dependen de elementos tan
concretos como la especificidad de los sistemas de producciéon empleados, el medio en el
que se desarrolla la creacion artistica, o la corriente estilistica a la que ha hecho referencia
en la historia, es necesario construir y definir, antes de entrar en el objeto de estudio, las

categorias de analisis a partir de las que se ha abordado la revisién bibliografica.

22 El imaginario es descrito como la capacidad de las personas de imaginar sus realidades en términos de
ideologfa, es decir, la constitutiva mediacion entre el sujeto y la realidad (Althusser, 20006, pp. 86-111).
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En términos generales, dos parecen constituir las légicas fundamentalmente adquiridas por
la 6pera en sus multiples manifestaciones audiovisuales: una légica que en este trabajo se
describird como felevisual, y aquella que se tratara bajo la denominacién de cnemdtica.

Se han escogido estos términos para que el lector pueda distinguir con claridad lo que se
entiende por légica —un comportamiento determinado que adquieren los creadores, los
productos y los destinatarios, regido por dinamicas propias de un medio de comunicacion
audiovisual— de lo que se entiende por la caracteristica que presenta un medio de
comunicacién concreto, como puede ser el televisivo o el cinematografico. Asi, como se
recordara a lo largo de esta introduccion, lo zelevisnal no se refiere a lo televisivo, como lo
cinemdtico no hace referencia exclusiva a lo anematogrdfico.

Se considera oportuno exponer un ejemplo inicial para ilustrar la diferencia terminologica
que pretende establecer este trabajo con los nombres escogidos: en el caso de la television
predomina la logica que describiremos como televisual. Sin embargo, aun constituyendo la
principal forma de manifestacion de los contenidos televisivos, no es la unica légica que
define al medio y que se puede encontrar en él. Algunos autores del siglo XX han
reconocido que, como medio audiovisual, la television también presenta una notable
capacidad de narrar historias como lo hace el cine (Bechelloni, 1989, pp. 60- 63). Por lo
tanto, en un solo medio de comunicacién como es la television, pueden manifestarse de
igual modo la légica televisual y la lgica cinematica.”” En las siguientes paginas se

describirain de forma general los principales comportamientos —entendidos como

caracteristicas— que definen a las légicas mediaticas que influyen en la 6pera. Estos

2 La television se presenta asi como un medio con una doble vertiente, aquella propia de la modernidad y
aquella que le confiere la funcién de narrar historias. Por lo tanto, su pantalla se presenta como un lugar
polimorfo y polivalente atravesado por una pluralidad de logicas (Bechelloni, 1989, p. 63). Asi, se ha
defendido que para conseguir sus propios fines, durante el siglo XX el medio ha sido capaz de basarse en los
géneros dramaticos heredados del teatro y de transformarlos de acuerdo a sus mdltiples opciones de
representacion: en algunas ocasiones se ha superpuesto al teatro, y en otras, por ejemplo, ha asimilado esos
materiales de un modo més narrativo en su propio medio ambiente (Mortis, 2010, p. 97).
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también han sido utilizados como referencias categdricas para el analisis de contenido de

las piezas audiovisuales.

1.3.1. Légica televisual propia del espectaculo.

La primera de las logicas mediaticas adoptadas por el arte de la 6pera, en su contacto con
los viejos y los nuevos medios de comunicacion audiovisual, es la descrita como televisual.
Esta logica responde, segun las tltimas corrientes tedricas, a la revalorizaciéon del concepto
del espectdculo que ha tenido lugar con el cambio de siglo. Estas teorfas defienden cémo el
deseo mediatico que manifiesta la cultura global contemporanea por el espectaculo se ha
ido intensificando, en la medida en que se han desarrollado modelos de escenificaciéon de
las realidades sociales, gracias a la sofisticacion técnica propuesta por los nuevos medios
(Bolter, 2005, p. 9; King, 2005).*

La légica televisual hace referencia al lenguaje audiovisual propio y heredado de la
television, asi como a su dominio cultural en la sociedad del siglo XX (Turnock, 2007).
Presenta caracteristicas compartidas con el medio televisivo, como la especie de lectura
permanentemente naturalista del hecho representado que se le presupone (Bechelloni,
1989, p. 56),” pero lo trasciende. Ahora esta logica constituye, en si misma, un medio
ambiente en el que se producen las interacciones sociales (Auslander, 1999, p. 2). Por lo
tanto, lo televisual no se cifie al medio, considerado un soporte, una plataforma, o un lugar

del espectaculo. Se transforma en un lenguaje, unos sistemas de produccién y unas técnicas

24 Segan Jay David Bolter, la television y el cine hoy se presentan como dos formas hibridas que combinan
elementos digitales con aquellos analégicos que le son propios. Asi, las tecnologfas propuestas por los nuevos
medios, estan remediando y suplantando las formas precedentes de comunicacién (2005, p. 9).

2 La entrevista, los diarios, la observacién “naturalista” de un fenémeno, son todas ellas técnicas que
construyen implicita o explicitamente, un marco que canaliza el sistema de memorizacién del objeto de
investigacién, para seleccionar algunos componentes de la experiencia televisiva, los inscritos en otros tipos
de experiencias o relaciones sacados normalmente del campo del especticulo o de aquél de consumo

(Bechelloni, 1989, p. 60).
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de representacion con las que se habla y se presenta una realidad mediada,
independientemente del medio en el que tienen lugar (Ross, 2008, pp. 20-22; Esse, 2010, p.
90).

Asimismo, gracias a fenémenos como la digitalizacion, la l6gica televisual que muestra el
mundo como un espectaculo, hoy esta pensada para las audiencias globales en las naciones
industrializadas acostumbradas a ejercer una sociabilidad ritualizada en torno al convencional
soporte de la television (Bolter, 2005, p. 9; 2005b, pp. 13. 26; Turnock, 2007, pp. 171-
192). De la pluralidad de modos de entender al usuario de lo televisual, se han privilegiado
en los analisis aquellos que tienden a considerar al publico como espectador masivo y como
consumidor mediatico al mismo tiempo, con cada vez mayor poder de decisién sobre los
contenidos (Bechelloni, 1989, p. 60; Ross, 2008, pp. 71-120).

En términos generales, la légica televisual presenta unas caracteristicas comunes en el
hecho representado que, si bien las teorfas no las han empleado de manera uniforme, de un
modo u otro han sido manifestadas en los analisis mas recientes sobre la mediatizacion
audiovisual de la 6pera. Se expondrin a continuacién, aquellas caracteristicas principales,
comunmente aceptadas, mediante las que puede describirse la l6gica mediatica televisual
que adquieren muchos de los productos operisticos representados en formato audiovisual.
Estas caracteristicas que describen sobre todo los productos, pero también los sistemas de
organizacién y de produccién artistica, asi como los usos de los publicos, servirin como

gufas para el analisis a lo largo de este trabajo de investigacion.

1.3.1.1. Estructura espacial del contenido.
De acuerdo con algunos enfoques propios de las teorfas de la comunicacion,
tradicionalmente se ha reconocido que el lenguaje mas narrativo de los medios
audiovisuales se construye, esencialmente, gracias a una estructuracién temporal del

discurso diegético (Heath, 1980, pp. 1-13; Casebier, 1991). En menor medida, también
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influye en esta construccién una disposicion espacial del discurso, conseguida gracias a
técnicas como la planificacion o la composicion en profundidad del plano cinematografico
(Anderson & Anderson, 1980, pp. 76-95).

En la légica televisual, sin embargo, prevalece una significativa estructuraciéon espacial que
ejerce una determinacién igual o, incluso, mayor que la temporal. Esta construccion
espacial es lograda, por ejemplo, gracias a la técnica multi-camara donde se emplean varios
angulos de vision que no rompen la perspectiva fija creada para el espectador —
normalmente frontal—, al cual se le sitia separado del universo narrativo. Otras técnicas
las constituyen la incorporacion de rétulos, graficos e imagenes en determinadas partes del
discurso para explicitar alguna informacién complementaria a la diégesis, o la division de la
pantalla en sub-pantallas diversas y simultaneas alimentadas por sefales de video diferentes
(Diaz, 2009, p. 70). Podria decirse, por lo tanto, que la estructuraciéon espacial del hecho
representado provoca en el espectador una actitud mads separatista o alejada en términos de
apreciacion visual. Cabe anadir que todas estas técnicas no favorecen la continuidad o el
ritmo narrativo propio de lo cinematografico.

Asimismo, hoy se reconoce cémo el lenguaje hipertextual que presentan muchos de los
medios digitales, es construido de acuerdo a esta lectura espacial. Algunos autores
manifiestan como en internet, el mensaje se estructura en el espacio infinito de una pantalla
deslizante, asi como en las ventanas que se abren durante la navegacién (Verhoeff, 2012,
pp. 65-70). En los ultimos afios, dicho lenguaje hipertextual multi-pantalla ha influido
significativamente en las practicas televisuales. Asi, en los analisis mas recientes, se
reconoce céHmo la imagen central del discurso televisual que tradicionalmente ha
transmitido la informacién principal del mensaje, ha ido perdiendo protagonismo para
distribuir la atencién perceptiva en distintas ventanas y formatos que se leen de forma
simultanea en un proceso que entorpece la comprension lineal del mensaje (Diaz, 2009, p.

70). Por lo tanto, es como si los gestores de contenidos entendiesen que, sobre el mensaje,
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la 16gica televisual incorpora una superestructura que debe ser alimentada con contenidos

que derivan del mensaje principal y lo complementan o enriquecen.

1.3.1.2. Inmediatez como conexion con Ia realidad.

Otra de las caracteristicas generales que definen la logica televisual es la inmediatez. La
inmediatez, —o znmediata vecindad, como ha sido descrita por algunos autores—, se
describe como la presencia cercana que puede sentir el publico con el especticulo, hecha
posible gracias a la tecnologia de los medios de comunicacion (Marriot, 2007, p. 23; Esse,
2010, p. 93). Para muchos autores, la logica televisual refuerza la intensidad del
compromiso que el espectador adquiere con el entorno en el que se produce la percepcion.
Esta logica potencia, precisamente, el acceso a las distintas modalidades sensoriales que el
espectaculo le ofrece (Marriot, 2007, p. 23), y que no necesariamente han de ser narrativas.

La interaccion inmediata con la obra que la légica televisual pretende conseguir, se basa en
una construccioén a partir de una serie de conexiones directas con el hecho representado.
Estas conexiones emulan en el espectador la sensacién de encontrarse en el propio lugar de
la representacion. Tradicionalmente se han empleado expresiones como being there o here and
now para expresar esa conexion con una doble realidad —la suya propia como publico, y la
que produce el acto de mediacion— (Carey, 1989, p. 203; Marriot, 2007, p. 24). Muchos
autores han reconocido cémo la inmediatez, entendida como conexioén directa con una
expresion cultural, solo es posible gracias a fendémenos como la simultaneidad y la
instantaneidad que producen los medios de comunicacién audiovisual y las tecnologias de la
informacién (Kern, 1983, p. 314; Thompson, 1995, p. 32). Mediante la recreacion de la

simultaneidad temporal y espacial de dos realidades al mismo tiempo, se produce en el
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espectador una extension humana, que le permite ampliar su espacio personal cotidiano
(Marriot, 2007, p. 37).%

Podria entenderse, asi, que la inmediatez pretende abolir los limites espacio-temporales
entre el espectador y el hecho representado, en la medida en que se entiende que la
mediacion audiovisual convierte esa parte del hecho representado en parte temporal de la
vecindad del espectador—ahora vista y oida a través de la pantalla—. Sin embargo, como
podra comprobarse en contraposiciéon a la légica cinematica, la inmediatez televisual
transmite una cantidad limitada del total de la informacién sensorial, y resume para el
espectador solo una fraccion de la presencia fisica del evento real completo (Meyrowitz,
1986, p. 258). Para que el tiempo y el espacio fueran abolidos, los espectadores tendrian
que creerse recolocados en el espacio donde se produce el objeto representado, alejando de
su percepcion cualquier conciencia o alusion fisica de situaciéon en un entorno concreto y
diferente de aquél en el que esté teniendo lugar la representacion — por ejemplo, la
pantalla doméstica, el ordenador de casa... etc. — (Marriot, 2007, p. 35). Por lo tanto,
tendria que construirse el hecho representado como el total narrativo en si mismo, no
como una parte del universo que se recrea.

La légica televisual no pretende anular en el espectador la actitud de conciencia de su
propia realidad, sino que la refuerza gracias a la mediatizacién. Para conseguir la conexion
inmediata con la obra opetistica, asi, una logica televisual ha de reforzar la instantaneidad y
la simultaneidad del hecho representado, interfaces que reemplazan el encuentro directo,
total e individual con la narraciéon. La légica mediatica televisual potencia, asi, el
sentimiento de presenciar “dos lugares a la vez”, en lugar de evocar el “cara a cara” con la

obra, propio de otras l6gicas mediaticas mas inmersivas como la cinematografica (Martiot,

20 En la era digital, existen fenémenos cotidianos constantes, que alimentan precisamente esta extension
temporal y espacial de las realidades personales, como pueden ser la creacién de los mercados globales, el
ciber-activismo, o la tecnologfa satélite. Todos estos, constituyen ejemplos de la penetracién concreta que han
ejercido las formas electronicas de comunicacién en la fabrica de nuestra distante existencia cotidiana

(Marriot, 2007, p. 34).
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2007, p. 36). En el terreno concreto de la 6pera, para conseguir emular la sensacién de
doble realidad televisual, mediante la que se respeta el espacio real y al mismo tiempo se
recrea una recolocacién espacial del espectador en el espacio mediatizado, se han puesto en
practica diversas técnicas que, precisamente, refuerzan la presencia de los medios en el acto
de apreciacion del arte. Se cita, como ejemplo, la grabacion y la ilustracién intencionada de
las circunstancias medioambientales en las que tiene lugar la obra original, como mostrar
barte del backstage o introducir comentarios de presentadores. Estas practicas refuerzan el
sentido espacial no diegético de la narracién y separan al espectador del hecho
representado —como la muestra de planos del propio publico asistente al teatro, las
imagenes insertos de la orquesta y del director, o el uso de mdltiples angulos de vision del
espectaculo desde una perspectiva fija, normalmente frontal—.

Por otro lado, de acuerdo con Stephanie Marriot (2007, p. 36), se considera importante
establecer una distincién aprioristica en relacién a la sensaciéon de inmediatez promovida
por la l6gica televisual. Segun la autora, en los medios audiovisuales que normalmente han
intervenido en la retransmisién de espectaculos en vivo, se produce tanto la zustantaneidad,
entendida como la capacidad de transmitir el espectaculo en tiempo real, como la inmediatez,
segun la cual el espectador siente el momento actual —el ahora— intersubjetivo en su
encuentro con la obra. Todos los medios audiovisuales convencionales y actuales, tienen la
propiedad de transmitir de forma instantainea —o cuasi instantanea— los mensajes. Estos,
no necesariamente proporcionan inmediatez, ya que queda supeditada a las condiciones
temporales de la representacion. Solo en pocas circunstancias, como las retransmisiones en
directo o via streaming en la red de un espectaculo, esa transmisién instantanea ofrece al
espectador un encuentro inmediato con una realidad artistica que se esta desarrollando en
su propio presente, pero separada geograficamente. Esta distincién se considera muy
relevante, en la medida en que la inmediatez televisual exige no solo transmitir

instantaneamente un mensaje, sino transmitirlo en el momento de actualidad en el que es
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producido (Marriot, 2007, p. 37). Por lo tanto, segin lo expresado, puede decirse que
aquellos productos audiovisuales operisticos emitidos en directo para las cadenas de
television o para el cine, se mostraran mas televisuales, en términos de inmediatez, ya que
gracias al directo se consigue establecer una conexién espacial entre el espectador y la obra,

que nos lleva a definir otra caracteristica provocada por dicho encuentro: la presencia.

1.3.1.3. Presencia.

En los ultimos afios, la nocion zelevisnal también ha sido relacionada con conceptos como la
presencia, la distancia o el vivo, en los numerosos esfuerzos por definir la relacién que
presenta la estética de la 6pera en formato audiovisual, con la representacion en la escena
de un teatro (Esse, 2010, p. 83). Asi han proliferado los estudios con enfoques
sociologicos, en relacion a la presencia que puede sentir el espectador en el proceso de
mediatizaciéon cultural en distintos ambitos sociales como los programas de television, la
retransmision de deportes o las coberturas de eventos en la radio (Montgomery, 1986, pp.
421- 440; Ellis, 1999). La presencia ha constituido un término muy util para entender la
percepcion de los publicos frente al espectaculo operistico. De hecho, debido a la
inmediatez generada por las técnicas de grabacion, los espectadores se sienten parte de la
obra, como si estuvieran alli, en lugar de estar experimentando, en realidad, interacciones
mediadas (Murphy, 2013, p. 38).

Varias han constituido las denominaciones que se han utilizado para describir la presencia
en el ambito concreto de la mediatizacién televisual de los productos operisticos. Entre
ellos, los mas comunmente utilizados han sido la co-presencia, que describe el sentido de
participacion afectiva que sienten los publicos con la realidad representada (Heyer, 2008), o
telepresencia, para destacar la identificaciéon que se produce con el medioambiente artistico de

la obra desde la distancia, por encima del medioambiente fisico e inmediato en el que tiene
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lugar la apreciacién de la obra (Minsky, 1980, pp. 44- 51; Varney & Fesham, 2000; Steuer,
1992, p. 75).”

La sensacion de presencia, asi, constituye una caracteristica que posibilita que el espectador
interactie con la obra (Steuer, 1992, p. 80). La légica televisual permite, por lo tanto,
provocar encuentros entre el espectador y el hecho representado en la distancia, en la
medida en que la propia mediatizacion dialoga con el publico haciéndole participe del
evento, y provoca en él emociones e identificaciones compartidas desde la distancia
(Marriot, 2007, p. 127). Por ejemplo, los espectadores de 6pera se sienten co-participes del
arte ahora gracias a varias de sus multiples formas de representacion institucional a través
de los medios, como pueden constituir las nuevas posibilidades que han surgido con el
cambio de siglo —como las retransmisiones en HD desde los cines o la oferta de canales
de pago en la zelevision interactiva (Arrojo, 2008) —. De entre todas ellas, se considera que la
television —y mas concretamente la television en directo— sigue constituyendo el medio
mas capaz de emular esta caracterfstica presencial en una situacién de ausencia de sus
publicos. Asimismo, segun los autores, la evolucion del propio medio y de sus logicas
comunicativas heredadas, parece tender a una relacién cada vez mas directa con el evento
representado, donde cobran importancia ciertas técnicas que refuerzan el testimonio, la
improvisacién, la presencia de interlocutores, o el intercambio de roles entre los
participantes en el evento, asi como el intercambio de lugares de representacion (Martiot,
2007, p. 128). Todas estas nuevas estéticas, como podra comprobarse a lo largo de esta
investigacion, deberfan afectar de manera significativa a la representacion audiovisual de un

contenido cultural como es la 6pera, en algunos de los medios actuales.

27 Para Steuer, cuando la percepcion es mediada por la tecnologia de la comunicacién, el espectador se ve
forzado a percibir dos medioambientes simultaneos: el medioambiente fisico en el que se encuentra presente,
y el medioambiente representado por el medio. El término telepresencia, asi, puede ser usado para describir la
precedencia del ultimo de los ambientes a favor del creador. El fenémeno telepresencia, por lo tanto, significa
la extensién mediante la que un espectador se siente presente en el entorno mediatizado de forma mas intensa
que su realidad mas inmediata (1992, p. 75).
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1.3.1.4. Estética transparente propia del naturalismo.

De acuerdo con Auslander (1999), en el terreno de las artes escénicas, las caracteristicas de
inmediatez y de presencia provocadas por la légica televisual, se enfatizan al asociarse —de
forma casi exclusiva— a un evento retransmitido en vivo y en directo (Auslander, 1999, pp.
38-54; Morris, 2010, p. 100).”* Asimismo, para el autor, una de las diferencias que presenta
el vivo frente a la mediatizaciéon del espectaculo es que el primero se caracteriza por la
espontaneidad y genuinidad del arte presencial, que jamas puede repetirse, mientras que el
segundo fenémeno se basa en la duplicacion y en la repeticion tecnologica del espectaculo.
En este sentido, para muchos autores la estética televisual responde, precisamente de una
manera mas natural y directa, a que los publicos —mediante el uso de la tecnologia
audiovisual— puedan acceder a la realidad que ofrece el espectaculo primario (Esse, 2010,
p. 90). Asi, la logica televisual interviene para contener o limitar la lectura que del
espectaculo original, en este caso, hace la audiencia.

En el ultimo cuarto de siglo, la popularidad que ha provocado la expansién del medio de la
television, claramente refleja el deseo de los publicos de apreciar los hechos reales en
términos dramaticos (Bolter, 2005, p. 11). Las nociones de autenticidad y de fidelidad —
werktrene— del espectaculo, en términos de realidad representada, han estado presentes en
las producciones televisivas mas convencionales y propias del medio, tales como las
coberturas de eventos deportivos en directo o en diferido, los reality shows, o los concursos
televisivos (King, 2005, p. 13). Esta tendencia pone de manifiesto la fascinacion actual por
presentar la realidad experimentada como una forma de espectaculo o, visto de otro modo,
la fascinacion por lo espectacular y el hecho de que la mediatizaciéon ha sido considerada en
términos de aparente realismo (King, 2005, p. 13).

Esa experiencia conectada con nuestro mundo real que promueve el medio televisivo,

responde al deseo del espectador actual de una cobertura total del medio sobre el entorno

28 El autor defiende cémo la tecnologia de los medios no solo puede generar, sino que estd diseflada para
recrear precisamente estas impresiones (Auslander, 1999, pp. 38- 54).
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representado. Esta cobertura sugiere que nada debe ser dejado fuera: en la logica televisual,
la experiencia mediatica del evento real debe ser, asi, inmediata, total y, como se ha visto,
fiel a la realidad que le da origen. Para ello debe anularse la sensacién intervencionista de
los medios, procurando una visiéon del hecho representado lo menos intrusiva y manipulada
que sea posible (Bolter, 2005, p. 10). Este fendmeno ha provocado que, desde el punto de
vista estético, la logica televisual haya sido erroneamente caracterizada por la transparencia
y el naturalismo en el empleo del lenguaje audiovisual. En términos generales, la
transparencia ha constituido una practica de grabaciéon consistente en abolir cualquier
interferencia que pueda producirse entre el espectador y la experiencia teatral (McAuley,
1994, p. 192; Morris, 2010, p. 97).29 Segtn la perspectiva que se ha adoptado en este
trabajo, asumida la diferencia ontoldgica entre el espectaculo presencial y los productos
mediatizados, hoy no deberfa confundirse una estética visual basada en la no mediacion del
espectaculo, con una estética televisual capaz de hacer mas entendible el evento como un
todo representado, para lo cual es necesario aplicar lenguajes mediaticos exclusivos y
basados en las caracteristicas ya descritas.

Asimismo, como podra comprobarse en algunos de los apartados tedricos destinados al
analisis mediatico de la 6pera, el naturalismo en la estética televisual —entendido en
términos de fidelidad—, no necesariamente implica espontaneidad en la representacion
mediatizada. De forma contraria, en el siglo XXI, una de las propuestas que genera esta
logica mediatica es una narrativizacion controlada de los eventos televisuales (Bolter, 2005, p.
11), que responde a la incipiente mundializacién, economizaciéon y globalizacion de los
contenidos culturales que, como se ha visto, afectan también hoy al arte de la 6pera (Martin
Barbero, 1993). Inmersa en estos procesos, la produccién operistica deja cada vez menos

espacio para la improvisacion artistica y la espontaneidad generada en el directo. La

2 Histéricamente se han considerado #nterferencias todas aquellas practicas y estéticas mas propiamente
audiovisuales, dispuestas en el proceso de grabaciéon de los medios de la television y el video (McAuley, 1994,

pp- 183- 194).
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industria lirica modifica y orquesta hoy sus sistemas de producciéon en sintonia con una
logica de grabacion de su espectaculo, en la que se controlan todos los elementos de los

que depende la comercializacién a gran escala del arte (Steichen, 2012).

1.3.1.5. Evolucion multimedia de Ia I6gica televisual.

Puede concluirse, tras las caracteristicas analizadas, que la l6gica televisual que algunos de
los productos operisticos podrian estar adquiriendo, evoluciona de construcciones
transparentes y frontales, a planteamientos que, sin romper la frontalidad de la imagen,
juegan con una construccion espacial enriquecida ahora con multiples perspectivas y
angulos de vision, pantallas simultaneas, o textos explicativos del evento. Asimismo, con el
fin de mostrar la totalidad del hecho representado, esta l6gica incorpora una estructura en
360° en la que queda enmarcado el mensaje. En esta estructura cobran cada vez mas
importancia los contenidos que ayuden a fofalizar ese mensaje, como la incorporacion de
narradores, de efectos visuales, y de imagenes panoramicas en movimiento para aportar
grandiosidad al propio espectaculo, la muestra del backstage, o la lectura simultinea e
hipertextual de ritmos musicales, textos graficos, y toda la informacién codificada que
compite ahora con el propio espectaculo representado, entre otros ejemplos.

Por todas estas nuevas tendencias estéticas, algunos autores han argumentado cémo la
logica televisual es permeable a una evolucion multimedia, a través de la que se combinen
distintas formas mediaticas y lecturas simultaneas en un mismo medio audiovisual. Aunque
las caracteristicas multimediaticas se habian practicado mucho antes de la era digital (Packer
& Jordan, 2001), la apariciéon de los nuevos medios (Manovich, 2001, p. 30) y, sobre todo,
la expansion y la cotidianizacién del ordenador personal, han posibilitado el desarrollo,
ademis de las técnicas, de nuevas estéticas multimedidticas también en los medios
convencionales de la television, el video, asi como algunas cortientes cinematograficas

contemporaneas (Meikle & Young, 2012, pp. 88-89).
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Algunos de los ejemplos de esta tendencia que ha ido adquiriendo la légica televisual
manifestada en la 6pera, son el papel narrativo que juegan los subtitulos en la apreciacion
de la obra, la division en distintas pantallas de la imagen generada en la television, la
incorporaciéon de elementos graficos que conviven con el especticulo narrado central —
como pueden constituir un cronémetro en las Operas retransmitidas en directo para los
cines— o la incorporacion de los mrgenes — nombre con el que se describen los procesos
de navegacién generados por los menus de inicio, o la seleccion de escenas... etc. — en las
ediciones de los DVD. Todos ellos no dejan de ser consecuencias que las nuevas
construcciones espaciales tienen sobre el mensaje central. Hasta el siglo XXI, esta lectura
multi-mediatica que dichas construcciones provocan, no habia exigido una zntegracion de
todos los elementos que ahora conviven en pantalla y compiten por la atenciéon del
espectador. Dicha integracion —como se vera mas adelante— se ha ido notando en la
estética de los productos operisticos audiovisuales del siglo XXI y responde tanto a una
evolucion tecnoldgica, como a la incorporacion de estrategias comerciales en la industria

cultural (Cenciarelli, 2013).

1.3.2. Légica cinematica de la narracion.

Otra de las logicas mediaticas que este trabajo ha podido descubrir en muchos de los
productos operisticos en formato audiovisual, es aquella que potencia las caracteristicas
mas narrativas del espectaculo: la logica cinendtica.

Desde un punto de vista conceptual, los estudios que tratan las caracteristicas de la
narrativa cinematica, lo hacen empleando el término anglosajon cnematic, y la mayoria de
ellos parten del analisis de los efectos del medio cinematografico en la era de la
postmodernidad (Denzin, 1995; Doane, 2002; Beller, 20006). La traduccién al castellano de

este concepto en un sentido literal, puede provocar ambigtiedades idiomaticas, ya que la
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ciencia de la cinematica hace referencia al estudio del movimiento de los cuerpos. Por ello,
en las traducciones de los estudios estéticos, asi como en las teorias de los medios, se han
utilizado indistintamente las palabras cnemdtico y cinematogrdfico, existiendo una mayor
tendencia de uso por la segunda opcion. Aquellos que emplean el término cnematogrifico,
ademas de pretender enmarcar y distinguir el estudio propio de las Ciencias de la
Comunicacién, de otras disciplinas, lo hacen para indicar la herencia que este tipo de
lenguaje presenta del convencional medio del cine.

Sin embargo, como sucedia entre los términos televisual y televisivo, aplicar la expresion
cinematogrdfica en la descripcion de la 16gica narrativa que no hace referencia a un medio en
concreto, igualmente puede dar lugar a confusiones conceptuales. Como ya se ha advertido,
en este trabajo se pretendera asi matizar que lo cinematico no tiene que confundirse con lo
cinematografico, como lo televisual no presenta una relaciéon directa y exclusiva con lo
televisivo. Esta investigacion considera mas conveniente optar por la expresion cinematica,
para distinguir el medio cinematografico de la logica que parte de él y que lo trasciende,
actuando en los nuevos medios del siglo XXI mucho mas como una interfaz cultural que
determina uno de los modos que presentan tanto los organismos productores como las
audiencias, de interactuar con la cultura digital (Couldry, 2008, p. 374; Cenciarelli, 2013, p.
221).

Desde hace algunas décadas, la narracion digital ha captado la atencién de los estudios
mediaticos, por las consecuencias sociales, econémicas y culturales que presenta en los
sistemas de representacién de la sociedad moderna. Los estudios sobre los sistemas de
produccién cinematicos —CMP o Cinematic Mode of Production— analizan el tipo de relacién
social que ha surgido a partir del cine y que se ha generalizado en muchos mas ambitos de
la realidad mediatica actual (Beller, 2000, p. 1). En ella, adquiere cada vez mas fuerza la

informacién construida en una disposicion temporal y en un formato audiovisual
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(Manovich, 2001, p. 78).” El espectador cinematico se vuelve asi el epicentro de la
organizacion de las realidades sociales y culturales. Para muchos autores, la cnematizacion de
lo visual, asi como la fusién de formas de visiébn avanzadas, con un amplio abanico de
instituciones y aparatos de caracter socio-tecnolégico, dan lugar a la red de experiencias
culturales que caracterizan la década del siglo XXI (Beller, 2000, p. 2). Los espectadores
cinematicos se vuelven conocedores previsores de su entorno: entienden lo que sucede en
la narracion, se anticipan a las acciones porque conocen sus reglas por una cultura
aprendida gracias al medio del cine que ahora se manifiesta en multiples formatos como los
videojuegos. Asi, desde el punto de vista del producto mediatico, la logica cinematica se
caracteriza por quedar regida bajo unas normas similares —si no idénticas— a aquellas que
dominan la estructura social: presentan una construccién lo mas verosimil posible, de facil
entendimiento y de lectura comprensible (Ruiz, 2005, p. 58). El desarrollo del cine ha
ocasionado profundos cambios estructurales y diversos alojamientos sociales en un mundo
de interacciones complejas. La logica cinematica hace referencia, asi, a las formas en que los
sistemas de produccion cultural actuales, son organizados total o parcialmente, de acuerdo
a la necesidad de mostrarse narrativamente (audio) visuales. Estos necesitan crear un modo
de representacion socialmente comprensible, del que, cada vez mas, depende su economia,
su organizacioén y su negocio (Beller, 2006, p. 10). La interiorizacion de las dinamicas de
produccién cinematicas constituye un proceso altamente complejo para los organismos,
que resulta imposible de detallar en este trabajo. Sin embargo, como en la légica televisual,
también aqui se han reconocido algunos principios fundamentales que serviran de

orientacion para este analisis.

SMientras que la tradicion del mundo impreso que inicialmente dominaba el lenguaje de las interfaces
culturales, la parte jugada por los elementos propios de la cinematica esta adquiriendo cada vez mds fuerza.
Segtn Lev Manovich, los caminos cinematograficos de ver el mundo, de estructurar el tiempo, de narrar una
historia, de conectar una experiencia con la siguiente, se han convertido en el modo basico en el que los
usuarios acceden e interactian con los datos culturales (2001, pp. 78-79).
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1.3.2.1. Construccion temporal.
Como la légica cinematica ha sido heredada del medio cinematografico, en términos
generales, también ella esta basada en un tipo de construcciéon lineal, determinada por el
movimiento de las imagenes (Damisch, 1994). A diferencia de la separacion fisica del
espectador, que proponia la construcciéon panoramica de la légica televisual —en la que
prima la perspectiva espacial y en la que el espectador reprime la participacion de su propia
corporalidad en el propio proceso de percepcion—, algunos autores defienden cémo, en la
linealidad del discurso mas puramente cinematografico, se produce otro tipo de visién mas
voyeuristica (Verhoeff, 2012, p. 43). Asi, en lugar de mantenerse fuera del campo de vision,
el espectador es dirigido conscientemente a través de la mirada de la camara —una mirada
considerada subjetiva y construida a partir de una linealidad temporal—. Por su parte, el

autor pone en marcha un proceso monologista —entendido en tanto que creacion personal de

la que depende la construccion del discurso artistico—, que posibilita la apropiacién final
del contenido (Verhoeff, 2012, p. 43).

Esta idea de construccion lineal ha sido enriquecida con la aparicién de los nuevos medios
online. Gracias a internet, estos proponen ahora modelos de vision del espectaculo basados
en el didlogo, en el compromiso y en las relaciones mutuas que despiertan una actitud mas
activa en el consumidor. En estos nuevos modelos de lectura visual, los espectadores son
ahora mas conscientes de la consecuencia que tiene el visionado de un producto narrativo
en su experiencia corporal. Esta puede ser constituida gracias a una sensacién fisica, a una
reaccion, un sentimiento, o a un efecto psicolégico. Para algunos tedricos recientes, en la
nueva propuesta mediatica que ofrece el siglo XXI, el espectadot, no solo es el sujeto, sino
también el objeto de la mirada de la cimara (Huntemann & Aslinger, 2013).

Como consecuencia de la combinacién de estas dos miradas, la voyenristica y dirigida, con la

interactiva y experiencial, la 16gica cinematica hoy es capaz de circunscribir una estética
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temporal tnica basada en la movilidad de la imagen (Friedberg, 2000, p. 162; Verhoeff,

2012, p. 43).

1.3.2.2. Inmersion narrativa.

Una de las consecuencias directas que se derivan de esta estructura lineal, es la mayor
facilidad que presenta esta logica para favorecer la inmersion del espectador en la narracion.
Segun los tedricos, a diferencia de la conceptualizacién del espectaculo televisual —
realizada en términos de ¢fecto del fendémeno representado—, la narraciéon propia de la
logica cinematica esta basada en términos de snferpretacion, mediante la cual, mantiene al
publico dentro de la diégesis inmersiva (Kessler, 2000, pp. 57- 69; Verhoeff, 2012, p. 60).
La narraciéon cinematica se articula gracias a la atraccién que provoca la mirada de la
camara, dispuesta en términos temporales a partir de planos filmicos que recrean un
espacio circular —no frontal— en el que queda envuelto el espectador. Por lo tanto, por
encima de representaciones mas espaciales, la narracion lineal se considera una de las
caracteristicas que sustentan la logica aqui descrita como cinematica (Jenkins, 2004, p. 123).
La narrativa propuesta por la ldégica cinematica no necesariamente tiene que hacer
referencia a los modelos clasicos propios de las estructuras cinematograficas (Gunning,
1990). Sin embargo, como ocurre en el cine, gracias a su ordenacion lineal en el tiempo, ha
de provocar efectos en el espectador como la identificacion, el suspense o la risa, en el
recuento de respuestas producidas por el mecanismo de zumersion heteropitica que produce la
narracién (Silverman, 1996; Verhoeff, 2012, p. 60).”

También de acuerdo con aspectos narrativos, en los ultimos afos se ha reconocido cémo
las posibilidades que ofrece la interacciéon propia de los medios digitales es crucial para
permitir que también otros espacios mediados se construyan bajo una légica cinematica.

Por lo tanto, hoy la dinamica propia de esta légica incluye también aquellas articulaciones

SUEL pathos de dicha inmersion es hetero, cuando el espectador sale de s{ mismo y da el salto para introducirse
en el otro campo visible de la pantalla (Verhoeff, 2012, p. 60).
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temporales en los distintos espacios que ofrece ahora la red (Verhoeff, 2012, p. 69). Para
muchos autores, la navegacion digital de los nuevos medios, constituye una evolucion
natural de la narrativa cinematografica, que exige una mayor participaciéon de los
espectadores. Se trata de una nueva forma de organizacion interactiva y narrativa, en la que
las acciones son auténomas, se seleccionan por elecciones personales, y determinan el
discurso del juego en términos puramente dramaticos (Murray, 2001, pp. 11-12). Asi, la
narrativa interactiva solo se diferencia de la narrativa clasica propuesta por el cine, en los
protagonistas que ejecutan las acciones —en el caso de la primera, es el propio espectador
pasivo el que actia como narrador, como actor y como foco de la acciéon dramatica a la
vez—. Por lo tanto, la légica cinematica, parece asumir el significativo cambio de
concepcion de la narrativa tradicional, en el que cada vez mas se debilita la supremacia del
tiempo sobre el espacio (Verhoeff, 2012, p. 69), para pasar a modelos de lectura mas
interactivos.

Debe afadirse, asimismo, que gracias a esta inmersion narrativa que experimenta la
audiencia, el espectador cinematico también conecta de forma inmediata con la obra. Por lo
tanto, se reconoce en la logica cinematica también la caracteristica de la inmediatez, pero
no descrita en términos televisuales. En lugar de provocar una conexiéon con la obra a
partir de la experimentacion de una doble realidad —Ila percibida y la provocada por el acto
mediatico—, la inmediatez cinemadtica debe ser entendida como una experiencia de
abstraccion e identificacion con la historia, capaz de anular la presencia del espectador en
su propia realidad. Por ello, desde un punto de vista ontologico, la inmediatez cinematica
pertenece mas a las estructuras trascendentales de la experiencia, que al reino del fenémeno
representado (Phillips, 2008, p. 8). Se reduce la percepcion del espectador a una sola
realidad, aquella hipermediada. Por lo tanto, en esta logica se produce un encuentro cara a
cara con la obra, por encima de un planteamiento de doble realidad propio del medio

televisivo.
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Para reforzar esta idea de hipermediacién, algunos autores también se han referido a la
mirada idealista que promueve la légica cinematica en los espectadores, para describir que
en la percepcién de la representacion narrativa audiovisual, la naturaleza de los objetos que
se aprecian, depende de la reconstrucciéon que lleva a cabo la mente. Asi, el cine y la
percepcion humana comparten el proceso de codificaciéon en el quedan envueltos los
signos iconicos (Nichols, 1981, pp. 11-12). ILa abstraccién provocada por la logica
cinematica permite al espectador contemplar los procesos imaginativos en el espacio en el
que interaccionan, no asi en su realidad. Por ende, el espacio y el tiempo se producen bajo
la experiencia analitica de la construccion del sujeto, gracias a la relacion entre el lenguaje

cinematografico, el discurso narrativo y el acto de observar (Turim, 1980, p. 149).

1.3.2.3. Continuidad diegética.
Para muchos autores, otra de las caracteristicas principales que presenta la narracién
cinematica frente a la légica televisual, es una simulaciéon del principio de continuidad
basado, precisamente, en lo que algunos teéricos han definido como la persistencia de la vision
(Gianetti, 1976, pp. 123, 124; Anderson & Anderson, 1980, p. 76).32 La continuidad que
propone la 6pera audiovisual estd basada en la actitud contemplativa de los publicos ante
un hecho narrativo representado (Dahlhaus, 2005), en este caso, en formato audiovisual.
En el discurso cinematografico, la continuidad es un elemento generado por la propia
narracion, pero, ademas, por la técnica de edicién en si misma, la cual constituye una
herramienta para eludir los huecos temporales o espaciales que se producen en el lenguaje
audiovisual (Bolter, 2005, p. 11). Suturando —+término que ha sido tradicionalmente

empleado en las teorfas del montaje— los planos fragmentados en una secuencia continua,

32 Segun Louis Gianetti, el movimiento en el cine es una visiéon 6ptica. Cuando la pelicula es vista en un
proyector donde se reproducen los 24 frames estaticos por segundo a la misma velocidad, las fotografias son
mezcladas instantineamente por el ojo humano, provocando la ilusiéon de movimiento. Este fenémeno ha
sido comunmente llamado persistencia de la visién (1976, pp. 123-124). Otros autores han afiadido cémo la
mente es capaz de prolongar la imagen que el ojo es capaz de ver (Anderson & Anderson, 1980, p. 76).
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el lenguaje audiovisual ayuda a generar una interpretacion de los hechos narrados, que sirve
para superar el sentido de dislocacion diegética que sufre el espectador (Bolter, 2005, p. 11).
Asi, las propiedades de la logica cinematica se basan en una construccion lineal y continua
del montaje —creado de forma que elimina conscientemente cualquier ruptura diegética
para los espectadores—, cuya introspecciéon provoca cambios de significacion (Beller, 20006,
p. 10).

En relacion a la continuidad, algunos autores han argumentado una actitud mas
contemplativa en el espectador cinematico que aquella que puede presentar el televisual.
Asi han defendido que la légica cinematica construye una temporalidad en la que el
espectador no puede intervenir o que no puede manipular, ya que le viene dada. Por lo
tanto, la ilusién de este tipo de narrativa, como la cinematografica o la videografica, no solo
se constituye por los temas tratados, sino por la creacién de una continuidad temporal y
espacial en la que el espectador no puede participar si no es a través de la contemplacién
pasiva o la generacion del afecto (Phillips, 2008, p. 5). Ademas, dicha continuidad temporal
siempre se produce en relacién a hechos pasados, por mucho que la tematica sea futurista o
propia de la ciencia ficcion. El propio medio del cine propone a la audiencia un
compromiso con su presente diegético, en la medida en que los sistemas de reproduccion
técnica permiten conectar con una narracion que siempre se presenta de forma atemporal
(Phillips, 2008, p. 6). Se vera mas adelante, como en el siglo XXI, gracias a la incorporacién
de los nuevos medios, la nueva lectura hipertextual que estos proponen es capaz de
compensar parte de la actitud contemplativa propia de la narraciéon cinematografica. Parece,
asi, que la logica cinematica se muestra capaz de potenciar aquellos productos en los que
prima la historia por encima de cualquier otro elemento. Igualmente, esta logica presenta
unas caracteristicas propias de medios que no dependen de la sincronizacién cultural por
parte de los espectadores en su apreciaciéon, como pueden ser, estos medios mas

atemporales el video o el cine.
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1.3.2.4. Autenticidad en términos de verosimilitud.

Desde sus origenes en el medio cinematografico, la légica cinematica en la 6pera ha
procurado emular en los receptores el principio de autenticidad —mwerktrene— descrito por
muchas de las teorias de la mediacion artistica (Morris, 2010, pp. 269- 275; Steichen, 2011,
pp. 443- 459). En los medios mas narrativos como el cine, esta autenticidad no se ha
entendido en términos de fidelidad a la obra original preexistente —como ha ocurrido en la
logica televisual—, sino que, mas bien, se ha traducido en la puesta en practica de unos
sistemas de produccion que han pretendido generar en el espectador una fuerte impresion
de plenitud en la apreciacion de los eventos narrados (Sobchack, 1990, pp. 24- 49).

En la trayectoria audiovisual que ha presentado el arte de la Opera, muchas veces esa
autenticidad no ha quedado despegada de las fuertes convenciones sociales adscritas al
género lirico, como podra comprobarse a lo largo de esta investigacion. A través de un
visible artificio en el disefio de produccién, muchas narraciones operisticas han exigido, y
todavia exigen, la recreaciéon de un universo narrativo que presenta particularidades. En él,
no es tanto la semejanza con la realidad histérica o ambiental de la obra original la que ha
de calcularse para atraer a las audiencias, sino mas bien la pretension de narrar, incluso de
trasladar, el convencionalismo, la familiaridad y la accesibilidad a las referencias estéticas del
arte y su historica funcién social (Pierson, 2005, p. 148). Asi, en el werktrene perseguido por
la l6gica cinematica, el concepto de realismo también queda contemplado, pero debe ser
entendido en términos de verosimilitud generada por el universo narrativo no tanto de la
historia, sino de la propia épera como mundo (Bolter & Grusin, 2000). Por lo tanto, la
Opera en el cine, en el video o, incluso, en las manifestaciones mas narrativas que ha
generado en television, parece haber mezclado dos materiales de trabajo: por un lado, las
historias que le son propias, y que el arte ha traspasado de generacion en generacién y, por

el otro, las expectativas sociales, estilisticas y artisticas que este arte ha heredado del pasado.
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En la actualidad, con la evolucién de las tecnologias de la comunicaciéon digital, se exige
que la ilusion de lo rea/ sea cada vez mas convincente, fenémeno que afecta directamente a
un género musical artificioso en sus formas como la 6pera. Poco a poco se han ido
incorporando técnicas como los efectos especiales para potenciar la estética hiperrealista
(Hayward & Wollen, 1993, p. 2). Algunos autores defienden hoy cémo, también en la
opera audiovisual mas cinematica, podrian producirse construcciones espaciales
hipermediadas en las que el espectador pueda recrearse en el propio acto de la
mediatizacion sin salir de la inmersion narrativa, como, por ejemplo, el efecto retardado de
un disparo de bala o una imagen a camara lenta (Bolter & Grusin, 2000, pp. 6, 14, 155;
Purse, 2005, p. 152). Este tipo de técnicas que articulan no solo la estética, sino también la
concepcién temporal de la obra,” serin analizadas en la oferta audiovisual de la 6pera del
siglo XXI.

También aqui debe tratarse otro de los sentidos que se le ha conferido al concepto de
autenticidad en las teorfas sobre la légica cinematica. Como ya se ha expuesto, en la logica
televisual siempre existe una realidad representada, un evento del cual depende el propio
acto de la mediacion audiovisual. Por lo tanto la construcciéon de sentido mediatico se
produce siempre en referencia a un espectaculo original. A diferencia de este proceso de
construccion televisual, en la légica mas narrativa no existe una relaciéon material entre el
original y la copia, ya que se considera que el producto original lo constituye la propia
representacion mediatica (Phillips, 2008, p. 4). Esta diferencia se considera sustancial a la
hora de aplicar el concepto de mediatizacion al estudio de la pera audiovisual.

Finalmente, debe mencionarse cémo el concepto de verosimilitud, en la cinematica, ha sido

trabajado a partir de diversos tratamientos distintivos, tanto del lenguaje visual como del

33 El modo en que las peliculas juegan con la temporalidad natrativa de la obra en las secuencias de los efectos
especiales, por ejemplo, esta disefiado para intensificar la atencién y la expectacién provocada por el acto de
la mediatizacién. En el cine mas espectacular, diversas técnicas como la camara lenta son empleadas
actualmente para indicar la naturaleza grandilocuente de la accién mostrada, confiriéndole al espectador
plenitud temporal para que conecte con el movimiento de la accién de la imagen (Purse, 2005, p. 154).
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sonoro. En la légica cinematica, la retérica funcién del sonido, de forma tradicional se ha
entendido como una técnica que ideoldgicamente debe ocultar la cantidad de trabajo
necesaria para transmitir el efecto de espontaneidad, de naturalidad y de profundidad de las

acciones narradas —en el caso de la 6pera, cantadas, una distincion que afecta a la

veracidad de las acciones (Zopelli, 1994, p. 15; Ishaghpour, 1995, pp. 24-28) —. El sonido
y la imagen se unen asi en la misma linea estética, para conseguir producir el drama de lo
individual y potenciar la verosimilitud narrativa mas propia del cine. Para ello, se recurre a
las técnicas capaces de recrear la perfeccion del mundo mostrado: los efectos de sonido, la
musica y el doblaje de las voces se articulan artificialmente para que queden perfectamente
integrados en la narracién (Doane, 1980, p. 55). Asi, las técnicas de edicién y mezcla de
sonido hacen de esta una herramienta portadora de significado propio, que no queda
subordinada a la ideologia de lo visible —como suele suceder en la logica televisual—, sino

que la embellece y autentifica.

1.3.2.5. Estética subjetiva y creacion de autor.
A diferencia de la logica televisual, el lenguaje audiovisual empleado en la légica cinematica
—segun las caracterfsticas que se han descrito—, ha de emular un universo en 360°,
construido a partir de las relaciones visuales del plano-contraplano —generalmente
obtenidas por el montaje de las secuencias narrativas, grabadas con una camara—. En ellas,
sera altamente determinante la potenciacion de la movilidad de la imagen, como
herramienta que favorece la inmersion narrativa en la obra y provoca una percepcion visual
dinamica. Otra de las caracteristicas que cobra especial relevancia en la 16gica cinematica, es
la puesta en escena, una practica que entonces no queda cefiida al set, al teatro o al
decorado, sino que puede ser empleada en lugares reales, en exteriores e, incluso, en

recreaciones virtuales. Cualquiera que sea la localizaciéon escogida, debe procurar emular la
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mayor profundidad de campo en la planificacion, elemento que aporta tridimensionalidad
frente a la bidimensionalidad de la escena teatral.

Asimismo, en la construccion del discurso cinematico, dos de las caracteristicas que mas se
diferencian de la estética transparente televisual son: 1) la relacion intencional del creador
con la obra, y 2) el método de reduccién narrativa que facilita su apreciacion.

En relaciéon a la primera caracteristica estética, Allan Casebier expone cémo, sin la
evidencia de la intencionalidad creativa del autor, la obra representada en formato
cinematografico no tendria un sentido final para los publicos (1991, p. 15).* En la logica
cinematica, elementos como las lineas, las capas, los colores, el emplazamiento de la
camara, o la textura del sonido, producen este sentido unitario de todo el material a través
del cual el autor les da una direccién intencional. Esta intencionalidad artistica es la que ha
alimentado el cine como modo de representacion institucional desde sus origenes. En su
definicién se incluye, ademas de un sentido industrial, la socializacion de la psicologia del
espectador, el cual, a través de un sistema de cédigos y un lenguaje de expresion, recrea la
ilusion diegética (Heath, 1980, pp. 2, 3). Como tradicionalmente se ha mantenido, la
intencionalidad de la mirada es la que produce el imaginario significante en el espectador
(Metz, 1977, pp. 13-15). La intencionalidad del autor exige, asi, poner a su disposicién
todas las herramientas y todos los recursos del lenguaje audiovisual para que este pueda
interpretar de forma subjetiva un discurso. En el caso de la oépera, se produce una
reinterpretacion de la historia musical preexistente en la que se ponen en practica mas o
menos técnicas de adaptacion al medio (Hutcheon, 2006, pp. 141- 158).

En segundo lugar, otra de las caracteristicas que Casebier propone en su discurso es la
reduccion narrativa. En el fendmeno de la apreciacion artistica, el cine introduce el método

de la reduccién narrativa para promover un entendimiento de las caracteristicas esenciales

3 Siguiendo las teotfas de Edmund Husserl, el teérico Allan Casebier fue uno de los primeros autores en
aplicar el concepto de intencionalidad del fenémeno narrativo al acto de percepcién cinematica, en su obra
publicada en el afio 1991 vy titulada Filw and phenomenology: towards a realist theory of cinematic representation de la
editorial Cambridge University Press.
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de la obra sin desviar la atencién del espectador (Casebier, 1991, 16). En términos
generales, la reduccion en la construccion narrativa se basa en una articulacion a partir de la
seleccion y la acentuacion de las acciones dramaticas —no de las intenciones ni de las
reacciones de los personajes—, de tal modo que el espectador pueda descubrir por su
cuenta los procesos que han mediado la intencionalidad de dichos actos (Casebier, 1991, p.
16). Puede entenderse que aquellas 6peras regidas por una légica cinematica, a bien de
adaptar sus contenidos a la mirada audiovisual, podrian plantear condensaciones de las
tramas narrativas. En la lirica, dichas tramas son construidas gracias al texto musical. Asf
que las posibles condensaciones habrian de partir de la propia partitura, fenémeno que no
deja de crear cierta polémica.

La reduccion y la intencionalidad persiguen, asi, concentrar la atenciéon del publico en una
historia subjetivada. Ia légica televisual, por el contrario, se rige por la norma de la
totalidad en el hecho representado, mediante la cual el espectador obtiene, sin
interrupciones ni aparentes intervenciones subjetivas, una visiéon global en la que nada

quede fuera de su alcance y se muestre fiel a la realidad representada (Bolter, 2005, p. 10).

1.3.2.6. Evolucion transmediitica.

Por todo lo hasta aqui descrito, podria concluirse que la logica cinematica se muestra mas
favorable a la evolucién de un modelo #ransmedidtico que multimediatico propio de los
contenidos televisuales (Meikle & Young, 2012, p. 99).

Una narrativa transmedia es aquella que desarrolla un mismo contenido dramatico a partir de
multiples plataformas mediaticas, en las que cada nueva construccién que proponen los
medios en particular, se distingue y aporta un valor significativo al conjunto narrativo. Asf,
un modelo transmediatico ideal, en el caso de la 6pera, serfa aquel a partir del cual una
narracion opetistica preexistente, se reinterpreta bajo una mirada cinematografica, se

expande a través de la television y los comics, y puede, incluso, culminar su desarrollo en
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un videojuego o en un parque tematico. Cada expresion de la ficcion, por separado, debe
tener una autosuficiencia narrativa, de tal forma que el espectador no necesita haber visto la
pelicula previamente o conocer la historia musical, para disfrutar del videojuego, y viceversa.
Cada medio, asi se construye como un punto de entrada a la franquicia —cinematica—
como mundo (Jenkins, 2008, pp. 97- 98).

Como se comprobara en los préximos apartados, el propio material ficticio que contiene
un arte de artes temporal como es la 6pera, debido a elementos como su autosuficiencia
narrativa, sus convenciones estéticas y formales ya conocidas por generaciones de publicos,
asi como a sus argumentos sencillos y universales, se presta de forma natural a las
estrategias de comunicacion transmediatica.

La narrativa transmedia, en la actualidad, se esta convirtiendo en un poderoso camino para
que las industrias creativas puedan alcanzar audiencias masivas (Jenkins, 2008, pp. 97-98).
A través de diversas manifestaciones mediaticas se producen ahora medioambientes
adecuados en los que la ficcidn, las artes y los contenidos de entretenimiento tienen lugar.

Asf, la potencialidad que presenta esta estrategia comunicativa de comprometer

>
afectivamente al espectador, permite a creadores y usuarios encontrarse en diferentes

espacios al cine. Sin salir de la ficcidon narrativa, el mundo recreado puede ahora converger

con el mundo real (Meikle & Young, 2012, p. 98).

1.4.  Una propuesta de estudio aplicable a la 6pera

Las iniciales ideas de contexto que ofrecen los campos de estudio de la mediacién y de la
mediatizacion, asi como las dos categorizaciones estéticas que, desde el punto de vista de la
comunicacion, se han descrito de forma introductoria en estas paginas, subrayan la premisa

general de esta investigacion: la logica que mueve a las personas, organizaciones e
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instituciones culturales y artisticas estd pasando a ser cada vez mas dependiente de la /dgica
de los medios (Altheide & Snow, 1979; Munch & Schmidt, 2005, pp. 206-214). Estas /jgicas no
constituyen una férmula conceptual cerrada, sino que, mas bien, hacen referencia al modo
en que la épera se organiza y opera profesional, comercial, material, tecnologica, estética,
simbdlica o culturalmente, cada vez mas segun reglas formales e informales de algunos de
los medios de comunicaciéon (Mazzoleni, 2008; Meyer, 2009, pp. 34-35).

En el siglo XXI, estas dos logicas mediaticas que de forma general han ido adquiriendo
muchos de los contenidos culturales globalizados, parecen afectar de forma significativa a

un arte como el de la épera que, dada su particular y compartida naturaleza audiovisual —

como se explicara brevemente en el siguiente apartado—, se ha relacionado de forma
sistémica con los medios de comunicacién audiovisual.

En sintonfa con el concepto de mediatizaciéon que enmarca el estado de la cuestion, debe
mencionarse también que en el nuevo siglo, los procesos de convergencia digital han
ocasionado que dichas légicas actien de forma cada vez mas independiente de los medios
en los que han sido engendradas. En la cultura visual moderna, la movilidad de la imagen
trastoca las relaciones visuales y las coordenadas espaciales de los medios convencionales
del cine, la television y el video. Ahora en los nuevos medios, se puede producir una
combinacién de ambas légicas (Kessler, 2006, pp. 57- 69) y, por consiguiente, una
constante paradoja: aquella producida entre la libertad y el control de la mirada, entre la
inmersion narrativa y el espectaculo, o entre una teatralizaciéon guiada de forma consciente
y una representaciéon aparentemente descontrolada. Y precisamente, esta tensién se
produce en la actualidad de una manera mds manifiesta cuando los medios de
comunicacion reflejan sus caracteristicas mediaticas mas propias, personales e identitarias.
Algunos autores afirman cémo, precisamente, elementos como la primacia de la
navegacion que hoy es posible gracias a los nuevos medios, provoca la unién en ellos de la

logica cinematica mds propiamente narrativa, y la televisual del espectaculo (Verhoeff,
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2012, pp. 50, 51). Asimismo se ha defendido cémo gracias a fenémenos como la
convergencia o la integracion, los nuevos medios se muestran igualmente compatibles para
albergar tanto estrategias de comunicacion transmediaticas, como aquellas multimediaticas,
de manera altamente eficaz.

En el marco que posibilita la mirada de la mediatizacion, todas estas nuevas realidades que
hoy se producen en el nuevo contexto que ofrece internet, exigen a los productores de
contenidos y a los consumidores entender las propiedades y las posibilidades de todas las
férmulas audiovisuales, con el fin de poder desarrollar estrategias de comunicacion eficaces.
Solo asi se podran disefiar contenidos culturales capaces de trascender a las especificidades
mediaticas tradicionales para responder a las demandas de los nuevos destinatarios (Meikle
& Young, 2012, p. 102). Si esto se produce, ningin medio debera confinarse a sus propios
limites en la comunicacién audiovisual, ya que las estrategias crossmediaticas y multi-
mediaticas —a partir de un conocimiento profundo de las logicas de los medios, asi como
de los usos que les son conferidos por los usuarios—, posibilitarfan la expresion
audiovisual a través de un modelo que incluye principalmente a los medios tradicionales de
comunicacion y a la nueva realidad en la que son representados (Meikle, & Young, 2012, p.
102).

El arte de la 6pera, tras haber manifestado su deseo expreso de actualizarse para alcanzar
nuevas y mas jovenes audiencias —audiencias que son y seran, principalmente
consumidoras mediaticas, nativas y digitales (Pereira Dominguez & Urpi Guercia, 2005)—,
queda inmerso en esta necesidad de conocimiento mediatico en el que se encuentran
sumergidos sus destinatarios potenciales. La opera parece ser cada vez mas consciente de
que la actualizacion del arte ha de conseguirse gracias a una proporcion entre la
informacién que ofrece a través de los medios, y las expectativas de los publicos a los que

se dirige (Merten, 1999, p. 203). Asi, el arte, hoy mds que nunca, es consciente de que no ha
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de conseguir demostrar una mayor relevancia musical sino una mayor accesibilidad social.
Entiende que sélo si recibe mas atencion sera considerada actual (Ruhrmann, 2005, p. 68).

En las nuevas estrategias de comunicacién que establece hoy con los publicos, puede
ayudarle a conseguir sus objetivos de forma mas eficaz, un mayor conocimiento de estas
logicas mediaticas que transforman las realidades culturales, asi como un mayor
entendimiento de los viejos y nuevos habitos de apreciacion cultural que estan adquiriendo
los publicos a través de los nuevos medios. Ya que, en definitiva, la 6pera es un arte que ha

de reflejar la inquietud cultural de una sociedad concreta (Mortier, 2010).

1.4.1. Objetivos de la investigacion.

Este es el objetivo principal que, precisamente, pretende desarrollar el trabajo de
investigaciéon propuesto en estas paginas: aplicar la perspectiva de analisis que ofrece el
concepto de mediatizacion, a la oferta audiovisual que ha generado el arte escénico de la
opera con la llegada de los nuevos medios y de la digitalizacion en el siglo XXI.

Ayudar a la industria de la 6pera a comprender mejor la realidad mediatica en la que se
vivencia hoy el arte en formato audiovisual, exige establecer un orden de propdsitos
especificos que puedan contribuir a despejar la principal pregunta de investigacion que se
plantea este trabajo: ¢Puede hoy la 6pera responder mejor a la demanda cultural de la

sociedad, a partir de su oferta audiovisual?

= Objetivos especificos

1. Identificar las caracteristicas que presenta la relacion de la épera con los medios
audiovisuales actuales

Para poder aportar posibles modelos de mediatizacién audiovisual que ayuden a la pera a

ser mejor entendida por los publicos, antes deben conocerse las principales caracteristicas
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definitorias de las relaciones que el arte ha establecido histéricamente con los medios. La
sistematizacion de la oferta audiovisual operistica, llevada a cabo durante el siglo XX en el
cine, la television y el video, ha dado lugar a multitud de estudios estéticos centrados en los
efectos artisticos y sociolégicos, pero se advierte una notable carencia de aportaciones
tedricas que tengan una deliberada intencion mediatica, desde perspectivas propias de las
Ciencias de la Comunicacion. Este fenémeno quizas justifique que todas las teorias que
conforman el cuerpo tedrico de esta investigacion se centren en el analisis de casos
concretos generalmente pertenecientes a un solo medio: los autores han tendido a tratar,
por separado y en exclusiva, la 6pera y el cine (Bourre, 1987; Fawkes, 2000; Schroeder,
2002), de la 6pera y la television (Rose, 1986; Barnes, 2003), asi como de la 6pera y el video
(Citron, 2000; Senici, 2009). Se pierde con ello la posibilidad de observar posibles
influencias inter-mediaticas o diferencias practicas entre sus distintas manifestaciones
artisticas, desde la perspectiva de la mediatizaciéon. Asimismo, un analisis comparativo entre
las teorfas de los distintos medios, permite observar si la Opera esta adaptando sus
contenidos a cada uno de ellos, o si lo que en realidad hace es multiplicar sus ventanas
audiovisuales pero ofreciendo siempre el mismo contenido, fenémeno que no responderia
a las necesidades de los medios y, por ende, de sus publicos. Asi, esta investigacion
procurara identificar cuales son aquellas ideas que han sido comunmente aceptadas en
relacién a la manifestacién audiovisual del arte. Procurara, asimismo, sefialar aquellas que
influyen de manera decisiva en la mediatizaciéon de la 6pera y que ayudan a despejar la
hipotesis principal.

El nimero de estudios tedricos que incorporan dialécticas sobre los medios, en el siglo
XXI, no es tan notorio. Sin embargo, comienza a advertirse en estos trabajos un distintivo
enfoque audiovisual. Por lo tanto, estos estudios aportan una cantidad muy significativa de
nuevas ideas, que pueden ayudar a la 6pera a entender mejor el contexto actual en el que es

apreciada. En esta investigaciéon se ha optado, asi, por exponer principalmente los
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resultados obtenidos en relaciéon al contexto del siglo XXI, obviando por un tema de
extension, aquellos pertenecientes al siglo XX. Por ello, el objeto de estudio quedara
centrado en las siguientes paginas en aquellas teorfas que hablan de la realidad audiovisual
de la 6pera en los medios digitales. En algunos casos, como la 6pera en la television digital
o en internet, todavia no existen aportaciones tedricas al campo de investigacion concreto,
de modo que se ha tenido que fundamentar el marco tedrico, a partir de conceptos y
autores propios de disciplinas como las Artes Escénicas, la Musica, los estudios
sociolégicos, o, sobre todo, las Ciencias de la Comunicacién. Solo asi, en el ambito de los
nuevos medios, ha podido aportarse una sintesis completa y panoramica sobre la
mediatizacion que ha sufrido este arte hasta nuestros dias. Hasta lo que ha podido
comprobar esta investigacion, no existen investigaciones que aporten este enfoque, por
multidisciplinario, también complejo y enriquecido, en el ambito concreto de las artes

escénicas. Gracias a la construccion de este cuerpo tedrico —como segundo objetivo

especifico—, la investigaciéon pretende dar respuesta a las siguientes cuestiones: 1)
comprobar si en el siglo XXI la 6pera, tras quedar influenciada por la convergencia digital y
manifestar un problema de actualidad y publicos, explora realmente nuevas estrategias
mediaticas que le permitan abrirse a la sociedad; 2) identificar cémo lo hace y la naturaleza
de los posibles obstaculos en el proceso de adaptacion mediatica y, por lo tanto, de
comunicacién con nuevos publicos; y 3) identificar si en ese intento, le ayudarfa conocer e
integrar mejor las logicas mediaticas, y, por lo tanto, los lenguajes y los publicos propios de

los medios convencionales y actuales.

2. Comprobar si en la practica se pueden identificar tendencias mediaticas televisuales o
cinematicas, y apuntar medidas concretas que ayuden a la 6pera a mejorar la apreciacion

de su oferta audiovisual
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Como se ha expresado en el estado de la cuestion, las teorfas del siglo XXI, al no estar
fundadas con una deliberada intencion mediatica, consiguen apuntar problematicas
generales derivadas el arte en las pantallas. Sin embargo, la mayorfa no aportan soluciones
concretas sobre como la 6pera puede mostrarse mas atractiva en su ejercicio audiovisual.
Esta apreciacion ha motivado a la autora a aplicar metodologias que actien en un nivel mas
concreto de analisis estrictamente audiovisual, que el que actualmente presenta el marco
teorico del tema. Asi, para corroborar si las teorfas sobre la opera y los medios se
corresponden con la realidad audiovisual del arte, este trabajo ha estimado oportuno llevar
a cabo un andlisis de contenidos a través de cual poder extraer algunas medidas concretas
que ayuden a la 6pera a entender mejor su realidad audiovisual. Para identificar si el arte, de
una manera eficaz, estd poniendo en practica las légicas mediaticas audiovisuales —
cinematica y televisual-—, ha sido necesario llevar a cabo un estudio de 31 obras. Se les ha
aplicado un analisis basado en las principales caracteristicas que presentan cada una de las
logicas, ya descritas en este capitulo. A partir del estudio se ha podido comprobar
estadisticamente si la 6pera se aprovecha de las potencialidades de los medios, de modo
que se puedan marcar tendencias de futuro que ayuden al arte a expandir sus horizontes
fuera de los escenarios. Por motivos de extension, en la presente investigacién no se
expondra ni el analisis de contenido llevado a cabo, ni los resultados concretos del mismo,
pero si se resumiran las principales conclusiones a las que se ha llegado en el estudio que
dan lugar a la comprobacién de la hipétesis principal.

En definitiva, a través de una propuesta de estudio mediatico aplicable a la 6pera, se desea
arrojar un poco de luz sobre los procesos de actualizacion audiovisual de la 6pera. Se desea,
asimismo, apuntar modalidades mediaticas de futuro que orienten a la 6pera a repensar sus

relaciones con los medios para poder dialogar con nuevas audiencias.
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1.4.2. Metodologia aplicada a la investigacion.

No puede concluirse este sub-apartado de los objetivos, sin exponer cuéles constituyen las
principales metodologias que se han aplicado al objeto de estudio y que han permitido
responder a la hipotesis principal de la investigacion.

En primer lugar, debe destacarse el enfoque cualitativo que han aportado las distintas
metodologias empleadas. La mayor parte de ellas estan basadas en el analisis de obras, asi
como en el analisis de contenido: revision bibliografica y hemerografica, entrevistas
personales, prueba estadistica, analisis de contenido y estudio de casos.

Para construir la parte en esencia mas tedrica del trabajo, se ha llevado a cabo una vasta
revisién bibliografica, caracterizada por la pluralidad de enfoques y disciplinas necesarias
para justificar el objeto de estudio perseguido. La revision bibliografica se ha centrado,
principalmente, en tres ambitos tedricos especializados: 1) estudios internacionales sobre la
opera en los distintos medios audiovisuales —bibliografia especifica existente sobre el
tema—, 2) estudios estéticos exclusivos de la 6pera, asi como del cine, de la television, del
video y de internet, y 3) estudios propios de la teoria la comunicacién de masas y estudios
sociologicos relacionados directa o indirectamente con los medios. Para fundamentar otras
cuestiones que, de forma secundaria, han ido apareciendo al hilo de la premisa principal,
puntualmente se ha tenido que ampliar dicha revisiéon bibliografica a otros campos de
estudio relacionados de un modo mas general con el analisis. A tal efecto se ha consultado
una notable cantidad de referencias bibliograficas procedentes de ambitos como el
Marquetin en las artes escénicas, estudios sobre Teatro, Estudios Culturales, Economia,
estudios clasicos de Dramaturgia, Filosofia, Literatura, Musicologia y Educacién, entre
otros.

En estos capitulos del trabajo, también han cobrado especial relevancia otras metodologias

que, en un segundo término, se han aplicado en determinados procesos de la escritura. Asi,
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se ha llevado a cabo un seguimiento hemerografico de las publicaciones en la prensa
internacional que, del periodo transcurrido desde enero de 2010 hasta diciembre de 2014,
se han generado sobre la 6pera en los distintos medios de comunicacién. Asimismo, se han
llevado a cabo 5 entrevistas personales a profesionales del sector artistico que pudiesen
aportar una vision estratégica sobre el objeto de estudio, entre las que se destacan cargos
como los responsables de los departamentos audiovisuales del Teatro Real y el Gran Teatre
del Liceu, miembros de organismos como Opera Eurgpa, o gerentes de companias de épera
nacionales como AGAO o ABAO. Finalmente, para la construccion del discurso teoérico
destinado a la épera en internet, se ha aplicado un pequefio andlisis de contenido sobre la
cantidad de informacion audiovisual que ofrecen las paginas web oficiales de los 15
principales teatros de referencia internacional, impulsores del arte actual.

Para poder llevar a cabo la parte mas practica de la investigacion, y resolver con ello el
objetivo n® 2, se ha recurrido a la aplicacién de una metodologia igualmente multiple,
compuesta por un analisis de contenidos de 6pera, asi como por la aplicacion de una
prueba estadistica cuantitativa. Ambas se han llevado a cabo sobre una misma muestra
compuesta por 31 versiones de un unico titulo de 6pera, Don Giovanni de W. A. Mozart.
Por un lado, el analisis de contenido es un tipo de estudio constituido por un método de
investigacién que permite realizar una inferencia interpretativa replicable a partir de un
texto (Frih, 2007, p. 119). Se ha escogido ese método porque es apto para analizar
cualquier realidad social y cultural, gracias a que permite pasar de las caracteristicas de un
texto tedrico a las de su contexto de interpretacion (Merten, 1995, p. 59). Cuando lo que se
analizan son textos singulares, como sucede en este caso con las 6peras en video, el analisis
de contenido cualitativo tiene ventajas sobre el cuantitativo (Meyer, 2011, pp. 142-143).

Por otro lado, el uso de ese sistema de categorias ha permitido manejar el texto audiovisual
de las 31 versiones de Don Giovanni y desmenuzarlo en unidades de analisis mas sencillas y

provechosas para esta investigacion (Mayring, 2000, pp. 469-471). Esta categorizaciéon ha
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posibilitado, del mismo modo, introducir en el estudio un analisis cuantitativo de los datos,
integrando los resultados cualitativos y cuantitativos para enriquecer y fortalecer las
conclusiones de esta investigacion. Asi, las categorias tematicas que, como se ha tratado en
este capitulo, responden a las distintas caracteristicas definitorias de lo televisual, por un
lado, y de lo cinematico por otro, permitiran comprobar si la Opera esta adquiriendo alguna
de estas logicas en sus productos audiovisuales. Debe afiadirse que la perspectiva
cuantitativa llevada a cabo a partir de una prueba estadistica, hace que esta investigacion
aporte un enfoque atipico en disciplinas tedricas de naturaleza mas especulativa, como las
Artes Escénicas, la Musicologia o los Estudios Culturales. Se considera un valor
significativo a tener en cuenta en la orientacion de futuros estudios metodolégicos sobre el

tema.
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CAPITULO 2

SIGLO XXI: LA OPERA EN LOS MEDIOS DIGITALES
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2.1. Introduccion

2.1.1 La naturaleza audiovisual de la 6pera y su relacion con los medios

audiovisuales durante el siglo XX

Como ya se ha expresado en el estado de la cuestion, los efectos de la mediacién
audiovisual a la que se ha sometido la 6pera durante mas de cien afios de existencia,
constituye un campo de estudio que en las ultimas décadas ha generado amplia literatura en
las disciplinas de la Musica, la Estética, o la Sociologia (Citron, 2000, p. 3), pero que precisa
de una mayor presencia en el ambito propio y especifico de las Ciencias de la
Comunicacion.

La mayor parte de las teorfas que conforman el marco teérico de este trabajo, advierten que
la hibridacion de la 6pera y los medios audiovisuales es posible debido a que comparten
principios comunes que constituyen su razon de ser artistica. Asimismo, se identifica otra
tipologia de semejanzas que guardan relacién con la organizaciéon que adoptan en calidad
de industrias culturales dirigidas a un publico (Tambling, 1987; Ishagpour, 1995; Fawkes,
2000; Citron, 2000; Schroeder, 2002).

La naturaleza audiovisual de la 6pera constituye as{ una premisa tedrica en la que se han
basado todos los autores que componen el marco conceptual de esta investigacion. Dicha

naturaleza también es una idea que asume este trabajo como punto de partida. Aunque aqui
no se pretende ahondar en la fundamentaciéon conceptual de dicha premisa tedrica —ya

que este ejercicio constituirfa una materia de estudio en si misma—, si se considera

b
necesario realizar una breve mencién a aquellas asunciones sobre el tema comunmente

aceptadas por los tedricos que han estudiado la disciplina. Asimismo, la mayor parte de

estas posturas académicas se basan en analisis estéticos de productos operisticos
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audiovisuales del siglo XX vy, por ello, deben interpretarse en el contexto previo al cambio
global generado por la era digital.

En términos generales, puede decirse que en sus modos de representacion, el cine, la
television y el video se han considerado medios de expresion, tradicionalmente mas
cercanos al realismo si se les compara con el artificio formal propio del arte de la 6pera
(Green, 1880; Fisher, 1949, pp. 204-206; Balazs, 1970, pp. 31-32; Pleasants, 1989, p. 45;
Kennicott, 2005). Sin embargo, los estudios mediaticos y estéticos recurren a la génesis de
estas expresiones artisticas para afirmar que, gracias al trabajo mecanico y humano, la 6pera
y la creacién audiovisual involucran de forma similar al espectador en el mundo de las
emociones y despiertan en ¢él la capacidad de conectar con sus propias experiencias
personales (Bordwell & Thompson, 1993, p. 3; Ishaghpour, 1995, pp. 20, 21, 43; Adorno,
20006, pp. 25-40). Del mismo modo, ambas disciplinas consiguen recrear el arte gracias al
desarrollo de estructuras de producciéon complejas, organizadas de acuerdo a logicas de
negocio fuertemente determinadas por las regulaciones territoriales, las mudltiples
inversiones econémicas y los avances tecnologicos (Baumol & Bowen, 1966, pp. 3-11;
Snowman, 2009, pp. 467- 531). Asi, los principios comunes entre la 6épera y los medios
audiovisuales, se han ordenado tradicionalmente de acuerdo a las categorias de creacion,
produccién y consumo de las artes.

Los autores que defienden la posibilidad de hibridar sus discursos, lo hacen al entender la
opera como un género escénico musico-dramatico basado en la temporalidad narrativa
cuyas notas esenciales —el libreto, la musica y la puesta en escena— bien pueden aplicarse
al discurso mediatico audiovisual —el guion, el sonido y la musica, y la puesta en escena—.
Superado un analisis meramente conceptual y de caracter estético, en las teorfas se ha
encontrado cierto interés por defender esta naturaleza comun para poder aplicar en la
practica algunas innovaciones estilisticas relacionadas con la fusiéon de los lenguajes, las

formas y las convenciones propias de cada arte. Existe asimismo un actual interés por
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comparar como la 6pera y la industria audiovisual se organizan de acuerdo a flujos de
negocio cada vez mas compartidos. Se ha advertido cémo, en los recientes procesos de
mediatizacién, tanto el cine como la 6pera han desarrollado sistemas de produccién
industrial similares e, incluso, convergentes, para concebir espectaculos melodramaticos
destinados a grandes multitudes (Parker, 1998, p. xi; Citron, 2000, p. 24). En una bisqueda
constante de nuevas audiencias y colectivos de seguidores, han construido a su vez mundos
de referencia principalmente basados en la creacion de un Szar Systens (Citron, 2000, p. 2;

Ishaghpour 1995, p. 13; Tambling, 1987, pp. 1-10).

e La 6pera audiovisual en el siglo XX

Atendiendo a todas estas similitudes, puede manifestarse que la naturaleza narrativa de la
Opera constituye una caracteristica esencial del género musical, que ha hecho posible la
apreciacion y el consumo del arte en formatos audiovisuales, fuera de los escenarios. Por
ello, desde principios del siglo XX y hasta nuestros dias el arte musical ha sufrido un
proceso logico de andiovisualizacion mediatica. Inmersa en el fenémeno de la remediacion
artistica que ha afectado a muchas de las artes clasicas del pasado siglo (Bolter & Grusin,
2000; Martel, 2011), la 6pera ha adquirido un nuevo sentido en el momento en el que es
asumida por la pantalla, sea esta grande —cine— o doméstica —television y video—
(Radigales & Fraile, 2000, p. 100).

Aunque el hecho de la awudiovisnalizacion de la 6pera y su Star System haya posibilitado
difundir el género musical, confiriéndole una mayor visibilidad y alcance social, las
relaciones que durante el siglo XX ha establecido el arte de la 6pera con el cine, la
television y el video, no se han considerado completamente satisfactorias. Las relaciones
han logrado constituir mercados intermitentes y minoritarios y han consolidado productos
como la 6pera filmada, la television opera, la video-6pera o los biopics operisticos para el

cine. Enmarcados en una tendencia mediadora mas que wmedidtica, estos productos se han
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considerado, desde el punto de vista artistico, demasiado irregulares. En términos
generales, estos parecen haber contribuido a desvirtuar el sentido tradicional del arte al
mostrarlo, en apariencia estética, similar y dependiente del especticulo presencial, pero
desde la distancia y la ausencia del espectador, ahora separado de sus convenciones sociales
y de las reglas que exigen de este un cierto aprendizaje previo (Citron, 2000, p. 18;
Benjamin, 2005). Las causas que se apuntan han tenido que ver, entre otros factores, mas
con la disposicién que han mostrado cada una de las industrias artisticas en el proceso de
mediacion artistica, que con las inmensas posibilidades estilisticas que presenta un
espectaculo de naturaleza audiovisual como la 6pera, en contacto con los medios de
comunicacion. Por lo tanto, en términos generales puede decirse que la estilistica impuesta
por los productos audiovisuales del siglo XX, ha generado en dltima instancia una imagen
poco atractiva desde el punto de vista audiovisual y, por ende, algo alejada de la realidad

que viven hoy los publicos.

e La constante dependencia del espectaculo en vivo

Antes de entrar en el analisis teérico correspondiente a la realidad mediatica de la 6pera en
el siglo XXI, conviene realizar una breve mencion al espectaculo original en vivo. Aunque
productos como la television opera, la 6pera filmada o la 6pera en video constituyen
productos —cada uno de ellos— gobernados por unos procesos de produccién distintos,
capaces de conseguir resultados artisticos muy diferentes que deben ser analizados con
autonomia (Barnes, 2003, p. 2), la dialéctica estética que parece haber afectado a casi todos
los analisis, es la relacién que establecen los medios con el especticulo original en vivo
(Benjamin, 2005, pp. 105- 126; Auslander, 1999; Senici, 2009; Esse, 2010; Mottris, 2010;
Cenciarelli, 2013). Las distinciones al parecer ontolégicas —como se ha descrito en la
introducciéon de este trabajo— inspiradas en Walter Benjamin, que separan el espectaculo

en directo, de la mediacién audiovisual de la representacion, afectan especialmente a los
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estudios sobre la television y el video —no sucediendo tanto con el medio
cinematografico—. Estos han partido de la idea de la presencia y de la ausencia del
espectaculo en su apreciacion artistica. De acuerdo con la aportaciéon que en 1999 realizéd
Philip Auslander en su obra titulada Liveness: Performance in a Mediatized Culture, €l estudio
mediatico ha quedado fuertemente influido por esta perspectiva, analizando casi en
exclusiva los efectos de la relacion entre el especticulo considerado original y su
representacion audiovisual. Auslander muestra en su estudio un amplio nimero de caminos
en los que, en el marco de lo televisual, el espectaculo mediatizado esta preparado para ser
capaz de producir un sentimiento vivencial cercano a la experiencia en el directo, del
mismo modo que el espectaculo en directo ha ido poco a poco adquiriendo logicas
mediaticas en su propia concepcion, produccion y comercializacion (Auslander, 1999;
Cenciarelli, 2013, p. 204). La mirada que se expondra a continuacion, ha de entenderse en
el contexto de la constante y omnipresente relacioén tedrica con el vivo.

En esta misma linea, de acuerdo con Youssef Ishaghpour (1995, p. 53), las 6peras y los
productos audiovisuales operisticos tratados como obras de arte, son paraddjicos al
presentar caracteristicas historicas y atemporales al mismo tiempo. Por eso los académicos
que conforman el cuerpo tedrico de esta investigacion, han precisado conceptualizar la
relaciéon temporal y espacial del espectaculo operistico con su analogo audiovisual,
intentando diferenciar las caracteristicas esenciales en las que se produce una
representacion operistica convencional, para entender en qué medida son conservadas
posteriormente por los medios. Asi, se han encontrado esfuerzos por distinguir conceptos
como la representacion en wive, en directo y en comunidad, condiciones todas ellas
consideradas propias del arte primario. La sensacién de comunidad implica una
participacién colectiva y social del arte y, como se tratara mas adelante, ha sido
ampliamente teorizada en disciplinas como el teatro, el cine o el ballet (Roselli, 1998; Kolb,

2005; Curioni, 2011). La condicién del directo relaciona a los espectadores con la obra
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desde una perspectiva eminentemente temporal. Por otro lado, la representaciéon en vivo
implica una situacion artistica mas compleja, en la medida en que los espectadores se
relacionan con la obra, presencialmente o no, de forma directa o indirecta, tanto en
términos espaciales como temporales. En los ultimos afios, se ha despertado el interés por
estudiar las formas en que los medios convencionales son capaces de transmitir, evocar o
recrear estas condiciones derivadas del espectaculo presencial, discurso que, como se
tratard, adquiere una relevancia fundamental en el siglo XXI, con la incorporacién de los

nuevos medios (Senici, 2009, p. 290).

2.1.2 Los nuevos retos de la 6pera en pantalla en el siglo XXI

Actualmente la 6pera es consciente de todas estas problematicas. Los organismos
internacionales han pensado que a través de una promociéon mas moderna y una presencia
mediatica mas constante y sintonizada con las nuevas generaciones, el arte podria alejar de
s ciertos condicionantes sociales, econémicos, estéticos e incluso politicos, que, como se
ha visto, ha heredado de su historia (Mordden, 1985; Roselli, 1998; Adorno, 20006). A pesar
de que en las dltimas décadas, la audiencia presencial en los teatros ha aumentado en un
25% (Boiarsky, 2002, p. 21),35 en el siglo XXI, la 6pera manifiesta su deseo expreso de
atraer a nuevas y, sobre todo, a més jévenes audiencias, ™ como bien se ha expresado

anteriormente.

Esta intencién de mostrarse mas actualizada parece llegar en un momento en el que la

convergencia mediatica multiplica los espacios de ocio y relativiza la importancia de la

% Segun los datos anuales publicados por instituciones como Opera América u Opera Europa, la audiencia

resencial habia crecido en un 25% durante las Gltimas décadas del pasado siglo. Este dato constituye el
p p g Y
crecimiento de un 12% mas que el resto de las artes consideradas clasicas (Boiarsky, 2002, p. 21).

36 Aunque en Estados Unidos parte de este crecimiento viene generado por una audiencia con una edad no

superior a los 40 afios de edad, el éxito del arte entre los publicos mas jévenes todavia es modesto

(Matabosch, 2013).

76



asistencia al teatro. En esta nueva etapa de distribuciéon masiva de los dispositivos méviles y
la constante mejora técnica de las aplicaciones telematicas, precisamente el negocio de la
musica constituye el sector de las economias culturales que ha sido afectado con mayor
crudeza por fenémenos ya explicados como el de la globalizacién, la integracion, la
comercializacién o la digitalicacién.” Una de las soluciones que plantean los estudios para
que las economias culturales hagan frente a este cambio de paradigma provocado por la era
digital, se asemeja al cambio de actitud que replantea la industria de la 6pera: ofrecer una

actualizaciéon constante y una distribuciéon global e inmediata de los contenidos (Igarza,

2008, pp. 39- 44).

De este modo la 6pera replantea iniciativas de presencia social, que le ayuden a conectar
con los publicos en los espacios donde consumen los contenidos culturales. De entre las
iniciativas de cambio que el panorama internacional actual ofrece, destacan la educacion en
la 6pera, asi como estrategias de comunicacién que la abran a la sociedad, ya que el arte,
como una de las tantas representaciones audiovisuales que hoy existen, también entra en la
categoria de produccion que necesita hacerse accesible a los publicos (Orero & Matamala,

2008, p. 262).

Por un lado, durante la primera década del siglo XXI, los teatros de 6pera han intentado
introducir modificaciones que generen una mayor atraccioén en el punto de venta. Con ello,
han procurado favorecer las condiciones de espectacularizacion de la propia produccion en
vivo, considerada su motor econémico. De entre las distintas iniciativas que se han llevado
a cabo, parecen asentarse la potenciacion del caracter visual del especticulo —como
aquellos promovidos por Bill Viola—, el uso del video como soporte a la representacion en

vivo, v la pantallizacion del evento. En muchos teatros de América y Europa pueden

37 1.a crisis que atraviesa el mercado discografico es un fenémeno internacional cuyas causas son de naturaleza
digital: la cadena de comercializacion se ha transformado hacia el comercio por internet, un campo en el que
ha proliferado la pirateria de estos bienes intangibles (Igarza, 2008, p. 40).
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observarse grandes pantallas digitales que retransmiten en directo, para el publico
presencial, detalles y primeros planos de la representacion™. Aunque este fenémeno
contemporaneo esta pensado para volver atractivo el espectiaculo a ojos de los publicos
mas jovenes, también se ha comprobado que la audiencia mas veterana se muestra
igualmente atraida por las imagenes videograficas, elementos que ayudan a experimentar el

espectaculo con mayor intensidad (Boiarsky, 2002, p. 20).

Por otro lado, los teatros internacionales ponen en practica medidas para renovar las
audiencias de su espectaculo presencial. Asi, impulsan programaciones mas
contemporaneas y experimentales dentro de sus temporadas anuales. Pero dichas
innovaciones artisticas, ademas de no haber cosechado el éxito esperado entre los publicos
con edades por debajo de los 40 afios, parecen haber disgustado a los seguidores mas
operofilos acostumbrados a repertorios tradicionales en muchos teatros europeos
(Boiarsky, 2002, pp.19-21; Ramirez, 2011; Matabosch, 2013). La 6pera ha de pensar, por
tanto, estrategias de captacion y fidelizacion de publicos a través de los medios digitales,
una estrategia que cobra mayor fuerza que nunca en el momento en que su espectaculo, de
naturaleza audiovisual, puede digitalizarse y, por lo tanto, distribuirse facilmente. Se lanza
asf a su difusién audiovisual masiva en distintas plataformas de consumo, con el fin llegar a
aquél puablico potencial culturalmente activo que, por diversas circunstancias, todavia no

muestra interés en la 6pera (Ramirez, 2011).

Asi, en la dltima década, las instituciones operisticas han replanteado sus tradicionales

>
relaciones con los medios audiovisuales. Este cambio se refleja en las practicas empleadas,

que ahora se transforman en complejos y especulativos desarrollos de trabajo creativo.

También exigen la colaboracién entre disefiadores, ingenieros, creadores, directores

3 Instituciones como The Chicago Symphony han intentado con este tipo de acciones proponer una
experiencia mas interactiva en los publicos. Lo han conseguido gracias al redisefio de su espacio publico y su
escenario, en lo que se ha tendido a llamar Terrace Section, inciativa mediante la que se han habilitado en el
teatro cientos de butacas detras del escenatio, de tal modo que los piblicos pueden ver de frente al director
de orquesta y seguir la representacion en directo gracias a las pantallas de video (Boiarsky, 2002, p. 20).

78



escénicos, operadores de camara, directores de video, técnicos, cantantes y distribuidores
de medios. Estas nuevas miradas son el producto de multiples desarrollos artisticos en
interaccién, con cada vez mayores presiones de unos negocios que estan adquiriendo un
caracter global, y sometidos ahora a las criticas de una audiencia cada vez mas extensa e
internacional (Anderson, 2011, p. 2).

En el proceso global de orientacion de los contenidos que el arte puede ofrecer a los
nuevos publicos, la industria de la dpera parece entender que la nueva realidad mediatica
esta formada por un ecosistema audiovisual basado fundamentalmente en una produccion
y en un consumo videograficos, fenémeno que, debido a la naturaleza esencialmente
audiovisual que posee, le favorece. Este ecosistema incluye el cine, la television, el
cibercine, la cibertelevision y el cibervideo. El video posee asi la cualidad de interrelacionar
el espacio mediatico y el ciberespacio, produciéndose una convergencia digital entre
muchas de las formas que puede ofrecer, como la cibertelevision y el cibervideo (Diaz,

2009, p. 70).

A pesar de que la globalizacion de la cultura se ha reconocido como un proceso
caracterizado por el declive del espacio en tanto que recipiente de las experiencias artisticas
(Peters, 1997, p.79), en sus estrategias de negocio, la 6pera también parece intentar
incorporar las tendencias de consumo de ocio que se dan en los distintos entornos
mediaticos. Dos de ellos parecen concentrar cada vez mas el consumo cultural en el nuevo
siglo: aquél entorno centrado en el ordenador y el de la televisién. Segun los autores, ambos
parecen haber incorporado con conviccion la interactividad como un valor agregado basico
en sus usos (Igarza, 2008, p. 47). Asimismo, otro entorno que se ha generado con fuerza
para este arte en concreto, se basa en las técnicas de difusion de los contenidos a través del
cinecast y el webcast: 1a 6pera hoy es capaz de retransmitir su espectaculo en directo, desde los

teatros, para los cines de todo el mundo.
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Exploradas las posibilidades de alcance social que ofrecen los nuevos medios, la industria
lirica se ha lanzado asi a generar una oferta audiovisual de contenidos para el cine, la
television, el video e internet. Como se expondra en este capitulo, muchos de estos
productos y servicios audiovisuales en 10 afios ya se han consolidado como nuevas
ventanas de explotaciéon comercial. Resulta logico, por lo tanto, que los procesos de
produccion de la 6pera se hayan ido adaptando paulatinamente a las exigencias provocadas
por estos nuevos mercados®. Para alcanzarlos, no solo se modifican los sistemas de
produccién, sino que se ven afectados todos los procesos culturales en los que se
comercializa la épera, desde la concepcion escénica de la obra, hasta la creacion del Szar

Systenm.”

e La 6pera en los medios digitales: productos primarios, secundarios y terciarios

A pesar de que, desde un punto de vista conceptual, ambas artes tienen una conexion
natural, la realidad muestra que también en el siglo XXI la mayor parte de los productos
audiovisuales siguen quedando fuertemente determinados por el especticulo en vivo
(Morris, 2010, pp. 98-99). Como podra comprobarse en el desarrollo del capitulo, puede
afirmarse que la relacion entre la 6pera y los medios digitales no solo depende del vivo,

sino que unicamente parece basarse en el vivo. Por lo tanto, esta relaciéon se torna

% Como se ha tratado, las primeras transformaciones escénicas para adaptarse a los medios se produjeron con
el surgimiento de la 6pera en televisiéon. El maquillaje y decorado del set se volvian mas naturales para
conseguir el realismo exigido por el nuevo medio en las producciones de Giancarlo Menotti o Benjamin
Britten, entre otros (Barnes, 2003). Sin embargo, el cambio escénico dentro del teatro ha llegado cuando en
los procesos de produccion de la obra se han incorporado equipos de grabacién multicimara para vender la
representacion a las televisiones, ser retransmitida en directo a otros paises o editar la versiéon en DVD. Los
principales teatros del mundo hoy cuentan con departamentos audiovisuales completos y equipados con los
ultimos avances tecnologicos, capaces de ofrecer simultineamente la retransmisién en calidad HD, el plano
master en las pantallas de los asientos del teatro, y grabar planos recurso gracias a las camaras moviles
robotizadas (D"Agostino, 2010).

40°Si por tradicion la lirica habia apostado por las voces, conformandose con escenografias acartonadas, en el
siglo XXI, los directores de escena parecen imponer castings complejos en los que introducen pruebas de
camara para encontrar, sobre todo, fisicos atractivos al medio audiovisual (Barba, 2010, pp. 24-25). Fruto del
cambio y no sin cierta polémica, se ha ido reconstituyendo la figura del divo de 6pera, hoy mas cercana que
nunca al marquetin propio del Star System cinematografico y su continua retroalimentaciéon mediatica. Los
cantantes se muestran a ojos de los nuevos puiblicos jovenes, bellos y sexys. A través de las pantallas, las
puestas en escena se vuelven deslumbrantes. En el especticulo mediatico se incluyen ahora luces laser,
eventos videograficos y sets de escenografia modernos, llamativos y sorprendentes (Boarsky, 2003, p. 21).
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asimétrica, ya que, como bien ha heredado de las practicas del siglo XX, el directo limita el

uso de las técnicas audiovisuales.

En el siglo XXI, a la hora de llevar a cabo su oferta audiovisual y de acuerdo con esta
relacion, la Opera establece implicitamente una jerarquia de productos. Ciertamente,
adoptada esa perspectiva asimétrica, no se le puede otorgar la misma significaciéon a lo que
se reconoce como producto primario —o6pera en vivo y en comunidad—, que a lo que
pasan a ser derivados secundarios —opera mediada por las tecnologias de la
comunicaciéon— y terciarios —todos aquellos productos que no son propiamente 6pera o
que no presentan la totalidad de la obra, pero que estan relacionados con ella— (Lacasa &

Villanueva, 2011). Como se ha tratado, en el siglo XXI el producto primario —la épera en

directo y en comunidad—, se considera mas irreemplazable que nunca, ya que sin él,
desaparecerian los productos secundarios y terciarios. Son productos secundarios las
operas mediadas, distribuidas y exhibidas a través de las tecnologias y los dispositivos
propios de la comunicaciéon audiovisual, asi como materializadas en cualquiera de sus
formatos de consumo. Se trata de la 6pera en cines y las puntuales retransmisiones fuera de
su espacio convencional —como edificios emblematicos, estadios, espacios abiertos...—,
el DVD, los canales de pago televisivos y, finalmente, los dispositivos de 6pera a la carta 7

streaming y la 6pera en directo desde la red (Lacasa & Villanueva, 2011).

Pueden considerarse productos terciarios todas aquellas manifestaciones audiovisuales que
no ofrecen la Opera como obra artistica en su totalidad, sino que muestran partes
fragmentadas con modificaciones significativas del producto original. En esta tipologfa
también se incluyen todos los productos audiovisuales cuyo contenido expreso no es 6pera
pero si esta relacionado con ella y ayudan a alimentar su contexto informativo. Gracias a
estos productos, hoy la 6pera se revaloriza también como mundo de referencia al que

asociar nuestras vidas, relaciones y deseos, que fluyen por los canales de los nuevos medios
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(Jenkins, 2008, p. 27). Se exponen aqui algunos ejemplos que se desarrollaran en las
siguientes paginas: hoy los divos cuelgan su vida cotidiana en Youtube (De Diego, 2010, p.
2) y se unen a Twittery Facebook traspasando el Star System lirico a la red; se crean videoclips
liricos o se explotan los making of en los DVDs para fidelizar y educar a los consumidores,
entre otros ejemplos. En el transcurso de las paginas siguientes, se expondra la realidad que

esta protagonizando la 6pera en cada uno de estos medios.

e Los nuevos publicos: mas alla del acceso y de la adaptacion del producto

Esta jerarquizacién centrada en los productos que, como se analizard a continuacion,
parece haber emprendido la 6pera, no deberia obviar que para todo arte el pablico es tan
fundamental como la obra. Segun algunos estudios, tradicionalmente el centro de los
productores de arte y de cultura lo ha ocupado el propio producto artistico y el propio
organismo cultural; con ello, se ha acabado prestando poca atencién al visitante y al
publico, tanto actual como potencial (Klein, 2010, pp. 5- 7). Es importante, pues, que la
Opera entienda mejor que nunca la reconfiguracién de los publicos que ha generado
internet. Entre otras cuestiones porque, como hemos visto, la convergencia ha dado lugar a
una industria cultural que es, a su vez, mediatica y en la que se dan claras mutaciones de las
practicas de consumo.

Los efectos de la era digital en los publicos culturales son profundos, hasta el punto de
crear vastas diferencias entre aquellos que han nacido antes y después del ultimo cuarto del
siglo XX (Turkle, 1995, pp. 19-26; Boiarsky, 2002, p. 14). Por primera vez en la historia los
jovenes parecen tener la autoridad en el mundo de la innovacion —a través del
ordenador—, elemento central para el desarrollo de las sociedades (Tapscott, 1998, p. ix).
Ademas de las diferencias socioeconémicas y culturales que presentan estos publicos, la era

electronica también ha generado discrepancias entre la llamada generacion et —los
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publicos nativos digitales— y las anteriores, en términos de respuesta al propio medio que
empleen en el consumo, asi como al contenido artistico derivado (Boiarsky, 2002, p. 14).
De acuerdo con estas ideas, en la nueva era digital parece que se cumplen ciertas
consideraciones relacionadas con la integracion, el acceso y el uso que se da a los medios,
que deberfan tenerse en cuenta a la hora de analizar las tendencias sociologicas del cambio.
Por un lado, las competencias digitales mantienen ciertas correspondencias con los
diferentes segmentos de edad y, por el otro, actian condicionando los modelos de negocio
de las empresas de contenidos y de las industrias creativas en las que se encuentra inmersa
la 6pera (Igarza, 2008, p. 259).

En relacion a la integracion parece que, cada vez mas, los consumidores del arte prefieren
que los medios formen parte de la vida. Cuanto mas completamente esté un medio
arraigado en las rutinas cotidianas, mas facil se preferira su uso (Silverstone, 1994, p. 3).
Los completos contextos en los que se utilizan hoy los medios —los lugares locales en los
que se les da el sentido cultural— se vuelven elementos cruciales para la 6pera. No solo por
el nuevo cambio de paradigma. Sino porque, como comunidades imaginadas de experiencia
cultural compartida, los publicos de las artes escénicas siempre han estado constituidos a
partir de los medios concretos en los que se ha puesto a disposicién el arte, en cada periodo
histérico (Anderson, 2011, p.3). Por lo tanto, se precisa de estudios orientados al contenido
y a la respuesta de las audiencias en la linea de la mediatizacién, ya que juntos constituyen y

construyen las practicas culturales (Press & Livingstone, 2000, p. 179).

En relacién a los usos mediaticos, algunas posturas defienden como hoy mas que nunca, el
ser humano aprende el mundo bifocalmente a partir de las nuevas lecturas fragmentadas
que ofrecen los medios digitales (Peters, 1997, p.79): gracias a un uso tecnoldgico
fuertemente integrado en sus actividades diarias, los nativos digitales parecen tener un
conocimiento de la realidad mas como el resultado de una apreciacién mediatizada, que

como el resultado de una observaciéon directa y una experiencia de la vida personal. A su
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vez, las nuevas generaciones mediaticas se caracterizan por procesar de forma diferente la
informacién recibida. Estos puablicos se han formado en la no-linealidad. Asumen con
mayor facilidad los guiones lidicos multimedia y los juegos interactivos.* Asimismo,
aunque parecen estar preparados para prestar atencion durante tiempos muy breves —
fruto de esta fragmentacién—, cuando el mensaje es atractivo en términos audiovisuales, la
capacidad de atencion se prolonga a una duracién habitual (Igarza, 2008, p. 38), fenémeno
que presenta un elevado interés para el espectaculo auditivo y visual que es la 6pera.

Puede decirse, asi, que los nuevos publicos a los que quiere dirigirse el arte, ya estan
acostumbrados a un modelo comunicativo que conjuga las caracteristicas de integracion,
interactividad, ** hipermedialidad e inmersiéon, mas propias de la légica cinematica (Packer
& Jordan, 2001, p. xxvii).” Los pablicos operéfilos, por el contrario, forman parte de esa
masa de consumidores definidos como inmigrantes digitales (Jukes, 2008, p. 13). Estos
publicos deben esforzarse para adaptarse a los nuevos patrones de lectura marcados por la
generacion digital.

Como resultado de la distancia, de la diversificacion y de la fragmentacion de las audiencias
globales que hoy desean alcanzar los organismos operisticos, solo puede tener sentido

segmentar la oferta y crear publicos virtuales y, por lo tanto, estrategias digitales a partir de

4 Hstas experiencias se consideran mds complejas que la apreciaciéon pasiva de algunos medios
convencionales como la televisién. Exigen un nivel de percepcion de milésimas de segundo y también exigen
aprender a tomar decisiones todo el tiempo para ganar o sobrevivir. Asi, en el mundo virtual, se evidencia
mas la vulnerabilidad de los inmigrantes digitales para conectar los nuevos conocimientos con los contenidos
anteriores. Para un inmigrante digital, la interactividad ludica impone un nivel de estrés cognitivo superior

(Igarza, 2008, p. 38).

2 En el siglo XXI, la comunicacién audiovisual deviene a comunicacién interactiva. Segun los ultimos
estudios, esta incide en la experiencia comunicativa que es especialmente percibida por la usabilidad, la
personalidad y la participacion en los contenidos (Ledn & Garcfa Avilés, 2000, pp. 141-179).

4 Los autores definen el nuevo modelo comunicativo bajo estas cuatro caracteristicas: por integracion
entienden la generacién de nuevas formas hibridas de expresion gracias a la tecnologfa. La interactividad es
descrita como la influencia que ejerce el usuario sobre su propia experiencia con los medios de comunicacion
y, a través de ellos, el modo en que establece su comunicacién con los demas. La hipermedialidad constituye
la creacién de una traza propia de interconexiones entre los componentes segin la voluntad del usuatio.
Finalmente, la inmersion es descrita como la navegacion que realiza el usuario entre formas no lineales
resultantes de las estrategias estéticas y formales derivadas de las caracteristicas anteriores (Packer & Jordan,
2001, p. xxviii).
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los usos que estos publicos otorgan a los medios. A la luz de este razonamiento, para la
exposicion panoramica de los nuevos productos y servicios digitales que en el siglo XXI
esta ofreciendo la Opera, este trabajo estima oportuno adoptar también un criterio de #so
mediatico en el analisis, ademas del de producto mediatico.

Como se vera en las paginas que conforman el capitulo, con el cambio de siglo la 6pera
desea dar respuesta a los nuevos patrones de lectura, mas kinestésicos y visuales, que
presentan los publicos mas jovenes. Su adaptaciéon no solo se nota en los contenidos de los
medios digitales de naturaleza puramente audiovisual, como pueden ser el cine o el video.
Las nuevas percepciones mediaticas afectan, sobre todo, y principalmente, a la presentacion
de los contenidos virtuales que la 6pera ofrece ahora en internet (Boiarsky, 2002, p. 16).
Parece asi que la industria de la dpera esta poniendo en practica la reusabilidad de los
contenidos con el fin de diversificar su oferta y obtener una clientela multisoporte. A ella le
ofrece los mismos contenidos adaptados especificamente para cada dispositivo de
recepcion, un proceso que han previsto emprender todas las industrias creativas (Igarza,

2008, p. 43) y que, como se tratara, es necesario analizar en profundidad.
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2.2.1. Introduccion.

En el siglo XXI, nadie cuestiona que la digitalizacién ha provocado transformaciones
irreversibles en la producciéon y en el mercado del cine internacional (Rombes, 2009). El
actual sector en apariencia maduro del medio cinematografico, que en los paises europeos
habfa conocido el auge en los afios 90 del pasado siglo, ha mostrado claros sintomas de
agotamiento (Garcia Santamarfa, 2009). En los dltimos afios el cine ha debido hacer frente
a los actos de consumo en la Red, que han transformado la cultura en un fenémeno

universalmente accesible de forma directa e individual (Zallo, 2011).

Como se apuntaba en la introduccioén, la integracion de los medios de comunicacion en la
vida diaria de los consumidores, ha favorecido la extension de este tipo de experiencias
personales hipermediadas, pero también ha provocado nuevos encuentros en comunidad
que han revalorizado el sentido de los espectaculos colectivos (Lipovetsky & Serroy, 2009;
Zallo, 2011). Parece que, ante el aumento del confinamiento en el espacio doméstico, esta
pantallizacién del ciber-hogar ha producido, en paralelo, un sentido de sociabilidad selecta y
autoconstruccion del espacio-tiempo personal relacionado con el cine, de tal manera que se
ha pasado de asistit a un evento, a vivitlo como un momento de convivencia y de
emociones compartidas (Lipovetsky & Serroy, 2009, p. 65). Nada hace prever, asi, que el
cine como arte de consumo en comunidad vaya a desaparecer, pero para la industria ha

sido necesario encontrar modelos de negocio sostenibles (Huertas, 2002; Alvarez

Monzoncillo, 2003; Grostand, 2008).

2.2.1.1. Contenidos alternativos.

Durante los ultimos anos, todos los agentes que alimentaban el ciclo de contenidos y su

difusién mediatica, han procurado transformar la industria del cine en un negocio global
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que siga generando capital, sin renunciar a su reporte cultural en la sociedad (Izquierdo,
2009). Asi, de entre las principales estrategias puestas en marcha para renovar el sector,
parece que se ha ido asentando el cambio de las salas cinematograficas a complejos de cine
entendidos ahora como wdguinas de diversiones cruzadas, donde coinciden publicos con gustos
cada vez mas heterogéneos. A estos ahora se les ofrecen servicios de ocio que van mas alld
del consumo audiovisual clasico (Garcia Santamarfa, 2009). Con esta estrategia, el cine
parece haber dado salida a gran parte de los cambios de paradigma que han afectado a la
exhibicién convencional, como son las modificaciones de los habitos de ocio de los
consumidores, la consolidacion del uso de tecnologia digital, la alteracion de las ventanas de
exhibicion, o la oferta de nuevos tipos de contenidos audiovisuales, entre otros ejemplos

(Huertas, 2002; Izquierdo, 2009; Garcia Santamaria, 2009).

De todos ellos, es precisamente este udltimo factor el que ha planteado mayores
oportunidades de negocio, al atraer a nuevos consumidores. Conscientes de ello, las
exhibidoras han centrado sus esfuerzos en ofrecer nuevos contenidos para audiencias
potenciales (Sanchez, 2008, 116/36; Izquierdo 2009). Asi, ha emetgido en los dltimos afios
lo que parecen constituir dos negocios complementarios a la exhibicién convencional,
dentro de la comunidad de las salas exhibidoras: el relanzamiento de peliculas tradicionales
—fenémeno conocido en el sector como el Cine Digital—, y la creacién de los nuevos
contenidos no tradicionales —conocidos ahora como Contenidos Alternativos— (Husak,

2004, p. 921; Vladica & Davis, 2013, p. 3)."

Dentro de los contenidos no tradicionales o alternativos, las principales companias
internacionales ofertantes de estos servicios, tales como Cinesa o Kinepolis, sefialan que las

tematicas preferidas por estas nuevas audiencias no especialmente cinéfilas, son la épera, el

4 Segun datos publicados en los informes anuales del ICAA, la SGAE y el Ministerio de Cultura, son estos
contenidos audiovisuales alternativos al discurso cinematografico los que, a partir de 2010, lograron que en
Espafia el numero de espectadores en las salas de cine aumentase un 2,5% respecto al afio anterior, a pesar de
haber disminuido el nimero de pantallas (de 4.082 a 4.080) y de asistentes (10% menos).
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fatbol y los conciertos musicales, los cuales triunfan sobre el ballet, el circo en vivo, o los
musicales de Broadway. También han cobrado fuerza internacional los eventos deportivos
como el basketball y el rughy, que tienen una gran aceptaciéon en paises del centro de
BEuropa. © Parece asi que la asistencia al cine para presenciar espectaculos no

. , . . . 46
cinematograficos ha generando un mercado cada vez menos minoritario y en auge.”

2.2.1.2. Digitalizacion.

A pesar de que la implantacién del nuevo sistema de exhibicién exige una costosa
infraestructura econémica,” los impulsores de la adopcién del cine digital en las salas,
justifican razones de indole tecnolodgica y estética (Crofts, 2011; Vladica & Davis, 2013, p.
2).* El resultado positivo de la estrategia —todavia en periodo de consolidacion, tras solo 7
aflos de vida— parece descansar en la elevada gratificacion que el consumidor obtiene al
ser participe de una experiencia en directo y en comunidad (Hercscher, 2009, p. 24). En

una sala oscura, la imagen proyectada en la gran pantalla mediante una tecnologia de dltima

4 Como ejemplos internacionales de contenidos que han despertado un amplio interés en las audiencias, se
citan la retransmision del torneo de tenis Wimbledon en 3D, las series de retransmision digital del ballet de
Bolshoi, o diversos eventos publicos (Vladica & Davis, 2013, p. 3). También a modo de ejemplo, pueden
consultarse los datos ofrecidos por el anunal report de las empresas citadas: Cinesa (s.f.). Recuperado de
http://www.odeonucicinemas.com/index.html y Kinepolis (s.f.). Recuperado el 28 de noviembre de 2013 de
http://investors.kinepolis.com/media/kinepolis_rall/UK/#/24/zoomed.

46 Citamos, a modo de ejemplo, los datos del ejercicio 2010 ofrecidos por Cinesa, empresa del sector, lider en
Espafia, segun los cuales el consumo de estos contenidos alternativos aument6 un 46% con respecto al afio
anterior (Cinesa, 2010).

47 Fl cine digital tuvo un lento comienzo en 1999 pero arrancé definitivamente en 2005, cuando seis majors
americanas —Disney, Fox, Paramount, Sony, Universal y Warner Bros— acordaron desarrollar un nuevo formato
digital en propiedad, para hacer frente a algunos problemas practicos como la piraterfa, asi como para
restablecer el dominio de los estudios en el nuevo mercado (Aveyard, 2009, p. 193). En 2009, con el estreno
de Avatar del director James Cameron, se produjo una inflexién positiva de la demanda de salas digitales en
Norteamérica. En el afio 2010 el 24% de las pantallas de cine del mundo eran digitales. Se prevé que en 2015
desaparezcan casi definitivamente de la exhibicion de las pantallas de cine, algunos formatos analégicos como
el 35 mm o el celuloide (Vladica & Davis, 2013, p. 3).

* La proyeccién digital ofrece una imagen mas nitida que la pelicula y también consigue rentables beneficios
en el area de la accesibilidad para aquellas personas con limitaciones visuales o acusticas (Crofts, 2011). La
interactividad del sistema constituye también un beneficio en el cine digital: con la banda ancha de la
transmision, los creadores pueden introducir personalizaciones en la forma de comunicar el especticulo para
provocar preguntas y repuestas con la audiencia (Vladica & Davis, 2013, p. 2).

91



generacion que ofrece 6ptima calidad sonora y visual, engrandece el espectaculo hasta tal
punto de conseguir crear emociones a través de un acto comunitario nuevo que se ha
conocido bajo el nombre de sincronizacion cultural (Hamelink, 1983; Morris, 2010, p. 107).
Asi, en una época en la que las peliculas domésticas e internet emergen como competencia
directa de las salas de cine, con estos nuevos servicios la industria cinematografica propone
a sus consumidores inéditas emociones populares que estan ligadas, mas que a la
experiencia del espectaculo en directo, a la mediaciéon técnica propia de los medios de

comunicacion (Lacasa & Villanueva, 2011, pp. 65- 74).

Parece, asi, que en los dltimos afios el nuevo formato de consumo lidico se ha mostrado
especialmente adecuado para explotar aquellos espectaculos culturales y aquellos eventos
sociales, deportivos y de entretenimiento, que estin basados en dos caracteristicas
fundamentales: la experiencia de participacion del directo y la vivencia en comunidad. En
relacion a la primera, en el Digital Broadeast Cinema™ el sujeto se encuentra distante del
espectaculo vivido y al mismo tiempo experimentandolo simultineamente como parte
integral del mismo, fendmeno que ya se ha descrito en este trabajo como co-presencia (Heyer,
2008, p. 601). La segunda caracteristica se consigue gracias a que la retransmision en los
cines, envuelve al espectador en un entorno explicito que le otorga el caracter de awudiencia
(Mortis, 2010, p. 100). " Sin duda, en este contexto en el que se favorecen las propiedades
del vivo y del efecto comunidad, es en el espectaculo operistico donde el nuevo servicio

ofrecido por las exhibidoras ha encontrado un excelente aliado para la creaciéon y la

4 DBC es un término con el que se nombra a la retransmision de la épera en directo y en calidad HD desde el
Metropolitan Opera House de Nueva York para los cines de todo el mundo que han contratado el servicio.

50 En Espafia este nuevo tipo de retransmision en los cines ha ofrecido, ya, significativos episodios, tales
como el éxito de asistencia que logro la retransmision 3D, en las salas Kinépolis de Madrid, del concierto de
Alejandro Sanz, en octubre de 2010; o la que ya es reconocida como cldsica retransmision del “clasico”
futbolistico Barcelona vs. Real Madrid, tras la experiencia en pantalla gigante oftrecida en el cnestadium,
inventado por Yelmo y Mediapro el pasado 2010; hasta la retransmisién en 3D del inicio de la FIFA World
Cup, en la primavera del mismo afio. Recuperado el 28 de noviembre de 2013, de
http://www.sony.es/biz/content/id/1237478211026/section/inicioPpreserveContext=true.
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consolidacién de un nuevo mercado, el de la 6pera en los cines (Heyer, 2008; Steichen,

2012).

2.2.1.3. Apuesta operistica.

En las dltimas décadas, lejos de olvidar las vinculaciones histéricas que la 6pera ha
establecido con el medio cinematogréfico,” el surgimiento de la 6pera en los cines como
nuevo modelo de relacién entre las dos artes, es reforzado por un contexto en el que
parece estar de moda que los cineastas y los escendgrafos exploren indistintamente las vias
creativas del cine y de la lirica, intercambiando sus roles. De modo que los teatros y los
festivales han acogido puestas en escena de 6peras de Wagner, Mozart o Puccini, firmadas
por realizadores cinematograficos como Werner Herzog, Michael Hanecke o Catlos
Saura.” Sin que sepamos todavia qué es causa y qué efecto en este fenémeno de la 6pera en
los cines, lo cierto es que, mas que nunca, el cine parece volverse operistico y la 6pera
cinematografica (Radigales, 2011). Hoy muchos gerentes, como Placido Domingo o Gérard
Mortier, han manifestado su voluntad de que cineastas como Woody Allen, George Lucas

0 Pedro Almodévar, asuman también las direcciones de titulos operisticos.a3

7 No habfan sido pocos los intentos de unir el sector del cine y de la épera. Desde el origen del medio, con
realizadores como DeMille o Chaplin, el cine mudo enseguida fij6 su atencién argumental en la 6pera
(Schroeder, 2002, p.1). Posteriormente, con la llegada del cine sonoro, se ha recurrido a la épera como excusa
ambiental en la que situar la accién dramatica (Radigales, 2005, p.19). Tampoco cabe olvidar la proliferacion
de bigpics sobre los divos o la épera grabada como documento de archivo (Bourre, 1987). Pero ha sido la
denominada 6pera filmada (Schroeder, 2002, p. 321) el producto que podemos considerar como el mds
regular, aceptado y prolifico que ha existido desde los afios 30 hasta nuestros dias (Citron, 2000, pp. 4-19). Es
ella la que logré obtener cierto reconocimiento audiovisual, gracias a la artistica creacién cinematografica de
prestigiosos realizadores como Ingmar Bergman, Joseph Losey o Hans Jurgen Syberberg, entre otros.

52 En Espafia contamos con significativos ejemplos al respecto. Citamos dos: la version opetistica de Carmen
en el Palacio de las artes de Valencia, de la mano de Carlos Saura en 2007; el Parsifal de Werner Herzog como
director, en 2008.

3 Con Placido Domingo como director de Los Angeles Opera, Woody Allen pudo dirigir el I/ Trittico de
Gianni Schicchi en 2008. Ahora Domingo ha pensado en George Lucas para poner en escena E/ anillo del
Nibelungo de Richard Wagner. Asimismo esta obra sera objeto de un nuevo montaje en Bayreuth a partir de
2013, a cargo del cineasta Wim Wenders.
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El cine contemporaneo, por su parte, de la mano de la 6pera ha propuesto titulos que han
sido éxitos de recaudacién, como la version litica de Brokeback Mountain —la conocida
pelicula de Ang Lee (2005)—, estrenada en la New York City Opera y en el Teatro Real de
Madrid —que también ha colaborado en su producciéon—, en enero de 2014. Asimismo,
en los ultimos 5 afios, parece haber resurgido el gusto por la lirica en el formato
cinematografico. Han sido cada vez mas frecuentes las reposiciones de titulos tradicionales,
asi como los estrenos de nuevas Operas filmadas, como La Bohéme cinematografica de
Robert Dornhelm (2008) o Juan (2010), adaptacion del Don Giovanni de Mozart, realizada
por Kasper Holten. Por lo tanto, en los dltimos afios, sin llegar a poder afirmar que se ha
retomado la produccion de la 6pera filmada como género artistico, parece que el gusto y el

interés por estas obras, en el siglo XXI, sigue encontrando su publico de culto.

Puede verse, pues, que las relaciones entre la 6pera y el cine, hunden sus raices tanto en la
historia como en su propia esencia como artes. Sin embargo, nunca hasta ahora han sabido
ser suficientemente fructiferas en el aspecto econémico (De Espafia, 2011). Tampoco han
suscitado la expectacion artistica que hubiera sido necesaria para generar un mercado
audiovisual que, aunque mas minoritario, se sintiera atraido por ambas artes (Radigales,
2005, p.18). Ah{ radica la novedad y trascendencia del momento actual: la consolidacion de
la 6pera en los cines posibilita, por primera vez, la estandarizaciéon de una relacion formal

entre ambas industrias artisticas.

2.2.1.4. Convergencia tecnoldgica.

Desde un punto de vista tecnolégico, como se ha mencionado, las nuevas tendencias de
consumo de ocio y su acercamiento a los bienes culturales, han afectado del mismo modo a
la industria del cine y a la de la 6pera, que hoy manifiestan readaptar sus formas

productivas a las nuevas exigencias de los publicos (Cardoso, 2009, p. 157). Se reconoce asi,
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que mientras la vanguardia artistica experimenta con la representacion mediatizada en
contextos cercanos a la tecnologia misma como elemento creador, las artes escénicas
clasicas han optado por la remediacién audiovisual de sus productos, con el fin de alcanzar
audiencias mas dispersas y masivas gracias a la comercializaciéon de su especticulo en
sistemas como los ofrecidos por el webcast y el cinecast (Anderson, 2011, p. 1). Asi, gracias al
cine, hoy la 6pera se ha erigido como el arte escénico pionero en sacar el especticulo en
directo fuera de los teatros mediante su grabacién y posterior retransmision en la gran
pantalla (Sanchez, 2008, p. 36).” Es hoy cuando ambas industrias culturales, llamadas
histéricamente a retroalimentarse, han decidido dar el primer paso, no simplemente hacia
colaboraciones puntuales, sino hacia la creacién de un mercado comin en el que el cine
aporta la infraestructura a la 6pera para facilitar un mayor consumo social de esta ultima,
fuera de los teatros y en formato audiovisual. Este hecho significa, de momento, aportar el
espacio fisico y tecnolégico que permite consumir la épera en formato cinematografico.
Pero, dadas las caracteristicas de la oferta cultural que hoy se exhibe, es bien probable que,
a medio plazo, acabe modificando también los gustos de un publico cada vez mas
mediatico (Krotz 2007, Hickethier 2010), y el arte deba manifestar evoluciones de caracter
estético y sociologico. En este contexto, ha sido el Metropolitan Opera House de Nueva
York el teatro que, con el fin de reinventar el arte a ojos de nuevas audiencias, ha
consolidado lo que ha tendido a conocerse como la opera del pueblo (Heyer, 2008, pp. 500-

600; Speed, 2012, p. 1; Saavedra, 2()13).55

* Aunque es una prictica que ha necesitado una infraestructura econémica y tecnolégica poderosa para
consolidarse como negocio ludico, Espafia es “el pais en el que se iniciaron las primeras pruebas piloto”, en el
afio 2004, de la mano de Cinesa y el Gran Teatre del Liceu de Barcelona (Sanchez, 2008, p. 306).

55 El fenémeno ocurrfa precisamente en un momento en el que el cine analdgico entraba definitivamente en
declive y en un momento en que la épera era considerada como una forma artistica obsoleta (Speed, 2012, pp.
1-2).
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2.2.2. La épera en los cines: descripcion del Live in HD.

En los ultimos anos, las retransmisiones para los cines a través de las practicas del simuleast
y el mediacast, han despertado el interés de diversos sectores culturales (Steichen, 2012). Hoy
tanto las posturas académicas, como los promotores y los creadores de la 6pera en HD
para las salas de cine, discuten estas técnicas con una vision de largo recorrido en el
contexto artistico internacional (Wakin, 2010). El denominado Live zn HD de la 6pera en
los cines, se consolida como primer negocio audiovisual proveniente de la colaboracién
entre el mundo cinematografico y el operistico, tras los intentos histéricos de creacion de
mercados y plataformas de consumo que ya se han tratado en los capitulos anteriores
(Sanchez, 2008, pp. 36- 37; Barker, 2012). La multiplicacién de medios, ventanas y
formatos, asi como el deseo de expandir el gusto estético por la Opera que sienten los
iniciados al género musical, han avivado las esperanzas de conseguir democratizar
finalmente el arte wzds caro y leno de ritnales fetichistas de la historia (Evans, 1999, p. 153; Lévy-

Garboua & Montmarquette, 2011, pp. 177-189).

Desde un punto de vista sociolégico, la asistencia al sizulcast de la 6pera en los cines no
solo modula ciertos traspasos que se producen del arte elitista a la cultura popular.
Tampoco hace referencia unicamente al cambio de las representaciones fisicas en los
teatros a las pequefias salas de cine. Se produce una transformacién en el consumo: de los
tradicionales productos mediaticos bajo demanda propios del siglo XX —tales como la 6pera
filmada consumida en formato VHS, la 6pera en video y la television épera—, se pasa a la

demanda del evento medidtico (Speed, 2012, p. 2).56 Asi, las retransmisiones del HD en los

5 Por evento mediatico se entiende no solo la asistencia a un lugar publico en el que disfrutar del producto
audiovisual, como bien podia constituir el tradicional consumo de la 6pera filmada, sino a los procesos de
produccién y de consumo que son modificados para ofrecer un espectaculo sincronizado desde el teatro.
Como ejemplo pueden citarse las sesiones matinales de 6pera que el Met ofrece desde hace afios los sabados
por la mafiana, para ser retransmitidas en los cines de todo el mundo por las tardes (Speed, 2012, p. 2).
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cines han ofrecido la oportunidad de renovar las teorfas de los medios y de la
mediatizacion, en relaciéon a conceptos como la importancia de la imagen, el trabajo de la
obra de arte, a dialécticas tradicionales relacionadas con la masay el vivo, o el acceso de las

audiencias al arte (Anderson, 2011, p. 2).

La mayor parte de los autores han definido el fenémeno de la 6pera en los cines en funciéon
de los sistemas de difusion digital, de los equipos y las practicas técnicas empleadas en el
proceso de creacién, o del ambito disciplinario de aplicaciéon. El tipo de produccion
artistica derivada se ha descrito generalmente como Digitally Mediated Performance —DMP—
para referirse a grabaciones en entornos educativos, o Digital Broadeast Cinema —DBC—
para aquellas retransmisiones musico-teatrales en los cines (Chvasta, 2005, p. 164; Heyer,
2008, p. 593). La representacion en cinecast constituye un proceso de grabacién y
retransmision en directo de un espectaculo de opera, para las salas de cine de todo el
mundo. En el contexto actual de mediatizacion en el que ha quedado enmarcado su
analisis, hoy se entiende que el proceso implica no solo a los técnicos y a los equipos de
retransmision digital, a la sala de cine, a los diseniadores o a los directores, sino también a
los agentes artisticos como los cantantes o los bailarines, asi como a la complejidad de sus
publicos, compuestos por una audiencia presencial del teatro y una audiencia

cinematografica a escala mundial (Anderson, 2011, p. 4).

Su nacimiento en 2006,” fue posible gracias a un acuerdo entre el Metropolitan Opera

House de Nueva York (Met) y las salas de cine de América (The Metropolitan Opera, 2012,

57 A pesar de que, desde el punto de vista empresarial, el negocio de la 6pera en los cines encontré la
infraestructura necesaria en el afio 2006 de la mano del Metropolitan Opera House de Nueva York, las
primeras retransmisiones que utilizaron el HD se realizaron en Alemania y Holanda de la mano de Robert y
Julie Borchard-Young en el afio 2003, a partir de la difusion de conciertos de musica (Speed, 2012, p. 44). En
nuestro pafs se realizaron las primeras pruebas en 2004. Se llevaron a cabo emisiones de pera para algunos
cines de Catalufia gracias a la colaboracién de L ‘Anella Cultural de ISCAT y el Gran Teatre del Liceu. La
iniciativa surgié a raiz de un proyecto educativo preexistente surgido en 2001. Opera Oberta, como asi se
denominé el proyecto educativo, constituye un negocio pionero en el mundo de caracter colaborativo entre
las universidades, los teatros y el I2CAT en Catalufia. Aunque el proyecto ha evolucionado en 10 afios, en
términos generales, Opera Oberta ofrece la proyeccion de espectaculos en directo y en diferido en espacios
educativos como las universidades, gracias al excepcional uso de los medios audiovisuales. El proyecto utiliza
los productos secundarios de la 6pera para divulgar el género entre los estudiantes —o6pera retransmitida—.
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58 , , ., s .
pp. 3- 4).” Ademas, se requeria la colaboraciéon de otros agentes artisticos en el negocio,

tales como las compafifas nacionales de danza, y las orquestas sinfénicas (Anderson, 2011,
59
p. 5).

El negocio de la 6pera en los cines encuentra su genealogia mediatica en las retransmisiones
en directo a través de las estaciones de radio que se pusieron de moda a partir de la segunda
mitad del siglo XX en pafses como Estados Unidos y Gran Bretana (Morris, 2010, p. 107;
Speed, 2012, p. 4).” Asimismo presenta grandes similitudes con el medio televisivo, ya que,
en términos meramente técnicos, la 6pera en los cines no deja de constituir una evolucién
natural de las retransmisiones televisivas que los teatros han ofrecido durante el siglo XX.
Por ejemplo, algunas complicaciones del proceso de grabacion se muestran similares a las
retransmisiones para television que ya el propio Met practicaba en los afios 80 del pasado
siglo (Carrol, 1997, pp. 187- 199).' Sin embargo, lo que ha cambiado hoy es el avance en la

definicién y en la calidad del sonido y de la imagen, asi como la capacidad de ofrecer el

Se explica el arte mediante la retransmision del espectaculo y, posteriormente, se profundiza en el seguimiento
del aprendizaje musical mediante la utilizacién de herramientas multimedia a través de los nuevos medios. Su
éxito se debe a que integra la épera en ciertos rituales de la vida profesional y personal de los jovenes, tales
como el consumo de los medios, sintonizandose con la forma en que hoy en dfa adquieren los conocimientos
(Fuentes Goyanes, 2010, pp. 44-45).

38 De acuerdo con Heyer (2008, p. 592), la que es considerada como primera retransmision de este tipo de
espectaculos —el 30 de diciembre de 2006 en Nueva York se retransmitié La Flaunta Mdgica de Mozart desde
Nueva York hasta muchos cines de Estados Unidos—, marcé un antes y un después en la concepcion del
negocio actual.

% Se apuntan como ejemplos las colaboraciones en las retransmisioes de The Berlin Philarmonic, The
Philadelphia Orchestra o Los Angeles Philharmonic, entre otras organizaciones culturales (Anderson, 2011, p.
5).

0 Tas retransmisiones en radio se producen desde los afios 30 del pasado siglo en Estados Unidos. En las
Navidades del afio 1931 la industria Texaco esponsorizo la primera retransmisién nacional radiofénica de una
produccion operistica de Hansel und Gretel de Engelbert Humperdinck. Durante las siguientes décadas, mas de
300 representaciones fueron retransmitidas en directo desde el Met. Su éxito radicaba en que las audiencias
podian sentir a los divos de la lirica, inmortalizarlos en sus salones de casa como si estuvieran sentados en las
butacas del teatro del Lincoln Center (Johnson, 2008). Un arte que era percibido como un lujo privado,
gracias a la radio, se concibi6 como una necesidad nacional (Jackson, 1992, p. 3). Hoy el servicio de
radiodifusién continua vigente en Estados Unidos y algunos paises europeos (Speed, 2012, p. 18).

61 Algunas de estas complicaciones pueden constituir, por ejemplo, posibles retrasos en la transmision de la

imagen y el sonido por las diferencias horarias de las zonas, o las grabaciones extra para la ediciéon del
posterior DVD o Blu-Ray (Anderson, 2011, pp. 4- 5).
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espectaculo en espacios remotos y para audiencias masivas: las retransmisiones de 6pera via
satélite a los cines de todo el mundo, no dejan de constituir una forma de retransmision
que elimina los limites entre la audiencia doméstica —dispersada en localizaciones
particulares— y las audiencias cinematograficas —reunidas en un lugar oscuro y publico—
. Lo que en el fondo se obtiene con las retrasmisiones por satélite es una audiencia global
dispersa en distintas reuniones que conserva en todas sus formas —ya sea en los hogares o
en el cine— el sentido de participacién temporal en el evento mediado (Morris, 2010, p.
107). Algunos autores han defendido, en este sentido, como la 6pera en los cines confiere

un nuevo sentido al efecto comunal en la audiencia.

Gracias a sus 75 afios de historia de retransmisiones en radio, asi como al convenio
internacional con las principales distribuidoras cinematograficas, el Met hoy parece haber
monopolizado el mercado. Sin embargo, la estandarizaciéon internacional del negocio ha
permitido que, en los dltimos afos, otros teatros estadounidenses y europeos, tales como el
teatro Alla Scala, The Royal Opera House de Londres o el Teatro Real de Madrid, o el
Liceo de Barcelona hayan promovido iniciativas similares, consiguiendo un timido éxito vy,
de momento, un escaso crecimiento comercial en comparacién con el teatro neoyorkino®
(Johnson, 2008; Speed, 2012, p. 45). El Met ha comenzado ya la novena temporada de lo
que llama Live in HD, retransmitida para mas de 46 paises y que cuenta con unos beneficios
medios de mas de 8 millones de ddlares por temporada. Asimismo, segun los datos
ofrecidos en el informe anual del rendimiento del teatro, correspondientes a las dltimas dos

temporadas de los afios 2010-11 y 2011-12, el negocio Live in HD series, apoyado por The

% Se citan como ejemplos las retransmisiones ofrecidas por The San Francisco Opera (SFO) para los cines
locales. A diferencia de la estrategia del Met, las grabaciones de SFO no estan sincronizadas temporalmente al
espectaculo en directo y ofrecen productos postproducidos en diferido. Asimismo, intentando posicionarse
frente a la oferta del Met, las programaciones que este teatro propone son menos convencionales y mas
contemporaneas, influyendo en una menor recepcion por parte de las audiencias masivas (Speed, 2012, p. 45).
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Nenbaner Family Foundation, ha alcanzando una asistencia global media de 2.5 millones de

espectadores por temporada (The Metropolitan Opera, 2012, pp. 3- 4).”

Desde el punto de vista comercial, la retransmision en alta calidad de una 6pera desde las
salas del cine del mundo, presenta dos variaciones en su oferta mediatica: la emision de
espectaculos en directo y en diferido. A pesar de que originariamente, el negocio se
concibié para retransmitir Unicamente los directos del teatro de Nueva York, la
incorporacion de distintos sistemas de alta definicién en la difusion cinematografica han
permitido a los teatros combinar tanto espectaculos en directo producidos gracias a la
sincronizacién horaria de los distintos paises, como reposiciones en diferido de
producciones de elevado presupuesto de los distintos agentes que hoy centralizan el
negocio. Aunque ambas opciones han convivido en las recientes programaciones de las
salas de cine, parece que existe una amplia preferencia por los eventos en directo.  Frente
a las grabaciones encapsuladas, el directo posee la capacidad de potenciar la participacion
de los espectadores en la Opera gracias a la sincronizacion cultural del especticulo
(Hamelink, 1983; Heyer, 2008, pp. 591- 604; Morris, 2010, p. 106). Asimismo un
espectaculo en vivo a través de los cines, provoca cierta sensacion de riesgo en los
asistentes, conscientes de que cualquier fallo en la sefal del satélite puede provocar la

pérdida de la audiencia digital alrededor del mundo. Dicho peligro produce un cierto

6 En su primera temporada, la audiencia del Met alcanzaba las 320.000 localidades vendidas. Segtn el
informe anual del ejercicio econémico, en el afio 2010 el teatro llegd a vender cerca de los cinco millones de
entradas (Vladica & Davis, 2013, p. 1). El proyecto Live in HD es apoyado por iniciativas que tienen que ver
con la educacién a gran escala, como The HD Live in Schools, consistente en llevar la seleccién de una
programacion de la temporada a los centros educativos del pafs. El proyecto en HD también dispone de otras
partidas presupuestarias destinadas a actividades mediaticas, como las retransmisiones en directo desde la
pagina web del teatro, o las suscripciones al servicio streaming —dichas iniciativas se analizaran en el apartado
destinado a internet— (The Metropolitan Opera House, 2012, pp. 3-4). Todas estas plataformas a través de
las que se distribuye la grabacion aseguran que el evento pueda ser consumido mas de una vez (Speed, 2012, p.

3).
%4 El hecho de que las retransmisiones se produzcan en directo parece constituir un elemento significativo en

las audiencias. Incluso si no es en estricto directo, los publicos necesitan recrear el efecto del vivo para sentir
gratificaciones con el nuevo tipo de espectaculo (Speed, 2012, p. 100).
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entusiasmo colectivo y refuerza la sensacién de acontecimiento tnico (Speed, 2012, pp.

100- 101).%

2.2.3. Caracteristicas de la mediatizacion del Live in HD.

En los ultimos afios, numerosos autores han tratado de analizar las caracteristicas especiales
de las retransmisiones en HD, que hacen de ellas un fenémeno diferente al resto de la
oferta de la 6pera en pantalla (Sheppard, 2007, pp. 383- 387; Cashin, 2010; Steichen, 2012,
p. 443).% Parece asi haberse avivado el interés por el fenémeno, como materia de estudio
académico que presenta significativos efectos sociolégicos y culturales.®” Dicho interés
también se ha evidenciado en la produccion artistica, ya que, como se ha visto, los gestores
de contenidos culturales de este tipo, se enfrentan al sabido problema de la incertidumbre
en la oferta generada (Caves, 2000). Con el fin no solo de fortalecer la atraccién y la
retencion de sus audiencias, sino de afinar la predictibilidad y el control de este nuevo
mercado, tanto los académicos, como los agentes, han intentado definir aquellos aspectos

distintivos de la produccién y el consumo del vivo en HD (Vladica & Davis, 2013, p. 1). Se

% Los espectadores son conscientes de que pueden estar perdiéndose parte de ese especticulo en directo,
ofrecido via satélite para los cines de todo el mundo, debido a la mediatizacién y a la tecnologfa. No ocurre
asi en el consumo de una pelicula de cine realizada expresamente para la gran pantalla en formato

encapsulado (Speedl. 2012, pp. 99-101).

% Ademas de algunas investigaciones recientes sobre las retransmisiones en HD para los cines internacionales,
tales como las aportaciones generales al tema de W. Anthony Sheppard, el andlisis del mercado del fenémeno
en Hungtia que Judith Petranyi describi6 en 2010 o la tesis doctoral sobre el tema publicada en el mismo afio
por Caitlin Cashin, el nuevo fenémeno ha llamado la atencién sobre todo de la prensa periédica. En Estados
Unidos la cobertura que han realizado los medios escritos y las revistas de Opera especializada sobre las
retransmisiones en directo se ha considerado exhaustiva. En los ultimos 6 afios, la mayor parte de estas
noticias y articulos de opinién se centraban en mencionar las caracteristicas especiales del nuevo negocio

mundial (Steichen, 2009, pp. 24-30).

7 Debe apuntarse la que, ademds de diversos articulos publicados en 2012 y 2013, solo se ha encontrado un
trabajo extenso destinado al tema de analisis. Se trata de la disertacién doctoral que Benjamin Speed defendio
en 2012 titulada Opera Enormous: Arias in the Cinema, y que, desde un planteamiento multidisciplinar, versa
sobre los efectos estéticos y sociolégicos del consumo de la 6pera en los cines, en concreto sobre los
productos propios de Live in HD ofrecidos por The Metropolitan Opera House de Nueva York para el teatro
Grand situado en el estado de Maine.
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presentaran a continuacion las principales caracteristicas que definen el nuevo negocio

como un fenémeno mediatico tnico.

2.2.3.1. Tecnologia integral.

Uno de los principales sintomas de la mediatizaciéon que presenta el HD es la incorporacion
tecnoldgica en todos y cada uno de los procesos de creacion y difusion del espectaculo.
Para muchos de sus impulsores, la combinacién de producciones millonarias y
sobresalientes, como las que puede ofrecer el Met, compaginadas con las pantallas gigantes
de los cines y el sistema Dolby Digital Surround de sonido, convierte a estos espectaculos en
el fenémeno artistico mas cercano a la presencia en directo —muchos autores lo
consideran, no sustituto, pero si inmediatamente sucesor de la Opera en los teatros—
(Jacob, 20006). Quizas uno de los argumentos de venta mas importantes del Live in HD es,
precisamente, su habilidad técnica para alcanzar amplias y lejanas audiencias sin la
necesidad de depender de condicionantes geograficos (ID"Agostino, 2010; Steichen, 2012,
p. 445). El uso de la tecnologfa digital extiende, de una mano, la corporalidad del artista y
la mentalidad de los publicos mientras que, de la otra, limita la capacidad que tienen ambos
de conectar fisicamente (Shaw, 2008, p. 91). Dicha tecnologia exige una serie de practicas y
oficios que se heredan de las retransmisiones que el propio teatro ha llevado a cabo para las
televisiones locales, pero hoy emergen con fuerza y se intensifica su importancia gracias al
proceso de difusion via satélite. De hecho, parte de las complejidades técnicas que se
derivan del uso de la tecnologia avanzada, en el acto de apreciacion del espectaculo, hacen
recordar al publico la separacién con el directo y vuelven este dltimo un evento aspiracional

(Anderson, 2011, p. 06).

% J.as retransmisiones del Met utilizan los avances de ultima tecnologia para reproducir el especticulo en
directo y en calidad HD. En cada representacion se emplea una media de 13 camaras robotizadas para generar
movimientos que favorezcan tanto la visién del espectador como la narracién de la propia obra (D" Agostino,

2010).
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2.2.3.2. Mediatizacion del vivo.

Los tedricos que en los ultimos afios han abordado cuestiones estéticas sobre este tipo de
emisiones, no dejan de lado la dialéctica formal en torno a la remediacién del espectaculo
en vivo. En el siglo XXI, las teorfas mas recientes asumen como el cnecast en vivo se escapa
de los paradigmas de los medios convencionales al incluir multiples nodos de mediacién: la
opera en los cines usa numerosos enfoques mediaticos a la vez, para crear simultaneas
documentaciones y extensiones del especticulo, de tal modo que debe entenderse y

estudiarse como un espectaculo separado del producto primario (Anderson, 2011, p. 4).

LLa mediatizacién complica el acto de apreciacion de la obra de arte, de tal modo que ya no
puede hablarse hoy de la asistencia fisica al evento teatral en términos de ventaja
(Horowitz, 2009, pp. 6- 14). Segtin estos autores, el vivo, como experiencia, se constituye
cuando las audiencias se conciben a si mismas como co-presentes en el evento (Heyer, 2008).
Su existencia es producida a través del arsenal de nodos contingentes de la mediacion,
combinados con los agentes, los canales y los documentos que los originan, asi como con
las audiencias, las cuales son influidas por la capacidad que tienen de interactuar y
responder a esos nodos (Anderson, 2011, p. 5). Por lo tanto, el fenémeno de la
mediatizaciéon audiovisual, en el caso de la Opera en los cines, invita a superar
definitivamente las teotias sobre la transparencia de los medios en el acto de comunicacion
artistica, y su consecuente preservacion del aura del espectaculo original (Vladica & Davis,

2013, pp. 2-3).

El propio Peter Gelb —director fundador del proyecto del Met—

, en su concepcion
originaria del negocio, afirmaba que los productos operisticos en HD no han sido
constituidos como peliculas, pero tampoco intentan trasplantar el espectaculo original. Se

acercan mas a los eventos en vivo visualizados en pantalla gigante, sin llegar a constituir

espectaculos enteramente televisuales. Por otro lado, se ha tenido en cuenta cémo, desde le
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punto de vista sociolégico, el cine no solo ofrece un férum apropiado, sino también ejerce
su influencia como medio en un arte que es mas grande que la vida misma (Johnson, 2008).
De acuerdo con estas ideas que se derivan de la relacion con el vivo (Auslander, 1999, p. 1-
00), precisamente una de las novedades conceptuales en las que se apoya la filosofia del Live
in HD es la indivisibilidad entre el espectaculo en vivo y su producto mediatico. Con esta
falta de separacién se consigue un producto audiovisual distinto y novedoso. Muchos
realizadores del teatro, de hecho, han definido el producto mediatizado resultante, no como
el mismo objeto que el espectaculo en directo sino, en algunos aspectos, mejor que la
propia representaciéon en vivo, ya que mejora las condiciones de visién sin perder las
cualidades de la retransmision en directo (Steichen, 2012, pp. 444—445).69 Muchos autores
afirman que hoy las retransmisiones del HD superan de numerosas formas la experiencia
en el teatro, como pueden constituir la constante vision privilegiada del espectaculo, la
captacion de lo importante de la narracion frente a las distracciones del teatro, el uso de
equipos pequenos y discretos de grabaciéon que permiten una mayor movilidad, y la muestra
de la tecnologia avanzada como parte integrante del fenémeno artistico — como, por
ejemplo, la muestra de la imagen del director en el control con monitores multiples que
refuerzan el poder creativo del cineasta, similar al director musical o escénico— (Anderson,
2011, p. 7). Podria entenderse, por lo tanto, que dicha indivisibilidad entre el espectaculo
original y el proceso de mediatizacién, ha conseguido diversificar la oferta audiovisual de la
opera, al ofrecer un producto cuyo resultado no podria obtenerse sin uno de los dos

procesos creativos.

% En este sentido, se considera interesante consultar las distintas entrevistas realizadas a los directores de las
retransmisiones en programas locales estadounidenses, como la acontecida en 2011 en el show titulado This
Week in Telluride, retransmitido en el estado de Colorado o las distintas intervenciones de Peter Gelb para las
televisiones americanas (Steichen, 2012, pp. 444- 445).
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2.2.3.3. Hibridacion entre la I6gica cinemdtica y Ia televisual.

Desde el punto de vista audiovisual, desde sus origenes, la experiencia de la 6pera en HD
en las salas de cine, ha generado ciertas controversias. El Met, bajo la direccién de Peter
Gelb, ha tratado de generar un tipo de narrativa particular y inica —descrita como amplia y
general— de estas grabaciones de caracter internacional, con el fin de ayudar a salvar la
opera de la inevitable obsolescencia que, segun algunos autores, se le augura a un
espectaculo escénico y presencial en la época de los nuevos medios (Steichen, 2012, p. 444).
Como se ha expresado, en los ultimos afios dicha particular narrativa ha sido descrita en
cientos de articulos periodisticos, en términos ventajosos y favorables si se es comparada
con la experiencia del directo.” La experiencia tGnica que parece ofrecer la 6pera en los
cines gracias a esta particular narrativa, viene generada por la hibridaciéon de dos logicas
mediaticas en sus procesos de produccién. La Opera en los cines presenta, asf,

caracteristicas propias de la logica televisual, asi como de la logica cinematica.

Por un lado, desde el punto de vista estético, se produce una concepcion del espectaculo a
gran escala como no habfa tenido lugar antes en la historia, fenémeno que necesariamente
provoca innovaciones artisticas estrechamente ligadas a la economia de la produccién del
espectaculo televisual (Steichen, 2012, p. 446). De hecho, uno de los elementos
diferenciales de los productos mediaticos del HD, lo constituye su integracién desde el
inicio en los sistemas de producciéon y comercializacion de la industria de la 6pera,
permitiendo a los espectadores apreciar la complejidad que presenta este arte y su

. ., . . ’ . 7 3 .
dimension global, gracias a la estética mas televisual. "El uso de técnicas que favorecen una

70 Segin las publicaciones en la prensa, los espectadores valoran poder ver mas angulos y mejores
perspectivas en el HD, que aquella tnica visiéon que les ofrece la posicion fija del especticulo en directo.
Asimismo, gracias a las inmersiones en el backstage de las representaciones, los espectadores son capaces de
advertir la magnitud de este tipo de eventos en relacién a su producciéon y comercializacion. Los publicos
entienden el especticulo de una forma mucho mas enriquecida al percibir el trabajo de las 2000 personas de
media que son necesarias en cada representacion fuera de los escenarios (Steichen, 2012, p. 445).

" La mentalidad mediatica del especticulo operistico desde su misma concepciéon permite modificar el
producto de tal forma que presente mucho mas explicitamente la extravagancia, las convenciones y la
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vision total del evento, responde a la necesidad de reforzar la sensacién de sincronizacion
temporal del hecho histérico (Bolter, 2005, p. 10). Las retransmisiones en HD para los
cines constituyen asi un producto audiovisual pensado para representar, sin trampas, las
mismas condiciones de mediatizaciéon del espectaculo que aquellas propias de la obra
operistica en sf misma. Diversas técnicas se ponen en practica para conseguir ese efecto de
cobertura total del evento: mediante la incorporacién en las grabaciones del antes y el
después, el detras y el delante del escenario, se consigue conferir al propio arte de la épera
mucho mas crédito en términos econdémicos, ya que las politicas del backstage sirven para
monetizar todavia mas el especticulo (Steichen, 2012, p. 447).” Por otro lado, afiadiendo
informacién extra y comentarios de interlocutores y artistas, no se reemplaza, si no que se
potencia la emocioén visceral y la excitacion que supone presenciar el espectaculo en directo.
Dicha emocién no puede ser reemplazada por la postproduccion de la obra en diferido

(Johnson, 2008).

De entre los nuevos elementos constituyentes mas relacionados con la potenciacion del
evento televisual, por encima de la narraciéon de la misma obra, pueden destacarse, como
ejemplos, los rétulos graficos con los nombres de los intérpretes, o la incorporaciéon de un
reloj en la pantalla principal que controla la sincronizacién temporal con el espectaculo
primario. Todos estos elementos recuerdan al espectador su posicion como audiencia

simultanea que se mantiene distante con la obra (Speed, 2012, p. 52-53).

Por otro lado, aunque el objetivo estético principal no es adoptar un formato

cinematografico, las grabaciones incluyen elementos que potencian la narracién dramatica

complejidad de la produccion de este arte, ahora dimensionado también mas alld de los limites del escenatio.
Los espectadores, que han ofdo muchas veces que en una representacion del Met participan mas de 2000
trabajadores, ahora pueden comprobar por ellos mismos la magnitud de la infraestructura necesaria (Steichen,
2012, p. 4406).

72 Lo que durante 400 afios de historia han constituido costes econémicos para la 6pera, como el vestuario, el
magquillaje, los sets y decorados, la iluminaciéon o la mano de obra masiva necesarios para poner en marcha las
producciones, hoy se convierten en bienes integrados en el show. Dichos bienes no se improvisan, sino que
forman parte de una estrategia en la que todos y cada uno de los elementos que aparecen en pantalla se ha
concebido previamente como un contenido creativo (Steichen, 2012, p. 447).
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del espectaculo mas propia de la légica cinematica, para conectar con aquellas audiencias en
concreto cinematograficas (Citron, 2000, pp. 385- 386). ° Ademés de las practicas
heredadas de la 6pera filmada o la televisiéon 6pera —como pueden ser los primeros planos
dramaticos y los angulos algo menos convencionales de vision—, las retransmisiones en
HD y 3D utilizan recursos como las gruas para generar planos continuos en movimiento y
grandes panoramicas del espectaculo, o la camara en mano para conseguir planos intimos y
mayor tensiéon dramatica. Con cada vez mas frecuencia, se observan también cortes de
planos y tiros de camara ingeniosos que refuerzan la estética cinematografica (Anderson,
2011, p. 7). Segun los autores, todas estas técnicas potencian especialmente la inmersioén en
la narracion de la historia operistica. El equilibrio entre la légica mediatica televisual y la
légica mas cinematica responde al deseo de convertir la experiencia de la épera en los cines
en una apreciacion artistica completa, capaz de satisfacer tanto a los nuevos publicos como
a las audiencias mas operofilas, acostumbradas al espectaculo presencial (Speed, 2012, p.
48).
2.2.3.4. Estrategia comercial de globalizacion.

Quizas una de las caracteristicas que se considera mas definitoria del nuevo modelo de
negocio operistico audiovisual, y que manifiesta su evolucién hacia la corriente tedrica de la
mediatizacion, es la vision comercial que se imprime en el producto, incluso antes de ser
producido fisicamente en los teatros. A diferencia de la 6pera audiovisual del siglo XX, la
Opera en los cines constituye un evento mediatico pensado aprioristicamente para
conseguir un consumo y una gratificacion a través de la gran pantalla. La estrategia
comercial que dirige tanto la concepcién creativa de la obra, como los sistemas de

produccion artistica empleados en ella, se aprecia en elementos como los contenidos extra

73 El uso de un lenguaje natrativo en las retransmisiones con la potenciacién de primeros planos y planos-
contraplanos, el especticulo se vuelve mas cinematografico y desorienta al espectador en su impresion
objetiva, magnificando la imagen de los cantantes, los cuales se presentan de forma mucho mas monumental

que intima (Citron, 2000, p. 380).
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musicales, la creacion de un Szar Systems propio, asi como el tipo de repertorio programado

(Morris, 2010, pp. 96- 119; Steichen, 2012).

En primer lugar, una de las caracteristicas propias de este producto mediatico exclusivo, la
constituyen los contenidos extras que incluyen las proyecciones en los cines y que se
proyectan en los tiempos de descanso o de preparaciéon de la obra complementarios a la
narracion, tales como las entrevistas a los artistas en el intermedio musical, el acceso al
backstage o los montajes de las representaciones de acuerdo al antes y al después de la
funcién. ™ Todos estos contenidos complementarios alimentan la curiosidad de las
audiencias y fortalecen los nexos de unién no solo con el arte, sino con su Star System.”
Son cualidades del formato que pueden recordar a los contenidos extra de los DVD —
como podra expresarse mas adelante—, pero que en este caso quedan vinculados mediante
una dependencia temporal y espacial al especticulo representado (Cashin, 2010; Steichen,
2012, p. 443). Este tipo de productos terciarios —contenidos que no son épera en si
mismos, pero que hablan de su mundo—, por su relacién con el arte, aumentan su

informacién de contexto y aportan una visibn mucho mads enriquecida de la 6pera en

general que ayuda a fidelizar a los pablicos cinematograficos (Speed, 2012, p. 52). 7

4 Los diva tours por el backstage llevados a cabo durante los intermedios —como asf se denomina cominmente
a las entrevistas que un divo de 6pera contratado por la cadena, en calidad de presentador de television,
realiza a miembros del reparto artistico—, suelen incluir clips de video pregrabados que muestran partes del
proceso de produccién anteriores. En ellos se cuida el acabado estético, buscando desde el principio la
integracion de todos los elementos que forman parte del especticulo aunque no pertenezcan estrictamente al
directo. Se cuidan especialmente los cortes de las entradas y salidas del video y la edicién del producto
enlatado (Anderson, 2011, p. 7).

75 El caracter sensacionalista que presentan algunas de las entrevistas realizadas a los divos, en las que se
mezclan contenidos profesionales con detalles de la vida personal, asi como el caricter intimo que adquieren
estas informaciones al ser transmitidas en un tono espontaneo y en primera persona, constituyen maneras de
atraer y fidelizar a las audiencias masivas con el mundo de referencia de la 6pera y sus protagonistas (Lacasa
& Villanueva, 2012, pp 413- 418).

76 Se apunta como ejemplo el cambio en la reaccién del publico mediatico de las salas de cine tras presenciar
las entrevistas a los directores: el Met ha estandarizado la practica de ofrecer una entrevista en directo con el
director musical o alguno de los divos durante los intermedios de la representacién. Tras la escucha de la
entrevista, los publicos asistentes a la trasmision en HD suelen aplaudir al director cuando inicia el nuevo acto,
una accioén que no suelen realizar al comienzo de la representacion. Puede deducirse que la informacion de la
entrevista, ofrecida en primera persona, ayuda a comprender la complejidad del trabajo realizado y aviva la
motivacién y el interés de los oyentes (Speed, 2012, p. 52).
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Otra de las caracteristicas mas comerciales de la 6pera en los cines, es la integracion del Szar
System dentro de la estructura del propio espectaculo. Para la mayor parte de los cantantes,
la participacién en las retransmisiones del Met supone una meta aspiracional, no tanto por
las condiciones laborales que ofrece el teatro, sino por la capacidad de engrandecer su fama
internacional. La plataforma publicitaria que ofrece su infraestructura a gran escala, es
capaz de aumentar las multitudes de fans, asi como de conseguir que se integren en un
negocio y en un tipo de contratacion que no acaba con la simple grabacién de la
representacion en directo, sino que muchas veces se prolonga a otras ventanas de
explotacion como el DVD (Steichen, 2012, p. 448). 7 Asi, la estrategia de negocio
operistico incorpora iniciativas transmedidaticas con los divos, orientadas a aumentar los
beneficios econémicos y a mejorar la visibilidad mundial de los espectaculos.”® Gracias a
estas estrategias, no solo los sistemas de produccién se ven afectados por las técnicas del
simnleast, sino que también se ha notado una significativa evolucién tanto en los estilos de
actuacion como en la direccion de actores. Desde el punto de vista del ejercicio artistico,

aunque la vision comercial catapulta sus carreras, la mayor parte de los cantantes lamentan

77 Estos y otros motivos consecuencian que en los 6 afios de vida del negocio, se hayan producido muy pocas
bajas de cantantes principales y secundarios en la representaciones del Mez Live in HD.

8 Cada vez resulta menos extrafio presenciar a las estrellas de 6pera protagonistas de las retransmisiones del
Met, en estrategias comerciales coincidentes temporalmente a las temporadas del teatro, como pueden ser
campafias publicitarias mundiales, representaciones corporativas en actos piblicos o actuaciones mediaticas
con fines sociales para promocionar la imagen solidaria y comprometida de la institucién a la que representan.
Se apunta como ejemplo, la participacién transmediatica de escala mundial que la soprano Reneé Fleming ha
protagonizado desde 2001 de la mano del Metropolitan Opera House de Nueva York y la discografica Decca.
Ademas de su trabajo en escenarios y grabaciones, Reneé Fleming ha sido la imagen de los relojes Rolex en
anuncios impresos durante los ultimos 12 afios. En 2008 lanzé el perfume femenino La Voce by Renée Fleming,
cuya recaudacion fue en beneficio de la Metropolitan Opera. El gran chef Daniel Boulud creé en su honor el
postre La Diva Renée en 1999, e inspird el Renée Fleming Iris, el cual ha sido realizado en porcelana por Boebm.
Ha sido incluida en la lista Blackwel/ de las mejores vestidas y sus trajes de concierto han sido realizados por
disefiadores como Reem Acra, Gianfranco Ferré, John Galliano de Dior, Douglas Hannant, Christian
Lacroix, Oscar de la Renta, Angel Sanchez y Vivienne Westwood. Ademas de aparecer como rostro de la
o6pera en dos campafias en Londres y Nueva York, Renée Fleming ha actuado en los programas The Martha
Stewart Show, Spectacle: Elvis Costello with..., The View y Prairie Home Companion como Renata Flambé,
entre otros muchos. Consultar su sitio oficial. Recuperado el 2 de octubre de 2013, de
http://www.reneefleming.com.
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también las nuevas preocupaciones generadas por el ojo de la camara en el trabajo de

interpretacion (Speed, 2012, pp. 49, 53).”

Finalmente, debe apuntarse dentro de la estrategia comercial, el tipo de repertorio escogido
para atraer a las audiencias masivas, mundiales y mediaticas. Desde sus origenes, la
intencion del negocio era tanto promocionar titulos tradicionales de los compositores mas
emblematicos de la historia de la 6pera, como impulsar composiciones nacionales
contemporaneas, de un caracter comercial mas minoritario (Speed, 2012, p. 16). Con el
tiempo, los datos sobre las recaudaciones de taquilla han revelado que las audiencias
masivas prefieren programaciones convencionales que contengan titulos clasicos, propios
de compositores como Verdi, Puccini, Bizet, Bellini, Rossini, Mozart, Strauss o Wagner

(The Metropolitan Opera House, 2010, pp. 7- 20). "

Debe apuntarse una idea que, de forma significativa, se ha ido advirtiendo en los dltimos
aflos, fruto de la globalizacién cultural que propone este negocio. Para algunos autores,
ciertamente, la consolidacién de la 6pera en los cines como negocio mundial no deja de
albergar una cierta paradoja: extender el arte esta implicando la centralizaciéon del negocio y
del repertorio propuesto como tendencia, a nivel internacional. * Europa no ha tardado en
entender la situacion que se deriva del predominio del Met y, desde el afio 2010, muchos de

sus teatros como Alla Scala o el Gran Teatre del Liceu, han iniciado una red internacional

7 Los cantantes hoy manifiestan tener que estar pendientes de pequefios aspectos fisicos que antes eran
invisibles para la audiencia del teatro, tales como tragar saliva, el esfuerzo fisico que supone generar ciertas
notas o disimular c6mo aclarar la garganta antes de una intervencion (Speed, 2012, p. 47).

80 Pueden consultarse las temporada retransmitidas por The Metropolitan Opera House en sus
programaciones del Live in HD en el informe anual econémico que publica cada dos afios el teatro y que
puede descargarse desde el sitio web de la organizacion.

81 En Espafia, por ejemplo, este tipo de negocio ha mostrado en los dltimos tres aflos un potencial de
crecimiento alto. No solo porque el interés y la aficién por la 6pera sigue creciendo (Alier, 2008, p. 13), sino
porque, segun datos ofrecidos por la revista ()pem Actual, en 2010, aun existiendo mas de cien mil abonados a
las temporadas liricas de nuestros teatros, el nimero de asistentes a las salas de la exhibidora principal, Cinesa,
todavia se situaba por debajo de los 30.000, mostrando un crecimiento ascendente.
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de retransmisiones en centenares de salas de Norteamérica y Europa. ” En 2013, a la vista
de consolidar definitivamente un mercado mundial,® se comienza a advertir la cara oscura
de este tipo de industrializacién operistica. Entre las posturas mas puristas de Europa,
existe el deseo manifiesto de salvaguardar el sentido cultural localista de cada nacién dado
que, al fin y al cabo, las producciones de 6pera no son mas que el reflejo cultural de una
sociedad concreta.* Este reflejo se pierde en las retransmisiones internacionales y afecta de
manera muy notable a la oferta artistica que se produce en cada sector cultural (Mortier,
2010). Por otro lado, la version de produccion masiva del espectaculo que ofrece el HD ha
recibido serias criticas, al intentar industrializar un arte del directo. Ciertamente hoy se
reconoce como la mayor parte de las audiencias asisten a los cines porque, en realidad, son

fieles amantes del espectaculo original. No cuestionan el especticulo mediado sino en

82 En 2008 el servicio de programacion y distribucion para la television, el cine y la radio, llevado a cabo por el
Met alcanzé unos ingresos de 29 millones de délares en la categoria de lo que se consideran beneficios
obtenidos por las grabaciones medidticas del especticulo (Steichen, 2012, p. 450). A partir de 2010, los teatros
impulsores de 6pera en Europa se incorporaron a los programas de transmisiones mundiales en los cines.
Como ejemplo se citan los datos alcanzados por el Gran Teatre del Liceu, que en marzo de 2012 tuvo que
cesar sus retransmisiones en directo por motivos econémicos, habiendo conseguido en 3 aflos ofrecer sus
producciones en mas de 380 salas de cine de 18 paises del mundo (ABC, 2012).

83 Segin los datos ofrecidos en 2013 por el primer informe generado por el sector operistico, de la mano de la
empresa IHS Screen Digest en colaboracion con la Event Cinema Association, los contenidos opetisticos dominan
la oferta alternativa en las salas de cine alrededor de toda Europa. En Gran Bretafia, por ejemplo, la 6pera
constituye el 39,7% del consumo de espectaculos en HD desde los cines, una cifra, segun el informe, casi tres
veces mayor que los contenidos destinados a la musica clasica en total. Este dato se muestra similar en otros
paises europeos como Rusia, con un 56,9% copado por la épera, Francia, con un 35,2% o Itlanda, con un
35,6%. En estos y muchos otros paises, las retransmisiones en vivo se muestran significativamente mas
populares que los espectaculos en diferido. En Suecia, por ejemplo, el vivo en HD constituye le 87,2% de las
retransmisiones. Asimismo, segin el informe, dos de los teatros méas exportadores de contenidos a otros
paises, después del Met, los constituyen The Royal Opera House, y el National Theatre (ENO) de Gran
Bretafia. También, con cada vez mayor frecuencia, exportan gran parte de sus producciones teatros como el
Mariinsky Theatre de Russia, o el Teatro alla Scala de Milan. El informe también augura un crecimiento de
este tipo de eventos fuera de los teatros. Desde el verano de 2013 se suman a las retransmisiones
internacionales una serie de programaciones organizadas por el British Museum de Londres desde la ciudad
de Pompeya, para mas de 250 cines de Europa. Se evidencia asi la fuerte estructura econémica que deben
poseer las instituciones que se han incorporado al negocio mundial, favoreciendo a la centralizacién del
fenémeno en unos pocos agentes culturales (Rosser, 2013).

8 En Estados Unidos se ha comenzado a reivindicar la ayuda publica a las producciones de épera estatales
que no son capaces de contar con recursos econémicos, promocionales y productivos, menos todavia con
infraestructura tecnoldgica, capaces de sacar el escenario fuera de los ambitos locales y competir con las
retransmisiones del Met. Estas producciones no deberfan desaparecer ya que construyen la identidad cultural
del pais. Sus producciones mas pequefas y flexibles permiten conectar e interactuar de un modo mas directo
con la realidad maés actual y concreta de cada region, respondiendo mejor a su demanda cultural mas
inmediata (Steichen, 2012, p. 457).
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términos de fidelidad a la obra original y en términos experienciales en relacion a sus
expectativas aprendidas y generadas con el propio arte (Benzecry, 2011). La 6pera en los
cines ha de romper, asi, esta sensacion que algunos sectores del publico y algunas
organizaciones todavia tienen hoy de percibirla como una simple plataforma de acceso al

arte primario.

2.2.3.5. Economia institucional.

Todos estos componentes propios y especificos de las retransmisiones en HD —en
especial las del Met—, de los que se ha hecho eco la prensa, han sido descritos bajo la
denominacion de dramaturgia institucional. Con este término se describe la técnica que pone
en practica el teatro norteamericano en concreto, de escenificar la 6pera para el publico, ya
sea a través de exigencias propias del Marquetin y de la Publicidad, o a través del ejercicio
documental que promueve la propia grabaciéon en HD, y que alimenta otras ventanas de
explotacion como el Video on Demand o Metplayer desarrollados por el negocio (Steichen,
2009, pp. 24-30). Otros autores se han referido a esta dramaturgia como experiencia inter-
medidtica, para potenciar el aspecto mas audiovisual del fenémeno en detrimento de visiones
mas mercantilistas (Anderson, 2011, pp. 7-8). En todas estas caracteristicas se pone de
manifiesto que los sistemas de produccion dejan de lado la improvisacion del espectaculo y
controlan cada segundo de la representacion. ® Dicho aumento de control, guarda relacién
con los elevados costes econémicos que suponen las retransmisiones, en las que no pueden

permitirse errores que pongan en juego el prestigio de un producto basado no solo en la

8 Se han llegado a comparar este tipo de retransmisiones con eventos medidticos de impacto internacional,
tales como los premios Emmys o los Oscars, en los cuales cualquier detalle de producciéon esta
escrupulosamente planificado, incluso la aparente espontaneidad mediatica que producen algunas situaciones
del espectaculo (Steichen, 2012, p. 449).
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calidad del sonido y de la imagen, sino también en la nueva experiencia mediatica que

propone este tipo de retransmisiones de caracter cultural (Steichen, 2012, p. 449). %

2.2.4. Analisis mediatico.

Como se ha podido comprobar, la descripcion general del nuevo negocio emergente es
positiva y ventajosa en términos comerciales y econémicos. Sin embargo, gran parte de la
controversia que el fenémeno ha generado en los ultimos afios, tiene que ver con
cuestiones de caracter socioldgico y estético. Algunas de las preguntas que todavia no se
han resuelto, estan relacionadas directamente con las teorias de la mediatizacién, como la
reciente inclusion de la 6pera en la nueva economia global de las artes escénicas. De hecho,
el analisis mediatico del fenémeno, mas alla de posturas generalistas, se ha centrado en las
consecuencias sociologicas que ofrece este nuevo tipo de consumo descentralizado, gracias
a las posibilidades que otorgan las pantallas. De esta forma, no pueden desligarse los
cambios estéticos en el producto, de las consecuencias de percepcion que la mediatizacion
parece haber generado en las audiencias. Aunque se abordaran, en primer lugar, las
cuestiones que hacen referencia a la sociologia del espectaculo y, en segundo lugar, aquellas
que se centran en los cambios en la creacion artistica, este trabajo considera que son dos
consecuencias derivadas de un unico proceso: la adquisicion de las 16gicas mediaticas que

en el siglo XXI ha experimentado la industria global de la 6pera.

86 Segun los autores, aunque resulta dificil calcular el elevadisimo coste total de estas retransmisiones,
incorporacion de publicidad de inversores privados ha aumentado el margen de beneficios del negocio. En
2007, por ejemplo, la marca AN Movie Video pagd casi dos millones de délares al Met para publicitarse en sus
espectaculos. Los principales sectores interesados en el negocio como plataforma publicitaria son los
tecnolégicos (Steichen, 2012, p. 449).
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2.2.4.1. Audiencia heterogénea.

Los efectos sociologicos del fenémeno de la 6pera en los cines, ha constituido una de las
principales preocupaciones de las teorias de los medios de Comunicacién, desde que
surgiera la iniciativa en 2006. Como todas las nuevas formas mediaticas de entretenimiento
que dependen y se ven afectadas directamente por modelos econémicos basados en la
promocioén y la publicidad, en los ultimos afios, se han desarrollado sistemas de
informacién sobre las audiencias capaces de proporcionar feedback de la recepcion del arte
en sus distintas tipologfas de consumo (Kolb, 2005, pp- 91-112; Abfalter, 2009; Rossel,
2011, pp. 83-103; Gunzerath, 2012, pp. 99-106; Taneja & Mamoria, 2012, pp. 121-140).
Aplicados al caso de la 6pera, la informacién cualitativa y cuantitativa que los dltimos
estudios ofrecen en esta linea, todavia se considera algo general, dispersa y poco conclusiva
(Swanson, Davis & Zhao, 2008, pp. 300-323). En concreto, los posibles efectos del nuevo
tipo de producto sobre la audiencia general, todavia constituye una incégnita que podria
afectar al motor artistico de la industria operistica. Por este motivo hoy se intentan obtener
percepciones de valor de las audiencias, para resolver si la 6pera en los cines hara crecer la
asistencia al espectaculo original, si por el contrario canibalizara las audiencias presenciales
ya existentes, o si, sencillamente, representara en el futuro un modo de consumo artistico

complementario (Zomerdijk & Voss, 2011, p. 67; Vladica & Davis, 2013, p. 5). 87

Por lo que hasta la fecha se ha podido comprobar, el perfil medio de los publicos descrito
por las investigaciones es el de individuos maduros que superan los 45 afios de edad. Se
trata de un publico homogéneo que procede mayoritariamente de la audiencia consolidada

del espectaculo en vivo, y al que se le suman un nimero pequefo de ##ristas, curiosos por

87 Segun Florin Vladica y Charles H. Davis, existe una brecha entre lo que los profesionales del arte son
capaces de disefar, producir y desarrollar para el consumo cultural de sus productos, y qué es lo que los
investigadores pueden sugerir como conceptos, constructos, temas modelos y métodos de investigacion para
poder desarrollar ideas sobre la naturaleza de la experiencia cultural (2013, p. 5).
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conocer la nueva forma de apreciacién artistica (Berini, 2011).* Asimismo, segin la
investigaciéon de audiencias que Florin Vladica y Charles H. Davis realizaron en Canada,
Australia y Rumania durante los afios 2010 y 2011 —a partir de producciones operisticas
neoyorkinas y londinenses—, la mayor parte de los consumidores tienen estudios
universitarios e ingresos econémicos medios y elevados. En apariencia, muchos de los
asistentes a las salas de cine se muestran familiarizados, conocedores y leales a este tipo de
representaciones, las cuales frecuentan una media de 2 o 3 veces al ano. Normalmente
toman la decision de asistir al evento con bastante tiempo de antelaciéon (Vladica & Davis,

2013, p. 15).%

Ademas de describir el perfil tipo de la audiencia que asiste a estos eventos, los estudios
mediaticos estan especialmente interesados en conocer elementos como la percepcion de
valor que de estos espectaculos construyen los publicos, o las condiciones especificas que
ofrece la experiencia mediatica en los cines. Se expresaran, a continuacion, las ideas mas

representativas al respecto.
* Percepcion integrada entre el contenido y el medio

La mayor parte de los analisis sobre la percepcion de valor en las artes escénicas
mediatizadas apuntan la educacion, la estética, la recreacién personal, la interaccion social y,
sobre todo, el entretenimiento, como variables que pueden influir en la satisfacciéon que
produce este tipo de consumo (Swanson, Davis & Zhao, 2008, pp. 300-323; Bakhshi,

Mateos-Garcia & Throsby, 2010, pp. 1-11; Barker, 2003; Vladica & Davis, 2013, p. 8). En

8 Por turista se entiende aquél publico que despierta un interés puntual en la representacién mediada, por
causas no necesariamente relacionadas con el arte, y que no suele repetir la asistencia a este tipo de eventos
(Berini, 2011).

8 Aunque debe advertirse que estas afirmaciones han sido extraidas de las conclusiones sobre la investigacion
de audiencias que estos autores realizaron en Canada, Australia y Rumania durante los afios 2010 y 2011 a
partir de representaciones de los teatros The Metropolitan Opera House de Nueva Yok y The National
Theatre de Londres, dado el tratamiento internacional de la muestra empleada, pueden realizarse inferencias
generalizables al consumo global de este tipo de productos. Ante la falta de estudios existentes al respecto,
esta investigacion los tomara como referencia.
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términos generales, se asume que la experiencia de la 6pera en el cine constituye un proceso
psicolégico mas complejo que el consumo en DVD o en la television. El fendmeno es
debido a que dicho proceso “confunde la representacion, los medios de comunicacion, y la
teorfa de la reproducciéon mecanica del arte”, ya que no existe inicamente como una forma
mas de la ontologfa del vivo, sino que, en ¢€l, se producen mas de uno de estos fenémenos a
la vez”.” En su practica, cada uno de los medios que entran en juego conjuntamente,
proponen y delimitan el material de captaciéon original. Asi, cada uno de los modos de
contribuir al espectaculo, contiene posibilidades y requisitos que provocan diversos efectos
en el resultado final (Anderson, 2011, p. 8). La confusién en la audiencia entre el medio y el

contenido refuerza la idea de indivisibilidad del espectaculo mediatico.
=  TElevado nivel de satisfaccién

Asimismo, parece que los consumidores tienden a apreciar la experiencia muy
positivamente. Como producto polivalente, algunos autores defienden cémo la 6pera en
los cines podria ofrecer multiples valores para sus publicos. Estos perciben la experiencia
de forma diferente y claramente distinguida del espectiaculo primario. Sin embargo, en
términos de satisfaccion segun la funcién social ejercida, es considerada similar o incluso
mas elitista que la experiencia presencial del espectaculo en el teatro. Los asistentes
manifiestan obtener una especie de insignia de honor operistica al asistir al cine, un
sentimiento de privilegio movido por una concepcion cultural coo/ influida por el espacio en

el que tiene lugar (Steichen, 2012, p. 453; Vladica & Davis, 2013, p. 10).”

% Segun la autora, la confusion viene generada, en parte, por la naturaleza intermediada que presentan los
propios productos artisticos actuales desde el origen de su concepcién misma (Anderson, 2011, p. 8).

91 En el estudio publicado en mayo de 2013 por Florin Vladica y Charles H. Davis titulado 17a/ue Propositions of
Opera and Theater Live in Cinema, se indica como los asistentes a la 6pera en el cine manifiestan vivir una
experiencia cultural ¢oo/, influida por la moda social de asistencia a este tipo de eventos que se ha extendido
entre los circulos artisticos tradicionales. Asimismo, el fenémeno se muestra igualmente atractivo para
aquellos publicos interesados por el arte pero no consumidores habituales porque viven en ciudades sin
actividad operistica, por cuestiones econémicas o, también, por diversos condicionantes educativos (Vladica

& Davis, 2013, pp. 8, 9, 106).
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Sin embargo, los publicos también parecen rechazar la idea de que consumen la 6pera en el
cine por una exclusiva finalidad de estatus social, ya que consideran que este consumo
cultural, en solitario y en casa —conservando todas sus caracteristicas mediaticas del
evento— podria ser preferible al desplazamiento a los cines. Asimismo, los estudios
apuntan que se trata de un modo de consumo que hace amar el arte con mayor intensidad
para aquellos que ya son fieles seguidores del mismo, pero, sobre todo, es defendido por
aquellos publicos no iniciados en el arte, por motivos econémicos y demograficos

(Benzecry, 2011).
* Co-presencia e identidades compartidas

Los asistentes comunes —en especial aquellos publicos familiarizados previamente con el
arte—, conciben el fenémeno como una forma cultural legitimada (Vladica & Davis, 2013,
p. 11). Para ellos, el evento ofrece nuevas posibilidades de disfrutar de la 6pera que son
dificiles o imposibles de obtener en la representaciéon en vivo. De este modo, en general,
también muestran su desacuerdo con la concepcién del producto como una version
disminuida o reducida del espectaculo primario en directo. De entre las cualidades mas
destacadas que parecen apreciar los asistentes, se encuentran el acceso a las
representaciones de ciudades cosmopolitas y lejanas —como Nueva York o Londres—, el
bajo coste, el ahorro en los desplazamientos y la comodidad de la perspectiva que ofrece el
ojo de la camara (Vladica & Davis, 2013, p. 4-13). Todas estas apreciaciones positivas
consiguen que muchas de las convenciones de interaccion social que se producen en los
teatros, se traspasen ahora a las condiciones de apreciacion mediatica. Suelen producirse las
mismas reacciones colectivas que en el teatro, como son los aplausos en los intermedios de

la sala de cine, las risas o los comentarios entre el publico (Sheppard, 2007, pp. 383-387;

921.a mayor parte de los publicos asistentes al espectaculo no son nuevos en el arte sino espectadores ya
iniciados en la 6pera (Steichen, 2012, p. 454). Al mismo tiempo, aquellos asistentes que no frecuentan las
representaciones de 6pera pero sienten curiosidad por iniciarse en ella, parecen valorar los precios mas
reducidos que oftrece el cine y la posibilidad de presenciar a cantantes de primer nivel internacional sin salir de
su ciudad (Berini, 2011).
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Morris, 2010, p. 96- 119; Berini, 201 1).” Ciertamente para algunos autores, elementos
compartidos como la risa o los aplausos constituyen fuertes simbolos del llamado efecto

comunidad (Speed, 2012, p. 102).
» Ritual comunal

En los ultimos afios se ha tratado de definir el sentido experiencial que puede tener para los
publicos la asistencia a los cines, que confiere al acto una forma de rito comunal (Speed,
2012, p. 89). Segun algunos autores, la tradicion cultural y las instituciones de la épera
promueven un proceso simbolico de comunicacién, a modo de ritual, que conecta con la
participacion colectiva, la experiencia compartida, el asociacionismo, el compafierismo y la
posesion de una fe comun en la experiencia de la audiencia general (Carey, 1989, p. 18). A
los publicos de la 6pera, el sentido comunal les permite conectar y conocer otros miembros
de la audiencia movidos por inquietudes similares (Benzecry, 2011; Speed, 2012, p, 92).
Asimismo, este sentido provoca la relaciéon entre distintos niveles de gratificaciones
musicales, artisticas y sociales, que conectan con sus identidades personales (Pitts, 2005, pp.
257-269). Ademas, parece que la identificacion colectiva con el espectaculo original no se
limita a la sala de cine. Para los publicos, la experiencia inter-mediatica que experimentan en
la sala, se ve reforzada por una identificacion con el puablico del teatro gracias a elementos
que ya incorporaban la television o el video, ahora magnificados en la gran pantalla, como

los planos de detalles del teatro, de los publicos presenciales o de la orquesta. " De este

93 Segun afirman algunos analisis, en ciertas ocasiones el publico de la sala de cine se han comportado de una
forma mucho mas seria que el asistente al teatro, como si formasen parte del espectaculo al respetar sus
convenciones y participar de forma presente en la representacion (Sheppard, 2006, pp, 383-386; Heyer, 2008,
pp. 591-604).

% Antes del comienzo de la retransmision, a los miembros de la audiencia cinematografica se les reparte un
programa de mano de una pagina, donde aparece una pequefia sinopsis de la representaciéon que van a
presenciar. En algunas ocasiones, incluso, el propio manager del teatro da la bienvenida a los asistentes
virtuales y les agradece la asistencia al cine, orientandoles en el tipo de obra que van a ver. A diferencia de los
publicos presentes en la obra original, los publicos medidticos consumen vatios minutos de trdileres
cinematograficos sobre distintos titulos que se proyectaran en los cines durante la temporada, asi como
avances de producciones de Ballet o de orquestas sinfénicas. Podria interpretarse, por tanto, que este tipo de
informacién ayuda a fidelizar a las audiencias no con el arte sino con el tipo de consumo que de el hacen. De
forma posterior, unos 15 minutos antes de la representacién, el publico del cine es deliberadamente
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mismo modo, los publicos presenciales son conscientes de la existencia de camaras que
conectan con audiencias dispersadas por todo el mundo, prolongando su sensaciéon de
comunidad a una escala mundial (Anderson, 2011, p. 8). Asi, a pesar de que las
retransmisiones en HD dejan de lado los rituales sociales y las fuertes convenciones a las
que ha quedado adscrita la 6pera —propias de la asistencia al directo— y se vuelven mas
accesibles al publico no experto, el negocio a dia de hoy ofrece un producto exclusivo de
nicho de mercado, claramente destinado a los amantes de las artes clasicas (Glevarec &

Pinet, 2008, pp. 215- 238).

®» Transformacidn de las conductas individuales

Otra de las consecuencias sociolégicas que se han teorizado en los dltimos tiempos, tiene
que ver con la modificaciéon de conductas en los consumidores. En primer lugar, debe
apuntarse que todavia se desconoce si este tipo de proyecciones producen en ellos un
mayor aislamiento en la percepcion del espectaculo (Anderson, 2011, p. 9). Por ejemplo, en
los titulos propios de la 6pera mas grandilocuente, ha sido tradicionalmente permisible que
los hombres llorasen (Heyer, 2008, p. 595). En la 6pera mediatizada, ahora todas aquellas
indicaciones relativas a expresiones emocionales y a convenciones de interaccién con otros
miembros del publico, pueden resultar ambiguas o interpretadas fuera de contexto, de tal
forma que se modifica la respuesta en los consumidores mediaticos frente a los asistentes

del directo (Vladica & Davis, 2013, p. 4).

Por otro lado, desde el punto de vista de la percepcion mas individual, los publicos que

asisten a los cines también reconocen en el acto mediatico un sentido de pérdida con

conectado con el publico presencial mediante el uso de planos detalle de las personas que van ocupando sus
localidades, de detalles decorativos del teatro y de la modulacién de la intensidad de luz en la sala. En
ocasiones, la predisposicion al espectaculo de la audiencia y la ritual preparacién que muestran los publicos
mas fieles, ayuda a potenciar la conexién que pueden sentir los publicos mediaticos con el arte. Adele
Anderson en su trabajo titulado O Arts in New Media: Qualified Ontologies of “Live” in the Age of Media Casting,
recupera el ejemplo de cémo las camaras del Lincoln Center captaron para todos los publicos mediaticos a
dos asistentes a una representacion de Die Walkiire de Richard Wagner en 2010, a dos miembros de la
audiencia presencial vestidos con cascos de vikingo. El detalle llamé la atencién de la audiencia desde los
cines (Anderson, 2011, p. 8).
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respecto al original. Son conscientes de que el objetivo de la camara muestra siempre una
imagen parcial de la representaciéon y de que la profundidad, los colores y las formas se
pierden con la falta de tridimensionalidad en la apreciacién cinematografica (Jung, 1990;

Speed, 2012, pp. 110-111).
= Cambios en los habitos sociales

En relacion a los habitos de consumo que la experiencia comunal en los cines estd
implantando, se reconoce una cierta division en la funcién social que se le otorga al acto,
manifestada a partir elementos como el atuendo o el comportamiento dentro de las salas
cinematograficas. Algunos autores han definido bajo el término popcorn opera, el acto de
asistir a la 6pera en pantalla y desarrollar en ella comportamientos espontaneos propios del
cine (Lacasa & Villanueva, 2011, p. 65- 74; Speed, 2012, pp. 111-114). En las salas de cine
de todo el mundo, hoy conviven habitos heterogéneos que no dejan de manifestar la
paradoja que implican las retransmisiones de 6pera como actos que presentan elementos
histéricos, sociales y personales de la experiencia, profundamente arraigados en el tamafo
de la pantalla, la frecuencia de asistencia y la memoria. El popcorn se sitia en este limite. Asi,
mientras que los asistentes mas familiarizados con las viejas tradiciones del arte aseguran
que comer palomitas en una retransmisiéon de opera vulnera y banaliza el consumo del arte,
otros publicos manifiestan que solo es perjudicial en términos de escucha, ya que provoca
ruido en la sala. De momento solo una minorfa de los asistentes considera que la épera
deberia convivir con atuendos desenfadados, asi como con comida y bebida durante el
espectaculo (Speed, 2012, pp. 112-113). Todo apunta a que la tendencia de las practicas
sociales impuestas por la mayoria de los asistentes se concretara en cada region de acuerdo

a diferentes factores culturales, econémicos o demograficos que tradicionalmente las han
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caracterizado, ~ si bien es cierto que la funcion elitista de la 6pera se esta perdiendo, no solo

en las salas de cine, sino mas que en ningun sitio, en el propio teatro de dpera.

En términos generales puede concluirse que, desde el punto de vista sociologico, el reciente
consumo de Opera en los cines podria constituir un modo de fidelizar a la audiencia,
atraerla al producto primario, provocar el interés por el arte, animarle a consumir
productos mediaticos derivados del espectaculo original y, en ultima instancia, despertar en
los publicos el deseo afiadido de aprender su historia, sus caracteristicas y sus convenciones
(Lacasa & Villanueva, 2011, p. 65- 74; Vladica & Davis, 2013, p. 5). Si el futuro de esta
moda cinematografica continua apostando por la retransmision de los eventos operisticos
via satélite, es posible que se produzca una segmentacion de audiencias, dado que tendera a
diversificarse la oferta del propio Met, y aquella que pueda surgir de teatros competidores

emergentes (Speed, 2012, p. 73).

2.2.4.2. Conceptos mediiticos

Como se ha avanzado, desde un punto de vista estético, en los ultimos afios diversos
autores han comenzado a defender que las caracteristicas especiales de la retransmision
narrativa de la 6pera en los cines, deberfan integrarse en la concepciéon misma del
espectaculo operistico —ahora separado de las tradicionales representaciones del vivo—.
Sin esta separacion, los productos quedan tan intrinsecamente ligados al material primatio,
que exigen tanto una fusién de la produccion operistica pensada para el teatro, como la
produccién audiovisual concebida para su posterior emision en los cines. El objetivo final

lo constituye, en este caso, la oferta de un producto operistico distinto, compatible con la

% Hsta investigacion presupone que existen factores como el grado de actividad cultural, la renta per capita
media, la tradicién historica en el género musical o las costumbres sociales que varfan considerablemente de
una region a otra 'y que quedan determinados de distinta forma en cada pais y localidad. Este fenémeno,
unido al mayor o menor porcentaje de publicos tradicionalmente operéfilos asistentes a las salas, puede
determinar significativamente la tendencia mayoritaria en los habitos de consumo.
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representacion en directo (Auslander, 1999, pp. 1-60; Steichen, 2012, p. 446). Las
retransmisiones en HD ofrecen asi una forma de despegar la industria de la 6pera de su
obstinacién por la transparencia en la difusién del vivo, mentalidad que hoy pone en
peligro la actualidad estética y econémica del arte (Morris, 2010, pp. 96- 119). Como se ha
visto, en el siglo XXI mas que nunca, la 6pera parece reconocer su obsolescencia de forma
visible y su anacronismo con la sociedad en la que se desarrolla (Zizek & Dolar, 2002, pp.
8-9; Wiebe, 2009, pp. 3-5).” Si la épera ciertamente se ha reconocido como un negocio
basado, en términos econémicos, en la obsolescencia formal del propio arte, ante las
posibilidades de consumo cultural que ahora se abren con los medios digitales del siglo
XXI, su tradicional produccién tendera a volverse mas costosa y menos rentable (Baumol
& Bowen, 1966). El negocio de la 6pera en los cines podria aportar, asi, una nueva
personalidad corporativa a la industria artistica (Steichen, 2012, p. 455). 7 Pero esta
personalidad, en tanto que corporativa, no deja de plantear nuevas incognitas medidticas.
Algunos tedricos se preguntan, por ejemplo, si la mediatizacién a gran escala que ofrece el
HD margina o compromete desde el punto de vista artistico a las compafifas de opera, de
musica y de ballet involucradas. También se preguntan si la libertad y el objeto artistico
prevalece sobre la economia del especticulo y sobre los intereses de las compafias de

distribuciéon tecnoldgica (Anderson, 2011, p. 9).

Asimismo, los autores afirman que las retransmisiones del Met, en el fondo, son

adaptaciones naturales que sufre el arte a la economia y a la sociedad de su tiempo. Hoy se

% Poniendo en practica las convenciones culturales del siglo XIX, muchos cantantes y directores de escena
adoptan estilisticas no necesarias en la época de la amplificacién. Al mismo tiempo, la convencién se deja
notar de forma patente en el repertorio clasico que normalmente se programa en las temporadas de los
teatros. Este repertorio es muy limitado en comparacién con los 400 afios de historia de la 6peras y
compositores prolificos (Wiebe, 2009, pp. 3-5).

97 Tal como reconocieron William J, Baumol y William G. Bowen en los afios 60 en su obra Performing Arts,
The Economic Dilema: A Study of Problems Common to Theater, Opera, Music and Dance, la enfermendad econémica
—costs disease— de las artes escénicas es, precisamente la concepcion de no reproductibilidad de sus productos.
Por definicién, no podemos presupuestar la escala de sus productos de la misma forma que hacemos con un
libro o una pelicula, poniendo de manifiesto que, sin opcién a generar reproductibilidad mecanica, resulta
imposible monetizar estos sectores (Steichen, 2012, p. 455).
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entiende que proceso de comercializacién y apertura de todo arte escénico, no constituye
un modo superficial a través del cual emerge la obra original intacta. De forma contraria,
ultimamente se defiende que en dicho proceso, la estructura dramatica de los espectaculos
es necesariamente afectada por los cambios de consumo, de produccion, de las nuevas
formas de transmisién, y de la tradicion histérica heredada (Bianconi, 1987, p. 164;
Steichen, 2012, p. 452). En este sentido, se entiende que la naturaleza organica de la 6pera y
sus procesos de renovacion, poco han cambiado en 400 afios de historia. Como ya se ha
comentado, la 6pera llegd a constituir una relevante institucion histérica en el momento en
el que abri6 las puertas de los teatros y volvié publico el acceso al arte (Bianconi, 1987, p.
162). Lo que en el siglo XXI propone el Met con la épera en los cines, es lo que el propio
arte ha realizado durante siglos: cambiar y adaptarse al entorno para conectar con nuevas
circunstancias econémicas e institucionales. Sin embargo, en la era de la convergencia
mediatica, estos cambios se muestran mas profundos que nunca. Plenamente inmersa en la
cultura y en la economia del cine hollywoodiense contemporaneo, la épera en formato
cinematografico constituye la predecible evolucion del arte hacia la consumacién que tanto
tiempo habia perseguido: la alianza con la industria cultural gracias al artificio de los medios
(Steichen, 2012, p. 454). Se expresaran, a continuacion, las principales caracteristicas
estéticas que se han reconocido como propias del fenémeno mediatico y que evidencian la

existencia de una légica mediatica mixta.

» Loégica mediatica hibrida
Como se ha tratado en el analisis sociologico, puede decirse que, en términos generales, los
consumidores de la opera en los cines reconocen en ella una forma de representacion
cultural contemporanea novedosa, capaz de hibridar con éxito una convincente experiencia
cinematografica con un arte escénico que no pierde sus fuertes cualidades culturales

heredadas del teatro. Esto es debido a que la politica de grabacién de los teatros como el

Met, introduce técnicas de inmersion en la narraciéon, pero también técnicas que recuerdan
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a los publicos su posiciéon televisual separada de la historia, para favorecer la sensacién de
espectaculo (Speed, 2012, pp. 52-53). Puede afirmarse que el Live in HD ofrecido por el
teatro, por primera vez, combina y superpone técnicas televisuales y cinematicas, con las
practicas teatrales (Anderson, 2011, p. 7). Puede deducirse coémo, en este caso, las
caracteristicas mas propiamente mediaticas del producto potencian las diferencias con el
espectaculo original: la pantalla visual complementa la experiencia primaria pero no la
traspasa, sino que la trasciende. Al mismo tiempo, los propios consumidores reconocen
que se trata de un producto capaz de extender la 6pera a nuevas audiencias no iniciadas en
el arte, ya que, poco a poco, comprenden su naturaleza especial no solo de la presentacion
de una 6pera en pantalla de cine, sino en los modos concretos en que se presenta esta
nueva forma de representacion. ” Los publicos asisten a estos eventos porque quedan
cautivados por el talento de la representacién, pero también por el punto de vista
voyeuristico que les ofrece el cine (Speed, 2011, p. 61; Vladica & Davis, 2013, pp. 13-16).
Ya que, en definitiva, reconociendo que no se trata de una experiencia sustitutiva del vivo,
la proyeccion del espectaculo en pantalla gigante constituye una evidencia de un acto vivo:
es la manera en que los miembros de la audiencia entienden su acceso al vivo en
comunidad (Causey, 1999, pp. 384-389). Lo que todavia no ha quedado resuelto es si este
tipo de practicas como el cnecast o el webcast, abruman al espectador y producen, en la

petcepcidn del espectaculo, una cierta alienacién o aislamiento (Anderson, 2011, p. 9).
= Epento mediatico

En el dltimo afo, algunos autores han teorizado sobre la posibilidad de que la épera en los
cines sea considerada un nuevo tipo de evenfo mediatico, con su propia autenticidad y su

propia sinceridad frente a los publicos (Marriot, 2007, pp. 73- 87). Para ello justifican que el

%8 Resulta paraddjico como para estas audiencias no iniciadas en el arte la experiencia de la 6pera en el cine se
reconoce como distinta, especial, e incompleta, al depender pero también quedar desvinculada del espectaculo
en directo. Este sentimiento se contrapone al valor cultural que reconocen en el producto los publicos
operofilos (Vladica & Davis, 2013, p. 14).
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nuevo negocio crea su propia identidad estética gracias al medio cinematografico y ofrece
una nueva y distinta oportunidad, a los asistentes habituales al teatro, de socializarse. Las
retransmisiones en vivo para los cines parecen cumplir todas las caracteristicas de los
eventos mediaticos descritas por Daniel Dayan y Elihu Katz en el ano 1992 vy,
posteriormente reafirmadas por autores como Stephanie Marriot.” La épera en los cines
provoca el sentido de ocasion en los publicos, que reubica el espacio fisico de la
representaciéon y lo convierte en un acto diferente. " Se trata de un acontecimiento que
proyecta valores centrales y memorias colectivas que son autentificadas por los asistentes y
que celebran en €, no solo unidad, sino también pluralismo, ceremonia y parlamento. Estos
actos interrumpen deliberadamente sus vidas cotidianas y exigen una preparacion en parte
comparable a la de los propios creadores de la representacion (Dayan & Katz, 1992, pp.
vili- 7). Aunque quizas, como se ha visto, estos procesos sociolégicos y psicolégicos de la
asistencia a los cines solo se producen para la parte de la audiencia mas fidelizada en el arte
de la 6pera, algunos autores han afirmado que, como evento fenomenolégico, la épera en
los cines tiene la clara intencion de llegar a publicos no familiarizados con el arte al intentar
trasponer y relacionar las experiencias personales y publicas del cnecast ahora con el género
musical (Speed, 2012, pp. 74-75). Asimismo, el evento produce un sentido de excitacion
que se traspasa del vivo a la pantalla y que es compartido de forma espontinea y natural en
la audiencia. El evento, en el cine, también consigue presentar de forma sincera y auténtica
el arte, gracias al acercamiento del ojo de la camara a los cantantes y a los musicos. Este
acercamiento es capaz de establecer relaciones intimas, verdaderas y auténticas con la

audiencia (Scannell, 1996, pp. 60-67). Los espectaculos han desarrollado una identidad

9 En su obra titulada Media events: The live broadcasting of bistory, los autores Daniel Dayan y Elihu Katz definen
como evento medidtico una “ceremonia que interrumpe el flujo de la vida diaria; trata reverentemente con
asuntos sagrados; e implica la respuesta de una audiencia comprometida” (Dayan & Katz, 1992, p. 14).

100 Para los publicos se trata de un espectaculo programado que tiene sus propias tradiciones. Se trata de la

retransmision de un acontecimiento para el que tienen que programar o bloquear 4 horas de un fin de semana,
interrumpiendo sus vidas cotidianas (Speed, 2012, p. 64).
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propia a través de la cultura visual y los protocolos de percepcion establecidos, que la
audiencia en los cines puede seguir con facilidad y esperar, a modo de ritual, en sus futuras

visitas a los cines (Speed, 2012, p. 84).
" Meanwhile propio de la l6gica televisual

De forma contraria al DVD o la television —medios que invitan a una apreciacion del arte
en solitario como podra comprobarse mas adelante—, la emisién multiple en los cines
envuelve al espectador en un entorno publico explicito que queda ligado a una conexion
temporal y espacial con al obra original. Las retransmisiones en HD para todo el mundo
desde el Met, ocurren en una fecha determinada y ocurren unicamente, de forma
simultanea, una sola vez. El fendmeno provoca una sensacion de actualidad que, en parte,
es ademas potenciada por elementos como las imagenes de la audiencia reunida en el
espectaculo original que pueden observarse tras la pantalla de cine, o un reloj temporal que
cuenta, como en el futbol, el tiempo que falta para que se reanude el espectaculo, entre
otros ejemplos. Para algunos autores, la actualidad del evento es enmarcada asi en un
sentido de colapso espacial combinado con la unidad temporal del espectaculo en directo
(Motris, 2010, p. 107). Este fenémeno liga la unidad temporal de la obra al concepto
denominado meanwhile —mientras tanto—.""" Este término ha sido empleado para describir
el sentimiento de presencia simultinea en un acontecimiento temporal separado
geograficamente de la audiencia y producido gracias a la tecnologia de ultima generacion. A
pesar de las diferencias geograficas y el desplazamiento temporal que sufre la retrasmision
del espectaculo, el fenémeno conserva parte de la sensacion de comunidad gracias a ese
sentido de actualidad producido por el efecto meanwhile que, como ya se ha visto en estas

paginas, se ha descrito globalmente también dentro de la sincronizacion cultural o el

101 Sin existir una terminologfa traducida al castellano para definir este fenémeno, con el “mientras tanto” se
intenta expresar la conexién temporal y espacial al evento mediatizado en un contexto de actualidad e
inmediatez del espectaculo. Esta caracteristica ha sido descrita en los analisis de las retransmisiones en directo
de eventos musicales, politicos o deportivos mundiales. En ellos se produce una emergente temporalidad
moderna que depende de la simultaneidad entendida como transversalidad crossmedidtica de los
acontecimientos coincidentes en el tiempo y medidos en el reloj y en el calendario (Anderson, 2000, p. 24).
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cosmopolitanismo de este nuevo tipo de consumo (Acland, 2003, pp. 222- 235). La actualidad
provocada por dicha sincronizacién se considera una caracteristica propia y exclusiva de la
logica televisual, que se manifiesta especialmente en este tipo de oferta mediatica de la

opera en el siglo XXI.
* Inmediatez cinematica y televisual

Otra de las cuestiones estéticas que han sido tratadas por los autores, tiene que ver con la
inmediatez que siente el espectador al apreciar el espectaculo. Como se ha apuntado en el
anterior capitulo, para algunos teoricos, las técnicas del doblaje de las voces y de la
postproduccion del audio en las éperas filmadas del pasado siglo, separaban al espectador
de la obra al romper el principio de la corporalidad existente entre las actuaciones y las
voces cantadas —un principio que confiere una total verosimilitud al evento narrado—
(Tibbetts, 2004, p. 7). Ahora, a través del HD, las voces unidas a los cantantes que les dan
vida, asf como unas actuaciones mas naturales, pueden proporcionar una inmediatez en el
receptor que las peliculas del pasado siglo no consegufan ofrecer, de forma que el publico
pueda sentir la conexién emocional con la obra y con los demas publicos (Speed, 2012, p.
26). Asi, la caracteristica de inmediatez de la épera en los cines, conecta con el sentido mas
cinematico, mediante el que el espectador puede apreciar una mayor verosimilitud de la
diégesis representada, si compara estos productos opetisticos con los ofrecidos por el cine

durante el transcurso del siglo XX.

Por otro lado, la inmediatez que provoca este tipo de retransmisiones, también conecta con
el significado televisual, al reforzar la conexion directa que se produce con el evento en
directo. Los pequenos y, en algunos casos, divertidos errores del directo, potenciados ahora
por el acto de la mediatizacion, ayudan a provocar en el espectador la inmediatez con la
obra y al mismo tiempo con el momento actual en el que tiene lugar la representacion

(Anderson, 2011, p. 7). Por lo tanto, la caracteristica de la inmediatez que provoca la
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mediatizacién audiovisual se cumple en el cine, tanto desde la perspectiva de la logica

televisual, como desde aquella mas propiamente narrativa.
" Prevalece una légica televisual en un medio cinematico

Por todo lo hasta aqui descrito, puede deducirse que la épera, influida por los medios del
cine y de la televisiéon, parece estar incorporando sin problemas las innovaciones
tecnolégicas propias del HD o el 3D (Heyer, 2008). ' Sin embargo, esta u otras rapidas
estandarizaciones tecnoldgicas que ha sabido protagonizar, contrastan con el lento ritmo de
la 6pera a la hora de adaptar artisticamente sus contenidos al medio mas cinematico y

propiamente narrativo que ha conocido, el cine.

Desde un punto de vista artistico, parece natural que la exhibicion de la 6pera en un medio
como el cine presente plenas caracteristicas de una légica mediatica cinematica. Sin
embargo, como se ha ido tratando en este apartado, las propias circunstancias de grabacion
y el todavia existente deseo de conseguir el werktrene —fidelidad— con la obra original,
heredado del siglo XX, pueden ser considerados factores que vienen favoreciendo la l6gica
mediatica predominantemente televisiva de los productos operisticos audiovisuales, en
detrimento de otras opciones mas narrativas desde el punto de vista del lenguaje

audiovisual.

Asi, frente a dindmicas mas cinemdticas, los teatros imponen técnicas de grabacién y
sistemas de producciéon que favorecen la experiencia del evento, la inmediatez, la
transparencia y la presencia del espectaculo. Estas practicas intentan satisfacer, sobre todo,

las expectativas del tipo mayoritario de asistentes que, como se ha visto, hoy acuden a la

102 Muy por delante de la danza, el teatro o los museos, la industria operistica es pionera en incorporar la
tecnologfa de dltima generacién en el proceso de retransmision y difusién del arte fuera de los escenarios
(Berini, 2011). Desde el afio 2011 comienzan a ser frecuentes los titulos operisticos en salas de cine con
tecnologfa 3D, como la Carmen in 3D, ofrecida este afio por el Royal Opera House de Londres, la version de
Die Zanberflote de The Moores Opera Center, de la Universidad de Houston, o el Siggfried en 3D realizado por
el Met en la pasada temporada de 2012.
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6pera en los cines: amantes de la 6pera, no necesariamente del cine. '” Por lo tanto, el
publico de 6pera en el teatro y el de la 6pera en los cines no solo es el mismo, sino que,
ademas, es “todavia aquél que paga las entradas caras en el teatro” y que se sigue
mostrando reacio a las intrusiones cinematograficas que modifican su conexiéon con el

directo, aunque en el proceso se pierda potencial narrativo (Ramirez 2011; Berini, 2011).

Algunos estudiosos del fenémeno han advertido como este hecho contribuye a frenar la
apariciéon de formas de expresion innovadoras que vayan mas alla de una grabacién cercana
al estilo documento y que, por ende, conecten con las propiedades del medio
cinematografico, permitiendo ofrecer una verdadera creacion y diversificacion de tipologias
de productos audiovisuales, en este caso cinematograficamente narrativos (Morris, 2010, p.

99).

Se echa de menos, en definitiva, la recuperacion en el siglo XXI de practicas ya probadas en
el terreno de la 6pera filmada por realizadores con una marcada vision artistica, como Jean
Pierre Ponelle o Barbara Willis Sweete, que favorezcan un discurso auténticamente
cinematico. Citamos a vuelapluma el uso mas natural de maquillaje y escenografia, a fin de
reducir el artificio de los primeros planos; los angulos de vision que favorezcan la posicion
privilegiada del espectador audiovisual, no teatral; o incluso las analogfas entre ambos

lenguajes, como el uso del zoom en los crescendos o diminuendos musicales.

Aunque algunas de estas practicas ya se han ido estandarizando en el negocio de la 6pera en
los cines, no cabe duda de que hoy son todavia poco frecuentes los productos que, dentro
de la nueva dramaturgia institucional del negocio, incorporan estas innovaciones. Por eso
destacan muy positivamente ejemplos como la retransmisiéon de la obra de Giacomo

Puccini Madama Butterfly que Anthony Minghella dirigié desde el Met en 2008. Segun la

103 A pesar de que, como se ha descrito al comienzo de este capitulo, se han introducido innovaciones en la
linea de la légica cinematica, la opera en cines esta quedando reservada a un puablico mas operéfilo que
mediatico, para el que la realizacién audiovisual ha devenido en una practica mas cercana a “la vision
televisada del evento” que a una 6pera filmada conforme a criterios cinematograficos (Heyer, 2008, p. 600).
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critica especializada, en el trabajo del director se reconocieron notables elementos
cinematograficos. En la produccién se destacaron caracteristicas cinematicas como el uso
especificamente intencionado de los colores y las luces —un uso simbélico ligado a la
semiologifa cinematografica—, los recursos escénicos minimalistas, el empleo de flashbacks
narrativos, la construccion de la fantasfa con imagenes proyectadas para reconstruir
momentos narrativos de la produccion, el empleo estilizado del movimiento de los actores
y de los bailarines, la manipulaciéon de la perspectiva gracias al uso de espejos, el empleo de
angulos de camara que captan momentos a vista de pajaro o, finalmente, un extendido
momento de silencio que invitaba a la audiencia a fijarse en los aspectos visuales en un
momento determinado de la produccién, por encima de la cualidad musical de la
representacion'™. Como en este ejemplo, la carencia de sets y su sustitucion por el empleo
de pantallas deslizantes constituyen caminos para concebir una escenograffa igualmente
valida tanto para la audiencia del teatro, como para la audiencia de los cines, ya que
posibilita el empleo de técnicas plenamente cinematograficas (Speed, 2012, p. 60). Otro de
los ejemplos que merece una especial mencién es la sugerente coproduccion de I Puritani
realizada en 2009 por el Teatro Comunale di Bologha — Decca, 2009— y retransmitida en
los cines, en la que el lenguaje videografico se integraba en la filmacién y ofrecia al
espectador angulos de visién desde dentro del escenario, de tal manera que la camara en

ocasiones adoptaba la perspectiva subjetiva propia de un personaje de la obra.

Si bien el publico operistico ya fidelizado es reticente al giro audiovisual, no son pocos los
teoricos y profesionales que, conscientes de que, en realidad, la propia grabacion ya cambia
a la obra de arte cuando modifica ¢/ lugar en el que tiene lugar (Benjamin, 2005, pp. 105- 126),
abogan sin reparos por la generacion —quizas al margen del negocio del Live in HD— de

productos audiovisuales que innoven y optimicen la filmaciéon de la obra operistica, entre

104 Seguin afirma Benjamin Speed, este tipo de practicas son tan poco comunes que el Met advirtié a los cines
donde se proyect6 la produccion que el silencio tenfa una finalidad estética y no se trataba de un error técnico
de la representacion (Speed, 2012, p. 60).
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otros motivos porque piensan que esa es la mejor via para atraer a aquellos puablicos que

poseen intereses mas cinematograficos (Morris, 2010; Esse, 2010; Senici, 2010).

Segun lo visto en este apartado, estamos aun lejos de poder afirmar que la épera en los
cines vaya a dar lugar a una dpera de cine, es decir, a una 6pera que responda mas plenamente
a una logica narrativa, en la linea de lo que las relaciones del siglo XX con el propio medio
consiguieron, a partir de ofertas como el film 6pera o la 6pera filmada. El Met ha dado los
primeros pasos en la construcciéon de una relacién cinematografica sélida, pero, para que
llegue a generar una auténtica diversificaciéon de productos cinematograficos innovadores,
ha de incluir todavia muchos elementos propios del arte audiovisual, y priorizar la calidad
narrativa de sus contenidos, por encima de su calidad técnica. Profesionales, estudiosos y
los numerosos publicos mediaticos parecen estar a la espera de una mejor fusiéon semantica
de la 6pera y del cine, complementaria a lo que actualmente ofrece el negocio de la 6pera
en los cines que, como se ha descrito en este apartado, constituye un evento artistico inico
en el que se reconocen plenas caracteristicas de la mediatizacién audiovisual —algunas,

incluso, son exclusivas del fenémeno—.

Al salir de los teatros y descentralizarse, la épera en los cines atrae a mas publicos hacia sf,
al tiempo que recibe el espacio y la infraestructura necesarios para satisfacer nuevos gustos
no necesariamente operoéfilos. Su presencia y oferta continuada en las salas de exhibicion
deberia favorecer la atraccién de nuevas audiencias y, con el tiempo, la paulatina educacion
en la 6pera de sus gustos y expectativas (Vladica & Davis, 2013, p. 1). Se abriria la puerta
entonces a la demanda de una mayor oferta de productos audiovisuales que no fueran
sucedaneos del espectaculo en vivo, sino nacidos directamente como mundo operistico
audiovisual de referencia en un medio que exige legitimamente formas narrativas y que no

es incompatible con las televisuales.
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2.2.5. Conclusiones.

En las relaciones que tradicionalmente ha establecido el arte de la 6pera con el cine, hoy
conviven dos fendmenos artisticos. Por un lado —debido a la tendencia que en los dltimos
afios se ha recuperado aunque de manera escasa—, no ha cesado la creaciéon de éperas
filmadas que pueden consumirse en los cines de Europa y Estados Unidos y que presentan
una distribucién claramente mas minoritaria que en el siglo pasado. Por otro lado, en los
ultimos cinco afios se ha consolidado el consumo de la Opera en las salas de cine,
fenémeno que ha constituido el centro de atencion de este capitulo, dada la relevancia que

presenta como nuevo acto de mediatizacion.

Para muchos autores, el negocio constituye un ritual digital consolidado, que consuma las
practicas de las tradicionales transmisiones de television y de radio presentes de manera
intermitente en la historia mediatica de la 6épera (Speed, 2012, p. 121). La tecnologia de la
retransmision no predetermina la direccién social que adoptara, en el futuro, este tipo de
eventos mediaticos, ni tampoco asegura una evolucion artistica del propio género musical,
pero si determina la forma en que la tecnologfa es entendida y usada por los publicos vy,
como se ha descrito, este fenémeno genera unas consecuencias sociologicas significativas
(Speed, 2012, pp. 121-122). La experiencia de la épera en los cines constituye asi una
realidad mediatica nueva y diferente. Se consume en forma de ritual, a pesar de considerar

que no se trata del espectaculo original aunque quede vinculado intrinsecamente al mismo.

Parece que los factores mas importantes que conducen a los publicos a asistir a la 6pera en
los cines es el amor a la musica, pero, sobre todo, la posibilidad de apreciar un espectaculo
que se presenta como Opera al mismo tiempo que como un evento medidtico en
comunidad, que los espectadores pueden disfrutar en persona, sin verse afectados por

condicionantes como el precio o el desplazamiento fisico (Speed, 2012, p. 124). Para
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algunos autores, la nueva aventura de la 6pera en el cine comenzé con ideales nobles de
democratizacién de un arte elitista. Esta idea, con los afios, se ha concretado en una serie
de consecuencias sociales que tienen lugar en los espacios vividos del mundo cotidiano de
los publicos (Shaw, 2008, p. 115; Speed, 2012, p. 120). El problema llega cuando las
retransmisiones en HD para los cines, situan a los individuos y a las clases sociales en
espacios que no se entienden estrictamente como 6pera ni tampoco como cine. El nuevo
consumo de Opera que ha generado el negocio situa a los publicos en un estado post-

moderno entre las pantallas (Vanderveeken, 2011, pp. 245- 257).'"

Por ello, resulta del todo conveniente que la dpera estudie vias de conocimiento de las
logicas que mas afectan a la percepcion de los publicos. En ese sentido, desde el punto de
vista estético, la retransmisién via satélite permite construir una estructura sobre la propia
estructura de la 6pera en el teatro, que organiza la percepcion alrededor del antes, el
durante y el después de la representaciéon capaz de crear la totalidad de “otra realidad”
hecha posible fundamentalmente gracias a la tecnologfa (Dayan & Katz, 1992, p. 108). Esta
doble estructura hace posible la natural adaptacién de una légica televisual. Los estudios
mas recientes denominan el fenémeno como un evento mediatico en el que hay que
considerar, con la misma importancia, cuestiones como la tradicion, el ritual y las
modalidades de consumo, asi como el sentimiento de comunidad compartida que
experimentan los publicos (Speed, 2012, p. 129). Todos estos elementos ayudaran a
despejar la pregunta todavia no resuelta sobre si este tipo de oferta mediatica, en la practica,

esta preparada para atraer y fidelizar a las audiencias mas jévenes.

Por otro lado, el predominio cada vez mayor del espectaculo visual, asi como el aumento
de la incorporaciéon de efectos cinematograficos que los publicos aprecian en la 6pera,

puede producir en el futuro que estos esperen de las retrasmisiones, un empleo de mas

105 Todavia hoy no queda claro si la 6pera en los cines puede definirse como una nueva forma de asistencia a
la 6pera o de asistencia a los cines. Quizas es necesario, segun los autores, establecer una doble vinculacion
entre las demandas epistemoldgicas y estéticas de esta practica (Speed, 2012, p. 122).
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convenciones, innovaciones y estéticas dibujadas desde el mundo del cine. De tal modo
que los compositores de 6pera y los productores teatrales tendran que tener estas
convenciones cinematograficas en cuenta con el fin de implementar la produccion artistica
(Vladica & Davis, 2013, p. 16). La 6pera en cines podria estar abriendo asi la puerta a la
creaciéon de una amplia oferta de productos audiovisuales que ya no serfan sucedaneos del
espectaculo en vivo, sino que nacerian siendo ellos mismos un mundo operistico

audiovisual de referencia.

No obstante, lo unico que, por el momento, puede afirmarse con certeza es que la dpera en
vivo emitida via satélite para los cines, representa un primer paso hacia la descentralizacion,
provocando una mayor integracion de este arte en la vida cotidiana de los consumidores. Al
lograrse una cierta “extension natural entre la sala del teatro y la del cine”, ya no es
necesario acudir a una ciudad operisticamente substantiva para disfrutar de las grandes
estrellas liricas (Herrscher, 2009: 24; cfr. Ramirez 2011). Ahora es posible hacerlo a bajo
precio y con alta calidad tecnolégica.'” Quizds esta ventaja, desde un punto de vista
mediatico, provoca dudas en la producciéon operistica. La industria artistica todavia
desconoce las razones que mueven a los puablicos a asistir al teatro presencial. Si la 6pera en
cines se constituye como una alternativa mas barata, accesible y mediatica al arte, los
agentes artisticos podrian temer que el producto pueda erigirse como sustituto de la obra
original. Al mismo tiempo, algunos criticos temen que en este proceso, el arte de la épera

se vea afectado por la centralizacion industrial que necesita el nuevo negocio en los cines.

Una idea que, para investigaciones futuras, se considera necesario apuntar al hilo de este
discurso, es la personalidad corporativa que esta detras de todas estas iniciativas mediaticas
que esta liderando la 6pera. En todos los estudios sobre el tema puede advertirse entre

lineas, como la identidad de los teatros, —en este caso el poderoso Metropolitan Opera

106] a4 perfeccion tecnoldgica constituye una ventaja para el publico asistente, pero, al menos por el momento,
también es un elemento econémico condicionante en la oferta de las exhibidoras (cfr. Herrscher, 2009: 25).
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House de Nueva York—, es un elemento que parece influir en la concepcion artistica de la
experiencia masiva en los cines, asi como en la conexion aspiracional y afectiva con el arte.
Podria resultar muy interesante, estudiar en qué medida este tipo de retransmisiones puede
constituir para los propios agentes operisticos una plataforma de creacién de marca global y

aumentar con ello su presencia comercial.
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LA OPERA EN LA TELEVISION DIGITAL
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2.3.1. Introduccion.

En la ultima década, la television ha experimentado mas cambios significativos que en toda
su historia como medio de comunicaciéon de masas. El rapido desarrollo tecnolégico y la
liberacién del sector, han ocasionado una trayectoria similar en la mayor parte de los paises
europeos. A medida que la televisiéon, como medio de comunicacion, ha ido configurando
una industria propia y un mercado competitivo, se ha profundizado en su estudio
econémico, como un medio que sigue, todavia hoy, en continua evoluciéon (Herrero, 2000,
p' 5) 107

En el siglo XXI, a pesar de haber sufrido tales significativas modificaciones relacionadas
con su producciéon y su consumo, la televisiéon sigue constituyendo el medio de
comunicaciéon de masas mas extendido e integrado en la vida diaria de los consumidores
(Arrojo, 2008, p. 6). La television utilizada, ademas de como dispositivo, como medio
difusor de los contenidos, facilita significativamente la accesibilidad de los publicos a los
temas artisticos y culturales, en los que quedan inscritos la 6pera o el teatro. De acuerdo
con Garcia Avilés, es precisamente la accesibilidad el factor mas importante a tener en
cuenta al pensar en el usuario (2009, p. 110). Gracias a esta caracteristica, en la nueva era
digital, el medio se ha presentado como la puerta de acceso potencial a la universalizacion
de los bienes y servicios (Bustamante, 2003, p. 167). Asimismo, las categorias mediaticas
que han definido a la television y que hoy le son propias, tales como la reproduccion de la
actualidad, la inmediatez, o la transparencia, siguen facilitando la existencia de Operas
televisadas en este medio de masas (Barnes, 2003). Por su enorme implantacién social, su

pujanza econémica y la expansioén conseguida, la industria operistica, que habfa mostrado

107 Tia oferta multicanal de las plataformas de television, el desarrollo de los sistemas de distribucion, y la
aplicacion de la tecnologia digital, dibujan un paisaje muy diferente del que existia en Europa hace unos afios.
La creacién de conglomerados mundiales en los que la television se ha convertido en el centro del negocio, la
concentracién de la propiedad, y los problemas de monopolio, constituyen ya temas recurrentes en la
industria del medio actual (Herrero, 2000, p. 5).
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interés por la television durante todo el siglo XX, explora hoy difundir sus contenidos en
las nuevas alternativas que le ofrece la nueva versiéon del medio, digitalmente actualizado.
Pero, como los propios agentes mediaticos de la television, en este proceso, la opera
también se ve afectada por la incertidumbre generada en el nuevo medio, debido a factores
como la evolucién tecnoldgica, la evolucion de los habitos de consumo mediatico —como
las condiciones medioambientales de la apreciacion del arte—, la demanda de los mercados
interactivos o el traspaso definitivo a la red (Turnock, 2007, pp. 206- 207; Ross, 2008, pp.
1-30).

En los dltimos afios, la programacion cultural en abierto de contenidos artisticos, aunque
minoritaria, ha sido constante, entre otros motivos por la responsabilidad social del medio
(Herrero, 2000, p. 11; Medina & Ojer, 2009). Debe sefialarse, no obstante, que el valor de
la television como difusor cultural ha perdido peso. En el ambito concreto de la 6pera, este
tipo de emisiones artisticas ha ido cediendo terreno a otros contenidos culturales como
pueden ser la musica moderna o el teatro. De acuerdo con Roger Alier, las reposiciones
que normalmente se hacfan en canales generalistas de grabaciones operisticas desde los
teatros en muchos paises europeos como Italia y Espafia, ayudaban a difundir un material
cultural de gran importancia (2008, p. 53). Asimismo, las programaciones culturales que
durante décadas han mantenido cadenas europeas como la NBC norteamericana, la BBC
britanica, o ZDF y ADR alemanas, han ido perdiéndose por la falta de audiencia y de
interés social que genera este tipo de contenidos culturales, cuyo aprendizaje previo
condiciona la asiduidad del consumo (Morris, 2010, p. 98). La ausencia actual de estas
retransmisiones limita, asi, la presencia publica de los contenidos propios de las artes
clasicas —como la 6pera o el teatro—, obligindoles asi a pensar nuevas estrategias
comunicativas (Alier, 2008, p. 53).

Varios parecen constituir los motivos que han llevado a la television a renunciar a los

contenidos operisticos en sus programaciones generalistas. I.a mayor parte de ellos tienen
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que ver con factores econémicos, comerciales y, en ultima instancia, estéticos. Por un lado,
desde un punto de vista econémico, a pesar de que la 6pera en television ha protagonizado
una historia, aunque dificil, constante y en determinados paises exitosa —si se atiende a las
obras que de forma exclusiva ha aportado el sistema de producciéon del medio en Gran
Bretafia o Estados Unidos—, debido a sus economias de escala y alcance, asi como a su
financiacion, hoy parece que a la industria no le compensa invertir en productos artisticos
demasiado caros para la audiencia tan minoritaria y especializada a la que van dirigidos
(Picard, 1989, p. 62; Morris, 2010, p. 98). De hecho, la mayor parte de las cadenas
generalistas que destinan parte de sus programaciones a determinados contenidos
culturales, actian como intermediarias, emisoras de producciones subcontratadas o
compradas.

Por otro lado, en términos estéticos, algunos autores han justificado gran parte de este
consumo minoritario de la opera en el medio televisivo contemporineo, en la estética
hiperrealista que adquirieron las producciones en el dltimo cuarto del siglo XX. Como se
ha visto en el estado de la cuestion, el medio tradicionalmente ha sido mas asociado al
estilo realista, transparente y objetivo (Barnes, 2003, pp. 99-100). A finales del pasado siglo,
algunos autores estéticos argumentaron que la Gnica forma de poder mantener el género
operistico en medios como el cine o la television era aboliendo cualquier intencién de
realismo en la concepcion de la obra (Kennicott, 2007; Esse, 2010, p. 82).

Por lo tanto, la television ha ido relegando los contenidos de 6pera a llenar espacios
temporales poco demandados en cadenas generalistas, o a nutrir canales especificamente
culturales, precediendo su inevitable paso a la oferta segmentada, multicanal y de pago

(Wolf, 1999).'"" De acuerdo con esta idea, se considera relevante expresar, a modo de

198 Algunos autores afirman que, junto a la propia segmentacién televisiva y a las innovaciones tecnologicas
que se estan produciendo en el medio, es razonable también pensar que se esté llevando a cabo una clara
fragmentacion de la audiencia generada por la creciente especializacién y multiplicacién de canales. Asi, el
acto de ver la television, puede dejar de ser una accién de grupo, para convertirse en un acto mas individual,
de cada persona frente a una pantalla (Arrojo, 2008, p. 7).
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ejemplo, el caso de la television espafola en abierto. A comienzos del siglo XXI, las
cadenas generalistas Antena3, Telecino y Television Espariola, destinaban entre el 0,1 y el 1,7%
de su programacion a contenidos musicales generales. Ese inexistente porcentaje todavia es

menor si se atiende a la oferta concreta de la 6pera (Herrero, 2000, p. 62).

2.3.2. Television digital de pago y la oferta segmentada.

En la dltima década, las programaciones de 6pera tanto en los paises europeos, como en
Estados Unidos, se han ido concentrando en canales tematicos exclusivamente culturales o
musicales, asi como en canales propiamente educativos (Morris, 2010, pp. 98, 116).
Normalmente este tipo de oferta cultural no es en abierto, sino que exige por parte de los
publicos una suscripcién econémica a los paquetes de contenidos (Herrero, 2000, pp. 7-
24). Como ejemplo se cita el canal PBS de Estados Unidos, el canal franco-germano Arze,
asi como la oferta que Alemania, Austria y Suiza generan a través de 3S5az. Por su parte, la
cadena BBC britanica ofrece actualmente ocasionales representaciones de épera a través de
su canal tematico de documentales sobre arte y cultura BBC (Morris, 2010, pp. 98, 110).
Desde que se dieran en Estados Unidos y en Francia los primeros experimentos de canales
en régimen de suscripcion y pago directo por los usuarios, mediante el Home Box Office —
HBO— lanzado por la compaifiia Time Ine. en los afios 80 del pasado siglo, la television de
pago ha evolucionado hacia ofertas completas y complejas (Herrero, 2000, pp. 5, 37). El
modelo de financiacién de pago ha sido considerado una forma de transiciéon hacia nuevos
productos y hacia nuevas relaciones mediaticas que ofrecen mayor calidad y mayor libertad
al suscriptor.

Asi, la oferta de los canales de pago actuales parece generar un nicho de mercado todavia
minoritario pero constante, el de la 6pera televisada. En los ultimos afios han cobrado

fuerza iniciativas y servicios de oferta de 6pera a la carta como Sky Arss en Gran Bretafia o
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Unitel Classica en Alemania. Estos canales, gracias al sistema de pago por paquete de

. . . . . . 109
contenidos, han expandido sus negocios a nivel internacional.

2.3.2.1. Oferta tematica digital.

La television digital permite consumir la Opera en alta calidad, sin los desplazamientos
fisicos o temporales que debe emprender el piblico en el caso del DVD o los cines. La
television le permite al espectador, ademas, disfrutar de los tan comunes extras, productos
terciarios destinados a fidelizar y a educar a la audiencia. Tanto es asi, que en los ultimos
aflos se han desarrollado importantes proyectos destinados a satisfacer los gustos de este
exigente publico minoritario, como podra expresarse mas adelante. Generalmente la 6pera
se offece por paquetes tematicos dentro de ofertas culturales mas amplias, que dificultan
conocer con mayor exactitud el perfil de los publicos destinatarios del arte. Sin embargo, en
términos generales, se conoce que el perfil sociolégico que parecen presentar los abonados
a las plataformas digitales en paises europeos como Espafia o Francia, es el de personas de
entre 25 y 55 afos de edad, acostumbrados a las nuevas tecnologias y al uso del ordenador,
habitantes de ciudades de media y gran extension (Arrojo, 2008, p. 78).

Para estos publicos, el arte ha ido colaborando con el medio para ofrecer contenidos cada
vez mas completos e internacionalizados. Se describira, como ejemplo, el caso de la cadena
francesa Mezzo, que desde 1996, se ha mostrado como una referencia internacional de

musica clasica, jazz o ballet en television. En 2013, la cadena ha retransmitido para mas de

199 De forma significativa se aportan algunos datos en relacién al consumo musical que en el siglo XXI se ha
realizado en Espafia: la informacién ofrecida por Matfa José Arrojo en su estudio La Configuracion de la
Television Interactiva: de las plataformas digitales a la TDT, publicado en 2008, en el que se analizaba el servicio y el
consumo de la televisién de pago digital en el terreno nacional de los canales internacionalizados Via Digital y
Canal Satélite Digital. Segtn el estudio, en el afio 2001, de los 77 canales tematicos que conformaban la oferta
de contenidos de estos servicios, uno de cada siete era un canal tematico musical. En cierto sentido, este dato
no puede considerarse una novedad, pues como se ha visto, desde el mismo nacimiento de la television, los
programas musicales se han reconocido como una pieza fundamental a la hora de disefiar la oferta de
entretenimiento. Ambas plataformas digitales inclufan canales especializados en musica. La diferenciacion
entre los dos se daba en relacién al estilo musical que ofertaban, asi como a la edad del publico al que iban
destinados. De los dos, Via Digital era la plataforma que, de forma competitiva, hacfa una clara apuesta por el
contenido clasico: tenfa ocho canales dedicados tnica y exclusivamente a la musica, con una atencién especial
a géneros de musica culta como la instrumental, los conciertos liricos o las 6peras (Arrojo, 2008, pp. 118, 119).
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44 paises, llegando a una comunidad virtual de 18 millones de suscriptores que ahora
pueden disfrutar de una doble oferta de contenidos diversificada por la propia cadena: ha
cerrado un canal general dedicado a los artistas y al repertorio, y otro canal exclusivo en
HD, para retransmitir los estrenos de los teatros. I.a cadena manifiesta el deseo de
aumentar la produccién de contenidos, asi como la necesidad de colaborar con festivales y
grandes teatros para llevar las mejores representaciones de Opera hasta el consumidor
final."" Igual que sucede con Mezzo, con la estandarizacién del HD, la mayoria de las
cadenas subdividen su oferta en canales segmentados por calidad de imagen y, también,
por retransmitir especticulos en vivo.'' Sin embargo, pensando en la gratificacion del
usuario final, pocas de estas cadenas han explorado las posibilidades mediaticas que esta
doble oferta puede esconder, en relacion a un espectaculo artistico cuya preparaciéon, como
se ha visto en la 6pera en los cines, puede mostrarse atractiva y concebirse como parte de la
economia del propio especticulo. Lo que también parece claro, es que todas estas
iniciativas televisivas actian como canales diseminadores de la oferta cultural, pero de
forma muy puntual invierten recursos en desarrollar contenidos opetisticos.

Desde un punto de vista comercial, la television digital de pago compite con la todavia
existente oferta tematica en abierto, pero el cliente que consume Opera de momento se
sitda en la reducida y cara gama alta de la programacion (Bustamante, 2003, p. 188). Con la
llegada de estos canales de pago, los contenidos operisticos han encontrado una via de
acceso al consumidor fidelizado, pero también ofrecen el acercamiento a un publico

. L, . . . 112 <, 1.1:
culturalmente activo, cada vez mas joven y diversificado. ~ En atencién a estos publicos,

110 Consultar su manifiesto en la web oficial. Recuperado el 10 de octubre de 2013, de
http://www.mezzo.tv/en/mezzo-en.

11 En el caso de la cadena mezzo, por ejemplo, junto a su canal convencional y la doble oferta gracias al
estreno en 2010 de Mezzo liveFH D, pese a lo que pueda indicar su nombre, la realidad muestra que la oferta del
vivo continua siendo proporcionalmente minoritaria. El nuevo canal ofrece unicamente 2 directos al mes del
total de su programacion. Recuperado el 11 de noviembre de 2013, de http://www.mezzo.tv/en/mezzo-en.

112 Puede consultarse el manifiesto de los canales mas conocidos como Unitel Classica. Recuperado de
http:] | www.unitelelassica.es/ cadena/ unitel_spain.php o Mezzo:
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hoy la 6pera de pago en la televisiéon no solo compite con la programacion en abierto, sino
que debe hacer frente a la canibalizacién que su propia oferta artistica provoca en el nuevo
entorno de internet. Intentando conectar con publicos interactivos, los agentes operisticos
son los que han desarrollado alternativas de negocio en torno a la nueva zelevision inteligente

que hoy posibilita la Red.

2.3.3. Alternativas de negocio en la red.

La television en internet —en Espafia conocida como interactiva o inteligente (Bustamante,
2003; Arrojo, 2008, pp. 6-7; Ross, 2008) constituye el medio convergente, multimediatico,
integrado y digital por definicién, al unificar la television, las telecomunicaciones, internet,
asf como algunas aplicaciones propias del ordenador y los juegos, entre otros elementos.
Hoy en dia todavia no existe un acuerdo para la definicion de este nuevo medio,
comunmente denominado con terminologias como web TV, 1PTV, enbanced TV, personal
TV, e interactive T17, entre otros ejemplos (Noam, Goebel & Gerbarg, 2004, p. xxi).

Lo que si parece comunmente aceptado es que la transposicion de la television al
ciberespacio tiene repercusiones narrativas claves, en términos de produccién y de
comercializaciéon (Noam, Groebel & Gerbarg, 2004, p. xxi). Por un lado, las nuevas
posibilidades tecnoldgicas no se limitan a ampliar y complementar la oferta de productos y
servicios que ya ofrece el medio audiovisual analégico, como ocurria en la oferta multicanal
de la television de pago. La aplicacion de la tecnologia digital y la convergencia mediatica
propuesta, inciden también en los programas culturales, a los que ahora se les puede aplicar
la interactividad con la consiguiente utilizaciéon de la narrativa no lineal, que permite al
espectador, por primera vez en un medio analégico, controlar el contenido de ciertos

programas. Asi, de la libertad de eleccion en el tipo de contrato de pago directo —pay per

http:] | www.mezz0.00/ mezz0.
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view, por paquetes... etc.—, se pasa a la libertad de configuracién de los propios contenidos
(Herrero, 2000, p. 167).

Por otro lado, las retransmisiones tradicionales de television tenfan valores de produccion
relativamente altos, una eleccién limitada del consumidor, asi como una emisién del tipo
“uno hacia muchos” —one-to-many—. En contraposicion a estas ideas, el servicio de
internet, en términos generales, tiene costes de producciéon muy bajos, ofrece una amplia
capacidad de eleccién al consumidor, asi como la constituciéon de una comunicacion tanto
interpersonal —one-t9-one—, como unidireccional, de uno hacia muchos (Katz, 2004, p. 31).
Para la mayorfa de los autores contemporaneos, entre las ventajas tecnologicas que presenta
el salto de la television a internet, se encuentran la creciente habilidad para procesar el
Jfeedback de los usuarios —caracteristica que no ofrece la television digital de pago—, la
significativa capacidad de incrementar la distribucion efectiva y a bajo coste de los
contenidos, o el creciente poder que ejercen los espectadores sobre las programaciones de
la 6pera —duefios ahora del control de los contenidos— (Katz, 2004, pp. 32-60). Otros
autores han destacado la definitiva separaciéon que se produce entre las aplicaciones y el
transporte de los contenidos, asi como entre los contenidos y el soporte. Asi, se ha
defendido que existe una ventaja relacionada con la naturaleza inmaterial que presentan los
contenidos culturales en este formato televisivo. Un DVD o un video de épera conceden
necesariamente importancia a los elementos materiales que configuran el soporte, pues
éstos forman parte del producto mismo. De este modo, el formato, el color, o el tipo de
caratula, se convierten en factores que contribuyen a la calidad de la apreciacién de la obra
por parte del espectador —dicha estética formal, incluso, permite identificar el tipo de
contenidos—. También los productos televisivos poseen unos elementos materiales que los
definen. Sin embargo, la diferencia principal radica en la naturaleza intangible de dichos

elementos, y en su independencia respecto del soporte fisico (Herrero, 2000, p. 10).

146



Asimismo, otros autores valoran de la televisiéon interactiva, elementos como la paulatina
incorporaciéon de valores afadidos, informaciones adicionales que permiten al usuario
interactuar con la obra desde el propio mando, la otorgacién al medio de usos no
especificamente comunicativos, como los que ofrece el #cmmerce o la informacion
administrativa (Arrojo, 2008, p. 7). Todas estas ventajas mediaticas frente a las opciones
que presenta la television de pago, han movido a los canales distribuidores y a la industria
de la 6pera a desarrollar iniciativas de oferta televisiva, no en internet, sino a través de la
Red. Este fenémeno significa que la 6pera se ha seguido consumiendo a través del medio
ubicuo y analdgico de la television, pero el canal de distribucion de los contenidos a partir

del que se distribuye ahora la oferta, es online.

2.3.3.1. Television interactiva.
La televisioén interactiva manifiesta ventajas competitivas frente al medio analégico: supera
la limitacién espacial eliminando esta caracteristica como un condicionante al acceso, ya
que se vuelve ubicua y, al mismo tiempo, puede fragmentarse temporalmente (Diaz, 2007,
p. 491)."" De este modo, al ciberespacio puede traspasarse una programacion completa de
television convencional. Por lo tanto, como cualquier contenido cultural, la épera podria
volverse accesible desde cualquier punto del globo donde exista una conexion a la Red.
Desde el punto de vista temporal, la television interactiva también ofrece la posibilidad de
realizar un acceso doble a los contenidos operisticos: de un modo sincrénico y, al mismo

tiempo, asincrénico (Noam, Groebel & Gerbarg, 2004, p. xxi; Diaz, 2009, pp. 65- 66). '

113 Ta televisién interactiva puede usar el protocolo internet (IPTV), el sistema streaming o el sistema P2P,
entre otras aplicaciones novedosas que se combinan con los tradicionales sistemas de television de pago por
cable o satélite. Todos los dispositivos de emplean para proporcionar contenidos en directo o bien en
diferido para los consumos mas personalistas (Diaz, 2009, p. 606).

114 En el acceso sincronico, se visiona la programacion operistica en la misma secuencia temporal establecida
por la discografica o la cadena privada (modo push). En el acceso asincrénico se descarga un programa o

fragmento (modo pul)) (Diaz, 2009, p. 60).
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Aunque los operadores de telecomunicaciones parecian haber encontrado un nuevo filén
con este nuevo medio —con su triple oferta de acceso a internet, teléfono y un paquete de
canales de television—, la industria del sector apenas ha invertido recursos en la creacion
de programaciones culturales para el medio (Bustamante, 2009, p. 29). De hecho, una de
las caracteristicas del nuevo medio en la Red la constituye, que una gran proporcion de
contenidos televisivos a nivel mundial estin en manos de grandes multinacionales o
productoras internacionales que poseen los derechos de los programas y que,
posteriormente, los van ofertando en cada uno de los territorios (Arrojo, 2008, p. 7). En el
caso de la 6pera, las cadenas recurren tanto a los propios teatros, a intermediarios
especializados en artes clasicas, como también a los sellos discograficos internacionales.
Desde el punto de vista del usuario, una de las caracteristicas definitorias de la television
interactiva es, precisamente, una mayor individualizacién del consumo mediatico. Cuanto
mas interactiva se vuelve la pantalla, mas posibilidades ofrece al usuario individual de
visualizar contenidos a su gusto, as{ como de conferir al medio usos activos como hacer la
compra o realizar transacciones bancarias (Meier, 2003, pp. 337-3065).

Por otro lado, algunos autores han matizado las circunstancias en las que se produce dicha
interactividad, en relacién al propio medio de internet. Para que se produzca interactividad
real, el espectador ha de involucrarse activamente en la elaboracién del producto que
consume —proceso que no suele suceder en las acciones anteriormente descritas—. En
cambio, lo que puede afirmarse con claridad es que la televisién interactiva fomenta la

relacién hombre-maquina (Machado, 2000; Arrojo, 2008, pp. 41-42).

2.3.3.2. Television movil.
Otra de las iniciativas que existen en la actualidad gracias a internet, pero que todavia no
parece haber encontrado la infraestructura comercial necesaria para asentarse como

negocio global, es la felevision movil. Aunque ha despertado grandes expectativas, las
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limitaciones de la pantalla, la encrucijada entre el uso de la telefonia 3G y los sistemas de
broadcasting DVB-H sobre los que no parece existir acuerdo entre sus promotores, asi
como la necesidad de la creacién de patrones narrativos y formatos especificos al uso, han
hecho subordinar este tipo de servicio a otras opciones ya vistas, como la televisién a la
carta a través de internet (Aguado & Martinez, 2008, p. 201; Diaz, 2009, p. 66). Todo
apunta a que el futuro de esta iniciativa dependera muy directamente de la estandarizacion

en el mercado de servicios como las zablets o los teléfonos inteligentes.

2.3.4. Analisis mediatico.

Los estudios generales que ahondan en el analisis de la oferta cultural del nuevo medio
televisivo, parten del dominio que ha ejercido en la sociedad, la television como fenémeno
de comunicaciéon de masas. Por ello, en el siglo XXI no puede entenderse como un simple
elemento de nuestro medio ambiente visual, sino que deben estudiarse las caracteristicas
medioambientales del propio medio (Esse, 2010, p. 90).

En la linea de las ultimas cortientes sobre la mediatizacién, las teorfas mas recientes
coinciden en reivindicar la recuperacién de las formas operisticas mds propiamente
televisivas que, durante el siglo XX se asentaron en el consumo cultural y que hoy se han
perdido completamente. Con la trayectoria que ha desarrollado la 6pera en el medio
televisivo desde los afios 60 y la experiencia desarrollada de la 6pera en otros medios
audiovisuales, la television esta en disposicion de recuperar su propia medialidad, de forma
lo suficientemente autébnoma como para abolir la derivada transparencia que parece haber
querido practicar el medio en el siglo XX (McAuley, 1994, pp. 183-194; Melzer, 1995, p.
150).

Respetando las tradicionales practicas televisivas, muchos autores reconocen como el

medio ahora tiene la capacidad de potenciar al maximo la logica televisual. También, gracias
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a las nuevas posibilidades que ofrece internet, podria encontrar modelos complementarios
de desarrollar discursos mas narrativos ya que, como se ha visto, esta caracteristica también
la presenta el medio de la television y le sirve para ofrecer contenidos naturalmente
audiovisuales como la 6pera (Morris, 2010, p. 97).

Ciertamente, la televisiéon ha construido una historia en la que ha enfatizado su propia
mediacion en favor del realismo estético, manifestado a partir del estilo documento. Aunque
el medio adoptd gran parte de sus modos de representacion institucional del teatro —un
estilo que enlaza en nuestros dfas con el género de comedia de situacion televisiva, sizcom—,
transformé las técnicas teatrales en su propia gramatica con sus propios fines (Barnes,
2003). Algunos autores reivindican en esta evoluciéon que la televisiéon, un medio basado
principalmente en los géneros dramaticos heredados del teatro, pero capaz de asimilar sus
propias practicas mediaticas en su proceso de remediacién, no encuentre hoy el modo de
generar una oferta operistica distintiva y exclusiva para el nuevo medio actualizado (Mortis,
2010, p. 98). Los autores mediaticos reivindican, en definitiva, la potenciaciéon de la logica
televisual que le es propia al medio, como herramienta de diversificacién de los contenidos
culturales.

Como se ha visto, el medio televisivo, en su concepciéon mas ontoldgica, es capaz de
establecer relaciones con el espectador en términos de absorcién, inmediatez, urgencia,
afecto y actualidad, entre otros elementos (Feuer, 1982, pp. 12-22; White, 2004, pp. 75-92).
En los dltimos afios, se han realizado exitosos experimentos en algunas de las actuales
cadenas de pago para conectar con el espectador operistico sin perder algunas de estas
caracteristicas que han distinguido al medio televisivo. Se expondran a continuacién
algunos de los més representativos, con el fin de ilustrar las pioneras medidas que se han
llevado a cabo en el medio para potenciar la l6gica televisual que le caracteriza.

Cristopher Mortis explica, por ejemplo, el caso de la sincronica retransmision que en 2009

llev6 a cabo la cadena Sky Arfs en varios de sus canales de pago (2010, p. 103). De forma
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simultanea se retransmitié la 6pera La Bohéme de Giacomo Puccini, produccién realizada
por English National Opera —ENO— vy dirigida por Jonathan Miller, en el canal de HD
de la cadena y en el canal de definicién estandar. El canal restante de la cadena se destiné a
retransmitir, en tiempo real, un ininterrumpido programa sobre el backstage de la
produccion en directo.

Los espectadores eran invitados o bien a ver la representacion en directo, o bien a alternar
entre el backstage y 1a 6pera, cambiando de canal. Segun Morris, aunque la representacion se
trataba de un tipo de grabacién convencional en la cadena —con una estética no
demasiado innovadora—, y el backstage estaba planteado en la linea de los programas tipo
reality de television —parecfa previamente coreografiado—, la emision provocaba un
gancho y una significativa atracciéon debido, en su mayor parte, a la mezcla entre la muestra
del producto y su mano de obra que se conseguia gracias a la emisiéon simultanea de dos
canales que mostraban distintas perspectivas del evento mediatizado (2010, p. 103).

Segun el autor, la atraccién que podia suponer esta combinaciéon de contenidos derivados
del mismo espectaculo tenia algo que ver con el contraste que un espectador siente entre el
escenario y el “detras del escenario”, entre el caos organizado y el producto pulido para su
emision. En muchos puntos de la produccion, la intervencion a camara del presentador
daba la sensacioén de retrasar la produccion en escena, provocando una cierta tension entre
los equipos de producciéon de los dos canales y creando el efecto de la falta de
manipulacion del espectaculo. Para el espectador, este aparente conocimiento interno del
funcionamiento de la obra forma parte del llamamiento voyeurista al acceso de los secretos
de la produccién, un llamamiento que no debe confundirse con un intento de
desenmascarar la ilusién y la magia del espectaculo, sino todo lo contrario: como el
backstage musical, este llamamiento refuerza la conexién con el contenido (Morris, 2010, p.

103). Aunque el ejemplo de Cristopher Morris constituye un caso de analisis de television
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de pago, el autor lo enmarca en la producciéon del DVD, proponiendo este tipo de medidas
también para el mercado del video.

Gracias a este ejemplo, se comprobaba como el conocimiento en tiempo real de lo que
ocurre dentro de la obra ayuda a enfatizar la ilusién inmersiva de la produccion, al
permitirle al espectador comprender el material musical y escénico de una forma mucho
mas enriquecida. La novedad radicaba, no tanto en el tratamiento de los contenidos, sino
en la posibilidad de que el espectador eligiese libremente cuando y cémo apreciar la
representacion narrativa, asi como optar por los paratextos en torno a la representacion —

como se denomina al consumo del material complementario a la representacion—, en el

>
mismo momento en el que se llevaba a cabo. Esta capacidad de decisiéon constituye un
valor muy preciado que enriquece el consumo doméstico de la Opera, a diferencia de la
experiencia del Live in HD de los cines.

Este tipo de experimentos, que no han sido seguidos por la propia cadena ni por emisiones
similares, constituye un ejemplo mediante el que los organismos de 6pera podrian adaptar
sus contenidos artisticos a las caracteristicas medioambientales de la television.
Potenciando en ella elementos televisuales como la inmediatez, la sensacién de evento
mediatico, el uso de multipantallas para enfatizar el efecto del directo o las entrevistas a los
protagonistas, la 6pera en los canales de pago y en las nuevas versiones del medio en el
siglo XXI podria encontrar la manera de fidelizar a las audiencias operéfilas de un modo
exclusivo gracias a las caracteristicas del medio televisivo (White, 2004, pp. 75-92).

Por este motivo, se ha pensado que las retransmisiones en HD de los cines podtian
constituit un contenido muy apto para mejorar las circunstancias de visionado del
producto. Como se ha tratado en el apartado anterior, muchos asistentes al cine desearfan
poder contar con la misma experiencia en directo desde sus salones de casa, aunque por

ello perdiesen el efecto de comunidad que proporciona la sala cinematografica. Frente a

estos deseos, algunos autores han argumentado que podria existir un cierto riesgo al
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proponer que las retransmisiones en HD pasen a un consumo de pago, a través de
television inteligente y de forma doméstica: la cotidianizaciéon de la espectacularidad que
este fenémeno supondria es un mecanismo analogo al de la cotidianizaciéon del carisma. El
carisma que presentan este tipo de representaciones, cotidianizado al ser percibido en el
salon de casa, pierde su aura y podria asumir sentidos diversos. Una mirada socioldgica de
lo televisual podria revelar que el medio no es lugar del espectaculo en si mismo, no es la
matriz, el lugar de origen de una supuesta espectacularizacién de la realidad social. Al
contrario, es el especticulo el que se anula acercandose a la vida, tornandose en no-
espectaculo (Bechelloni, 1989, pp. 59-60).

En relacién a los productos terciarios, en los ultimos afios se ha recuperado la inversion en
contenidos relacionados con el mundo de la épera: por un lado se ha recuperado la cesién
de pequefios espacios en las emisiones generalistas para promocionar contenidos de
producciones concretas o programas tematicos sobre la litica, como Opera en Texans de la
cadena catalana TV3.'” Por otro lado, la aparicion de grupos musicales como el grupo The
Opera Band, en Estados Unidos en 2003, o I/ Divo en Espafia, han reavivado el gusto por el

género musical y la tematica se ha utilizado en espacios comerciales de las televisiones

115 Bn Espafia existe un significativo caso de estudio: Opera en texcans es un programa creado en el afio 2011
por el canal de cultura —canal 33— de la cadena TV3, en colaboracién con el Gran Teatre del Liceu, para
ofrecer los contenidos operisticos relacionados con las obras de la temporada programada por el teatro.
Como su nombre indica, su objetivo es convertir en algo mas casual y cotidiano la experiencia de un ritual a
veces demasiado sacralizado. El éxito del programa es conseguir integrar un contenido cultural en un horario
de médxima audiencia a través de una cadena generalista. El programa se emite los domingos por la noche y
tiene una frecuencia semanal con un formato de duracién de 30 minutos. Segun el manifiesto de la pagina
web de la cadena, los organizadores han pretendido crear un programa pensado para todos los publicos,
ademas de para aquellos mas fidelizados con el arte de la opera. El formato presenta un cardcter
fundamentalmente divulgativo para hacer entender la 6pera, pero, sobre todo, para hacerla atractiva a ojos de
nuevos publicos. Es conducido por Ramon Gener, un cantante de 6pera y pianista que actia como
presentador de los contenidos. Cada semana se dedica a un titulo de 6pera que coincide temporalmente con
la programacién del teatro que lo patrocina. Se contextualiza la épera en la sociedad catalana y se relaciona su
argumento con tematicas y personajes de la actualidad que puedan captar el interés de la audiencia mas
televisiva. El guién se desarrolla en lugares tan dispares como Paris —para contar La Bohéme— o el parque de
atracciones del Tibidabo —para transmitir la sensacién del trepidante arranque de Las bodas de Figaro—. Con
ello pretenden crear una especie de anzuelo para que la gente se sienta atraida por la historia y las emociones
que contiene. Aunque evidentemente se quede fuera gran parte de la sustancia intelectual del relato y del
discurso musical, hay que tener en cuenta al piblico que va dirigido (Rufi, 2013). En dos afios el programa se
ha convertido en uno de los grandes Aifs de las ultimas temporadas de la Television puiblica de Catalufia. El
espacio va por su tercera temporada. Tiene una cuota de pantalla del 3,4%, una cifra altisima teniendo en
cuenta el canal en el que se emite —ya que el 33 es el canal cultural de TV3— vy el tema sobre el que trata

(Verduy, 2013).
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generalistas (Chang, 2004, pp. 41-43). Aunque las programaciones de 6pera en abierto
hayan disminuido de forma significativa en los ultimos afios, estas manifestaciones actuales
demuestran que se sigue cultivando el gusto por la é6pera como mundo de referencia de los

publicos (Radigales, 2005).

2.3.5. Conclusiones.

En los dltimos tiempos, las teorfas han defendido cémo la television ha jugado un rol
importante en la apariciéon de los nuevos medios (Murphy, 2011). Cuando surgié a
mediados del siglo XX, algunos autores como McGee (1946, pp. v- vii), manifestaron con
optimismo que las posibilidades del desarrollo del medio potenciarfan sobre todo la
inmediatez, la capacidad de identificaciéon con los otros y la generaciéon de nuevas formas
de comunicacion futuras. Hoy en dia resulta muy dificil mantener la perspectiva de los afios
50, sobre todo en atencién a la aparicion de los medios digitales, en los que se han puesto
muchas expectativas y se han generado nuevas formas de comunicacién que compiten con
la television (Benedikt, 1991). Algunos autores defienden que el futuro de este medio
manifestard una forma convergente en la que existirin nuevas posibilidades de interaccién y
de simulacién que, sin duda, influirin en cémo los espectadores usan, imaginan, y se
acercan a este medio productivo en sus afios venideros (Murphy, 2011, p. 146). Y aunque el
futuro parece quedar en manos de internet, lo que es cierto es que hoy la television
continda ofreciendo un marco para la experiencia mediatica digital en una era donde los
usuarios deben enfrentarse a las nuevas caracteristicas de la nueva versiéon del medio: la
television inteligente (Murphy, 2011, p. 58).

En la actualidad, la 6pera en television satisface nichos muy minoritarios de consumo
cultural. A primera vista, no constituye un medio en el que la oferta operistica pueda

manifestar todas sus opciones de diversificacion de contenidos. Por lo tanto, la produccion
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en este medio, aunque no es inexistente, se caracteriza por quedar nutrida de otros
negocios mediaticos como la épera en los cines o la 6pera en DVD. Algunos autores han
manifestado, en los ultimos tiempos, como en el siglo XXI se deberfa explotar el potencial
que oftrece la relacion de la television con internet, para ofrecer a los espectadores discursos
nuevos de viejas historias, como podria ser el caso de la 6pera. Los nuevos discursos online
podrian asf ofrecer tanto a los productores como a los consumidores, nuevas perspectivas
de cuestiones relacionadas con la identidad y la experiencia, con las politicas de
autenticidad, con cémo serfa la mejor forma de mostrar un evento cultural para
comprometer a la audiencia (Ross, 2008, pp. 262- 263). Serfa muy positivo y recomendable
ya que, como se comprob6 en el estudio realizado sobre la épera en television del siglo XX
—que no se ha presentado de manera explicita en esta investigacion—, la televisién se ha
mostrado durante afos el medio mas original, impulsor, permeable a la experimentacion y
cercano a la Opera, capaz de generar no solo interés por el arte, sino auténticos
compromisos creativos con el propio contexto artistico en el que han acontecido sus
representaciones mediaticas. La era de la digitalizacion, precisamente deberfa facilitar los
procesos de creacion y produccion de obras genuinamente originadas para la television, en

lugar de abandonarse a la extincién de aquellos originales formatos que cred hace 40 afios.
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LA OPERA EN FORMATO DVD
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2.4.1. Introduccion.

En el siglo XXI, la convergencia de medios y la multiplicacién de dispositivos —mas que
de productos—, ha dado lugar a otro negocio relacionado con un consumo privatizado: el
DVD —Digital Versatile Dise—. En el siglo pasado, la evolucion generada por los formatos
de grabacién hizo crecer rapidamente el mercado del nuevo dispositivo frente a la version
analdgica. Tal crecimiento posibilité que en menos de 20 afios el nuevo dispositivo
monopolizase en mercado de consumo doméstico de la dpera.

Ya en 2010, la cantidad de productos opetisticos en el nuevo medio superaba el millar de
ejemplaresm. Esta cantidad puede parecer, a primera vista, pequefia si se compara con la
industria del cine o de la televisién. Sin embargo, debido a su rapida implantacién social y
su acelerado crecimiento, representa un nicho de mercado significativamente sostenible, a
juzgar también por la creciente y continua participacion, en él, de sellos, marcas y grandes
grupos corporativos de alcance internacional, tales como EMI Classics, TDK, Arthaus Musik,
Opus Arte, Kultur International, Universal Music Group, o DECCA, entre otros ejemplos
(Mortris, 2010, pp. 98- 99). Muchos de estos sellos que en el siglo XX se lanzaron a la
comercializacién del disco, hoy dominan el mercado audiovisual. Aunque se ha reconocido
que, en los ultimos afios, debido a este dominio la industria videografica ha podido sustituir
en gran medida a la del disco, en el siglo XXI la mayor parte de las empresas han
mantenido una combinaciéon simultinea entre la grabacién y la distribucién comercial de

los videos y de los discos (Calvi, 2006, p. 123).'"

116 E] dato sobre la cantidad de produccion de DVD operisticos, por encima de los mil ejemplares, fue dado
por Christopher Morris en el articulo publicado en 2010 en la revista The Opera Quarterly, con el titulo Digital
Diva: Opera on Video. En ¢él, el autor explicita que dicha cantidad recoge no solo las grabaciones de 6peras
completas, sino también diversos productos relacionados con el arte, como recitales liricos, compilaciones,
documentales sobre la vida de los cantantes, conciertos y galas (Morris, 2010, p. 116). Hasta el momento
actual, por lo que se ha podido investigar no existen recopilaciones posteriores de la cantidad total de
productos comercializados en DVD en el panorama internacional.

117 Las transmisiones en directo y en diferido desde los teatros de 6pera ya habfan constituido una larga
tradicion en las programaciones radiofénicas cuando apareci6 la television. En lugar de desaparecer esta
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Para muchos tedricos como Carlo Cenciarelli (2013), esta estandarizacion del DVD de
oOpera, en las ultimas décadas ha constituido un campo de estudio propio que ha tendido a
trivializarse, al haber sido abordado desde posturas demasiado tecno-deterministas. '™
Incluso desde el punto de vista mas material —considerando el DVD como un simple
formato—, en el discurso de los medios digitales y su capacidad de multiplicar el consumo
doméstico, el DVD presenta extensas posibilidades para estudiar el contacto con la épera y
cuestionar algunas de las grandes claves de la mediatizacién que el arte ha sufrido en el
pasado, y sigue presentando en la actualidad (Cenciarelli, 2013, p. 203).

Las teorfas mas contemporaneas apuestan por abordar el analisis del DVD no como un
formato, sino desde visiones mas cercanas a su consideraciéon como un medio de
comunicaciéon especifico, capaz de ofrecer representaciones operisticas con plenas
caracteristicas videograficas, tales como su temporalidad distintiva, sus limites fisicos y sus
determinaciones tecnoldgicas (Senici, 2009, pp. 273- 312; Parikka, 2012, pp. 136- 167,
Cenciarelli, 2013, p. 203) En particular, su presencia material, tiene mucho mas que aportar
en este sentido de lo que puede apreciarse en apariencia, sobre todo, en relacion al
complejo estatus social y cultural que adquieren hoy los videos digitales de 6pera.
Actualmente el consumo de los videos de épera queda monopolizado por la industria del
DVD, habiendo heredado de su analogo formato VHS, no solo la condiciéon material y la
perspectiva socioldgica propia de su mercado, sino también las categorias que estructuran
la oferta audiovisual: la terminologia video dpera hoy sigue haciendo referencia a las mismas

categorias ofrecidas por el VHS, sin distinguir entre grabaciones en vivo desde los teatros,

producciones de estudios de television o filmaciones cinematograficas (Senici, 2009, p.

tradicion con el nuevo medio, la industria del disco cultivé nuevas practicas como las grabaciones basadas en
el estudio de postproduccién, mientras estandarizaba las practicas de grabacion del directo (Mortis, 2010, p.

99).

118 Tos dispositivos de almacenamiento no cuentan con demasiado prestigio para los estudios musicolégicos.
Centradas en la parte mas puramente material de sus posibles andlisis, las teorfas que han orientado sus
esfuerzos hacia esta disciplina, pierden asi la potencialidad académica que ofrece el analisis del contexto
humano y social en el que se desarrollan y mediante el que cobran un importante significado (Cenciarelli,

2013, p. 203).
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278). En el contexto actual de la explosiéon mediatica ocasionada por la introducciéon de la
tecnologia digital, este trabajo considera que la distincién entre los distintos tipos de videos
segun el medio a través del que se vehiculan, adquiere una relevancia fundamental.

De entre las distintas y novedosas posibilidades que ofrece el DVD frente al video,
destacan la inclusién de subtitulos en diferentes idiomas, la consulta de material extra como
las entrevistas y los documentales sobre el making of y, sobre todo, la intervenciéon inmediata
sobre la dimensiéon temporal del consumo del contenido. Asimismo, con el videocasete era
imposible disfrutar del espectaculo en el propio PC o en dispositivos que no fuesen el
soporte televisivo, fenémeno que gracias al disco laser ha cambiado. Estas y otras
caracteristicas se analizaran a continuacion, con el fin de justificar el cambio sociologico

que el medio provoca en el actual consumo mediatico del arte.

2.4.2. Caracteristicas del formato.

Los autores mas contemporaneos han destacado la materialidad del DVD como elemento
que necesita ser estudiado siempre desde el punto de vista de la recepcion del espectador
(Cenciarelli, 2013, p. 222). Adquiriendo esta perspectiva, el DVD constituye ahora un
medio mas difuso que el videocasete, sobre todo de acuerdo a su manejo y versatilidad. En
particular, los estudiosos de los medios han puesto el acento sobre la fextualizacion del
soporte de video que ofrece el DVD, cuya estructuracién, asi como su uso y tipo de
lectura, se asemeja mucho mas a la de un texto escrito, sobre todo en relacién a su
permanencia fisica y su tangibilidad, dispuesta ahora a la libertad del /ctor. Es este quien
decide qué leer y cémo hacetlo. Por lo tanto, los estudios mas recientes defienden que el
uso del DVD guarda mas relacién con un libro y con una lectura hipertextual que con el

cine o el teatro (Worthen, 2007, pp. 228-247).
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2.4.2.1. Temporalidad no lineal.

Asi, una de las primeras caracteristicas distintivas del medio es su ordenacién temporal. En
la actualidad, todo el mundo utiliza la velocidad del DVD para adelantar o retrasar los
puntos de la representacion, de la misma forma que se utilizaba el VHS en el siglo XX.
Pero el DVD ofrece nuevas posibilidades que el videocasete no contemplaba, consideradas
superiores desde el punto de vista de la interaccion con el usuario. Por ejemplo, se puede
elegir e incluir diferente idioma y tipologia de subtitulos en la apreciacion de la obra, se
puede optar por distintas calidades de audio —normalmente le sistema Do/by o el Stereo—,
y se puede consultar el material extra, como las entrevistas a los divos o el making of de la
representacion. Pero sobre todo, se puede intervenir de forma simple e inmediata sobre la
dimensién temporal del consumo del contenido, no solo a través de la eleccion de los
capitulos, sino saltando de escena a escena y repitiendo escenas enteras o, incluso,
dilatando momentos de pocos segundos de la representacion en espacios mas largos para
poder observar los detalles (Senici, 2009, p. 282).

Asimismo, la estructura de la tecnologia digital permite que los contenidos de la obra, a
través del menu y otros elementos, sean organizados por capitulos, fenémeno que permite
romper la experiencia lineal de la representacion. ' Por consiguiente, el formato digital
hace posible el acceso preciso y casual a un capitulo determinado, de igual modo que
sucede en la lectura literaria. De forma paraddjica, ofrece una interacciéon con el drama
mucho mas textual de lo que podia conseguir la interacciéon de los medios convencionales
del siglo XX. Al permitir al publico leer un espectaculo, el DVD replica el producto del
film pero lo coloca en una nueva red de relaciones culturales y tecnolégicas, relaciones que,

como se ha visto, ahora evocan mas a la cultura de la impresion y a la lectura hipertextual

(Worthen, 2007, pp. 228-247).

119 A diferencia del cine, el teatro, la television y el videocasete, medios en mayor o menor medida todos ellos
ligados ontolégicamente a la representacion temporal de la obra audiovisual (Worthen, 2007, pp. 231- 233).
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Por lo tanto, la percepcién y el uso del DVD son influenciados de forma muy significativa
por su articulacion en paragrafos, secciones o capitulos, entre los elementos que rompen su
lectura lineal. Aunque esta caracteristica, en el caso de una 6pera en DVD se puede
obviar," la existencia misma de una articulacién previa del especticulo pone de manifiesto
la necesidad de decidir —por parte de los creadores audiovisuales— el numero de
capitulos, su colocaciéon visual, y el lugar de la obra en el que se van a producir estos
nuevos cortes provocados por el mend.

Podria entenderse, por tanto, que la ruptura de la lectura lineal que provoca el formato del
DVD, acerca la experiencia de la opera en video a logicas menos narrativas y mas
televisuales, en las que prevalecen elementos espaciales que dispersan la atencion del

espectador.

2.4.2.2 Material extra.
Sin duda una de las caracteristicas que mas ha ayudado a considerar el DVD como un
medio propio y diferente al video analégico, es la capacidad que presenta de incluir material
auxiliar y complementario a la representacion (Senici, 2009, p. 285). Aunque la forma, la
cantidad y la tipologfa de este tipo de material es muy variable de un producto a otro, en
cualquiera de los casos, su misma presencia también contribuye a la textualizaciéon del
formato DVD en sf mismo.'” Como se comprobard a continuacién, a diferencia de lo
expresado en el apartado de la 6pera en los cines, los materiales extra en este formato —

desligado de la dependencia temporal con el espectaculo primario—, tienden a ahondar en

120 E] espectador puede decidir no interrumpir la representacién desde su inicio hasta su finalizacion.

121 Los contenidos extra que mas proliferan entre los DVD de épera suele coincidir con el tipo de contenidos
que también incluyen las peliculas cinematograficas: partes del making of de la representacion, fragmentos de
los ensayos generales, entrevistas a los cantantes, escenografos y directores, entre otros. Como material
exclusivo de las 6peras y novedoso en comparacion con la oferta cinematografica, se encuentra el libreto
detallado de la obra original en distintos idiomas, asi como la ficha técnica de la 6pera. En los dltimos afios,
algunas de las ediciones mas completas han incluido en el paquete un CD-ROM con direcciones web y
enlaces a las biograffas de los cantantes. Este tipo de iniciativas potencian la cutiosidad del consumidor,
fidelizan a los usuarios y aumentan la interactividad entre el receptor y la obra (Cenciarelli, 2013, p. 216).
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las caracteristicas de la Opera y sus creadores, mas que en las caracteristicas de la
produccion concreta que difunden.

La mayor parte de los autores indican los paratextos —término utilizado para designar el
material auxiliar, extra o complementario que incluyen casi todos los DVD— como uno de
los elementos que consiguen enriquecer la recepciéon de la Opera en el formato en
apariencia mas desvirtuado de toda la oferta audiovisual actual, ya que en él —como ya se
ha visto—, el arte pierde las condiciones esenciales del vivo, el directo y la presencia en
comunidad (Genette, 1997, p. 1; Cenciarelli, 2013, p. 206). Asi, este tipo de material
complementario es capaz de transformar un contenido videografico en algo distinto, al
extender el texto de la representacion con el fin de poder contextualizarla y preparar su
recepcion (Cenciarelli, 2013, p. 206).

De entre estos materiales, algunos autores han destacado la importancia estratégica del
menu de inicio. Gracias al menu, los espectadores no solo pueden interactuar con la obra,
sino que experimentan una variacion temporal con la misma: se abre para ellos un espacio
de tiempo nuevo, en el que exploran la estructura de la obra, navegan por las escenas,
acompafiadas de imagenes y musica diegética de fondo dispuesta en bucle para cubrir este
espacio muerto al mismo tiempo que ofrece una primera impresion conceptual del género
y del tono de la historia que contiene el video (Cenciarelli, 2013, p. 213). Segun los autores,
dichas funciones guardan mas relacién con lo cinematico que con la estética televisual mas
propia del formato VHS. ' En sintonfa con la idea de favorecer la convergencia mediatica,
los menus de los DVD presentan una mayor integracion de todos los elementos

multimedia. Dicha integracion persigue, entre otros cometidos, preparar al espectador en el

122 Al introducir una musica en bucle, el menu se presenta lejano a la estética objetiva televisual, ya que dicha
musica es parte de las operaciones formales que dependen de una manipulacién consciente de los materiales
auditivos y visuales, y que tienen el poder de abrir diferentes interpretaciones y significados en relacién al
video operistico. Asimismo, en lugar de emplear fotografias de la representaciéon como hacfan los VHS, las
imdgenes de fondo empleadas en dichos bucles de inicio, se presentan con mayor frecuencia en forma de
iconos y simbolos que hablan de la intencién, tono y clima general de la obra de una forma consciente y
deliberada (Cenciarelli, 2013, pp. 214-215). Estas practicas ayudan a ofrecer una imagen mas cinematografica
que televisual.
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tono estético que adquirira la obra para adelantar su inmersion en la narracién cinematica.
Los colores, las animaciones, las entradas y salidas de las escenas, las transiciones o los
focos empleados, ponen el énfasis en la mediacion audiovisual en si misma y minimizan la
funcién de indice de la camara, como mediadora entre la obra original y su representacion
audiovisual, propia de los videos del siglo XX (Cenciarelli, 2013, p. 215).

Ademas del menu de inicio, el relativo nivel de integraciéon del formato DVD en la
cotidianidad, aconseja implementar maultiples férmulas de creaciéon de valor cultural para
aumentar la gratificacion del consumidor que tiene que adquirirlo. Asi, la tendencia del
negocio es incluir también otro material que favorezca la apropiacion del producto por
parte de sus compradores, como la suma de cada vez mas productos terciarios, entre los
que destacan las entrevistas de los creadores, la informacién historica de la obra, o el making
of.m Todas ellas son herramientas destinadas a satisfacer el deseo de consumir, como en
internet, informacién que aporte valor afiadido. También tienen una clara intenciéon de
educar y de provocar una fidelizacién indirecta en el consumidor, asi como, naturalmente,
de favorecer la compra del producto (De Diego, 2010, pp. 8, 9). A diferencia de la 6pera en
los cines, parece que en el DVD cobran especial importancia los materiales que dan relieve
a la creacién de la obra desde el punto de vista de la autorfa. La seleccién de algunos
materiales como las entrevistas a los directores musicales o a los directores escénicos,
demuestran un significativo valor en relacién a perpetuacion de la épera como arte
narrativo en constante reinterpretacion artistica. Como pueden demostrar algunas de estas
entrevistas, en el siglo XXI, los directores de dpera imprimen mas que nunca su autoridad
sobre las intenciones de los compositores originales de la épera. Como consecuencia, estos

extras que propone la épera en DVD tienen el efecto de defender la intencién de los

123 Seguin algunos autores, una de las herramientas que, de momento, no puede traspasarse del consumo
cinematografico en DVD a la épera apreciada en este mismo formato, es la posibilidad de ver escenas
filmadas de la representacion que no han sido incluidas en la narracién, como planos master, escenas
eliminadas en el montaje o finales alternativos que, en los ultimos afios han proliferado en la produccién
videografica de las peliculas (Sheil, 2012, p. 129).
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autores en un contexto de actualidad, caracteristica propia de una légica cinematica. Aun
cuando la produccién persigue respetar el aura y las convenciones de la obra original, las
companfias de produccién de DVD, con estas practicas, trasladan a los publicos no solo el

concepto de autoridad, sino también el carisma del director musical o escénico concreto

(Sheil, 2012, p. 149).

2.4.2.3. Soporte muiltiple.

Una de las caracteristicas que se muestra irrelevante en apariencia, comporta significativos
cambios en el ambito sociolégico. E1 DVD constituye el primer formato que permite una
desvinculacién absoluta del aparato televisivo. Como consecuencia de este fenémeno, en
los ultimos afios, se ha producido una tendencia hacia el consumo a través del ordenador
personal. Gracias al DVD, el PC —Personal Computer— se ha ido situando, asi, en el centro
actual del consumo videografico de la épera. Esta liberaciéon del soporte, en concreto ha
ayudado a provocar un mayor desarrollo de la retransmision de Opera a través de los
nuevos medios como internet (Senici, 2009, p. 279). Entre otras consecuencias, el traslado
del consumo de la o6pera al ordenador personal ha provocado el cambio de las
circunstancias medioambientales de recepcién del arte. También ha provocado la liberacion
total que ha sufrido el soporte con respecto del contenido, asi como la multiplicacién de
posibilidades multitarea que ofrecen ahora otros medios mas intercativos, como pueden
constituir, por ejemplo, tomar apuntes de la representacién mientras se aprecia la misma,
gracias a la division de pantallas y ventanas de trabajo en el ordenador (Senici, 2009, p.
282). 1

En relacién a la dimensién pablica que comporta el acto de ir a ver una épera, respecto de

la mas privada derivada del consumo en televisiéon o en video, para algunos autores,

124 Al cerrar la imagen a un pequefio cuadro de la pantalla, la atencién se reparte en distintos inputs visuales y
permite confrontar distintos momentos de la representacion, e, incluso, distintas representaciones de manera
simultanea (Senici, 2009, p. 283).
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precisamente la posibilidad de utilizar el DVD en el PC portatil consigue una novedad
significativa: abole definitivamente la especificidad cultural que se asociaba a un lugar
propio y siempre fijo de representaciéon que ofrecian el cine o la television —que, como se
ha expresado en relacion a la 6pera en los cines, puede afectar a la apreciacion del arte en la
sala cinematografica, en el salén o en una estancia similar de la casa—. Asi, trasladar la
experiencia audiovisual operistica de los espacios donde era consumida hasta hace poco, en
realidad significa renegociar los significados no solo socioculturales del arte, sino también

emotivos y psicologicos (Senici, 2009, p. 280).

2.4.2.4. Estética formal integrada.

Otro de los elementos que en los ultimos tiempos se han erigido como diferencial del
DVD frente al video analdgico, lo constituye la modalidad y el canal de su
comercializacién, asi como la presentacion del propio formato que, como se ha tratado,
ahora se entiende de un modo mucho mas parecido a libro que al videocasete. En este
sentido, desde un punto de vista formal, el disefio actual del empaquetado de los DVD
busca una mayor combinacién entre la imagen y el texto, el fondo y la informacion
principal.

Este fenémeno no solo se debe a un desarrollo en las técnicas de disefio grafico y de
aquellas que, como se ha visto, se derivan de la inclusion del marquetin en las artes
escénicas. La armonizacion y la integracion de los elementos formales tiene mas que ver
con la convergencia visual que se estd aplicando a todos los medios audiovisuales en los
que se integra una navegacion multimedia, fruto de la adquisicién de una mayor légica
mediatica de los procesos de produccion artistica (Cenciarelli, 2013, p. 211). En otras
palabras, todos estos cambios en el disefio formal de los productos no dejan de estar
conectados con nuevos caminos de busqueda de sentido de la 6pera en pantalla en cada

uno de los nuevos medios especificos.
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En términos generales, la mayor parte de los disefios formales de los DVD, predisponen al
espectador de una manera muy distinta a como lo hacia el formato VHS, enmarcado en un
estilo objetivo, neutral y documental. EI DVD, por el contrario, rompe la disposicion lineal
de los ftitulos, la simetria y la alineacién geométrica de los elementos. Juega con la
combinacién de colores. Asimismo, deja de utilizar la captura congelada de un frame de la
representacion, para proponer portadas menos figurativas y mas simbolistas. Se trata, en
definitiva, de acercar la obra al espectador, antes de su percepcion, de una forma mucho
mas cinematica: dinamica, organica, convergente y narrativa, en la que se habla del clima de
la historia y en la que cobra cada vez mas relevancia la reinterpretacion artistica concreta
(Cenciarelli, 2013, p. 211).

La desaparicién de la fotografia congelada también guarda relaciéon con el proceso de
remediacion de la 6pera (Bolter & Grusin, 2000, p. 16). Una de las promesas que promovié
el formato DVD frente a otras técnicas de grabacién laser era, precisamente, su capacidad
de emular una mayor inmediatez narrativa del espectaculo original, gracias a su mayor
calidad de reproducciéon de la imagen y el sonido, en la linea de transformar las salas
domésticas en sistemas inmersivos (Sebok, 2007, p. 226; Cenciarelli, 2013, p. 212). Asi, la
inmediatez propuesta por el DVD —entendida en términos de verosimilitud cinematica—,
significaba acercar el consumo doméstico a la ficciéon del cine, provocando una asociaciéon
cultural entre el acto de ver la 6pera desde casa y el placer de asistir a un espectaculo en la
gran pantalla cinematografica. Estas caracteristicas apuntan a que la apreciacion de la épera
en formato DVD se acerca mas a una légica mediatica que conecta con la inmersion en la

narracion.

2.4.2.5. Formato para los coleccionistas de dpera.
Como se ha expresado, el consumo del DVD es individual, asincrono, de facil usabilidad y

de caracter mayoritariamente doméstico. Estas caracteristicas le confieren mayor grado de
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integracién en la vida cotidiana que el que poseen los medios convencionales como el cine
o la television (Silverstone, 1994, p. 3). Sin embargo, factores como la elecciéon de compra
—determinada por un conocimiento previo—, se consideran interruptores de las rutinas de
los consumidores y por tanto, condicionantes significativos en el acceso de nuevos
publicos. Por lo tanto, todo apunta a que el DVD se ha destinado fundamentalmente a
publicos operéfilos con inquietudes coleccionistas.

Sin embargo, los autores mas recientes han reconocido como el formato también se va
mostrando adecuado para facilitar la fidelizaciéon de nuevos nichos de interés familiarizados
con el audiovisual (de Diego, 2010, p 2). Gracias a la comodidad en la navegacion y a los
extras cinematograficos, el formato se muestra idoneo para atraer a publicos menos
familiarizados con la 6pera que con el discurso audiovisual. Asimismo, para los asiduos al
teatro —y publicos principales del nuevo dispositivo, exigentes en calidad estética—, el
DVD podria ofrecer mayor atractivo si desarrollase unidades interactivas para jugar con el
visionado y, entre otras opciones, poder simular mejor el directo o aquellas sensaciones que
recuerdan al especticulo original'”. En esta linea, desde un punto de vista tecnolégico, la
evolucion del consumo en video, pensado para estos publicos en esencia amantes de la
opera, fidelizados y con inquietudes coleccionistas, podria tender al formato BLU-RAY —
si este se acaba estandarizando en el mercado—, en el que se consigue un aumento de la
calidad percibida en relacién a la imagen y al sonido de la representacién (Morris, 2010, p.
110).

Todas estas caracteristicas han ocasionado que, en los ultimos afios, no pocos autores se
hayan centrado en el analisis mediatico de la nueva oferta operistica que comporta el DVD.

Se expondran a continuacién las ideas mas representativas al respecto.

125 Era lo que ofrecia en el 2000 la versioén videografica del Liceo D.Q. Don Quijote en Barcelona, producida por
La Fura dels Baus en el Gran Teatre del Liceu. La navegaciéon del DVD posibilitaba seleccionar diferentes
angulos de visién del especticulo grabado. Esta sencilla, interactiva y novedosa practica, no ha encontrado
eco en los principales sellos videograficos.
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2.4.3. Analisis mediatico del DVD.

Desde un punto de vista estético, algunos autores ha realizado aportaciones tedricas al
concepto del Liveness gracias a un contemporaneo analisis de la 6pera en el medio del video
y, por consiguiente, en formato DVD. Muchas de estas aportaciones hacen referencia a las
teorfas del vivo, quedando relacionadas con el video indirectamente en temas como la
evoluciéon que presenta el consumo del la 6pera en DVD, pero no necesariamente
constituyen conceptos aplicables exclusivamente al medio o se derivan del fendmeno aqui
estudiado. De entre estos avances conceptuales, se desarrollaran a continuacién aquellos
que afectan a la mediatizacién provocada por el video en este formato.

En primer lugar, en relaciéon a las diferencias ontolégicas entre el producto primario y el
secundario en el formato de video, que presentan aquellos productos constituidos a partir
de la grabacion en el teatro, merece una mencién especial la evoluciéon del concepto de
espontaneidad de la representacion original, frente a la reproduccién mecanica del producto
en video.

Como se ha descrito en la introduccién de este trabajo, una de las caracteristicas
consideradas propias del vivo es la espontaneidad con la que se produce la representacion
teatral. Frente a ella, se ha creido que la tecnologia audiovisual podia compensar la pérdida
de dicha genuinidad con otro tipo de caracteristicas, tales como la posibilidad de repeticion
ilimitada del espectaculo que ahora ofrece cémodamente el DVD. En los dltimos afios,
algunos estudios han ahondado, precisamente, en la relacién espontanea que se produce
entre el producto original y la versiéon en formato audiovisual, a partir de analisis de las
obras en este formato.

Por un lado, sobre la espontaneidad que existe en el especticulo en vivo, las corrientes

artisticas mas recientes defienden una tendencia evolutiva contraria a la improvisacion del
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directo: las producciones actuales procuran minimizar los cambios no previstos entre las
distintas representaciones del vivo (Barker, 2003, p. 28), precisamente, por la mayor
intervencién de la mediatizaciéon audiovisual del espectaculo. Aunque ninguna produccion
de 6pera es igual a otra, una de las marcas de la industrializacion y de la globalizacion del
arte actual es la estandarizacion de protocolos y practicas que eliminan la improvisacién y la
espontaneidad de las representaciones, ya que se considera que ahora, las ventanas de
explotacién econémica de la produccion no acaban en el vivo. Por ende, puede decirse que
las practicas impuestas por los sistemas de produccién actuales tienen un mayor impacto
sobre la falta de creacién libre y organica de la 6pera, del mismo modo en que lo hace la
tecnologfa de la mediatizacién (Morris, 2010, pp. 100-101). '*°

Por otro lado, en relaciéon a las caracteristicas de duplicacion y repeticion que presentan los
espectaculos mediatizados frente a la aparente espontaneidad del vivo, algunos autores
afirman que la repeticion no es una caracteristica definitoria del medio videografico, como
tradicionalmente se ha creido, sino una simple posibilidad que presenta su uso. " De
hecho, la mayor parte de los usuarios que compran éperas en formato DVD, por diversas
razones, solo suelen apreciarlas una sola vez. Asimismo, algunos autores han manifestado
al respecto cémo la repeticién de un video solo puede constituir una repeticién en sentido
ideoldgico, ya que las circunstancias en las que se produce el nuevo visionado siempre
cambian para el receptor (Cubitt, 1991, pp. 92, 93; Mottis, 2010, p. 102).

Una de las consecuencias de esta pérdida de la espontaneidad en las representaciones

actuales es, precisamente, la predictibilidad que parece caracterizar a las producciones de

126 Tos teatros de 6pera hoy han quedado inmersos en la produccién industrial a gran escala, que demanda un
mayor nivel de control sobre el especticulo. Dicho control se manifiesta en muchos niveles y planos, tales
como la subordinacién de los actores a la direccién de escena, en la que cada vez mas se controlan todos los
detalles; la técnica virtuosistica del cantante, pendiente de satisfacer sobre las arias y los solos, las expectativas
culturales que ya se ha creado el pablico; o la adhesién a los estilos y modas interpretativas que se instauran
en el mercado internacional, a las que tienen que responder las producciones (Morris, 2010, pp. 100- 101).

127 Bl poder repetir la representacion no es esencial en el medio, sino una herramienta puesta al servicio del
consumidor final, el cual elige si poner en prictica o no.
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caracter internacional. Como medidas de prevencién, algunos autores han sugerido
combinar en el DVD, como asi se ha expuesto también en la television de pago,
metodologias de grabaciéon que refuercen la novedad tanto de la obra como de la
produccion. Dicha novedad deberfa depender de una diversificaciéon de los productos
ofrecidos por la 6pera en formato audiovisual. Asi, por ejemplo, si la produccién en video
se adscribe a una légica mas televisual, podrian incorporarse en ella propuestas mediaticas
que jugasen con la muestra de la narracion y del backstage de la produccion al mismo tiempo
para enfatizar la ilusiéon y reforzar la atracciéon hacia el espectaculo, o cambios en los
diferentes angulos de visién del espectaculo que podria elegir libremente el espectador
(Morris, 2010, p. 103). Si la produccioén se inscribiese, por el contrario, en una légica mas
tendente a la cinemdtica, podria abolirse cualquier referencia en ella de los espacios no
diegéticos en los que tiene lugar la representacién, o podrian introducirse practicas del
lenguaje cinematografico que reforzasen la inmersién en la narracién, como la
incorporacion de planos de reaccion de los personajes, la utilizaciéon de camara en mano, o
la creacion de rotulos narrativos en los que se situa el espacio y el tiempo de la historia,

entre otros ejemplos.

2.4.3.1. Evolucion formal cinemaitica.
El analisis mediatico especifico de la 6pera en DVD, debe partir de una trayectoria
televisual heredada de los sistemas de produccion y grabacion llevados a cabo en la 6pera
en VHS durante el pasado siglo. En términos generales, puede decirse que los videos de
opera siguen inscribiéndose en lo que Philipe Auslander describié como paradigma de lo
televisual (Cenciarelli, 2013, pp. 204). En ellos se intenta mantener la separaciéon conceptual
entre el contenido y el medio a partir del tipo de grabacién y del lenguaje empleados. Se
presupone asf una transparencia formal en el proceso de mediacion, pero con estas técnicas

se provoca también un alejamiento que sufre el propio arte operistico, de la esfera
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contemporanea de la cultura de lo visual. La estética del video mas actual promueve la
creacion de autor en el proceso de grabaciéon que, como hoy se reconoce, tiene menos que
ver con el vivo y cada vez mas con el acto de mediacién audiovisual en si mismo, a través
del cual el espectador experimenta conexiones afectivas (Cenciarelli, 2013, p. 200).

En esta linea, en los ultimos afios se han producido nuevas posturas orientadas a cuestionar
el monopolio estético que provoca esta logica televisual heredada, y que parece presentar la
mayor parte de los videos operisticos. Algunos autores, por ejemplo, se han centrado en la
descripcion ontolégica de lo televisual, argumentando que algunas de sus categorias, tales
como la inmediatez, o la telepresencia, son dificiles de justificar en una relacién mediatica
basada en la ausencia espacial y temporal de los objetos y, por consiguiente, en la distancia
con el original (Esse, 2010, p. 93).

Sin embargo este capitulo pondra su atencion en aquellas nuevas miradas que apuestan por
el reconocimiento de una evolucién formal cinematica de los productos videograficos
(Senici, 2010; Cenciarelli, 2013). A pesar de que, como se ha advertido, continua existiendo
una herencia muy fuerte de la estética televisual propia del siglo XX —sobre todo
manifestada en la lectura hipertextual y en la forma de grabar el espectaculo—, la tendencia
del DVD de 6pera es ir incluyendo, con mas fuerza, aspectos formales que favorecen la
estructuraciéon cinematica, tales como una lectura inmersiva mas propia de la narracion
audiovisual, que aquella de los espectaculos televisivos. Debe advertirse, no obstante, que
de momento esta tendencia hacia lo cinematografico solo se ha ido advirtiendo en
elementos formales mas que en el propio discurso artistico, tales como la ordenacion de los
contenidos o la presentacién fisica de la obra, como se expresard a continuacién, y como
podra comprobarse en el andlisis de contenido de esta investigacion (Cenciarelli, 2013, pp.

221- 223)." En el DVD, asi —sin llegar a romper con la légica televisual heredada de los

128 Una de las comparaciones tedricas que se ha establecido, esta relacionada con la forma de presentar los
créditos iniciales de la obra operistica. Asf, como ya se ha analizado en anteriores capitulos, frente a practicas
habituales en los videos VHS consistentes en presentar la obra y los créditos de apertura en el contexto fisico
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videos analégicos—, se han realizado los mayores avances mediaticos contemporaneos en
relaciéon a su condiciéon material y formal, no manifestindose del mismo modo en los
sistemas de produccién que afectan a la narracion.

LLa mayor parte de los productos juegan con ofrecer una mayor apariencia narrativa. Ya no
intentan simular la telepresencia o la co-presencia que surge de la apreciaciéon de una épera
en directo mediada por la camara, sino que pretenden narrar la experiencia misma de ver
una 6pera en pantalla, espectaculo ahora concebido como original. Esta idea pone especial
hincapié en la dimension social y estética de la asistencia a la opera: si el énfasis televisual
sobre el teatro de Opera recuerda que ninguna experiencia audiovisual es comparable al
espectaculo original, el acercamiento de estos productos a la logica cinematica provoca que
la dimension social quede inscrita en la experiencia textual del producto (Cenciarelli, 2013,
p. 222). De forma novedosa en los DVD, la légica cinematica expresada a través de las
caracteristicas y la disposicién de los contenidos narrativos, se presenta como un modelo
alternativo de volver atractiva la obra. En ellos, se ha reconocido cémo las funciones de la
camara superan la tradicional utilizacién de indice propia de la logica televisual. También se
ha reconocido, entre otros factores, como la musica constituye un elemento clave de
subjetivacion al volverse parte de la mediatizacion. Se expresaran, a continuacion, aquellos
rasgos estéticos mas caracteristicos del formato que justifican una dialéctica mediatica entre
lo televisual y lo cinematico, y que apuntan lentamente una evolucion hacia la adquisicion

de légicas cada vez mas narrativas.

de la representacion —mostrando generalmente la ciudad y el teatro en el que tenfa lugar la representacion—,
en el siglo XXI se opta por utilizar este espacio para introducir al espectador en el tono, la narrativa y el clima
dramitico de la obra que va a apreciar. Se eliminan los planos de situacion de los exteriores e intetiores de los
teatros, para ser sustituidos por imagenes simbdlicas, evocadoras que guardan mas relacién con la intencion
dramatica de la representacion que con la referencia figurativa al espectaculo original en el teatro. En algunos
casos, se siguen mostrando exteriores de los teatros, pero ahora acompafiados de musicas sugerentes que
imprimen la sensaciéon de misterio, comicidad o autoridad, en la linea del tono marcado por la representacion.
Asimismo, si se muestra la sala del teatro, se hace con las luces apagadas, vacia o con el publico expectante
segundos antes de que comience la representacién. Todas estas técnicas ayudan a generar lo que se ha
denominado como la apariencia de narracidn, que tiene el efecto de confundir niveles de ficcion en la percepcion
y potenciar la légica cinematografica de los productos, del mismo modo que se practica en los videos
musicales y algunos videoclips de television (Cenciarelli, 2013, pp. 221-223).
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2.4.3.2.  Transformacion temporal.

En primer lugar, una de las principales transformaciones estéticas que provoca el tipo de
consumo del DVD es la relacion temporal con la obra. Como se ha tratado, la
segmentacion del espectaculo en unidades pequefias de informacién que el usuario maneja
libremente, podria tener importantes repercusiones en la percepcion temporal, formal,
dramaturgica y, por consiguiente, emotiva de la 6pera.'” Tras lo visto en el apartado del
video, existen diferentes ritmicas que entran en juego en una representacion operistica en
video, aunque el espectador percibe de forma unitaria el total de la representacion: el ritmo
impuesto por la musica, el ritmo escénico, el textual, y el de la edicién por planos del
propio lenguaje audiovisual (Senici, 2010, pp. 73-80). Cada uno de estos niveles ritmicos
puede presentar diferentes posibilidades de segmentacion y posibilidades de encapsulacion
en unidades pequefias, en funciéon del punto de vista que se adopte —el estético, el
temporal, el narrativo, o el musical, entre otros ejemplos—. Asimismo, los tipos de
segmentacion que cada una de estas ritmicas propone, pueden ser distintos entre ellos e,
incluso, manifestarse opuestos, de tal modo que provoquen multiples interpretaciones
(Pagannone, 2004, pp. 363- 394). La mayor parte de los editores de DVD no son
conscientes de la complejidad ritmica que comporta la segmentacion de la obra operistica
audiovisual, de tal modo que no constituye actualmente, para estos, un criterio de
articulacion de los productos. Aunque este fenémeno ha sido considerado una de las
problematicas especificas del medio DVD (Bennet & Brown, 2008), segin lo que ha
podido comprobar esta investigacion en su analisis de contenidos, todo apunta a que los
cortes en los DVD de 6pera siguen los criterios mas narrativos, impuestos por las tramas

del libreto o bien por las que contiene internamente la musica.

129 Ta percepcion global se ve modificada ya que los cortes afectan a la mdsica, la puesta en escena, la
narracion y, evidentemente, el propio espectaculo audiovisual (Senici, 2009, p. 283).
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2.4.3.3. Rito comunal.

Otro de los conceptos derivados del Liveness y analizados en relaciéon a los productos
videograficos en DVD, es la discusion sobre el efecto en comunidad del espectaculo.
Como ya se trat6 en el apartado del siglo XX, el efecto de comunidad es provocado gracias
a una doble interaccién que siente el espectador: 1) la conexiéon que establece el publico
con la obra; 2) la conexién que establece el espectador con los demas asistentes
(Freshwater, 2009).

Tradicionalmente se ha defendido que el consumo del video no permite a los publicos
crear estas dos conexiones, sino unicamente la primera de ellas, aquella provocada por la
conexion del individuo con la obra. En un sentido puramente fisico, por definicion, las
caracterfsticas mediaticas mas propias del consumo individualizado del video, imposibilitan
emular una conciencia en el espectador, de relacién con otros espectadores. Tampoco
permite crear un compromiso fisico y comunitario con los artistas, manifestado a través de
los aplausos colectivos, los silencios, los sonidos de aprobacién o desaprobacion, el efecto
del rumor en la sala, etc., que si se producen en la épera en los cines. Por lo tanto, en el
consumo videografico el efecto de comunidad que pueden sentir los espectadores solo
puede producirse de forma imaginaria (Fisher-Lichte, 2003, p. 283- 308). 130

A finales del pasado siglo, con la irrupcién del DVD en otras disciplinas artisticas,
comenzo a aplicarse en esta linea, el desarrollo de algunas teorfas teatrales a los analisis
operisticos. En ellos, de manera innovadora, se ha reconocido una separacioén ontologica,
no solo entre el vivo y el producto mediatico, sino entre espectaculo original y el publico
asistente al propio teatro. También en estos estudios se ha reconocido la necesidad de

contextualizar el efecto comunidad de la representacion teatral en vivo, un concepto ahora

130 T.a comunidad videogrifica se ha considerado imaginara o representada como una audiencia que existe
pero que esta dispersa. Los artistas no pueden escuchar a su publico ni sentir la presencia ni la reacciéon que
provoca en ellos la representacién (Morris, 2010, p. 105).
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considerado mas complejo que la simple disposicion fisica del espectador (Blau, 1990, p.
10).

Fruto de dichas aportaciones, hoy se reconoce que en la épera presencial, el espectador, en
términos fisicos, es separado de la accién narrativa y los artistas no solo por el espacio del
foso y de la orquesta, sino también por las propias condiciones espaciales de las salas en las
que se produce su apreciacion —generalmente los teatros convencionales—. Asumida
dicha separacion entre la audiencia y el discurso artistico, que se produce ya en el
espectaculo original, la interaccion con la obra presencial dependera, también en la sala de
teatro, de la actitud personal que presente cada miembro de la audiencia. Como el
espectador individual queda separado en términos fisicos, su predisposicion inicial hacia la
obra sera también pasiva y contemplativa, donde la subjetividad es enfrentada a un sentido
de autoridad institucional (Dalhaus, 2005)."”" En este sentido, la brecha que hasta ahora se
reconocia en las teorias, entre la apreciacién en vivo y el consumo videografico se torna
mas difusa, al aceptar que la presencia fisica no constituye una condicion del efecto
comunidad, sino una posibilidad.

Por otro lado, también se han aplicado a la 6pera, las aportaciones tedricas provenientes de
la disciplina teatral, relacionadas con la interacciéon entre los demas individuos asistentes y
presentes en la sala. Algunos teéricos de teatro defienden que la asistencia a una actuacion
en directo potencia la percepcion y la respuesta personal, por encima de del rito comunal
del evento. Sentados sin verse y sin producirse el contacto fisico, el publico reivindica su
propio espacio privado (Elam, 1980, p. 64-65). Este fenémeno es debido en parte, a que las
caracterfsticas estructurales de la propia sala también favorecen el anonimato de los
espectadores (Bennet, 1990).

Para los estudiosos de Opera, la ausencia de una explicita interaccion social en el consumo

individualizado del DVD —como el contacto fisico, la conversacién o la identificacion

131 T actitud pasiva también se consigue gracias a la comodidad que ofrecen los asientos las condiciones
oscuras en las que se presencia el espectaculo (Mortis, 2010, p. 105).
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visual— aun subordinada a la interaccién mas individual, no significa que no pueda
provocarse una conciencia de comunidad en las audiencias (Morris, 2010, p. 106). Es
precisamente hoy, gracias a las nuevas tecnologifas, cuando la 6pera deberia explorar
caminos para que la comunidad imaginada, entendida como aquella que experimenta una
interaccién social preservando el espacio privado de los individuos, no se confine
exclusivamente a los espacios fisicos en los que se encuentra el espectador.

En el caso del consumo del DVD, ademas, los espectadores quedan enmarcados dentro de
lo que se entiende por fenomenologia del espectador. Es un concepto empleado para definir los
procesos y comportamientos en los que se produce el consumo solitario de una
representacion no basada en un encuentro inmediato, pero si en unas conexiones mas
complejas no dependientes del tiempo y del espacio —como se ha visto en la descripcion
de la logica televisual, expresada en el estado de la cuestion de este trabajo— (Gracyk,
1997, p. 147; Lindenberger, 2010, pp. 196-262). Dichos comportamientos incluyen tanto a
la comunidad de propietarios, de consumidores y de fans que son participes del acto, como
el ritual de acciones cotidianas que el espectador repite en su practica videografica
cotidiana, y que también tienen que ver con la bisqueda, la compra, el desembalaje y el
visionado del producto (Morris, 2010, p. 108). Por lo tanto, aislado de una audiencia
literalmente conectada en tiempo y espacio con la obra, propia de la légica mediatica
televisual, el espectador en solitario, puede quedar comprometido con una comunidad
imaginaria de la misma forma que el espectador en el teatro de 6pera puede formar un
sentido de comunidad en el pasivo y aislado ambiente del teatro de 6pera (Gracyk, 1997,

pp. 139-150).

2.4.3.4. Lenta evolucion del lenguaje cinemitico: dependencia televisual.
Por todo lo hasta aqui descrito, desde el punto de vista mas formal, puede decirse que el

DVD se presenta como un formato preparado para potenciar las caracteristicas
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audiovisuales mas propias del medio videografico. Sin embargo, como en la televisién y en
el cine, todavia hoy escasean los productos capaces de incluir técnicas propias de su
lenguaje para potenciar la narracién mas cinematica, tales como la incorporacién al discurso
de planos superpuestos, tiros de camara no convencionales, ritmos de montaje acelerados,
composicion collage de la imagen, tomas con camara en mano, imagenes desenfocadas, o
secuencias a camara lenta, entre otros elementos (Palazon, 1998, pp. 87-88; Levin, 2011).
Tradicionalmente el video constituye un medio prestado a la creacion artistica que impulsa
la mirada subjetiva del autor. En este sentido, de forma paraddjica, se consideran todavia
anecdoticos los ejemplos existentes que incorporan nuevas miradas estéticas, mas
narrativas, en los videos de Opera actuales. Estos avances artisticos tampoco han sido
respaldados por la critica, los publicos habituales y los organismos de 6pera. Muchos de
estos sectores han mostrado una postura convencional frente a este tipo de innovaciones,
al reconocer que pueden producirse conflictos creativos entre la direccion de video y la
direccién escénica (Morris, 2010, p. 109). %

Las producciones consideradas plenamente videograficas constituyen hoy una excepcion
dentro del contexto de las practicas y convenciones que han sido consistentemente
predicadas en relaciéon a la nocién de la apreciaciéon audiovisual de la épera. Desde que
Jeremy Tambling describiese la cualidad parasitaria de estos productos, la realidad muestra
que muy pocas practicas han cambiado con la llegada de la digitalizaciéon (Tambling, 1994,
p. 11).

Por eso, se consideran excepcionales aquellos productos que han propuesto
transformaciones estéticas desde los procesos de produccion de la propia obra. Apuntamos

aqui uno de los considerados mas representativos del nuevo siglo: el andlisis ofrecido por

132 Uno de los ejemplos mis representativos al respecto fue el despido que suftié en 2008 la directora Barbara
Willis Sweete por aplicar una estética de montaje mds videografica a las retransmisiones en HD del
Metropolitan Opera House de Nueva York para las salas internacionales. Tampoco recibié buenas criticas del
publico la versién para DVD de Tristan und Isolde de Richard Wagner que Oliver Py dirigié hace cuatro afios,
con la colaboracién del realizador Andy Somers, para la productora Be/ Air Classics desde el Grand Théatre de
Ginebra.
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Emanuele Senici (2010) sobre la experimental produccion de La Pietra del Paragone de
Rossini que, en 2007, llevé a cabo el teatro de Chatelet de Parfs. I.a obra jugaba con la
digitalizaciéon del espacio escénico —dividido en pantalla y escenario real—, pensada a
priori para mejorar la calidad artistica del producto audiovisual —en este caso el DVD—
derivado del vivo (Senici, 2010, pp. 71-78). En la produccién los cantantes actuaban sobre
un croma azul y la audiencia presenciaba en las pantallas superiores la proyeccion virtual de
los espacios de representacion creados por ordenador para la producciéon. Alabado por
critica y publico, el experimento ofrecia una solucién artistica compatible con la tecnologia
audiovisual digital, sin renunciar, por ello, a la magia del directo. Los sistemas de
producciéon empleados estaban pensados para posibilitar al maximo una apreciacion

mediatica del acabado artistico.

Como en el exitoso —y al mimo tiempo aislado— caso de La Pietra del Paragone, hoy se
considera del todo conveniente que la épera en video desarrolle su potencial mediatico para
que el propio medio del video, en la linea de negocio y ambito artistico que ha ido copando
en el mercado audiovisual, pueda consolidar su propio modo de representacion
institucional también en el ambito de las artes escénicas (Palazén, 1998, pp. 85-88). El
video es un medio de comunicaciéon que puede hibridar la recreacién de un espectaculo
narrativo con la simulaciéon de la experiencia televisual, gracias a logicas de compensacion.
Por ejemplo, frente a la distancia y la inmovilidad con la que se presenta la recreacion del
vivo en el escenario, llevada a cabo por practicas convencionales de medios como el cine o
la television, los videos de 6pera podrian compensar dichas caracteristicas con la
incorporacion de perspectivas multiples, angulos y aproximaciones capaces de involucrar al
publico en el espectaculo narrado (Mottis, 2010, p. 114). Asimismo, el video podria evocar
con facilidad la presencia fisica del espectaculo, en la medida en que la abundancia de

imagenes y sonidos mediatizados, lejos de llevarnos hacia una permanente dislocacion de la
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realidad, nutre y sustenta la reconexiéon de los espectadores con las cosas materiales
reconocibles en su mundo (Gumbrecht, 2004, pp. 108- 140). '’

Expuesto a las demandas del marquetin y relativamente libre de las tradicionales presiones
del espectaculo y de la propia ontologia del trabajo musical —gracias a su falta de
dependencia temporal y espacial—, el DVD, mediante su contenido multiple y su flexible
usabilidad, se considera hoy en dia un medio privilegiado mediante el que imaginar la 6pera
en términos de convergencia e integraciéon cinematica (Cenciarelli, 2013, p. 223). En este
sentido, el mayor obstaculo que encuentra la disciplina en concreto, lo puede constituir la
mentalidad y las convenciones que la industria artistica puede seguir manteniendo en
relacion a este tipo de productos. Asimismo, los teéricos han considerado que muchas de
las innovaciones mediaticas que podrian ayudar a impulsar este mercado dependen de
largos procesos burocraticos relacionados con las subvenciones gubernamentales, los
sponsors corporativos, campafias agresivas de suscripcion de socios y donaciones

filantrépicas, entre otros factores (Morris, 2010, p. 99).

2.4.4. Conclusiones.

Por todo lo hasta aqui descrito puede decirse que, como producto, el DVD se libera de la
retransmision simultanea. Sin embargo, como medio de comunicacién, el video sigue
dependiendo del vivo teatral (Morris, 2010, pp. 98-99). Si evoluciona también hacia
narrativas mas cinematicas, la nueva logica expresada por el lenguaje de medio permitiria al
DVD admitir mayores innovaciones videograficas que las que puede incorporar la 6pera en
cines. Pero en realidad los productos en este formato evidencian casi la misma falta de

creatividad que hace unas décadas. Mas alla de los cambios internos provocados por la

133 Para ampliar informacién sobre el concepto de presencia fisica y la mediatizacion de las realidades sociales,
se recomienda consultar el trabajo de Hans Ulrich Gumbrecht, Production of Presence: What Meaning Cannot
Convey, publicado por Stanford University Press en 2004.
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innovacién escénica, como en el Otello de Verdi, con publico participativo, ofrecido en
2009 por la Birmingham Opera Company, o, como se ha visto, la experimental produccién
de La Pietra del Paragone de Rossini, que llev6 a cabo el teatro de Chatelet de Paris en
2007, son pocas las producciones que planifican herramientas creativas destinadas a
mejorar el producto audiovisual final, es decir, son pocas aquellas que conceptualizan el
producto primario pensando en el consumidor mediatico final (Senici, 2010, pp. 71-78).

Lo que por el momento puede afirmarse es que, de manera muy positiva para la teorfa de
los medios, la comercializaciéon de un nimero siempre creciente de videos de 6pera sobre
el vivo, esta creando un archivo virtual de la puesta en escena operistica que se mostraba
impensable hace una década. Esta situacion deberfa provocar un impacto positivo en el
estudio de disciplinas como la realizaciéon o la escenografia, en la linea que, precisamente,
propone este trabajo de investigacion. Como también ocurre en la 6pera en los cines,
tampoco puede obviarse el impacto comercial para los artistas, expuestos ahora a criticas
no solo sonoras, sino visuales, relacionadas con su capacidad actoral (Senici, 2009, p. 311).
Desde el punto de vista mediatico, la explosion del DVD en los ultimos afios vuelve
urgente la necesidad de cuestionar el video en este formato en si y por si mismo, con la
posibilidad de establecer una poética, una estética y una hermenéutica indiscutiblemente
propias, que parecen orientarse mas a la estética propia de la cinematica, que a la tendencia
televisual que ha marcado el video de 6pera durante el pasado siglo (Senici, 2009, p. 285).
Al fin y al cabo, el formato DVD se presenta como un portal con una amplia posibilidad de
interaccién con los usuarios. Estos se relacionan de una forma distinta con la obra, al
perder tiempo en los margenes de la misma, navegando por todos los paratextos que
enriquecen la representacion grabada. E1 DVD, por lo tanto, se presenta como un formato
adecuado no solo para aquellos publicos operéfilos con inquietudes coleccionistas, sino
para todos aquellos entusiastas de la tecnologia digital que disfrutan de la mera accién de

interactuar con la tecnologfa, a veces con una mayor predisposiciéon en este acto, que la
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accion de explorar los propios contenidos operisticos del video (Sebok, 2007, p. 224; De
Diego, 2010, pp. 2-4). El DVD podria poner asi a disposicion del usuario, ademas de
contenidos interesantes para los amantes de la é6pera —como podrian ser los solos de los
divos, o partes musicales extra, interpretadas por una orquesta de calidad—, también su
propio valor como medio audiovisual capaz de divulgar el arte de la 6pera: posibilita
interactuar con la tecnologia a través del consumo de contenidos no musicales ni artisticos,
sino informativos, de caracter divulgativo o de puro entretenimiento, como pueden
constituir las entrevistas a los directores —donde cobra fuerza el valor de la autorfa de la
obra—, el mafking of o las referencias historicas de la obra (Sheil, 2012, pp. 129-150). En este
sentido, la interface se vuelve una manera conseguir un resultado mas estético y temporal
de los nuevos medios, relacionando la épera con la cultura contemporanea en términos de
convergencia, integracion e interactividad (Cenciarelli, 2013, p. 217).

Puede decirse también, tras lo visto en este apartado, que la adopcién cinematografica, mas
que de los textos, de los paratextos de los videos de 6pera, une el contenido con el medio,
en la linea de las teorfas sobre la remediacién y la convergencia digital (Bolter, 2005, pp. 9-
12). Este fenémeno pone en entredicho cual deberia ser considerado el texto o la obra de
referencia original para el espectador. Abandonada la légica televisual, ya no se presenta el
medio como un contenedor neutral de la representacion mediada, en un formato
determinado. E1 DVD en concreto, ha de potenciar el valor de la produccion del video en
s{ misma. Desde el punto de vista temporal, la légica cinematica actia como un antidoto
local contra las restricciones televisuales. Facilita nexos con los géneros visuales y con
estéticas culturales que afectan a distintos niveles de sugestion. Como se ha visto, dichos
nexos no necesariamente deben establecerse con el contenido opetistico principal, sino con
todos los productos terciarios —paratextos o material extra— que ayudan a entender la
opera como mundo de referencia al que asociar nuestras vidas. Refuerzan asi el

compromiso que el consumidor del video asume con las caracteristicas de la obra de forma
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ontolégica, como si de un espectador mas se tratase: la absorcion, la inmediatez y el afecto,
entre otras (Morris, 2010, p. 102).

Puede concluirse, finalmente, que la practica y las asunciones de la épera en video invitan a
repensar las investigaciones futuras en términos de légicas mediaticas, como orientacion
para encontrar caminos que favorezcan la creaciéon de nuevas audiencias, a partir de la
diversificacion de los productos: videos que favorecen un entendimiento audiovisual mas
televisual, en los que se primen elementos como la personalidad de la institucién que esta
detras o la importancia histérica de una produccién en concreto, y videos donde se
potencien las propiedades mas narrativas de la obra, en los que el elemento fuerte lo
constituya la narracién propuesta por la ficcion musical.

El DVD ha permitido que en los espacios de ocio, asi como en los hogares, el arte de la
opera se experimente de forma mas interactiva. Sin embargo aunque esta interactividad
constituya una caracteristica propia de la convergencia mediatica, la 6pera debe tener en
cuenta que, en la transiciéon a una integracién de medios mas avanzada, en un futuro
inmediato, los consumidores del DVD se dividiran en dos tipos de usuarios: los que
emplearan un reproductor DVD en versiones mas avanzadas en términos de calidad del
propio formato aqui descrito, como pueden constituir la tecnologfa BLU-Ray o el HD, y
aquellos usuarios que recorreran la red para seleccionar y acceder on demand a los
contenidos que ofrecen la mayor parte de las industrias artisticas en la era digital. En este
sentido, el sector de la ediciéon de DVD parece apuntar un desarrollo corto porque, tarde o
temprano, las nuevas técnicas de compresion de archivos permitiran optimizar el flujo de
transmisiéon de contenidos audiovisuales a través de la red de forma econémica (Igarza,
2008, p. 44). Asi, el futuro de la 6pera audiovisual para los nuevos publicos, aunque parece
quedar en manos de internet, depende de decisiones estratégicas relacionadas con el tipo de

sistemas de produccién empleados, o no, de acuerdo a distintas finalidades mediaticas.
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LA OPERA EN INTERNET
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2.5.1. Introduccion.

En el siglo XXI, la fusion de los medios y la multiplicidad de funciones que estd
adquiriendo cada uno de ellos, modifica nuestro comportamiento como usuarios
(Schuegraf, 2007, p. 21). Las actividades culturales son, cada vez mas, mediadas
digitalmente, y en la mayorfa de las ocasiones, este acceso a los contenidos culturales es
mediatizado por dispositivos electrénicos de comunicacion (Igarza, 2008, p. 34).

En el nuevo paisaje mediatico, internet se va situando progresivamente en el punto central
de la comunicaciéon cotidiana, muy especialmente después del éxito de los teléfonos
inteligentes. De entre las caracteristicas que ofrece internet como medio, se encuentra su
habilidad para mezclar la produccion y la recepcion, la masa y lo interpersonal, asi como las
diferentes formas y légicas mediaticas, como bien se ha planteado en el estado de la
cuestioén de esta investigacion (Press & Livingstone, 2000, p. 184). En el espacio generado
por la red, la comunicacién se vuelve horizontal y multidireccional, frente a la oferta
unilateral y bidireccional que hacfan posible los medios convencionales. Internet también
parece un medio idoneo para ofrecer espectaculos como el de la 6pera, que favorezcan la
estimulacién visual y la narracion en forma de navegacion (Boiarsky, 2002, p. 16; Verhoeff,
2012). Los usuarios, a su vez, ahora son emisores y receptores, sin jerarquia entre ellos, con
plena capacidad para contribuir a ese intercambio en el grado que cada uno desee (Cebrian,
2008, p. 349). Para algunos autores, el ciberespacio esta provocando cambios tan
significativos, que no solo afectan al lenguaje audiovisual, sino también y principalmente, a
los usos que los publicos otorgan a los medios (Tubella, Tabernero & Dwyer, 2008, p. 20;

Diaz, 2009, p. 64).
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2.5.1.1. Generacion net.
Debido a todas estas caracteristicas, la comunicacién audiovisual deviene a comunicacion
interactiva. Segun los ultimos estudios, desde la perspectiva del usuario, la interactividad se
entiende como la disposiciéon organizada de facilidades para que el consumidor pueda
influir en el comportamiento del sistema en linea. La interactividad incide en la experiencia
comunicativa que es especialmente percibida por la usabilidad (Nielsen, 2000). Los rasgos
del nuevo modelo comunicativo parecen ser la inmediatez, la personalizacién, la
ampliacion, la no linealidad y la participacion (Leén & Garcia-Avilés, 2000, pp. 141- 179).
" Todos ellos responden a los nuevos modelos de lectura que parecen con las
generaciones de publicos nacidas en el mundo digital. Gracias a internet, estas nuevas
audiencias estan capacitadas para el reconocimiento de un nuevo esquema narrativo que no
requiere coherencia entre las partes. Inmersa en tipos de narrativas constantes e inconexas,
la generacion digital ha desarrollado patrones de lectura no lineales y asincronos (Boiarsky,
2002, p. 15). Como también se ha tratado en el estado de la cuestiéon de esta investigacion,
también gracias a los videojuegos, los nuevos publicos que el arte de la opera pretende
alcanzar, conocen ahora las sefiales visuales que les permiten predecir con mayor facilidad
las historias lineales propias de la narrativa convencional. Ayudados por este aprendizaje
previo, las nuevas audiencias aprenden a predecir los ajustes que suceden “fuera del
escenario”. Las nuevas generaciones del videojuego desarrollan asi un campo de vision
extendida que les permite expandir su vista mas alla de la pantalla. El desplazamiento
vertical y horizontal a lo largo de la pantalla constituye, de hecho, una forma de obtener
informacién en los nuevos medios. La habilidad que presenta esta generacién para

desarrollar nuevos patrones de lectura que abarquen los nuevos géneros ofrecidos por los

134 En relacion a la inmediatez, incrementan las capacidades del usuario para acceder a los contenidos cuando
lo desea y le conviene en lo que se ha denominado “cultura de la informacién instantanea” (Harper, 1999, p.
57). La personalizacién permite al usuario descentralizar el consumo de contenidos ya que el acceso a la
informacién se facilita. La ampliaciéon se entiende en el sentido del acceso a una mayor cantidad de
informacién en funcién de su deseo (Igarza, 2008, pp. 169- 171).
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nuevos medios parece extenderse mas alld de internet. Asimismo, la nueva generaciéon de
publicos mediaticos que la dpera persigue captar, presenta como caracteristica principal una
amplia tolerancia a estimulos visuales, una elevada exposiciéon a las imdgenes
continuamente cambiantes, asi como una familiarizacién con estéticas, iluminaciones y
colores saturados (Boiarsky, 2002, p. 16).

Los publicos operdfilos, por el contrario, forman parte de esa masa de consumidores
definidos como “inmigrantes digitales” (Jukes, 2008, p. 13). Estos publicos deben
esforzarse para adaptarse a los nuevos patrones de lectura marcados por la generacion
digital. En internet, los inmigrantes digitales prefieren consumir informaciones textuales
frente a las audiovisuales. Asimismo, estiman aquellos procesos singulares y las tareas
acotadas. Mientras los publicos mediaticos suelen interactuar en red, de forma simultanea,
con otros usuarios, los inmigrantes estan particularmente interesados en desempenarse de
manera independiente y auténoma (Jukes, 2008, pp. 13- 15). Todas estas caracteristicas
constituyen una informacién fundamental para la 6pera, si desea establecer relaciones a

través de las pantallas interactivas.

2.5.1.2. Aumento del consumo en formato audiovisual.
En los ultimos tiempos, de todos los elementos que componen el lenguaje hipertextual que
caracteriza la lectura mediatica en la red, el video parece constituir uno de los lenguajes mas
utilizado tanto por los creadores de informacién como por los consumidores (Diaz, 2009,
pp. 64- 71). " De hecho, en el lenguaje hipertextual, son los propios usuarios los que
establecen un orden definitivo —casi siempre aleatorio— y una significaciéon personal a los
contenidos consumidos en el formato del video (Cebrian, 2008, p. 348). Pero ahora en

internet, en lugar de una estructura lineal en el tiempo propia de una lectura audiovisual

135 Segtin Diaz, en el lenguaje multimedia cada elemento expresivo conserva su independencia. De entre
todos los elementos que conforman este lenguaje, el mas independiente es el video, yuxtaponiéndose al texto
escrito como si se tratase de una ilustracion (Diaz, 2009, pp. 69- 70).
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convencional, se produce una fragmentaciéon de los contenidos, de tal manera que la
comunicacion se establece mediante relatos muy breves, en forma de paquetes (Cebrian,
2005, p. 65)." La propia revolucién digital promueve esta narrativa concentrada —mds
propia de formatos de consumo divididos en unidades discretas de informacién, como el
videoclip o los spots— frente a la narrativa audiovisual expandida —propia del largometraje—
(Orihuela, 2002; Diaz, 2009, p. 65). Los usuarios también contribuyen a esta condensacion
audiovisual: cualquier instante de la realidad puede ser representado en un clip de video —
o videoclip—, entendido como registro digital de sonido e imagen que se comparte con una
intencion ladica i situ, o globalmente en el ciberespacio (Diaz, 2009, p. 65). Asi, los
estudios contemporaneos explican cémo el video parece haberse constituido el medio cuyo
consumo a través de internet presenta un mayor indice de crecimiento (Arias, 2009, p.
6 4).137

El video en la red constituye una parte sustancial de las interacciones que crean una
informacién globalmente compartida, donde el espacio virtual, cominmente llamado
ctherespacio —en el cual se consume dicha informacién—, cobra especial relevancia al
entenderse como una via de consumo hipertextual y multi-mediatico en si mismo. Para
muchos autores, el video navegable en el contexto del ciberespacio, se convierte en una
forma cultural con su propias leyes que legitima, distingue y vuelve exclusivo el uso de los

nuevos medios (Manovich, 2001, pp. 251- 252). '*

136 De esta forma, la significacién no se construye en linea, sino de manera fragmentatia e interactiva por el
receptor, a partir de asociaciones creadas por el autor, que a su vez se enlazan con otras asociaciones creadas
por otros productores, hasta originar una red de conocimiento en la que cada nodo enlazado compite por la
atencién del receptor (Webster, 2008, pp. 23- 38).

137 Hace 10 afios, la World Wide Web estaba basada en textos acompafiados por fotos y graficos. Pocos sitios
ofrecfan la posibilidad de descargar o visionar videos. En 2008, el 77% de los internautas norteamiericanos
visionaban videos con una media diaria de 277 minutos. Mientras que ver videos parece ser la actividad mas
frecuente en la Red, subirlos a la nube constituye todavia una accién minoritaria, aunque cada vez mas
creciente (Arias, 2009, p. 64).

138 H] espacio navegable en la red se entiende hoy como un nuevo tipo de medio. Constituye un aceptado
modo de interactuar con cualquier tipo de datos. La cultura computer space engloba todas las experiencias y
representaciones de nuestra vida: los libros son sustituidos por los hipertextos y las formas convencionales de
narracion se suplantan por la navegacion por el espacio (Manovich, 2001, pp. 252- 253).
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En los ultimos afios se ha defendido que el aumento de consumo del video en la red se
encuentra directamente relacionado con el descenso y el escaso éxito que, en términos
generales, ha tenido la implantacién de la television interactiva en muchos de los paises
industrializados, como se ha podido comprobar en el apartado destinado a la television
(Missika, 2000, p. 65; Igarza, 2008, pp. 46- 47). Asimismo, el sector juvenil de la sociedad es
el pablico que se ha ido trasladando paulatinamente del medio televisivo al ordenador. Se
citan, como ejemplo, los datos que presentaba este sector a finales de la primera década del
siglo XXI: en 2008, el 44% de los menores de 24 afios afirmaba preferir ver videos en
internet antes que ver la television. De estos, el 56% manifestaba tener la intencién de
compartir videos en la red (Igarza, 2008, p. 48)." Con el traslado de las audiencias mas
jovenes al medio interactivo, resulta l6gico que, para competir con la oferta de ocio que
promueve la television clasica, muchas industrias culturales se hayan lanzado a la

generacion de contenidos online (Fumero & Garcfa Hervas, 2008, pp. 56- 68).

2.5.1.3. El video impulsa el consumo del producto terciario.
La digitalizacion ha aportado la posibilidad de desagregar y de fragmentar el discurso
audiovisual y hacerlo asequible por partes. Cada una de ellas puede ser intercambiada
independientemente (Igarza, 2008, p. 64). Este resultado tiene efectos positivos para la
diseminaciéon cultural. Hoy en el ciberespacio cobra cada vez mas importancia la
proliferaciéon de videoclips que no son sino fragmentos de narraciones audiovisuales
extendidas, a menudo manipulados y postproducidos por sus creadores o por los propios
usuarios (Diaz, 2009, p. 65; Lacasa & Villanueva, 2011, p. 65- 74). De manera que, aunque

navegando por el ciberespacio podemos acceder a las grandes narrativas extendidas, el

139 Segun los datos anuales ofrecidos por Aewenture Global Digital Home Study. Consultar: www.accenture.com.
Recuperado de:
http:/ /www.accenture.com/Microsites/KPN/Documents/Managing _the_Digital Home.pdf.
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producto audiovisual mas caracteristico de la red lo constituye el videoclip (Diaz, 2009, p.
65). ™ Deberia tenerse en cuenta, no obstante, que la caracteristica fragmentaria de los
contenidos culturales en la red hoy agudiza el problema de la sobre-informacién que le
llega al consumidor final. I.a galaxia digital se ha convertido en un espacio inundado de
infinitos retazos de informacion operistica que requieren una capacidad de integraciéon muy
desarrollada por parte no solo de los productores, sino también y principalmente, de los
consumidores (Igarza, 2008, p. 64; Senici, 2009). El problema de la sobre-informaciéon en
internet puede afectar de forma notable a un arte como el de la 6pera, cuya apreciacion
completa exige, como se ha expresado en este trabajo, cierto deseo anadido de aprenderlo.

Finalmente, resulta muy relevante citar cuales constituyen actualmente los principales usos
sociales que se le confieren al formato de video en la red. Por orden de implantacién social,
se sitdan el entretenimiento, el uso institucional, la construccion de identidad y la
alimentacion de las Redes Sociales (Diaz, 2009, p. 67). Como se tratara en este apartado, la
industria de la 6pera parece estar respondiendo a todos ellos a través de distintas iniciativas

de mayor o menor implantacién social.

2.5.2. Actualizacion online de la épera.

Puede decirse, en este contexto, que la tendencia creciente de consumo de contenidos
audiovisuales en internet no ha dejado indiferente a la industria de la 6pera. En el siglo
XXI, el género musical también se ha visto favorecido por la digitalizacién audiovisual de
las artes escénicas en la que han quedado inmersas casi todas las economias culturales
(Bustamante, 2011, pp. 59- 64). Fruto de la convergencia mediatica, el arte ha procurado

extender la imagen de su negocio en la red (Lacasa & Villanueva, 2012). En concreto, la

140 El videoclip se entiende como un relato concentrado que exige una atencion fugaz, apto para un consumo
banal y compulsivo y facilmente compartido mediante la difusién viral (Diaz, 2009, p. 65).
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industria hoy parece centrar su esfuerzo en conocer mejor quiénes son sus consumidores
en internet para determinar qué puede ofrecerles desde el punto de vista de la usabilidad

"' Como todas las

del medio y de la tendencia de consumo cultural (Boiarsky, 2002, p. 17).
economias de las artes escénicas, ha pensado nuevas estrategias creativas on-/ine. La dpera a
través de la red sale de los teatros para formar parte de la vida de las personas, de su
archivo simbdlico, ya que desea ser incluida en la imagen que la sociedad construye de si
misma y de su tiempo (Hoffmann, 2011, p. 273).

Segun los dltimos estudios aplicados a las artes escénicas, el nuevo medio de internet
ofrece la posibilidad de digitalizar la Opera para facilitar su consumo doméstico. Pero
también y principalmente, es una herramienta 6ptima para alcanzar a los nuevos publicos
del género musical provenientes de aquellos sectores de la poblaciéon que ya son
culturalmente activos y que, por circunstancias diversas, no asisten a los espectaculos de
opera (Ramirez Soley, 2011). Gracias a las posibilidades de integracion que ofrece el nuevo
medio en la vida de los usuarios (Silverstone, 1994, p. 3), el arte de la 6pera puede
disfrutarse y aprenderse desde casa. Asi, la pera, con el fin de mostrarse un contenido
actual en la sociedad, ha decidido, ademas de digitalizar y audiovisualizar su producto,
lanzar toda una red de informacién audiovisual sobre su mundo en internet.

Con estas iniciativas no solo de difusién, sino también de actualizacién de sus contenidos,
parece ser consciente de que en una sociedad mediatica, la actualidad no es tanto una
propiedad de las cosas, como del mensaje que de ellas habla, como ya se ha explicado en la
introducciéon de este trabajo; una proporcion entre una informacién emitida y las
expectativas de los receptores (Lacasa & Villanueva, 2012, p. 413- 418). Asi, la 6pera hoy
mas que nunca, es consciente de que no ha de conseguir demostrar una mayor relevancia

musical sino una mayor accesibilidad social. Por ello se sirve de la infraestructura online

141 Tanto los publicos tradicionales de la épera como los mas jévenes nativos digitales y no necesariamente
vinculados al arte, muestran la necesidad de mejorar la facilidad e intuicién en la navegacion por internet
(Boiarsky, 2002, p. 17).
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para integrarse en los mundos de los nuevos publicos y, al mismo tiempo, para ser mejor
entendida por estos (Garcia-Avilés, 2009). En el siglo XXI, por encima de cualquier
iniciativa mediatica ligada a la tradicién y a las practicas del pasado siglo, la épera busca
como adaptar las caracteristicas de su espectaculo presencial, en directo y en comunidad, a
los nuevos modelos de consumo que se dan en la red. En este sentido acierta, ya que
internet se concibe como un medio perfecto debido a su ubicuidad (Carroll; Foth; Adkins,
2010, p. 147).

Por lo tanto, pueden distinguirse dos tendencias audiovisuales en la red, de caracter global,
que ha emprendido en los dltimos afios la 6pera. Estas dos tendencias estan claramente
diferenciadas en el ciberespacio: 1) la 6pera se lanza a difundir sus productos secundarios
para facilitar el acceso de sus publicos al espectaculo; y 2) la 6pera construye una red de
informacion online para atraer a nuevas audiencias al espectaculo original, y para fidelizar a

sus multitudes de fans.

2.5.2.1. Difusion audiovisual de Ia dpera en Ia red.
La primera de las iniciativas de la 6pera en internet, es la difusién de su espectaculo
audiovisual mediante distintos servicios de transmision distinguidos segun las caracteristicas
que presenta la produccién original —si es en directo o en diferido—. De entre todas las
opciones probadas por la industria artistica, parecen asentarse en el mercado dos
plataformas globales: para la difusién y el consumo de 6peras en directo se priorizan las
retransmisiones via streaming desde la red. Los productos operisticos en diferido, son
apreciados gracias a plataformas generalistas como el video on demand. Se explicitaran a

continuacién las distintas caracteristicas que presentan cada una de ellas.
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2.5.2.1.1. Video on Demand —1"OD—
El video de 6pera bajo demanda —o a /a carta— tiene su origen en la apertura de los
portales de cibercine'™ de pago a principios del siglo XXI, iniciativa mediante la que las
productoras cinematograficas ponfan solucion a las descargas ilegales de copias de peliculas
digitales. El video o7 demand ofrece un espacio de descarga en el que se ponen al servicio del
consumidor herramientas de busqueda, valoracion, personalizacion y distribucion de los
contenidos (Diaz, 2009, pp. 65, 66).'* Algunos de ellos también ofrecen herramientas que
favorecen la interaccion de los publicos, como ciertos foros relacionados con estos canales,
que se publicitan en las mismas paginas de descarga, y que son aprovechados por empresas
—generalmente tecnoldgicas— con fines promocionales, relacionadas con la oferta de
contenidos, como es el caso de la propia plataforma Siriusxm, servicio tecnolégico del
partner que utiliza el propio Met para difundir sus contenidos —en este caso musicales— a
través de la radio. '* Hoy el servicio de video a la carta, desde el ordenador doméstico,
constituye una practica con la que el consumidor actual esta familiarizado. Por lo tanto, la
opera podria aprovecharlo como dispositivo fidelizador de publicos. A modo de ejemplo,
puede destacarse el servicio de video Metplayer lanzado en 2008 por el Metropolitan Opera
House de Nueva York, y convertido desde 2012 en Met Opera On Demand —proyecto
renombrado para incluir en €l las iniciativas de difusién de video del teatro también en
dispositivos moviles como los smariphones o las tablets—. Mas que un videoclub de 6pera, en
la actualidad Met Opera on Demand se considera un complejo servicio de video a la carta,
previo pago, en el que se combina la oferta de una mediateca que contiene mas de 300

videos del pasado —calidad VHS— con la difusién de las dltimas retransmisiones del Me#

142 De forma rigurosa, el término cibercine es empleado por la literatura para designar el visionado en linea de
peliculas cinematograficas mediante el sistema streaming (Diaz, 2009, p. 65).

143 Cada video es un nodo de una red a su vez relacionada con los usuarios y las redes sociales que estos
conforman. Y cada usuatio puede establecer una relacién con estos videos a través de herramientas como

“favoritos” o “canales”, consistiendo éstos en una agrupacion de videos propios y ajenos (Diaz, 2009, p. 67).
5 g > >

144 Consultar: www.sitiusxm.com. Recuperado de http://www.sitiusxm.com/metropolitanopera. Ultimo
acceso realizado el 29 de noviembre de 2013.
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en calidad HD, ademas de archivos de audio.'® Me# Opera on Demand ofrece, asimismo,
grandes comodidades para navegar con facilidad por la obra, fragmentar el visionado lineal
para llegar directamente a los contenidos deseados, elaborar listas de favoritos, o elegir la
calidad de reproduccion del video. Gracias al alto ritmo de actualizacion de sus materiales,
uno de los valores fuertes de la plataforma, segin Adam Wasserman (2009), puede ser su
capacidad para inducir nostalgia a aquellos usuarios que hayan asistido a la representacion
del teatro. Por ese mismo motivo, también puede servir para evocar sentimientos o
recuperar detalles que durante la obra no pudieron ser apreciados. Asi, para los usuarios
mas expertos, el servicio se muestra como una herramienta muy util, al poder comparar
diversas versiones actuales e historicas de una misma Opera, confiriéndole un relevante
valor documental. Por el caricter especializado de su material y, sobre todo, por su calidad,
Metplayer y sus posteriores versiones para dispositivos moviles, parecen presentar ventajas
frente a otras plataformas mucho mas generalistas en las que la descarga o el visionado es
gratuito. Pero sin duda, una de las mayores potencialidades que podrian ofrecer estas
plataformas de video a la carta como Met Opera on Demand, es la posibilidad de compattir en
red los fragmentos de video elegidos por el usuario. Esta opcion, aunque pequeia en acto,
representa un primer paso lleno de potencial, ya que, como se ha descrito, el consumidor
mediatico en la red desea compartir sus contenidos en las comunidades virtuales. Es ahora
el usuario quien, seleccionando y enviando partes de la obra, se convierte en editor de
productos operisticos terciarios. Al difundirlos, los da a conocer; por la manera
personalizada de hacetlo, los ensefia a valorar, algo decisivo para atraer nuevos publicos.

En relacion a este tipo de consumo de 6pera a la carta, uno de los grandes problemas que
manifiestan los autores, es la ubicuidad del formato en la red. Ciertamente hoy constituye

una realidad la posibilidad de descargar y visionar una 6pera en un Swartphone, o en el Ipad.

145 Puede consultarse la informacién oficial ofrecida por la organizacién: www.metoperafamily.org.
Recuperado de: http:/ /www.metoperafamily.org/metopera/about/ourstory.aspx. Ultimo acceso: 26 de abril
de 2011.
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Sin embargo, a pesar de la mejora técnica del producto y de los dispositivos, los agentes
operisticos deberfan preguntarse si tiene sentido fijar la vista y la atencién en un movil
durante 150 minutos (Diaz, 2009, p. 65; Ramirez, 2011). Todavia se considera que los
actuales dispositivos on-/ine no ofrecen el entorno adecuado —entendido en términos de
calidad en la imagen y el sonido— para apreciar el arte de la Opera en Optimas
circunstancias: poder, en definitiva, visionar aquellos productos artisticos secundarios
enteros, es decir, las 6peras audiovisualizadas de larga duracion. Frente a la evolucion de la
oferta de los contenidos de entretenimiento hacia la pantalla moévil, la pera explora otro
tipo de iniciativas complementarias, consciente de su problema temporal y tecnolégico.
Asi, apuesta mas por un consumo desde el ordenador personal en el que la conexién a la
red, siempre fija y sin interrupciones, podria permitir la retransmision de productos

culturalmente sincronizados, en directo desde otras zonas geograficas.

2.5.2.1.2 Opera via streaming desde el ordenador.
Con respecto a la segunda tendencia elegida para aquellas iniciativas de difusion del
espectaculo en directo, las retrasmisiones 7 /ive streaming aplicadas a la 6pera, constituyen un
proyecto todavia joven y fuertemente condicionado por factores econémicos y
tecnolc')gicos.146 No es de extrafiar que la lleven a cabo, mas que los teatros individuales, los
organismos internacionales esponsorizados por multiples inversores. El festival de
Bayreuth fue el pionero en lanzar, en 2008, esta nueva forma de atraer al evento a nuevos
publicos a través de los directos ofrecidos desde su pagina web.'"’ Consiguié con ello
rentabilizar al maximo un festival que se programa tan solo dos meses al afio, otorgarle

visibilidad internacional y convertir la épera en un hecho noticiable. El proyecto fue

146 Previo pago, el usuatio puede consumir un estreno desde su ordenador o una pantalla mévil e interactuar
con el teatro, asf como disfrutar de una calidad de imagen y sonido cada vez mayor.

147 Dentro de la idea de renovar un festival anquilosado (De Diego, 2010, p. 4), Katharina Wagner oftecié en
la red Die Meistersinger von Niirnberg mediante servicio webcast de pago via streaming.
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repetido en los afios sucesivos con otros titulos — como Die Walkiire, de Richard Wagner,
en agosto de 2010—. Su éxito también ha sido imitado por otras organizaciones como The
Glyndebonrne Festival."*

A pesar de los condicionantes tecnoldgicos, el servicio zz live streaming se muestra, desde el
punto de vista artistico, el formato idéneo para actualizar de manera natural la épera, ya
que permite conservar el motor artistico del arte: trasporta aquella dimension vivencial del
evento en directo, haciendo a los espectadores co-participes de la experiencia en tiempo
real (Heyer, 2008). En Espafia, con esa intenciéon nacié en 2011 el Palko Digital, una
iniciativa liderada por el Teatro Real de Madrid y la plataforma Orbyt, mediante su canal de
pago ONO. El palco Digital es un portal audiovisual que, a través de la red, ofrece
producciones del coliseo en alta definicién de audio y video. Aunque hoy el servicio
también posibilita descargar producciones del teatro madrilefio que forman parte de su
archivo documental, la iniciativa se centra en la posibilidad de que el usuario, bajo una
suscripcion anual a un paquete de contenidos de pago, pueda apreciar los estrenos desde el
ordenador portatil en tiempo real a la produccién en el teatro (Lorenci, 2011). '’ En 2011,
la estratégica iniciativa espafiola necesité invertir mas de cuatro millones de euros en una
infraestructura tecnoldgica que dotaba al teatro de plena autonomia y le permitfa grabar,

emitir y producir en alta calidad, superando las prestaciones de los equipos del Covent

148 Consultar: www.glyndebourne.com. Recuperado de http://glyndeboutne.com/production/cunning-little-
vixen. Ultimo acceso, 27 de septiembre de 2013.

149 De forma similar a la iniciativa del Metropolitan Opera House de Nueva York, el Palco Digital ofrece
distintos servicios de pago a sus suscriptores: los usuarios pueden ver desde su casa, a través de internet,
contenidos audiovisuales exclusivos a los que tienen un acceso ilimitado durante el tiempo que dura su
suscripcion —seis meses o un aflo—. También pueden adquirir tickets para transmisiones en directo.
Fundamentalmente el Pako Digital permite disfrutar de transmisiones en directo, producidas en alta definicion
y con un sonido digital de alta calidad, mediante /ve-streaming desde el teatro. La aplicacién de la dltima
tecnologfa también le permite emitir la sefial via satélite o producir en Blu-Ray o DVD. Ademas, la ideoteca
de Palo Digital tiene disponibles, bajo demanda, las obras grabadas en alta definicién en el Teatro Real, asi
como los contenidos extra que permiten profundizar en el conocimiento de las 6peras. Segun lo que se
anuncia en su sitio web oficial, la 1ideoteca ira incorporando titulos para ampliar su archivo documental y
ponetlo a disposicién del publico. Consultar su web oficial. Recuperado de http://www.palcodigital.com.
Ultimo acceso realizado el 23 de septiembre de 2013.
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Garden de Londres o el Met de Nueva York. Segun la prensa digital, a través de esta
ventana se pretendia llegar a nuevos publicos, “con precios propios de los tiempos de
crisis”—una media de 14 euros por estreno— y seguir la estela de teatros como el
Metropolitan de Nueva York, que en aquel afio, sin equipo audiovisual propio, habia
logrado recaudar mas por la Opera online y la explotaciéon audiovisual que por la
recaudacion en taquilla para los especticulos presenciales. Ademas, habfa logrado hacerlo
sin que este tipo de medidas complementarias resintieran la asistencia al teatro (Lorenzi,
2011). Sin embargo, dos afios después de que surgiera la costosa iniciativa, el servicio se
considera todavia en periodo de consolidacién, ya que depende directamente de la
evolucion del consumo de television de pago en Espafia, un pafs que ha mostrado un
interés discreto por el desarrollo de este nuevo medio, como se ha expresado en el anterior
apartado 3.4 de este capitulo (Herrero, 2000). Como en el caso del Palo Digital, dada la
elevada inversion econémica que necesitan los teatros para llevar a cabo estas iniciativas
basadas en el directo, el futuro de estos servicios dependera, cada vez mas, de la aparicion
de terceros agentes. En esta linea hoy, ademas de los festivales liricos, estan surgiendo
empresas intermediarias especializadas en el servicio. Proliferan con éxito las plataformas
de difusion digital y los canales de television on-line, como Medici.tv o Classical/l'l/. La red
de senal es habilitada por proveedores de infraestructura como la espafiola [2CAT, GARR,
o plataformas virtuales como Terena en los Paises Bajos. Logran asi llevar el espectaculo
hasta el consumidor final. Si quieren actualizarse, los teatros estin llamados a colaborar
cada vez mas con estos terceros agentes tecnolégicos. Ya que, desde el punto de vista
artistico, como se ha visto, el servicio  live streaming es idoneo para actualizar de manera
natural la 6pera. Durante el afilo 2012, como parte de los objetivos especificos de esta
investigacion, se llevé a cabo un pequeno analisis de contenidos de los servicios que
ofrecian a los usuarios en la Red, 12 de las instituciones teatrales mas importantes del

mundo —de acuerdo con los datos contrastados de Operabase, Opera Europa y Opera
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América—. En concreto, se comprob¢ si los principales teatros impulsores del arte en el
mundo habfan desarrollado algun tipo de servicio online, via streaming o bien plataformas de
video on demand, para satisfacer el consumo doméstico de sus publicos, como bien puede

comprobarse en la tabla 1.

Tabla 1: servicio streaming y de video on demand propios de los teatros. Fuente: elaboracién propia

;Plataforma que permita la retransmision en q o o q
Teatro E = e p a Mediateca virtual (integrada o no en la Web Oficial)
directo desde la red previo pago?
Teatro Real (Madnd, o .. . . .
1 ) ‘( Si. Palco Digital Si, a través del Palco Digital
Espana)
2 Gran Teatre del Liceu No No.
(Barcelona, Espafia)
No, pero tiene una seccion muy estructurada, titulada "Opera
_ . Video" donde se ordenan todos los videos de la temporada por
Opera National de Paris . PR - s P P
3 . No categorias, en funcién del formato o la informacion que
(Paris, Francia) ) wops ) "
contengan. Incluye secciones de "ltimos videos" y palabras
clave.
No. Desarrollado el Met Live in HD pero solo - -
ara coleoi ines. a nivel mundial. d Si, servicio de pago. Hasta marzo de 2012 se llamaba
. a colegios v cines, vel mundial, no es de . .
The Metropolitan Opera para coleglos 3 e . Metplayer. EN 2012 se ha adaptado para iPad y por eso ha
4 N . A uso individual todavia. Sevicio de radio propio 0y ’
(Nueva York, EE.UU) . L. . . . cambiado de nombre: Met Opera on Demand. Suscripciones
denominado Sirius XM Satellite Radio. De pago, - .
.. mensuales. Videos en HD, telecast y audio.
suscripcién mensual. :
5 Teatro alla Scala (Mildn, No No. Tiene una "video gallery” pero solo muestra videos
Iralia) institucionales del reatro v plantillas de coro y orquesta.
No es videoteca pero tiene una pagina asociada titulada "play”
6 Sydney Opera House N para todos sus especticulos, es como una especie de pagina
(8] ‘ . .
(Sydney, Australia) especial con sus videos ordenados por géneros, recientes, tipo
de espectaculo. ..
- No. No servicio de YouTube sustitutivo. Unicamente breve
Wiener Staatsoper (Viena, - . .
7 Austria) No fragmento del video de una de las representaciones al lado de
Austna, .
la eleccion del evento.
Deutsche Oper Berlin
8 . . No
(Berlin, Alemania)
9 Royal Opera House No No. Media Player que te redirige al canal Youtube. Se puede
(Londres, Reino Unido) compartir.
Chicago Opera Theater No. Tiene una seccion de videos pero es la misma que la del
10 Lo L No o
(Chicago, Estados Unidos) canal youTube
1 Teatro Colon (Buenos N No. Aunque tiene videos oficiales del teatro colgados en
N {8} e
Aires, Argentina) youTube
Bolshoi Teatro (Moscu . . . .
12 Rusia) ( v No No. Ni un solo video. Utiliza youTube como sustitutivo.
usia, ’

Segun los datos obtenidos, la mayor parte de las organizaciones oficiales, en 2012 no tenfan
desarrollado ningun servicio de consumo online de sus contenidos. Asimismo, la mayoria
de ellas, conscientes de la importancia de poder ofrecer sus producciones a toque de click
en el PC de los usuarios, han vinculado enlaces a canales propios de plataformas

generalistas muy utilizadas por los internautas, como Yo#Tube, para poder subsanar la falta
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de mediatecas virtualizadas propias. Pero lo que reflejan sobre todo estos datos, es que la
opera, en realidad esta manifestando un uso discreto de la estrategia de difusién online del
arte. Condicionada quizas por las desfavorables circunstancias medioambientales de
apreciacion que parece ofrecer este medio, su orientacion central se basa asi en la

promocién audiovisual de su espectaculo a través del online.

2.5.2.2. Productos terciarios sobre opera en internet.

Siendo la 6pera un arte que necesita de un cierto aprendizaje, el intercambio natural de
conocimientos, relaciones, o deseos que se da en internet y las redes sociales, hacen de
estos, instrumentos muy utiles para generar un contexto operistico de referencia, que se
muestre interesante para los nuevos publicos. Siendo la épera, como veremos, ademas
capaz de actualizarse emulando su presencialidad y su directo a través de la red, la
utilizaciéon natural del on-line para recrear la experiencia en comunidad, le ayudarfa a
extenderse de una manera fiel a su motor artistico: el espectaculo original.

La 6pera es consciente de que en la red, los nativos digitales, llamados la generacion
Nintendo o generacion Net, constituyen un sector de publicos mucho mas orientado hacia
una natural apreciaciéon medidtico audiovisual que las anteriores generaciones (Pereira
Dominguez & Urpi Guercia, 2005, p. 78). Como se ha tratado, estos han desarrollado
multiples capacidades mediaticas, como un elevado grado de agudeza visual, una gran
tolerancia a largas cantidades de estimulos audiovisuales, asi como nuevos patrones de
lectura y de esquemas (Boiarsky, 2002, p. 14). Asimismo, estos publicos crecen
acostumbrados al mundo digital.

Por ello, los esfuerzos de la 6pera no solo deben orientarse a la distribucién de su producto
digitalizado, sino a la constante incentivaciéon de este mundo de referencia operistico que
ahora en la red adquiere multiples matices y formas —la mayorfa de ellas audiovisuales—,

permitiendo provocar emociones estéticas y auténticas implicaciones personales con el arte
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(Réssel, 2011, p. 89). St esto se diera, la actualizacién audiovisual de la 6pera significarfa
poder convocar, compartir, atraer, educar, fidelizar y dialogar con las nuevas audiencias,
logrando en definitiva, no solo actualizarse, sino lo que es mejor: ser actualizada a partir de
la informacion sobre su mundo de referencia.

Las iniciativas puestas en marcha por los organismos para mantener vivo su mundo
informativo son multiples y heterogéneas. Debido a su proliferacion y constante
actualizacion, resulta imposible recogerlas de manera exhaustiva en este trabajo, ya que
deberia centrarse en exclusivamente en este objetivo. Asi, se ilustraran a continuacién las
principales tendencias en las tipologias de comunicacién en formato exclusivamente
audiovisual sobre la 6pera —es el que interesa segin el enfoque de esta investigacion—.
Aunque muchos de los productos terciarios son generados por los usuarios en las
comunidades y plataformas de la red, la mayoria provienen de los mismos organismos de
opera, los cuales han entendido, segun Joan Matabosch (2009), que no saber comunicar las
iniciativas a una sociedad es lo mismo que no tenerlas.”” Es por tanto una herramienta de
comunicacion muy necesaria para la 6pera. Pero entendida, todavia, de forma
unidireccional, como podra comprobarse a continuaciéon. Con los productos terciarios se
alimenta la presencia de la épera como espectaculo y como mundo de referencia al que
asociar nuestras vidas, relaciones, recuerdos, fantasfas y deseos, que entonces fluyen por los

canales de los medios (Jenkins, 2008, p. 27).

2.5.2.2.1 Informacion web andiovisualizada.
Aunque como se ha citado, gracias a su consumo facil y rapido, uno de los usos sociales
mas importantes del video en la red parece constituitlo el entretenimiento (Diaz, 2009), en

los ultimos tiempos la industria de la 6pera parece haber priorizado el objetivo institucional

150 Entrevista realizada en 2009 por Opera XXI al actual presidente de Opera Eurgpa, Joan Matabosch.
Consultar: www.operaactual.com. Recuperado de:
http:/ /www.operaxxi.com/protagonistas/default.php?id=19. Acceso: 15 de abrtil de 2013.
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en sus iniciativas de comunicaciéon online (Lacasa & Villanueva, 2012, pp. 413- 418) Las
paginas web oficiales de los teatros y, en general, toda la informacién que la industria de la
Opera gestiona a través de la red para los usuarios, intenta reflejar cada vez mas los
esquemas narrativos, los patrones de lectura, y las respuestas ambientales de los nuevos
publicos mediaticos (Boiarsky, 2002, p. 16). Como sucede en los conciertos, en los eventos
deportivos o en el consumo del ocio en general, la influencia de estas nuevas generaciones
puede notarse cada vez mas en la distribucién y en la ordenaciéon de la informacion en las
paginas web (Boiarsky, 2002, p. 14). En este sentido, los nuevos publicos internautas estan
acostumbrados a leer y a releer los hipertextos que ofrece el mundo internet en secuencias
lineales y no lineales. Los /eedores de pantallas™ escanean los hipertextos en busqueda de
nuevas asociaciones cognitivas (Selig, 2000, p. 643).

Esta adaptacion a las nuevas formas de aprendizaje mediatico audiovisual que presentan los
nativos digitales, en el caso concreto de la 6pera y de su informacién web oficial, no deja de
albergar una cierta paradoja. De forma tradicional, los puiblicos no nativos digitales mas
conectados con el arte de la 6pera que con los contenidos mediaticos, son los que
principalmente han acudido a internet para consumir informacién operistica. Estos
publicos operdfilos, de hecho, suelen coincidir en su mayor parte con la categoria de
publicos no mediaticos, acostumbrados a lecturas menos multiples e integradas (Jukes,
2008, pp. 13- 15). Hasta el dia de hoy, frente a presentaciones de la informacién multi-
textual estética y mediaticamente integradas, estos publicos han mostrado dificultades para
diferenciar entre las imagenes, los textos y los videos, debido en parte a la caracteristica de

saturacion que propone el propio lenguaje hipertextual y que hoy ofrecen muchos de los

151 Término que esta investigacion ha encontrado mas oportuno para traducir la denominacién anglosajona
de screeners, que Robert Selig acufiaba en 2000 para designar a aquellos publicos jévenes acostumbrados a
realizar lecturas de pantalla virtual (Selig, 2000, p. 643).
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sitios web (Boiarsky, 2002, p. 17).' TLa 6pera se ha encontrado asi con una problemitica
generacional, trasladada ahora al online: con el fin de satisfacer las necesidades mas
informativas de estos publicos operdfilos, la estética de las paginas oficiales de los teatros,
hasta hace muy poco tiempo, se ha manifestado poco integrada, éptima para una lectura
textual como si de un libro se tratase, y poco favorable a la utilizacion del propio
espectaculo audiovisual como reclamo mediatico. ILlama la atencién cémo, en el siglo XXI,

hasta el ano 2012 algunos de los teatros mas importantes del mundo, tales como el teatro
Colon de Buenos Aires —cuya actualizaciéon web se ha producido en el transcurso de

2013—, presentaban estéticas donde predomina la lectura del texto y las distintas formas
multimedia se planteaban separadas formalmente. En estos teatros el video se utiliza casi
exclusivamente como reclamo visual para una comunicaciéon de caracter informativo
desarrollada paralelamente por escrito, como puede ser la informacién de la ficha artistica
de la representacion, el listado de titulos de la temporada, o actividades complementarias a
las funciones (Diaz, 2009, p. 70). Esta situacion, aunque de forma paulatina parece estar
cambiando, responde a la necesidad de adaptar la lectura de la informacién a los tipos de
publicos fieles al arte, que son, al fin y al cabo, quienes siguen sustentando
econémicamente el arte primario (Ramirez, 2011).

Aunque el uso del formato audiovisual en las paginas web de un arte que, como se ha
defendido, presenta una naturaleza eminentemente audiovisual, ha aumentado en los
ultimos afios, de momento, lo que se observa es que estas paginas no explotan las
capacidades estéticas, educativas y comerciales que puede comportar el inserto de video
opetistico online. Pierden con ello una oportunidad de adaptacién mediatica ya que, como
se ha visto, el video en la red constituye un elemento esencial para favorecer un discurso

integrado propio de los procesos de la mediatizacion, y para favorecer la imagen global del

152 Hstos usuarios normalmente estin confundidos por la falta de relacién entre el tema principal de un sitio
Web y sus contenidos extra afiadidos, como banners publicitarios distrayentes, o animaciones visuales
dispersas por la pantalla, o enlaces mediante los que deben seguir navegando. Muchos de estos usuarios, tras
un intento de busqueda de informacién, abandonan las visitas al organismo oficial (Boiarsky, 2002, p. 17).
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arte (Diaz, 2009, p. 70). En la tabla 2 que se expresa a continuacion, se presentan algunos

datos relevantes sobre la cantidad de informacion awudiovisualizada de los 12 teatros de 6pera

antes descritos. Como puede comprobarse, la relacién todavia es pequefia.

Tabla 2: cantidad de informacion web audiovisualizada que incluyen los teatros de dpera

Setvicios multimedia-

especificos que ofrece

Desarrollo de servicios de consumo

audiovisual propios para

dispositivos méviles

Uso de otro tipo de
informacién extra
audiovisual ¢Si, caal, cémo

y en qué formato?

Palco Digital

Palco Digital adaptado para iphone,

iPad. Servicio de pago

En la home si que integra

algtin video.

Integra los videos del
programa de television
"Opera en Texans"
como parte de la
informacion popular de

su programacion.

Un video-pdf de toda la

No. Posibilidad de comprar las

entradas desde iPhone pero a travésd

de ServiCaixa. Desde 2011.

No incluye videos en la
Home. Videos cortos de las
entradillas de Opera en
Texans y videoconferencias
con el presentador. Serial de
pequefios fragmentos
titulados "la webcam de
Ramon Gener" sobre los
titulos de las obras. Anuncia

su temporada en YouTube.

temporada que se puede
descargar en una
ventana aparte para
poder ver toda la
informacion tipo
"catilogo videografico".
Muy pocas ofrecen esta

opcion.

al dispositivo mévil. Los videos y la

informacion se puede compartir muy

App gratuita para el iphone. Se trata di

informacion adaptada, de la pagina web

facilmente.

Catilogo PDF audiovisual ya
descrito. No incluye videos en

la Home.

Canal Incluye video de cada 6pera de la
Teatros YouTube temporada? ¢Se puede
(antigiiedad) compartir?
Si. Doble. Uno
Teatro Real del teatro y Si pero no directo. Hay que pinchar
1 (Madrid, otro del palco | la ventana de "material audiovisual"
Espaiia) digital. 2010 y para que se vea.
2011
Gran Teatre del No todos. La mayoria si y son
Liceu fragmentos de algunas de las
2 Si. 2008
(Barcelona, representaciones. Si no se incluye
Espaiia) galeria de fotos.
Si. Incluye fragmentos de las
Opera National
producciones, declaraciones de los
3 de Paris (Paris, No
directores. .. El video se puede
Francia)
compartir facilmente
The
Si. No solo un video sino muchos,
Metropolitan
No. trailer, fragmentos de dpera,
Opera (Nueva
entrevistas, making of...
York, EE.UU)

Teatro alla Scala

Si. 2007, Los

videos son

Ninguno. Tiene un

Met Live HD, Met
Opera on Demand,
Sirius XM (radio),
Saturday Matinee

Broadcast (radio)

The Met Opera para iPhone, iPad;
gratuito. La antigua mediateca
Metplayer ahora se llama Met Opera on

Demand (de pago adaptada para iPad).

tiquets en la taquilla virtual.

No videos en la Home. Los

compartidos facilmente y
tienen un apartado especifico

que te remite a la compra de

videos permiten ser

(Milan, Italia)

ordenados por

categorias de

No en todos y hay que pinchar una

pagina aparte.

hemeroteca, pero debes

archivo, tipo

espectaculo.

suscribirte y solicitar la

informacién.
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Sydney Opera

Symphony Youtube

2011 Orchestra. Todo

Si, adaptacion gratis para iphone e iPad

de la informacion web. Como curioso,

Si. Entrevistas a cantantes y

Si. Desde en la aplicacion si se puede escuchar directores que se pueden
6 | House (Sydney, No un proyecto afiliado al
2006. podcast, no asi en la web, que han sido descargar desde la propia
Australia) teatro de creacion de
sucumbidos por el material pégina web.
musica sinfénica on-line
videografico.
Wiener
7 Staatsoper No Si No No No
(Viena, Austria)
Apartado propio con
Deutsche Oper Desde 2013 si. Se pueden Videos encapsulados en la
8 No venta de sus propios No
Berlin compartir propia pagina
CD-DVD
1) Dispositivo para iPhone pero no
S$i, pero no fragmentos de las obras
permite ver las 6peras en el mévil. Solo
sino informacion relacionada. Si: apartado especifico Uso de Extras. En el apartado
Royal Opera compra de entradas y visionado de
Incluye videos generales sobre el de "Backstage con "Discover" siempre al lado de
9 | House (London, Si. 2007 trailers.. 2)En 2011 lanza
como se hizo, declaraciones de videos vinculados la informacion escrita. No
Reino Unido) un juego para Iphone, iPad e ipod
productores y artistas en general, o también a iTunes". videos en la Home.
llamado "The Show must Go On" (69
los trailers.
peniques)
Chicago Opera
No. Solo ha desarrollado carcasas pro-
Theater Si. No teaser ni trozo sino making
10 Si. 2007 No opera corporativas para dispositivos No
(temporada of o extras, o video promocional.
moviles (merchandising).
pequeiia)
No. Algo curioso es que
Teatro Colon
permite comprar,
1 (Buenos Aires, No No No No
ademas de las entradas,
Argentina)
comida para el evento.
Bolshoi Teatro
12 Si, 2005 No No No No

(Moscu, Rusia)

Fuente: elaboracion propia

A pesar de esta tendencia general, la 6pera manifiesta un esfuerzo por adaptarse a las

nuevas posibilidades que ofrece la red. La presencia de videos de 6pera en las paginas web

de los principales teatros de Opera, aunque todavia es pequefa, ha presentado un

crecimiento ascendente en los ultimos 5 afios, como podra comprobarse en el analisis de

contenido (Lacasa & Villanueva, 2012). Sin embargo, no contentos con audiovisualizar sus

contenidos institucionales, los teatros se lanzan a la oferta de consumo audiovisual mévil

de la 6pera. Al aumento videografico, debe sumarse también una paulatina pero creciente

adaptacion de la informacién audiovisual ofrecida en los sitios web oficiales para los

nuevos dispositivos méviles.
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Las emergentes aplicaciones que el Teatro Real, La Opera National de Paris, el Met, o la
Sydney Opera House han lanzado para iPad e iPhone, de momento actian como meras
difusoras de los servicios que ofrecen las webs. Con ellas, los teatros parecen conseguir
mantener la informacién actualizada y provocar una mayor interactuacion entre pares. Son
ahora estos usuarios quienes, seleccionando los contenidos de interés, los difunden y dan a
conocer, renovandolos segin aquello que les ha provocado atraccion. Por la manera
personalizada de hacerlo, ensefian a descifrar y a valorar un contenido alejado y elitista en
un contexto de inmediata actualidad, algo decisivo para atraer a nuevos publicos. De este
modo, en los dltimos afos las instituciones operisticas se han lanzado a la difusién de
pequenas unidades videograficas de informacion a través de los sistemas de narrowcasting o
multicasting. Con ellas, se persiguen fines heterogéneos, tales como la venta de su producto,
la construccion y el refuerzo de su imagen corporativa, la educaciéon a gran escala, la
creacion de opinion o la participacion institucional (Diaz, 2009, p. 67).

Aunque aumenta el nimero de aplicaciones cada dia, el desarrollo de servicios y contenidos
especificos para fablets continda siendo practicamente inexistente. Se cita, como caso
excepcional, el primer juego operistico para 7Phone patentado en 2012 por un organismo
oficial, la Royal Opera House de Londres, llamado The Show Must Go On.' Y si la
tendencia parece apuntar un aumento en el consumo de videos de larga duracion a través
de estos dispositivos moviles, como se ha visto, la aparicion el pasado marzo de 2012 de la
primera mediateca para /Pad denominada Met Opera On Demand del Metropolitan Opera
House, podria marcar una exitosa tendencia de futuro.

2.5.2.2.2. Mdrquetin medidtico.
En relacién a la funcién de entretenimiento en la red que adquieren los videos, aunque

todavia hoy constituyen iniciativas discretas —mas usados a modo de impacto mediatico

153 Recuperado de http://www.roh.org.uk/news/royal-opera-house-launches-a-new-game-the-show-must-
go-on. Ultimo acceso realizado el 29 de diciembre de 2012.
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puntual, sin estrategia de consolidacion a largo plazo—, cada vez mas organismos de dpera
se han lanzado a la creacién y desarrollo de videos musicales y videoclips liricos para ser
consumidos en dispositivos moviles especificos. Asi, otra forma que la épera encuentra
para universalizarse y permanecer presente en la red es la constante generacion de mensajes
mediatico-audiovisuales con fines promocionales. Cada vez mas influenciada por
estrategias de marquetin on-line, o por modelos comerciales propios de sectores como el
del cine contemporaneo, la television o la publicidad, la industria operistica imita en su
comunicaciéon digital aquellos formatos audiovisuales de moda, cortos, estéticamente
visuales y facilmente compartibles, capaces de facilitar un mayor consumo en la red (Muro,
20006, p. 155; Cuadrado, 2003; McLean, 1994; Scheff & Kotler, 1996). La imitacién de
técnicas de promocion que ya estan asentadas en los medios de comunicacion, es hoy una
de las manifestaciones mas claras de la adquisicion de légicas mediaticas que estan
adoptando la industria de la opera y que esta transformando la realidad social del arte.
Citaremos como ejemplos, aquellos que mas parece utilizar hoy en dia la industria.

La influencia de la television se observa en el estilo multicamara en el que son grabados
algunos de los espectaculos —en especial, se evidencia en la estrategia de la 6pera en los

cines—, en el uso de técnicas amarillistas propias de formatos como la sitcom o el reality

b

show,”* en la aparicion de reportajes sobre la vida intima de los divos', o en la creacién de

videoclips liricos.

154 Como las retransmisiones en HD del Metropolitan Opera House de Nueva York en las que se contrata a
los divos mas cotizados del momento, tales como Reneé Fleming o Plicido Domingo, para que realicen
entrevistas a los personajes de las 6peras durante los entreactos y mezclen realidad, ficcién y vida privada,
otorgandole cierto caracter amarillista a la representacion, la cual deviene show televisivo publicitario (Lacasa
& Villanueva, 2011).

155 Debe recordarse el impacto social que produjeron los primeros videos intimos de las estrellas en la red y
que ofrecfan una imagen nueva de los divos, mucho mas humanizada y cercana. Citamos como ejemplos, la
serie de episodios sobre la vida diaria de Placido Domingo, o el documental sobre Roberto Alagna que se
colgd en Youtube en 2008, donde se le vefa en casa practicando su entrenamiento fisico diario. El video tuvo
mas de 40.000 visitas (De Diego, 2010, p. 2).

Consultar como ejemplos algunos videos subidos por los propios artistas en www.youtube.com:

https:/ /www.youtube.com/watch?v=hObQanDkXVg;

https:/ /www.youtube.com/watch?v=1J0CbEaJjl0&feature=related. Ultimo acceso realizado el 18 de
diciembre de 2013.
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Del cine, sobre todo los grandes teatros y festivales, adoptan la creacién de los
cinematograficos #riilers de las temporadas liricas y el uso de material ex#raz on-line —como
el making of de los espectaculos, los documentos biograficos sobre la vida de los cantantes y
compositores, o la entrevistas y las declaraciones del equipo artistico— (De Diego, 2010,
pp- 1, 2; Sheil, 2012). Con estos extras, el consumidor aprende el valor del arte como
espectaculo mucho mas complejo y enriquecido de lo que pudiera apreciar solo con la
musica, ayudandole a contextualizar el sentido de la obra en un marco de actualidad.

De la publicidad y el marquetin on-line se incorporan las ultimas estrategias de captacion de
publicos, como son la creacién a bajo coste de /ipdubs y flashmobs los podeasts'™ para
promocionar las obras en cartel, los mensajes virales como las reacciones del publico tras
un evento o, incluso, los spofs de la temporada del teatro publicitados en paginas
tematicas.”’

Esta repentina audiovisualizacién de los contenidos sobre la 6pera, no deja de generar una
cierta reflexion de fondo. Permite ofrecer una imagen mucho mas permeable, por
comercial y modernizada, del arte. Pero la proliferacion de videos tecnologica y
estéticamente sofisticados incentiva también la tendencia a espectacularizar el propio
espectaculo, olvidando que con ello se podria modificar negativamente la concepcién que

de la 6pera deben hacerse los nuevos puablicos (Muro, 20006, p. 155, Heyer, 2008, p 596).

156 Merece una mencién la utilizacion desde 2008 de Podeasts gratuitos en la web oficial del festival de
Bayreuth para facilitar el acceso a los contenidos y especticulos durante la programacién del evento:
http://www.bfmedien.de/podcasthtml . Ultimo acceso realizado el 24 de abril de 2013.

157 Se apuntan como ejemplos, el especticulo publicitatio creado por el teatro italiano alla’Arena di Verona en
julio de 2011, en el que se concentraron bailarines y cantantes callejeros, simulando una pelea ficticia para
promocionar el estreno de Romeo et Julliette de Charles Gounod en su temporada anual. Consultar como
ejemplos: http:/ /www.youtube.com/watch?v=i4lUNOGoHIQ

Consultar: http:/ /www.youtube.com/watch?v=bsLivg6byjM&feature=related. Ultimo acceso realizado el 23
de mayo de 2013.
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2.5.2.2.3 Fendomeno YouTube.

De forma paulatina, todos estos productos terciarios de la 6pera, parecen haber encontrado
un espacio compartido comun: la plataforma generalista YouTube. YouTube.com constituye el
sitio web mas estandarizado a nivel global para compartir videos en la red. Su notoriedad
publica ascendié cuando en 2006 Google adquirié su paquete accionario. Ya entonces dia los
usuarios de la plataforma generalista llegaban a colgar una media de 80.000 nuevos videos
(Tan & Jarvis, 2006). Asimismo, la cifra de consulta diaria de videos, ya en 2010, superaba
los 150 millones diarios (Strangelove, 2010, p. 10). El servicio manifiesta una profunda
relacion entre los usuarios y los productores de contenidos de caracter amateur o con fines
promocionales. Para algunos autores, la ironfa que presenta la plataforma esta basada en la
tipologia de audiencia que genera: a pesar de ser una plataforma comercial basada en la
publicidad de empresas y particulares, en los ultimos afios la audiencia internauta ha
manifestado una significativa predileccion por la produccion y el consumo de contenidos
alternativos a lo comercial. ™® Por eso, YouTube representa una transformaciéon en la
estructura de la saturada cultura mediatica, fuertemente influenciada por la herencia de la
television (Strangelove, 2010, pp. 7-9).

Aunque quedan enmarcados en una tematica cultural y artistica, en YouTube, los productos
terciarios sobre el mundo de la épera adquieren un mayor cardcter ludico, ya que,
separados de su referencia institucional, estos videos constituyen para los publicos vectores
del info-entretenimiento (Diaz, 2009, p. 68). " También en esta plataforma y en otras

similares, hoy los videos sobre las estrellas liricas conviven con un sinfin de productos

158 En 2007, segun Strangelove a partir de las 17deo Summit Conferences que se organizaron ese mismo afio en la
University of Southern California, tan solo el 14% de los videos colgados en la plataforma tienen un origen
comercial y son de caracter profesional. El 70% del total lo constitufan videos colgados por particulares, no
por empresas (Strangelove, 2010, p. 17).

159 En el ciberespacio aparecen y se localizan como noticias videos sobre la vida personal de los cantantes y
de los compositores, ofreciendo informacién sobre gustos personales, curiosidades, informacion familiar, etc.
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terciarios de caracter amateur que alimentan la 6pera como mundo de referencia y como
tema de actualidad (Lacasa & Villanueva, 2012). Los videos amateurs, asi, ofrecen una
alternativa a los contenidos generados por los profesionales, con el objetivo de segmentar
sus audiencias en la red, en sintonfa con las grandes agencias de publicidad (Strangelove,
2010, p. 7). En el caso de los consumidores mas jovenes, hoy el video movil se convierte en

160
En esta

extension de su propia identidad (Fumero & Garcia Hervas, 2008, pp. 56- 68).
construccion de la identidad personal, se producen altos grados de exhibicionismo que
sirven, en algunos de los casos, como plataforma de presentacion artistica a muchos de los
cantantes y musicos principiantes. Se conforma con ellos la llamada esfera global de info-
entretenimiento, un entorno de un significativo valor potencial para el objetivo que se ha
marcado la 6pera (Thussu, 2008, p. 161).

Sin embargo, habra que esperar a saber con exactitud cual es la evolucion que presenta la
consulta de videos de 6pera en el campo de la educacién musical y la creaciéon artistica.
Algunos de los problemas derivados de la nueva generacion ez, comienzan a manifestarse
en elementos como el aprendizaje de los intérpretes, la falta de originalidad y de creacién
personal de los cantantes, o la incorreccion estilistica. Con cada vez mayor frecuencia, las
nuevas generaciones nativas de intérpretes se acostumbran a la comodidad que ofrecen los
nuevos medios para apreciar y comparar distintas versiones de los roles de 6pera, sin
necesidad de acudir a la partitura original para interiorizar la musica. Dichos procesos de
aprendizaje mediatico audiovisual resultan muy interesantes como complemento al estudio
del intérprete, pero parece que, en muchas circunstancias, se estan mostrando sustitutivos a
la construccién personal del rol a partir de la musica original, de modo que los cantantes se
acostumbran a copiar versiones y estilos dados.

Otra de las caracteristicas que parece presentar el fenémeno YounTube es la capacidad para

congregar a un elevado nimero de fans alrededor de las declaraciones y la vida de las

160 E] adolescente que hace unas décadas construia su realidad y su propia identidad escribiendo poesias, hoy
lo hace a través de sus creaciones videograficas en YouTube (Diaz, 2009, p. 67).
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celebrities (Browers, 2008, p. 106- 120). En los ultimos afios, la presencia de las estrellas en la
plataforma, ha abierto el debate sobre el uso que le dan al servicio las propias
corporaciones. Algunos autores recomiendan la presencia de famosos en la red y otros
consideran que la entrada de estos agentes y sus corporaciones en la plataforma, marca el
fin de la época dorada del servicio (Strangelove, 2010, p. 112). Gracias a los comentarios de
aprobacion o desaprobacion, los videos sobre las interpretaciones de las arias mas famosas
de la historia afloran en la red y convocan auténticos foros virtuales en torno a las estrellas.
A diferencia de las redes sociales, estos comentarios sobre una interpretaciéon no quedan
ligados temporalmente al acto de apreciaciéon del contenido, volviendo atemporal y
asincrona la participacion.

Asi, hoy no resulta extrafo encontrar videos de Roberto Alagna preparandose para una
funcién —como el entrenamiento que colgé en 2008 desde el jardin de su domicilio
privado—, o las entrevistas exclusivas ofrecidas por Anna Netrebko para canales rusos, que
sin el acceso a la red, no podrian consultar los publicos internacionales.'® Como la mayor
parte de las industrias orientadas hoy al video web, con la exposicion publica de sus vidas
privadas, los cantantes internacionales persiguen captar la atenciéon de las audiencias
masivas y, con ello, conseguir el apoyo de inversores publicitarios, la demanda de marcas y
de sponsors privados que puedan engrandecer sus famas mundiales (Bourne, 2009, p.
283).'* (Bourne, 2009, p. 283).

Puede concluirse que, gracias a servicios como YouTube, los productos terciarios
constituyen hoy una de las pocas herramientas capaces de dar voz tanto a productores,

como a profesionales y publicos de la 6pera. Aunque no se consideran propiamente 6pera,

161 Para ilustrar el concepto, se recomienda consultar algin ejemplo ofrecido por la propia plataforma
www.youtube.com. Recuperado de: http://www.youtube.com/watch?v=P4teCot4nR0. Ultmo acceso
realizado el 29 de octubre de 2013.

162 Muchas de estas iniciativas de video web son combinadas con estrategias de promocién masiva, como la

creacion de campafias virales, la compra de recomendaciones en medios y espacios musicales, o trabajando
simultineamente con la prensa especializada (Bourne, 2009, pp. 252- 259).
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estos micro discursos audiovisuales resultan muy relevantes en el analisis mediatico del arte
ya que, desde el punto de vista del usuario, constituyen nuevas formas, algo mas efimeras,
de organizar emociones populares ligadas, mas que a la experiencia directa, a la mediacion
técnica de los medios de comunicacion (Gordillo, 2008, pp. 9, 10). Asimismo, como bien
hacen las celebrities del arte al congregar a las multitudes de seguidores ahora a través de esta
plataforma, las propias organizaciones de opera podrian crear iniciativas en sus canales
propios de YouTube, que favorezcan la apreciacion del arte en tiempos cortos, y que puedan
educar al mismo tiempo gracias a los comentarios perpetuos que quedan vinculados a los

videos.

2.5.3. Fidelizacion artistica a través de las redes sociales.

Desde su aparicion en el contexto digital, las redes sociales han sido consideradas nuevos
medios de comunicacién de masas. Gracias a internet, las nuevas relaciones que estos
medios estan provocando en las realidades culturales, se sitian en lo que se conoce como la
nueva era postmediatica. Dichas relaciones establecidas entre los publicos y los medios se
encuentran en proceso de cambio: crece la fragmentacion y se diluye la mediacion para
favorecer la integracion (Campos, 2008, p. 277).

Desde que el fenémeno de las redes sociales comenzase a expandirse globalmente en el afio
2006, se han identificado caracteristicas generales que les confieren propiedades
particulares y propias. De entre ellas, se destacan la posibilidad de generar la sensacién de
comunidad, la capacidad de aumentar la interactividad mediatica —a través del dialogo, la
comunicaciéon y el conocimiento que intercambian los usuarios—, la apuesta por una
tecnologia flexible, o el uso de una arquitectura modular que favorece la creacién de

aplicaciones complejas de forma rapida y a un menor coste para los creadores de
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. .. . . . . ., 163
contenidos. Todas estas caracteristicas permiten generar un flujo activo de comunicacion,

en el que los usuarios eligen libremente el grado de participacion en él (Campos, 2008, p.
278).

Asimismo, desde el punto de vista comercial, las redes sociales poseen la cualidad de
conseguir —con cierta facilidad— encontrar y controlar el perfil del consumidor que
participa. Este factor se considera muy interesante que lo tengan en cuenta aquellas
industrias creativas, como la 6pera, que desean conocer mejor el perfil de sus publicos
potenciales. Con todavia escasas exigencias de privacidad, las cuentas como Facebook o
Twitter constituyen astutas herramientas de marquetin para la segmentacién y la
planificacién de la economia de la atencién.'”* Por lo tanto, se muestran como un nuevo y
atractivo canal que las marcas pueden utilizar para reactivar su branding: escuchar,
segmentar, hablar, conversar, movilizar, ayudar y, sobre todo, involucrar a los posibles
clientes para convertirlos en usuarios fieles (Campos, 2008, pp. 279- 284). Asimismo, en
muchas de estas redes funciona el sistema viral de recomendacién a otras amistades para
ampliar el circulo de usuarios de la red. Por lo tanto, como en YouTube, los usuarios
también se vuelven creadores de contenidos. En este sentido, las redes sociales se conciben
también hoy como elementos de remediacién, entendido como el proceso mediante el cual
los nuevos agentes adoptan caracteristicas de los viejos operadores para enriquecer la

innovacién en la evolucién mediatica (Islas, 2008).

163 En la web 2.0 los usuatios producen contenidos, participan del valor en el intercambio de los mismos y
colaboran en el desarrollo de la tecnologfa (Campos, 2008, p. 278).

164+ E]l modelo econémico de la red social de comunicacién es mucho mas sostenible que otros setrvicios
gratuitos de internet. Se fundamenta en tres principios de aportacioén de valor: la afiliacién voluntaria que cada
usuario realiza al agregarse, la aportacién colaborativa de cada individuo (fotos, opiniones y videos, entre
otros), y la atencién que todos prestan a la publicidad que la mayoria de ellas emiten. El registro de identidad
de afiliacién, que en algunas de ellas llega a contar con mas de 17 items de datos personales, representa una
significativa fuente de valor comercial sobre el perfil de los usuatios, para ser utilizado por las empresas
(Campos, 2008, p. 284).
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2.5.3.1. Aumento del consumo videogrifico en las redes.

Las redes sociales construyen la identidad colectiva y son vehiculos de movilizacién social
(Diaz, 2009, p. 67). Segin los estudios, una de las tipologfas de red social que mas se ha
estandarizado en el mercado, después de las de relacion —con tematicas propias de
amistad, intercambio de fotos o mensajes—, son las de entretenimiento y consumo de
ocio, como Myspace u Orkut. En ellas, existe una tendencia creciente a utilizar cada vez mas
contenidos audiovisuales con el fin de generar opinién entre sus usuarios. Asi, parece que
de forma natural, las redes sociales se han trasladado al ciberespacio, a través del correo, de
los foros y del chat, pero sobre todo a través de portales ad hoc o, incluso, a través de las
plataformas de video compartido —como ya se ha visto con el fenémeno YouTube—. De
hecho, la evolucién mediatica que presentan estas nuevas realidades comunicativas parece
apuntar mas al medio audiovisual que a las caracteristicas propias de la prensa escrita
(Campos, 2008, pp. 283- 284).'”

Actualmente, los videos constituyen nodos de conexion en las redes sociales. Se configuran
como iconos compartidos por los componentes de una comunidad concreta, los cuales se
reconocen en ellos (Diaz, 2009, p. 67). Especialmente en el caso de los mas jovenes, el
video invita a interactuar para compartir los gustos personales. Asimismo, el video también
constituye un nodo de conexién no solo dentro de una red, sino entre distintas redes
sociales. La opera deberfa entender que para llegar a los publicos mas jévenes a los que
pretende atraer y fidelizar, ha de estar presente en los lugares virtuales donde se congregan
alrededor de comunidades. Ha de entender también que, en ellas construyen sus mensajes e
identificaciones, cada vez mas a partir de los videos y las fotografias. Todos estos aspectos
son muy significativos porque, como se ha visto, este tipo de publico potencial se

encuentra dentro de los perfiles de consumidor mas activos en las redes y, por lo tanto,

165 Son y seran cada vez mas las plataformas de nuevos contenidos audiovisuales, interactivos, de videojuegos
y de realidad virtual las que se asentaran en las redes, fenémeno que favorece a las industrias artisticas y del
entretenimiento para, a través de estas nuevas herramientas, poder generar valor para sus usuarios (Campos,

2008, p. 284).
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podria constituirse como un sector potencialmente prescriptor del arte actual. Asimismo,
en el nuevo contexto mediatico, el video posee la capacidad de ofrecer una informacion
aislada del resto de los zmputs hipertextuales con los que compite por la atenciéon del
espectador. Por breve que sea y por mucho que se compatibilice con otras tareas, el video
exige centrar la atencion e interrumpir el proceso de navegacion. Por lo tanto, también se
presenta como un medio con sobradas capacidades para satisfacer las necesidades mas
narrativas que, como se ha visto, constituye una cualidad principal del contenido
audiovisual de la 6pera (Diaz, 2009, p. 70).

Dadas todas estas nuevas tendencias sociolégicas que parece estar adquiriendo el consumo
cultural y juvenil a través del online, a la 6pera le interesarfa conocer cuales son las
principales oportunidades que ofrecen las redes sociales, para poder desarrollar estrategias
efectivas de captacion y fidelizacion de publicos mediante su valor mas preciado: el

espectaculo audiovisual.

2.5.3.2 Potencialidades de las redes para la opera.

Como se ha tratado, los nuevos medios sociales han entrado en muchos aspectos de
nuestra vida politica, social y econémica. Las redes sociales no solo afectan a la cultura,
sino que constituyen herramientas capaces de actualizar la cultura (Murphy, 2013, p. 144).
La 6pera deberfa fijarse en las potencialidades que tienen las redes sociales como Twitter o
Facebook, consideradas plataformas de generacion de opinidn entre los usuarios, asi como
multiplicadoras de los contactos interpersonales (Murthy, 2013, p. 12). Se citaran a
continuacién las principales ventajas que, para la 6pera, podria presentar una estrategia
audiovisual en estas consolidadas plataformas.

" Actualizacién de los contenidos y presencia continuada

Algunos autores han defendido como gracias a las redes, la comunicacién mediada puede

hacer sentir a los usuarios como si no estuviesen en un espacio tecnolégico, ya que estan
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basadas en la inmediatez de la comunicacion cara a cara (Murphy, 2013, p. 38), propia de la
inmersioén cinematica en los contenidos. Sin embargo, este fendmeno ocurre, no tanto por
la generaciéon de una sensacion de hipermediacién, como sucede en la ldgica
cinematografica, sino porque las redes sociales recrean una vivencia en el espectador,
entendida como la ilusiéon perceptiva de #o mediacion (Bracken & Skalski, 2009, p. 3). El
usuario asi, no percibe que en el acto de participacion que se produce en las redes, haya una
intervenciéon de los medios de comunicaciéon. Debe sefalarse, ademas, que dicha
experiencia de percepcion, no se produce en las plataformas Twitter o Facebook en relacion a
los productos artisticos de la 6pera en si mismos, sino que, mediante la generacion de
mensajes cortos sobre sus protagonistas y sobre las noticias de su mundo, se crea una
[recuencia y una continuidad informativa que vuelve actual la tematica de la opera entre los
participantes (Licoppe, 2004, p. 152; Murphy, 2013, p. 38). Asimismo, los wmicroblogs
mediante los que se crean las comunicaciones en estas plataformas, pueden facilitar la
creacion de comunidades virtuales, porque los usuarios sienten una continua presencia
parcial de los otros usuarios que colaboran (Ebner & Schiefner, 2008, pp. 155- 159).
Asimismo, la comunicacién no solo se produce entre pares. En estas comunidades, las
organizaciones tienen ahora, ademas de la posibilidad de comunicar sus contenidos, la
opcion de actualizarlos gracias al dialogo directo con sus audiencias. Mediante la
participacién de los agentes opetisticos en las redes, podria crearse en los usuarios una
presencia conectada en la que la comunicacion mediada facilita la construccion de los lazos
sociales (Murphy, 2013, p. 39). En concreto, las partes fisicas ausentes podrian ganar
presencia a través de la multiplicaciéon de gestos de comunicacién mediada. Pero, como
apuntan los estudios mas recientes, si quiere producirse una actualizacion real, estos gestos
deben realizarse por ambas partes (Licoppe, 2004, p. 135).

Asi, resulta del todo conveniente que la Opera entienda que debe formar parte de la

participacion de los usuarios, debe dialogar pues con ellos en lugar de adoptar en las redes

219



una postura meramente informativa, por mucho que la frecuencia de informacién que
genere sea alta. La 6pera no puede conformarse con traspasar la politica comunicativa
expresada en las paginas web oficiales de los teatros, a las nuevas plataformas de
comunidad virtual. En estas nuevas redes, un constante sentimiento de presencia y, por
tanto de actualidad de la 6pera, debe ser generado a través de multiples interacciones y
didlogos generados de forma directa para sus audiencias. Tuwittery Facebook estan disefiados
bajo estos criterios (Murphy, 2013, p. 39).

* Elevado grado de integracién social

Como Twitter o Facebook tienen la habilidad de informar a los seguidores de los sucesos
diarios de otros usuarios, como se ha visto, se produce una fuerte ilusién perceptual de
efecto de o mediacion en la que la interacciéon cara a cara ocurre con la otra persona. La
tecnologia moévil ha posibilitado esta conexidn persistente (Wajcman, 2008, p. 68). Gracias a
este fenémeno, si un usuario esta siguiendo el dia a dfa de las estrellas de 6pera, de las
celebrities y lee lo que ellos leen, comen o cémo se relacionan, la presencia también se
pronuncia como un elemento potencial de fidelizacion en el arte. Asi un puablico operistico
puede sentir una proximidad fisica con Reneé¢ Fleming o Anna Netrebko, Justin Bieber o
Lady Gaga, por ejemplo (Murphy, 2013, p. 40). Y lo que es mejor, esta proximidad es
percibida de manera ilusoria, sin intermediarios ni mediaciones.

Este fenémeno encuentra justificaciéon porque, para la mayoria de los usuarios mediaticos,
las redes sociales no son percibidas como medios, sino tnicamente como dispositivos que
permiten la comunicacién. Por eso, el sentido y la ilusion de la no mediacion resultan
cruciales para entender la penetracién involuntaria de los nuevos medios sociales en el dfa a
dia de los usuarios (Gigliotti, 1999, p. 56; McAulay, 2007, pp. 385- 398; Murphy, 2013, p.
40). Dada la importancia de la comunicacion mediada en una modernidad globalizada, el

entendimiento de las redes sociales constituye una importante labor para todas las
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industrias creativas como la Opera, para las que las teorfas interaccionistas cobran hoy
especial valor en la busqueda y captacion de nuevas audiencias (Murphy, 2013, p. 41).

» Fidelizacion gracias a la cofidianizacion

Tradicionalmente, se ha defendido que en la construccién del status de una celebridad —
un divo de 6pera o un director musical—, las caracteristicas de la inmediatez y la intimidad
propias de las logicas televisuales que promueven las practicas mas amateurs y flexibles de
la television o el video, no favorecen el engrandecimiento de las famas, al presentar la
imagen de la estrella alejada y, al mismo tiempo, reducida en un medio doméstico
(Mcluhan, 1951, p 195). Por eso, se ha creido que para alimentar el S7ar System operistico,
era preferible el medio del cine, gracias a su pantalla gigante —donde la imagen del
cantante se quedaba magnificada a ojos del espectador— (Mcluhan, 1951, p 195).

Con las redes sociales, ahora se establece una nueva relacion mediatica. Segin algunas
teorfas recientes, las celebrities mas famosas del mundo de la 6pera, en plataformas como
Twitter o Facebook no lo son por su actividad en las redes, sino que la fama ya les precedia
fuera del mundo virtual. Sin embargo, el compromiso con la actualidad social mas
inmediata que muestran los divos de Opera a través de estas plataformas, provoca un
sentimiento compartido capaz de multiplicar a sus multitudes de fans (Murphy, 2013, p.
87). Este hecho denota como los divos de épera tienen hoy un poder muy significativo
para actualizar la cultura del propio arte: a través de cuentas como Facebook o Twitter, los
divos y divas del especticulo se comunican directamente con los publicos, generando
auténticos colectivos virtuales en torno a sus figuras.

A diferencia de las cuentas oficiales de los teatros, los divos otorgan a las redes un uso
mucho mas personalizado. Participan activamente en los muros, mostrandose
comprometidos con los temas de actualidad. Responden a las inquietudes de los fans y
cuelgan informacion privada de sus vidas, ademas de reflexiones musicales sobre su trabajo

en los teatros. A través de un acto pequefio, como comporta la participacion activa y el

221



dialogo directo y continuado en las redes, la épera esta encontrando la manera de crear
auténticas comunidades virtuales capaces de intercambiar conocimientos, relaciones, deseos
o recuerdos asociados ahora a la nueva versiéon que los medios ofrecen de las estrellas
liricas. Gracias al online, estas proyectan una imagen mas actual, humanizada y social de si
mismas y, en consecuencia, también de la 6pera, lo cual provoca un visible interés
compartido y contribuye a multiplicar el nimero de sus seguidores.'®

Asimismo, los estudios en esta linea demuestran cémo los individuos, principalmente,
siguen a las estrellas en la red porque estan interesados en las actualizaciones que ellos
mismos realizan sobre su actividad cultural, sin intermediarios y de forma directa, con
independencia del contenido. Esto significa que no importa si sus aportaciones son banales
o profundas, lo que interesa es que se comuniguen (Hargittai & Litt, 2011, pp. 824- 842). A
través de sus estrellas, la opera podria mostrarse mas cercana y comprometida con la
realidad social en la que viven sus publicos potenciales. Podria imitar de sus divos la
manera de dialogar con las audiencias para comprometerse con sus deseos, sus anhelos y
sus aspiraciones. En torno a los productos terciarios del arte, en formato audiovisual,
estéticamente atractivos y de corta duracion, los organismos podrian generar debates que
favoreciesen la participacion social.

* Maquinas de recomendacién y aumento de la participacion.

Finalmente, debe exponerse cémo algunos autores han definido que estas redes se
comportan naturalmente como maquinas eficaces de ampliaciéon de publicos, gracias al acto
de la recomendaciéon. La diferencia sustancial que presentan las plataformas Twitter o

Facebook frente a otros servicios online basados en la técnica de recomendacion a otros

166 Se incluyen, a modo de ejemplo, los espacios personales de Renée Fleming,
http://www.facebook.com/pages/Ren%C3%A9¢e-Fleming/102646583109298#!/ pages/Ren%C3%A9e-
Fleming/102646583109298, http://twitter.com/reneesmusings, Anna Netrebko,

http:/ /www.facebook.com/login/setashome.php?ref=home#!/annanetrebkorsk=info, Roberto Alagna,
http:/ /www.facebook.com/RobertoAlagna.Tenot, y Juan Diego Florez,

http:/ /www.facebook.com/pages/Juan-Diego-Florez/36643928379. Ultimo acceso realizado el 8 de julio de
2013.
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usuarios, es que dichas sugerencias vienen dadas por circulos de conocidos, familiares y
amigos, en lugar de extrafios o de instituciones anénimas (Meikle & Young, 2012, p. 92)."”
Esta diferencia se considera muy significativa e interesante para las instituciones operisticas,
ya que, a bien de ser apreciado, el arte que promueven necesita ser guidado, e introducido
en el mundo afectivo de los nuevos publicos. Dicha iniciacién es mas efectiva si se produce
en un entorno de familiaridad (Mortier, 2010).

En esta linea se considera necesario destacar una iniciativa pionera en la creacion artistica
basada en la participacién. En julio de 2012 se llevé a cabo la primera convocatoria online,
de caracter internacional, basada en la l6gica de las recomendaciones. Iniciado en mayo de
2010 por la organizacion del Savonlinna Opera Festival de Finlandia, el proyecto se denominé
Opera By Yow, una propuesta creativa lanzada en las redes sociales y en paginas
especializadas de lirica, asi como promocionada en los circulos adscritos al festival
finlandés. La organizacion abrié una convocatoria de caracter masivo online para crear, por
primera vez, una opera participativa a través de internet. Opera By You invitaba a cualquier
usuario internauta a formar parte de la creacion del libreto, de la musica, del vestuario y de
la puesta en escena de la épera que se estrenarfa en 2012 en Finlandia (Marten, 2010). '
Segun el manifiesto de su pagina web, el tnico requisito para participar era que los usuarios
fuesen miembros de una comunicad online. ILa organizacion del festival ponia a disposicion
de las comunidades virtuales un grupo de profesionales capaces de dar vida a las
sugerencias de los usuarios participantes. También contraté a los solistas profesionales, a

un coro de 80 miembros, a una orquesta sinfénica, y facilité toda la maquinaria e

167 Por ejemplo, en la plataforma Facebook, los usuarios pueden establecer links a otras paginas y compartitlo
con su comunidad a toque de ¢k (Meikle & Young, 2012, p. 92). Al mismo tiempo, con un acto tan pequefio
como activar el botén “me gusta”, los propios usuarios se convierten en fidelizadores de sus publicos y
seguidores al mismo tiempo, en un acto retroactivo.

168 Segin una entrevista publicada en 2010 en la seccién de cultura del portal This is Finland, Jan Hultin, el
director del Savonlinna Opera Festival, crefa que la iniciativa podrfa democratizar no solo la apreciacién, sino
también la propia creaciéon de la 6pera, un arte que tradicionalmente ha quedado confinado a minorfas
(Marten, 2010). Consultar:

http://finland.fi/Public/default.aspxPcontentid=191945. Utimo acceso realizado el 30 de octubre de 2013.
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infraestructura necesarias para llevar a cabo la produccién, estrenada el 21 de julio de
2012.'” El resultado dio lugar a un brainstorming mundial en las redes, en las que
participaron de forma online un total de 2700 personas —de los cuales 400 miembros lo
hicieron desde la propia plataforma del proyecto y mas de 600 desde Facebook—, a partir
del cual se produjo la obra titulada Free Will. La 6pera fue compuesta a través de internet y
estrenada a gran escala, en formato audiovisual, también a través de la red para todo los
paises que habfan colaborado conjuntamente. ' Free Will se estrené6 como una obra
audiovisual, gracias a la colaboracion de la plataforma Star Wreck Studio’s Wreckamovie, un
estudio de cine finlandés especializado en hibridar la difusiéon por internet y la creacion
cinematografica.

En el contexto de la mediatizacion, el ejemplo de Opera by You se muestra muy revelador.
La participacion online en la 6pera no solo ha congregado a comunidades virtuales de todo
el mundo, sino que la conexién que ofrecen los nuevos medios de comunicacion, ha dado
lugar a una transformacion estética, no solo del propio arte de la 6pera, sino también de los

modelos organizacionales de produccién artistica.

2.5.4. Conclusiones.

Tras todo lo descrito en estas paginas, puede decirse que en el siglo XXI, las nuevas
tecnologias aplicadas a la comunicaciéon —en especial el uso de internet y las redes
sociales—, han sido disefladas y evolucionarin en base a mentalidades e inquictudes

propias de los publicos nativos digitales. Estos continuaran proponiendo una cantidad

169 Los patticipantes debian comunicarse en idioma inglés. La mayor parte de los miembros que se
presentaron pertenecfan a paises como Estados Unidos, Gran Bretafia, Finlandia, Italia y Espafia. Dado el
éxito de la iniciativa, en 2013 se discute en la pagina del festival finlandés la posibilidad que crear otra
iniciativa similar a corto plazo.

170 Para ampliar informacion, se recomienda consultar la pagina web del festival en el que se enmarco la

iniciativa: http:/ /www.operafestival.fi/ OperaByYou/English/Home Ultimo acceso realizado el 30 de
octubre de 2013.
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creciente de estimulos mediaticos en los contenidos, que no solo deberan ser tolerados por
las industrias culturales y creativas, sino que deberan ser impulsados (Boiarsky, 2002, p. 23).
Y aunque la actitud de la 6pera todavia no se considera proactiva en el impulso de estas
nuevas iniciativas, lo cierto es que los productos terciarios que genera, por su adecuacion
narrativa y temporal al medio, se asientan en la red y alimentan significativamente la
presencia de la 6pera entendida como mundo de referencia. El uso interactivo de estos
productos secundarios y terciarios de la 6pera en la red, asi como el fomento de la
participacion online, abrirfa una via para llegar a nuevos puiblicos. Son materiales que
incluso podrian dar lugar a un modelo cross-mediatico para el que, como se ha visto,
también estin disefiados los nuevos medios. De esa manera, el uso combinado de medios
se convertirfa en una oferta conjunta final, que aportaria al publico un valor superior al que
tendrfa el uso de cada medio por separado (Schweiger 2007, pp. 340-341).

Asi, se considera del todo conveniente que la 6pera vea el ciberespacio producido por el
on-line una gran oportunidad. Si entiende la diferencia entre producto primario, secundario
y terciario, no debe temer otorgar poder al publico para que pueda usar, performar y
compartir productos secundarios y terciarios. La 6pera podria ver las redes sociales como
un gran banco de pruebas para conocer mejor a sus publicos, actuales y potenciales.
Gracias al dinamismo y creatividad de muchos de los usuarios, podria ampliar su elenco de
productos terciarios audiovisuales e impulsarlos en estas comunidades virtuales, dado el
crecimiento que presenta el consumo del video en ellas. Al mismo tiempo, siendo la 6pera
un arte que necesita de un cierto aprendizaje, el intercambio de conocimientos, relaciones,
deseos o recuerdos que se da en las redes sociales, podria hacer de ellas un instrumento

muy util para educar, socializar y fidelizar a nuevos publicos.
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CAPITULO 3
31 VERSIONES DE DON GIOVANNI EN PANTALLA:

CONCLUSIONES A PARTIR DE LOS RESULTADOS DE INVESTIGACION
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3.1. Introduccion

Después de exponer todos los conceptos que han conformado el analisis tedrico de esta
investigacioén, se considera necesario dedicar un ultimo apartado a la exposicion de los
resultados finales a los que llegd el proyecto, tras la comprobacién practica de algunas de
las premisas tedricas relacionadas con las logicas mediaticas de la 6pera. Como se ha
expresado en la introduccion de este trabajo, por motivos de extension resulta imposible
exponer en detalle la metodologfa de estudio que se llevé a cabo en la tesis doctoral, con el
fin de arrojar un poco de luz sobre un ambito pequefio de la amplia oferta audiovisual que
hoy existe sobre la 6pera.

A continuacion se expondran sélo aquellos resultados que se obtuvieron del analisis de
contenido en relacién al cuerpo tedrico de la investigacion: estudio cualtitativo y cualitativo
realizado sobre una muestra representativa de obras audiovisuales en el siglo XX y en el
siglo XXI, para analizar los cambios significativos encontrados al comparar estos dos
periodos. Dado que el estudio mediatico de un producto opetistico, de manera inevitable,
afecta a cuestiones estéticas, el analisis de contenido se llevé a cabo sobre el mismo titulo
de Opera en pantalla, para poder distinguir mas claramente las categorfas de analisis
empleadas y observar los resultados de la investigacion. Los efectos mediaticos surgen de
una forma mas evidente y clara, cuando el drama y la musica son los mismos.

Antes de abordar las cuestiones que mas interesan, se ha cosiderado oportuno resumir
brevemente cuales fueron los criterios necesarios para llevar a cabo, de una forma rigurosa,
el analisis de contenido: la explicacién de la obra propuesta para el analisis, la justificacion
de la metodologia empleada, la ordenacion y la delimitacién de la muestra representativa
seleccionada, asi como los items de analisis en cada obra y las categorfas mediaticas

estudiadas.
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e Titulo propuesto para el analisis

Para realizar el analisis de contenido se ha escogido la épera Don Giovanni de W. A.

Mozzurt1 7

. Don Giovanni ha constituido una de las 6peras mas populares y representadas de
los ultimos 60 afios (Goehr & Herwitz, 2006, pp. xv-xix; Campana, 2009, pp. 140-151), asi
como una de las versiones que mas adaptaciones audiovisuales ha ofrecido en los diversos
medios del cine, la television y el video (DuMont, 2000, pp. 71-128; Remy, 1979). '™

La obra lleg6 de forma muy temprana al cine, cuando en el ano 1900 se presento la version
sonora de una escena en la Exposicion de Parfs. El baritono Victor Maurel pudo ser visto
y escuchado en esta primera adaptacion cinematografica de la 6pera, producida en blanco y
negro, con una duracién de tan solo 3 minutos (Wlaschin, 2004, p. 192).

Tras esta primera produccion, habria que esperar 20 afios para producir la version muda de
la obra, cuyo estreno data del afio 1922. Segun la informacién ofrecida por el directorio de
Ken Wlaschin (2004, pp. 188- 194), la primera pelicula de la que queda constancia en los
archivos es la version inglesa que la compania London Opera Company versiond en el afio
1947, bajo la batuta de Alberto Erede. A partir de entonces, Don Giovanni constituy6 uno de

los titulos mas atractivos para llevar a la gran pantalla, existiendo multiples versiones para

television en las décadas de los 50 y 60 del pasado siglo —de forma significativa en el afio

I E/ libertino castigado o Don Juan —titulo original en italiano, 1/ dissoluto punito ossia il Don Giovanni— se trata
de un dramma giocoso —término que denota una accién cémica y otra seria al mismo tiempo— en dos actos
con libreto en italiano del autor Lorenzo da Ponte. La épera se basé inicialmente en la obra de Antonio de
Zamora titulada No bay plazo que no se cumpla ni denda que no se pague o Convidado de piedra. Dentro de la
ordenacion de la obra del compositor, esta 6pera corresponde al trabajo KV 527. El estreno tuvo lugar en el
teatro de Praga —actual Teatro Estatal— el 29 de octubre de 1787. El mismo Mozart describié la obra como
parte del género de dpera buffa. Aunque a veces ha sido clasificada como cémica, la obra en realidad mezcla
comedia, melodrama y elementos sobrenaturales en su argumento (Radigales, 2007, pp. 79- 102).

172 Como obra destacada del repertorio operistico estindar, aparece como el numero diez en la lista Operabase
de las 6peras mas representadas en todo el mundo,7 y la tercera de Mozart, después de La flanta magica y Las
bodas de Figaro. La 6pera es una reelaboracion del mito literario del Don Juan. Ademas de todas las
reelaboraciones literarias y reflexiones filosoficas del tema en general, la 6pera ha suscitado algunas
recepciones literarias especificas. Consultar: www.operabase.com. Recuperado el 27 de octubre de 2013, de
http://operabase.com/top.cgi?lang=en#fopera.
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1954 se registraron mas de 4 versiones grabadas de esta obra en paises europeos como
Italia, Viena y Austria—. En el afio 1979 se estrend la primera 6pera filmada de la obra,
Don Gigvanni, una coproduccion francesa, italiana y alemana, dirigida por Joseph Losey y
producida por Daniel Toscan du Plantier. La pelicula esta considerada una de las mejores
obras del subgénero artistico (Rushton, 1981, pp. 1, 5). Mas adelante, en las décadas de los
80 y 90 del s. XX se registraron mas de 15 producciones europeas y americanas, la mayoria
de ellas grabaciones para television o video de versiones escénicas de instituciones como la
()pera de Zurich, el teatro Regio di Parma o el Met.

En el s. XXI no ha descendido la aficiéon por este titulo, considerado uno de los mas
populares de la historia del género (Will, 2011, pp. 32-34). Segtn los datos de Operabase, por
ejemplo, en el afio 2014 se han planificado 259 producciones de la 6pera en mas de 40
teatros de ciudades distintas. ' Es probable que, gracias a los sistemas avanzados de
grabacion digital que se han ido incorporando en todos los teatros del mundo, la mayor
parte de estas representaciones escénicas queden registradas en formato audiovisual.

Debe mencionarse, asimismo, que esta investigaciéon ha tomado como referencia inicial
para el analisis, uno de los pocos articulos que ha tratado explicitamente la mediacién
audiovisual de Don Gigvanni. Asi, se ha partido del trabajo estético que Richard Will expuso
en Zooming In, Gazing Back: Don Giovanni on Television, publicado en el volumen 27 de la
revista internacional Opera Quarterly en el afio 2011. A pesar de que la aportaciéon del autor
incluye un enfoque mediatico y como tal se ha tenido en cuenta a la hora de abordar esta
investigacion, su planteamiento de fondo parece mas artistico. Este trabajo procurara
alejarse, asi, de un andlisis estético y acercara su especulacion al grado de intervencion
meramente audiovisual que ejercen, sobre la dpera, los distintos medios, logicas, lenguajes y

formatos empleados en el proceso de mediatizacion artistica.

173 Consultar: www.operabase.com. Recuperado el 28 de octubre de 2013, de
http:/ /operabase.com/oplist.cgirid=none&lang=en&is=don+giovanni&by=&loc=&stype=abs&sd=28&sm
=10&sy=2013&etype=abs&ed=&em=&ey=.
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e Hscenas escogidas para el analisis

Para realizar el analisis de contenido de los productos audiovisuales seleccionados, se han
escogido dos momentos significativos de la obra, desde un punto de vista mediatico y
desde un punto de vista narrativo: 1) el final del primer acto, y 2) la obertura instrumental
de la obra.

Con respecto a la primera seleccion, se ha considerado interesante centrar el analisis en el
cuadro numero 4, ya que dicha escena contiene suficiente cantidad de elementos narrativos
susceptibles de ser trasladados al discurso audiovisual (Will, 2011, pp. 32-59). Segun el
criterio de esta investigacion, este final del primer acto presenta elementos narrativos que
favorecen la mediatizacion de la escena: agilidad musical en la sucesiéon de acciones
dramaticas; la presentacion de un conflicto narrativo y su resolucion; la intervencion de
todos los personajes principales; y el contraste ejercido por la musica.

Asimismo, se ha considerado muy relevante escoger, en segundo lugar, la secuencia de
apertura de las obras audiovisuales, como complemento al analisis del final del primer acto.
Tras lo visto en toda esta investigacion, se considera muy relevante analizar si las oberturas
instrumentales reflejan y responden a la actitud mediatica de la produccién audiovisual que
se ha tenido en cuenta a la hora de concebir estéticamente la obra. La obertura de la 6pera
de Don Giovanni es una pieza instrumental que sirve para ofrecer un marco o un avance del
tono y el caracter de la historia que se representara a continuacion (Walter, 2006, p. 429).
Asimismo, histéricamente, la obertura siempre ha indicado que el especticulo daba
comienzo. En términos estrictos, esta pieza instrumental no va acompafiada de accién
dramatica en la imagen o en el escenario, con el fin de que, a través de la musica, el
espectador se introduzca en el clima de la obra, a partir de una escucha atenta (Varon,
2012, p. 91). Sin embargo, trasladada a la pantalla, la obertura no puede interpretarse sin
imagen, ya que forma parte de la 6pera (Tambling, 1987, p. 16). Por lo tanto, este pasaje

musical inicial debe acompanarse de una estructura visual que, de igual modo, hable de la
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estética de la obra, y de la propia concepciéon mediatica que se hace del producto
audiovisual. Resulta muy interesante advertir como estas oberturas presentan, mas que
ningun otro apartado de la narracién, unas caracteristicas estilisticas fuertemente adscritas a
la 16gica televisual o a la cinematica, segtin los casos.

Segun el criterio de esta investigacion, tanto la seleccion de una parte plenamente narrativa
de la obra —como es el final del primer acto— como una mas estrictamente musical, —
como es la obertura, en la que la direccién artistica debe completar intencionadamente la
expresion visual que no aporta el telon cerrado o la ausencia de accidon—,ofrecen una
buena posibilidad audiovisual para tratar los contenidos segun los conceptos marco de
mediacion y de mediatizacion, asi como de acuerdo a una logica televisual, o a una légica

mas propiamente narrativa.

e Criterios de seleccidn de la muestra

Para poder responder a la hipdtesis principal de esta investigacion y comprobar si se
cumplen los conceptos tratados en el cuerpo tedrico del trabajo, se ha seleccionado un total
de 31 productos audiovisuales.

En primer lugar, se han analizado 29 versiones de Don Giovanni en formato DVD. Las 18
primeras versiones corresponden a filmaciones llevadas a cabo durante el s. XX, desde el
afio 1954, hasta el 2000, que —si bien no todas ellas— también estan disponibles en el
mercado del formato VHS. En el s. XXI se han realizado 11 filmaciones, la primera de ellas
en el afio 2001 y la dltima en 2013, todas en formato DVD. Finalmente, se ha llevado a
cabo un estudio comparativo de las dos unicas 6peras filmadas llevadas a la gran pantalla
con intencién plenamente cinematografica: Don Giovanni de Joseph Losey (1979), y Juan, de
Kasper Holten (2010).

Varios criterios se han tenido en cuenta para escoger la muestra del analisis: 1) directorio

histérico de referencia internacional creado por Ken Wlaschin, titulado Enciclipedia of Opera
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on Sereen: A Guide to More Than 100 Years of Opera Films, Videos, and DVD, '™ en el que se
registran todos los titulos estrenados en video, television, cine y DVD de 6pera mundial,
ordenados por orden cronolégico; 2) la posibilidad de acceso al material audiovisual, ya que
muchas piezas no se han conservado o estain descatalogadas; 3) relevancia artistica o
institucional de la produccién175; 4) la representacion del medio en el que se ha producido
la pieza audiovisual; 5) internacionalizacion'’® de la muestra segun los datos ofrecidos por

7

Operabase."

174 Debe tenerse en cuenta que la obra de Ken Wlaschin no es completa, ya que no quedan registradas todas
las producciones del s. XX, sino aquellas que el autor consideré mas relevantes. Asimismo, la categorizacion
ofrecida por esta obra de referencia solo sirve para la parte de la muestra del s. XX, porque las entradas que
se registran llegan Unicamente hasta el afio 2000, en el caso de Don Giovanni. Para llevar a cabo la
segmentacion de la muestra del s. XXI, se han tenido en cuenta todos los demas criterios descritos en estas
paginas.

175 I.a relevancia artistica ha podido ser bien manifestada a través de aspectos artisticos como la direccion
musical, la direccion escénica o el reparto de cantantes escogido, o bien mediante aspectos relacionados con
la originalidad de la obra en términos mediaticos. Por otro lado, dicha relevancia en casi todas las ocasiones,
ha quedado influenciada por la personalidad y la calidad percibida que imprimen sobre la obra las
instituciones y las organizaciones que la impulsan. Asi, todos los productos audiovisuales escogidos, de una u
otra forma, manifiestan un poder de influencia relevante en la sociedad a la que van dirigidos. Todas las obras
que conforman la muestra pertenecen a programaciones de los grandes teatros impulsores de &pera
internacional, asi como de los principales festivales de opera del mundo. Se destacan como ejemplos El
Metropolitan Opera House de Nueva York, el Covent Garden de Londres, Il Teatro Alla Scala de Milan, El
Teatro Real de Madrid, la Opera de Viena, o la Opera de Australia, el festival de Salzburgo, el festival Aix-en
Provence, o el Glyndebourne Festival, entre otros. Asimismo, desde un punto de vista artistico, de entre la
direccién musical, escénica y mediatica, se han priorizado los trabajos de directores como Calixto Bieito,
Peter Sellars, Peter Brook, Brian Large, Herbert Graf, Paul Czinner, Herbert Von Karajan, Riccardo Mudi,
Charles Mackerras, James Levine, o Franco Zeffirelli, entre otros nombres.

176 Se ha procurado incluir al menos un ejemplo de produccién de los que, segun los datos ofrecidos en 2013
pot Operabase, son reconocidos como los principales paises impulsores del arte operistico, por cantidad y
calidad de obras representadas por afio, como son Estados Unidos, Gran Bretafia, Alemania, Austria, Italia,
Francia, Parfs, Australia y Espafia. La aplicacion de este criterio permite otorgar a la muestra empleada un
caracter internacional.

177 Debe advertirse, en este punto, que la aplicacién de un criterio exclusivamente internacional, exigitfa tener
en cuenta la cantidad de produccién por pais, por ciudad y por organizaciéon que, desde el afio 1954 se ha
llevado a cabo en el territorio internacional. Esta aplicaciéon se considera inviable desde el punto de vista
material. Ademas de que tal esfuerzo exigirfa dedicar la investigaciéon a dicho cometido y, como hemos
expresado con anterioridad, no es el objetivo de este trabajo, resulta imposible saber la cantidad total de
representaciones histéricas de Don Giovanni por pais, ya que, hasta la década de los 90 del pasado siglo,
muchos de los teatros no tenfan departamentos de archivo histérico —mucho menos si se trataba de
producciones grabadas—, de modo que muchas de las representaciones audiovisuales se han perdido o no
han quedado registradas. En el afio 1996 se fundé Operabase, un servicio internacionalizado de registro de
producciones, gracias al que hoy es posible contabilizar la cantidad de 6peras producidas por pafs. Esta
investigaciéon ha tomado como referencia los 10 primeros paises del mundo que, en la temporada 2012-13,
han producido mayor nimero de representaciones de opera y que, por lo tanto, pueden considerarse los
impulsores de la industria artistica mundial: segtin los datos ofrecidos en diciembre de 2013, el principal pais
productor de épera es Alemania con un total de 7230 producciones regladas llevadas a cabo esta dltima
temporada, seguido de Estados Unidos (1730 producciones) Rusia (1441 producciones), Francia, Austria,
Italia y Reino Unido (con datos alrededor de las 1100 representaciones). Espafia se sitia en el nimero 12 del
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3.2. Presentacion de la muestra

A continuacion se enumeraran en dos listados consecutivos, las obras audiovisuales
escogidas para realizar el analisis de contenido. En primer lugar se listaran las obras
producidas en el s. XX y en segundo lugar aquellas que conforman la oferta del s. XXI. La
ordenacion de la muestra responde a siete categorias descriptivas: 1) afio de produccion; 2)
tipo de producto audiovisual; 3) medio de distribucién; 4) sello discografico y videografico
que lo produce; 5) director musical; 6) director audiovisual o, en su defecto escénico
audiovisual; 7) idioma, color y duraciéon del producto. En el anexo 1 que puede consultarse
al final de este trabajo, se ha incluido también una ficha técnica de cada uno de los titulos
escogidos, donde se especifican aspectos mas detallados de la muestra, que pueden ser de
interés para el lector, tales como el reparto artistico de cada obra, o la imagen las caratulas

correspondientes a los formatos en los que se ha distribuido.

Tabla 3 (1). S. XX.

SIGLO XX
Director
Tipo de producto Sello Director Idioma y
Afio Formato audiovisual de distribucion audiovisual
audiovisual discografico musical duracion
/Arte
Telecast desde
estudio para Produccién del Festival de Salzburgo Deutsche Ttaliano
Paul
1954 | televisién. Grabado | para la television. Pelicula grabada desde | Grammophon, Herbert Graf Blanco y
Czinner
sin publico un estudio en Viena. Unitel negro 129’

ranquin mundial, con una cantidad de 531 6peras producidas esta temporada. Este dltimo dato se considera
muy significativo, teniendo en cuenta que casi toda la produccion operistica del pafs se concentra en el Teatro
Real, el Gran Teatre del Liceu, la programaciéon de la ABAO bilbaina, el Palau de las Arts de Valencia y el
Teatro de la Maestranza de Sevilla. Por eso también se ha considerado interesante incluirlo como parte de la
muestra representativa. Podra advertirse, asi, que en la muestra seleccionada existe una significativa cantidad
mayor de obras producidas en Alemania, que aquellas pertenecientes a otros ambitos geograficos. La notable
diferencia de produccién operistica alemana, en comparaciéon con el resto de paises, no solo afecta a la

temporada 2012-13, sino que, segtn los archivos de la base de datos consultada, ha tenido lugar desde finales
del s. XX.
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Telecast desde Francesc
Telecast de la radiotelevision italiana de Videoartists Ttaliano
estudio para o Giacomo
1960 Milan —RAI—, en diferido para la International Inc, Blanco y
television: canal de Molinari Vaccari
television nacional. RAI Trade negro 163’
emision RAI -Pradelli
Produccién filmada en vivo para la
Grabacién desde el Italiano
television alemana y emitida en diferido Ferenc
1961 teatro: Deutsche ArtHaus Musik Rolf Unkel Blanco y
un dia después del estreno —el 23 de Fricsay
Oper Berlin negro 166’
septiembre de 1961—.
Grabacion desde el Ttaliano
Produccién filmada en directo para ser
teatro: Metropolitan Pioneer Classics | Richard subtitulos en
1978 emitida en diferido desde el Met para la Herbert Graf
Opera House de PC Bonynge inglés. Color
television estatal
Nueva York 190
Gaumont,
Opera Filmada en Lorin
Pelicula filmada para ser emitida en Camera One, Joseph Italiano
exteriores de Maazel/]
1979 cines. Comercializada en DVD en 2006 Opera Film Losey/Frantz Color
Venecia y Veneto. anine
por Gaumont Produzione, Janus Salieri 173
Produccién original Reiss
Film, Antenne 2
Grabacion desde el Produccién para la television nacional, Alexand Ttaliano
Gran Teatre del Jose Luis
1980 | teatro: Gran Teatre grabada en directo con equipo mévil y er Color
Liceu Mendizabal
del Liceu emitida para la televisién nacional Sander 173
Grabacion desde el Produccién desde el teatro, grabada en Australian
Richard Stephen
1986 | teatro: The Victoria | directo para ser emitida en difetido por Broadcasting Ttaliano,
Divall Jones
State Opera un canal de Melbourne Corporation Color, 180
Grabacion desde el
teatro: Filarmonica Produccion en la Filarmonica de Viena,
Herbert Italiano
de Viena. Producto emitida en diferido desde el teatro,
1987 Sony Classical Von Claus Viller Color
de archivo para ser | dentro de la programacién del Festival
Karajan 193
distribuido en video de Salzburgo.
doméstico
Grabacién desde el
teatro: Teatro Alla Italiano
Produccion desde el teatro Alla Scala de
1987- Scala de Milan. Ricardo Giorgio subtitulos en
Milan, pata la retransmisién en directo Opus Arte
88 Producto de archivo Muti Strehler inglés. Color
de la television RAT italiana.
para ser distribuido 176’
en video doméstico
Grabacion desde el Produccién para la television BBC,
Colin
1988 teatro: Covent grabada desde el propio teatro por la ROH Peter Wood Ttaliano,
Davis

Garden

6pera nacional de Londres ROH.

Color, 178
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Grabacién desde el

teatro: Filarmonica

Emision en diferido para la television

Italiano

de Viena. Producto Coproduccién del | Claudio | No aparece | subtitulos en
1990 nacional, pero grabada en directo desde
de archivo para ser canal 3/sat Abbado | en créditos | inglés. Color
el teatro.
distribuido en video 176>
doméstico
Grabacion desde el
Produccién para la televisién BBC,
teatro: Metropolitan The Metropolitan James Ttaliano,
1990 grabada desde el propio teatro por la Brian Large
Opera de Nueva Opera Levine Color, 179
6pera nacional de Londres ROH.
York
Produccién original para el Pepsico
Telecast desde Summerfare Festival y el International Italiano
estudio de Viena Performing Arts Festival de Nueva Craig subtitulos en
1990 DECCA Peter Sellars
para televisién: canal York, versionada en estudio para su Smith inglés. Color
de emisién PBS postetior emision en television, desde los 190
Emil Berliner Studios, en Viena.
Michael Ttaliano
Grabacion desde el Produccion desde el teatro de Colonia
James | Hampe/José | subtitulos en
1991 | teatro: Gran Teatro para su emision en diferido por ArtHaus Musik
Conlon Montés inglés. Color
de Colonia television.
Baquer 173
Ttaliano
Grabacién desde el Produccién desde el teatro Estatal de Chatles
Michal subtitulos en
1991 teatro: Teatro Praga para su emision en diferido por Supraphon Mackerr
Caban inglés. Color
Estatal de Praga television. as
156
Produccién de Decca London
Telecast desde escenificada con mationetas desde el
Erich
estudio para Salzburger Marionettentheater, Volker Ttaliano,
1995 DECCA London | Leinsdor
television: canal de | presentada por Peter Ustinov, grabaday Weiker color, 153
f
emision ZDF/3sat emitida en diferido por el canal de
television ZDF/3sat.
Grabacién desde el
Grabacién en directo desde la Fenice de Isaac
teatro: La Fenice de Italiano,
1996 Venecia para ser emitida en directo y Canal Raitre Krabtch | Ilio Catani
Venecia para la color
diferido por el canal RAITRE ev-sky
televisién nacional.
Produccion dentro del festival Aix-en Peter Brook/
Grabacion desde el Bel Air Daniel Ttaliano,
1998 Provence, grabada para su posible Vincent
teatro: Classiques Harding color
emision en diferido por television. Bataillon
2000 Telecast desde el Reposicion de la popular produccion de Deutsche James Franco Italiano
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teatro en diferido: Zeffirelli del ano 1990. Grabada en Grammophon Levine Zefirelli/ subtitulos en
Metropolitan Opera diferido y emitida por televisién dos Gary inglés. Color
de Nueva York par a | meses mas tarde para todo el pais, el dia Halvorson 191’
la cadena PBS. 27 de diciembre de 2000
Grabada en octubre
de 2000
*Nota: la muestra se ha seleccionado segun el afio de produccién de la obra original, no asi de la edicién del DVD
Tabla 3 (2). S. XXL
SIGLO XXI
Director
Tipo de producto Sello Director Idioma y
Aiio Formato audiovisual de distribucion audiovisu
audiovisual discografico musical duracién
al/Arte
Jirgen
Grabacién desde el Inglés
Produccién desde el teatro para la Opernhaus Nikolaus Flimm/
2001 teatro: Opernhaus Color
televisién alemana. Zirich Harnoncourt Brian
de Zirich 187
Large
Calixto
Grabacién desde el Ttaliano
Produccién desde el teatro para su Bertrand de Bieito/
2002 | teatro: Gran Teatre Opus Arte Color
posterior distribucion en DVD. Billy Toni
Liceu 156
Bargallo
Lluis
Grabacion desde el | Produccion desde el Teatro Real para la Victor Pablo Pasqual/ Italiano
2005 Opus Arte
teatro: Teatro Real television TV1. Pérez Robin Color 208
Lough
Martin
Telecast desde Produccién del Festival de Salzburgo Ttaliano
DECCA Music Kusej/
2006 estudio para para la televisién. Pelicula grabada desde Daniel Harding Color
Group Limited Karina
television. un estudio en Viena 180r
Fibich
Jossi
Grabacién desde el Italiano
Produccién desde el teatro para la Ingo Wieler/Mis
2008 teatro: Deneder Opus Arte Color
television holandesa. Metzmacher jel
Landse Opeta 179,33
Vermeiren
Vincent Ttaliano
Grabacién en el Produccién del Festival de Innsbrucker
2008 SWR/ Arte René Jacobs Lemaire/ Color
teatro: Baden-Baden para su comercializacién en DVD.
Georg 172’
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Wiibbolt

Elysees de Paris

Francesca
Grabacién desde el Italiano
Produccién desde el teatro para su Chatles Zambello/
2008 | teatro: Royal Opera Opus Arte Color
comercializacién en DVD. Mackerras Robin
House 202’
Lough
Telecast desde
Produccién del Festival de Salzburgo Italiano
2008- estudio para Nikolaus Brian
para la television. Pelicula grabada desde | Unitel Classica Color
2010 | televisién. Grabado Narnoncourt Large
el teatro de Viena 177
sin publico
Pelicula filmada en sets interiores y Blenkov & Lars Urik Kasper Inglés
2010 Pelicula Juan
exteriotes Schonnemann Mottensen Holten Color
Grabacion desde el Jonathan
Produccién del Festival de Glydebourne Italiano
teatro enmarcada en Vladimir Kent/
2010 para la television BBC. Pelicula grabada | EMI Classics Color
el Glyndebourne Jurowski Peter
desde el teatro en Munich 194
Festival Maniura
Goran
Grabacion desde el Ttaliano
Produccién desde el teatro para su Mark Jarvefelt/
2011 teatro: Sydney Opera Australia Color
comercializacién en DVD. Wigglesworth Cameron
Opera House 176>
Kirkpatrick
Grabacion desde el
Grabacion en directo desde el teatro Francois Italiano
2013 teatro: Champs Mezzo Jérémie Rhorer
para la television digital Mezzo. Roussillon Color

*Nota: la muestra se ha seleccionado segun el afio de produccién de la obra original, no asi de la edicion del DVD

3.3. Metodologia de analisis

Una vez justificada brevemente y delimitada la muestra de los productos audiovisuales

sobre los que se realiz6 el estudio de los casos seleccionados, se ha disefiado una guia que

recoge un conjunto de observaciones o cuestiones estructuradas que permitan analizar el

tipo y el grado de intervenciéon mediatica en la obra representada, como bien se ha podido

desarrollar a lo largo del cuerpo tedrico. El disefio que se ha empleado combina la
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metodologia cuantitativa y cualitativa. Desde la perspectiva cualitativa se ha realizado un
analisis en profundidad de los casos, generando las hipdtesis y contrastando la teorfa.
Desde la perspectiva cuantitativa se ha enriquecido el analisis incorporando e integrando
elementos de respuesta cerrada para un mayor conocimiento y comprension del estudio
cualitativo.

La guia con las cuestiones consta de 89 {tems con respuestas dicotdomicas—s{ o no—.
Asimismo, dadas las caracteristicas del estudio, sobre productos artisticos, se ha
incorporado al cuerpo del analisis una valoraciéon descriptiva que amplia la informacién de
gran parte de las respuestas dicotomicas, con el fin de identificar aspectos cualitativos
relevantes desde el punto de vista de la mediatizacién audiovisual.

Estos datos se han recogido en una hoja de calculo Excel y posteriormente han sido
tratados mediante el programa estadistico SPSS. Los criterios de analisis o items utilizados
en cada una de las dimensiones tratadas, constituyen las variables dependientes, todas ellas
dicotémicas —nominales— ya que una de las variables que recoge datos cuantitativos se ha
dicotomizado. Como variable independiente, también nominal, se ha utilizado el factor
temporal, es decir, el siglo en el que queda enmarcada la produccion. Gracias a la téenica
estadistica utilizada, que permite comparar variables nominales y establecer el grado de
independencia o asociaciéon entre ellas, se han obtenido, en algunos casos, datos
estadisticamente significativos sobre el cambio en la produccién lirica de un siglo a otro.
En otros casos, los datos, sin ser estadisticamente significativos, ofrecen informacién sobre
tendencias de transformacién medidtica tanto en el producto opetistico, como en los
sistemas de producciéon empleados para favorecer el tipo de apreciaciéon audiovisual de la

obra.
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o Ordenacion de los items de analisis

En primer lugar, se ha elaborado para cada una de las filmaciones una breve ficha técnica
de caracter descriptivo, en la que queda recogido el titulo, el director, el pais, el teatro, el
afio de produccion y el casting de la representacion. Del mismo modo se ha adjuntado en la
ficha una fotografia de la caratula con la que se comercializ6 la producciéon en diversos
formatos: cine, DVD y VHS. Esta organizacién nos permite ordenar los casos de estudio
como fichas individuales, enumeradas y distribuidas segun el afio de produccion. Todas
ellas se incluyen como anexo a la investigacion —consultar Anexo 17— y sirven como
referencia para el lector. Algunos de estos datos, como la fotografia de la caratula, ademas
sirven para extraer otro tipo de conclusiones relacionadas con aspectos estéticos en los que
también se estd manifestando la mediatizacion audiovisual de la 6pera.

Una vez ordenadas las fichas, se ha procedido a la recoleccion de los datos en el cuadro de
Excel. Las peliculas se han estudiado de forma cronolégica. Del mismo modo, a partir de
un orden tematico, se han ido respondiendo a cada una de las cuestiones estructuradas de
la guia. A continuacion se resumiran los 89 items de analisis que han servido de gufa para
estudiar si los productos que la 6pera ofrece en formato audiovisual responden, segun la
muestra empleada, a la adquisicion de las logicas mediaticas que como se ha tratado en los
capitulos anteriores, han defendido en los dltimos afios las maltiples teorias estéticas.

Los items se han ordenado de acuerdo a 5 bloques tematicos relacionados con aspectos
concretos de la mediatizacion artistica del producto: todos ellos tienen que ver, de un modo
u otro, con las propiedades, los procesos y las técnicas mas caracteristicas que definen a

cada una de las logicas mediaticas analizadas en el cuerpo tedrico de esta investigacion.
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3.3.1. Bloque 1: aspectos técnicos.

El primer bloque tematico hace referencia a todas las cuestiones técnicas consideradas
pertinentes en el analisis del contenido. El bloque técnico esta compuesto por dos grupos
de items: aquellos que hacen referencia al tipo de grabaciéon y de emision de la obra
original, y aquellos destinados al formato audiovisual desde el que se ha llevado a cabo el
analisis de contenido. Asi se han analizado cuestiones como si las obras constituyen una
creacion original o si son grabaciones desde los teatros de Opera; si existfa una intencion
previa de ser emitidas o distribuidas en algin medio de comunicacién, y si dicha emisién se
produjo en directo para los cines o para el medio televisivo; si el formato desde el que se ha
llevado a cabo el analisis —cine, VHS, television o DVD—; si en este formato se producen
cortes de la obra, presentada de forma encapsulada en distintas unidades de informacion, y
si dicha encapsulacion sigue un criterio, musical, narrativo, o bien se rige por otros criterios
como el técnico; o si los margenes de navegacion del DVD presentan caracteristicas cada
vez mas cinematicas, como la incorporacién de musica diegética de la propia opera, o el
empleo de imagenes no figurativas o no tan relacionadas con la grabaciéon, entre otras
preguntas.

Este primer bloque sirve a la investigaciéon para comprobar si la muestra empleada
responde a la tendencia de produccion internacional descrita en el cuerpo tedrico, es decir,
si aumenta la produccién desde los teatros frente a la creacién original, y si estan
aumentando las emisiones en directo. Al mismo tiempo, el analisis del formato sirve para
identificar si, como bien se apunta en el apartado destinado al video del siglo XXI, el DVD
poco a poco ha ido adquitiendo una transformacién mediatica, una transicion de la logica
mas televisual a la adopcion de una estética mas cinematica. Finalmente, el analisis de los
tipos de productos terciaros incluidos en el formato —los extras del DVD—, le permite a

esta investigacion comprobar si la Opera utiliza estos paratextos con fines educativos y
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divulgativos, o si, por el contrario, se deja llevar por la tendencia comercial impuesta por
otros sectores como el cine o el propio video, en los que no existe una necesidad de
contextualizar los contenidos culturales a fin de que estos sean mejor entendidos por los

consumidores.

3.3.2. Bloque 2: imagen y sonido.

El segundo bloque de variables de analisis esta destinado a la concepcion técnica tanto de la
imagen como del sonido de la representacion. Este grupo esta compuesto por 14 items
relacionados con el equipo técnico empleado para la grabacion, asi como el concepto de
sonido que ha prevalecido en la representacion. En él, por ejemplo, se estudia si se ha
empleado una técnica multi-cimara que define claramente a un tipo de légica televisual
frente a la cinematica, y si se utilizan las camaras desde posiciones fijas segun los tiros de
grabacion: el tiro izquierdo, el frontal, el derecho, o la existencia de otro tipo de colocacion
de camara; el tipo de angulo desde el que se graban las tomas en cada camara, y si existe
un predominio de alguno de ellos sobre los demas; si la utilizacién de planos no frontales,
como los picados, los contrapicados o los cenitales, responde a un sentido narrativo propio
de la logica cinematica o si, por el contrario, se debe a una justificacion meramente técnica,
basada en una colocaciéon no intrusiva de la camara en el teatro original; si el sonido de las
obras se ha postproducido claramente tras la grabacién o si, en su defecto, esta doblado; o
si se respeta la perspectiva sonora y los volumenes, en relacién a la verosimilitud que ha de

conseguirse con respecto a la accién escénica.
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3.3.3. Bloque 3: lenguaje audiovisual.

El tercer bloque destinado al lenguaje audiovisual, es mas extenso que el resto de las
tematicas, ya que en él se concretan muchas de las hipdtesis que han ido surgiendo a lo
largo del desarrollo del cuerpo tedrico. Para llevar a cabo el analisis de la manera en que el
discurso audiovisual interviene, modifica o transforma la obra representada, se han
empleado 22 {tems de respuesta dicotémica. Con el fin de presentar un mayor orden en la
informacion, estos items se han agrupado en tres sub-grupos de preguntas: 1) el criterio
empleado en el ritmo de montaje; 2) el tamafio, la proporcion y la relacion de los planos
utilizados en el discurso audiovisual; 3) los movimientos de camara. En esta investigacion,
la incorporacién de un significativo grueso de preguntas destinadas al analisis del lenguaje
audiovisual, encuentra su justificaciéon por la necesidad de concretar muchas de las
caracteristicas propias de las logicas que, tendencialmente, han adquirido los productos
operisticos. Asi, determinadas concepciones del lenguaje audiovisual, inciden directamente
en la construccion de una légica televisual, o bien en la potenciacién de la narracion
cinematica.

Asi, en este bloque se han estudiado cuestiones como la cantidad total de planos empleados
para narrar el final del primer acto y la obertura; si los cortes de la planificacion se deben,
bien al movimiento de la accidén escénica, a un criterio narrativo, o bien a un criterio
musical; si los planos empleados por el ejercicio audiovisual responden a alguna légica
relacionada con el tipo de medio en el que tiene lugar; si existe una relaciéon proporcional
en el empleo de los tamafios durante el montaje de la secuencia —relaciones entre plano y
contraplano—, de modo que pueda hablarse de una planificaciéon estéticamente mas o
menos unificada y cohesionada, o mas contrastada; si se emplea en el montaje una técnica
de corte de plano clasica, o si bien se recurre a otro tipo de montaje como el encadenado o

el fundido de imagenes, y si las secuencias comienzan y acaban con el plano general de
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referencia —conocido como zster de la grabacion— para situar al espectador en relacion a
la obra; si predominan los planos fijos o en movimiento; o qué tipo de movimiento realiza
la camara, entre otros.

El apartado dedicado al lenguaje audiovisual se considera especialmente significativo, ya
que en ¢l se intenta comprobar, a partir de la muestra empleada, la relaciéon que el
movimiento, la cantidad y el discurso de los planos, provocan con la obra para que, en su
version audiovisual, esta sea percibida de una forma mas continua, fluida y dinamica —y

por lo tanto mediatica—, sin renunciar a la supremacia de la musica y del texto.

3.3.4. Bloque 4: universo narrativo.

El cuarto apartado tematico ahonda en la construccion del universo narrativo, a partir del
espacio y el tiempo de la representacion. Este bloque también esta constituido por un
amplio numero de preguntas —un total de 23 items de respuesta dicotémica—, destinadas
a analizar la construcciéon diegética de la Opera y debe interpretarse de una forma
estrechamente relacionada con el apartado del lenguaje audiovisual, del cual depende
directamente. Como en el caso de este ultimo, dada la importancia del tema de analisis y
dada la cantidad de variables que componen el grupo, se han ordenado las preguntas de
acuerdo a tres categorfas tematicas: 1) estructura temporal de la obra; 2) articulacion
narrativa y continuidad temporal; 3) construccioén espacial y ambientacioén escénica.

Algunas de las cuestiones que en él se han observado son si se produce una condensacién
musical o, si por el contrario, la estructura temporal se excede de los 160 minutos de
duracién aproximada de la obra original; si las obras se presentan, gracias al lenguaje
audiovisual, de una forma mas continua, fluida y dinidmica, propia de la articulacién

narrativa del “cara a cara” expresado en el cuerpo tedrico de esta investigacion y muy
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caracteristico de la l6gica mas cinematica, o si, por el contrario, la articulaciéon narrativa es
mas televisual, y, por consiguiente, menos lineal y mas estatica desde el punto de vista de la
narracion; si la existencia de un cambio en el tipo de montaje por criterios narrativos, o el
empleo de técnicas propiamente audiovisuales ayudan a agilizar la sensacién de
movimiento escénico; si se incluyen planos no diegéticos antes, durante y después de la
representacion, que ayuden al espectador a salir de la inmersién narrativa y le acerquen a
una situacion maias distante; si se utilizan efectos exclusivamente audiovisuales, como la
incorporacion de rétulos, efectos visuales y sonoros, o subtitulos explicativos, que ayuden
al espectador a no romper la lectura narrativa del espectaculo y le hagan olvidarse de la
existencia de un espacio no diegético de la representacion: el espacio del teatro; si la
composicion escénica presenta una construccion en profundidad de campo favorable a la
narracion audiovisual o si, por el contrario, esta pensada en las dos dimensiones propias del
espacio teatral, entre otros.

Como ya se ha explicitado, las preguntas en relacion al universo narrativo intentan aclarar si
el tipo de concepcion formal de la obra audiovisual potencia algunas caracteristicas que
ayudan a entender mejor el producto en un contexto mediatico cinematico, o bien favorece
la apreciacién de la obra en un medioambiente televisual. Como este universo espacial y
temporal que presentan los casos de estudio, en gran parte, ha sido construido por el modo
en que el lenguaje audiovisual ha sido concebido, a la hora de interpretar los resultados
estadisticos, muchos de los conceptos deberan describirse conjuntamente o en constante
dependencia de variables que pertenecen a ambos bloques tematicos. Después de todo lo
expuesto en el estado de la cuestién de esta investigacion, el analisis de elementos como el
uso o no de imagenes no diegéticas durante la representacion, la construccion escénica en
profundidad de campo, la ruptura de una planificacién frontal o el empleo de técnicas de
grabacion que apuestan por la linealidad narrativa, constituyen una forma concreta de

observar si la 6pera esta adaptandose a los usos que los espectadores audiovisuales hacen
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de los medios para facilitar la apreciacién mediatica audiovisual del arte.

3.3.5. Bloque 5: analisis de las oberturas.

El ultimo bloque tematico esta destinado, en exclusiva, al analisis comparativo de las
oberturas que presentan los 31 casos operisticos. El bloque tematico de las oberturas esta
compuesto por 11 {tems de respuesta dicotomica. En ellos, se intentan esclarecer
cuestiones relacionadas con una posible repeticion estructural de la pieza cuando a esta se
le afiaden los titulos de crédito audiovisuales, con la funcién de la obertura y con el estilo
mediatico adoptado. Asi, desde el punto de vista de la relacién artistica establecida con el
espectador, se analiza si las oberturas presentan el interior, el exterior y los créditos del
teatro antes de comenzar la interpretacién musical, y si también muestran al director y a la
orquesta que lleva a cabo la interpretaciéon instrumental. Como se ha comentado en el
capitulo destinado al DVD, la apertura con la referencia del teatro en el que tiene lugar la
representacion, confiere un significado institucional a la obra artistica que, en algunas
ocasiones, puede predisponer la apreciacion audiovisual de la misma.

Desde un punto de vista narrativo, en la obertura se analizan cuestiones como la funcién
simbolica del pasaje musical. Asi, se responde a si la obertura tiene una funcién
predominantemente narrativa, utilizada para presentar el tono estético de la representacion
y los personajes; si por el contrario, la obertura sirve para manifestar la relevancia musical
del equipo artistico —mediante un planteamiento formal no diegético en el que se muestra,
sobre todo, la interpretacion orquestal de la musica en el foso del teatro—; o si se mezclan
ambas funciones: presentar el reparto artistico y dar informacioén narrativa de la obra. En
este grupo también se incluyen preguntas que determinan si en las oberturas prevalecen
elementos no diegéticos, o si, por el contrario, se incluyen imagenes diegéticas reforzadas
por técnicas exclusivamente audiovisuales que potencian la narracién, como el uso de

fundidos, encadenados o rétulos explicativos. Finalmente, un ultimo grupo de preguntas
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hacen referencia a la funcidén estructural de la obertura cuando entra en contacto con los

titulos de crédito de la secuencia de apertura de una obra audiovisual.

3.4. Conclusiones sobre los resultados de la investigacion

El estudio comparativo de la muestra correspondiente al siglo XX y al siglo XXI, ha dado
lugar a una serie de reflexiones tedricas que corroboran gran parte de las ideas expresadas
en el cuerpo tedrico de esta investigacion y que, en ciertos casos, consiguen justificar
algunos de los vacios tedricos existentes hasta el momento.

Gracias a la aplicaciéon de un amplio bloque de cuestiones en el analisis, esta investigacion
ha podido cotejar algunas de las tendencias mediaticas que se han expuesto en los capitulos
anteriores. Asimismo, ante el vacio teérico de alguno de los procesos mediaticos llevados a
cabo en el arte, la metodologia empleada ha pretendido encontrar modos concretos en los
que el arte operistico puede construirse a partir de una mirada mas audiovisual, sin
traicionar por ello sus notas esenciales. El disefio de esta investigacion —analisis
cuantitativo y cualitativo sobre 89 cuestiones analizadas en 31 casos— ha permitido
obtener abundante informacién en relacion a la mediatizacion de las obras, que resulta muy
dificil recoger de forma detallada en las paginas de este capitulo. Asimismo, este disefio
basado en la combinacién entre la observacion cualitativa y los resultados cuantitativos, se
ha mostrado muy valioso a la hora de establecer conclusiones generalizables sobre el arte.
A continuacién se expondran exclusivamente las conclusiones mas importantes a las que ha
llegado esta investigacion tras interpretar los resultados del analisis de contenido sobre Don
Giovanni, de acuerdo al corpus tedrico expresado en estas paginas. Por lo tanto, las
conclusiones generales que siguen a continuaciéon responden tanto a la revisiéon tedrica

como al estudio de los casos.
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Se ha podido expresar en este trabajo que, gracias a una naturaleza audiovisual compartida,
las relaciones entre el arte y los medios de comunicacion presentan ya un largo recorrido,
estudiado histéricamente desde disciplinas estéticas, musicologicas y sociologicas. Hoy
parece claro que la intervencion de cada uno de los medios audiovisuales en la 6pera,
introduce modificaciones en las que se producen complejos procesos de reinterpretacion
narrativa. Se ha descrito, asimismo, que la mirada subjetiva de cada uno de los medios
reconfigura las relaciones espaciales y temporales que se establecen entre la obra y el
espectaculo. De modo que ya no resulta sostenible aplicar el criterio mediatico en general,
sin atender con rigor a las propiedades, los significados y los efectos sociolégicos que cada
uno de los medios han imprimido en el arte musical.

En el siglo XXI esta necesidad se agudiza todavia mas debido a procesos ya descritos como
la globalizacion, la digitalizacion o la comercializaciéon. En las ultimas décadas, la
convergencia mediatica ha posibilitado que la 6pera en las pantallas constituya el epicentro
del consumo artistico actual. Este fendmeno sucede justo en un momento histérico en el
que el arte manifiesta la necesidad de alcanzar nuevas y mas jovenes audiencias. En este
sentido, una de las conclusiones que se desprenden de la revisiéon tedrica es que se
confirma que estos publicos ahora son eminentemente mediaticos y, por ende, con la
posibilidad potencial de constituirse virtualmente y en un ambito internacional. Estos hoy
encuentran el arte en formato audiovisual, desde cualquier parte del mundo, antes que en el
propio escenario de una realidad concreta. Ia transformacién sociologica que este
fenémeno comporta, exige mas que nunca el analisis de la 6pera desde nuevas perspectivas
mas cercanas a la Teorfa de la Comunicacién y de los Medios, ya que, como bien apunta
Richard Will (2011), en el terreno de la educacion cultural, es necesario reflexionar sobre lo
que se ve y se escucha a través de las pantallas.

Uno de los objetivos de esta investigacion era, precisamente, aportar una revision teorica

que incluyese todas las realidades operisticas en cada uno de los medios de comunicacion

248



actuales. Una mirada panoramica —no existente hasta la fecha— que incluyese los nuevos
medios y asumiese la perspectiva del pablico, permitirfa analizar, distinguir, comparar, pero
sobre todo, entender mejor las distintas expresiones artisticas derivadas de las propiedades
de cada discurso audiovisual especifico. Es precisamente este conocimiento el que le
ayudara a la Opera a repensar sus estrategias de comunicacién, en funciéon de las
expectativas mediaticas de sus nichos de interés.

LLa amplia revision tedrica expresada en estas paginas, asi como el analisis de contenido de
31 versiones audiovisuales de Don Giovanni, llevadas a cabo desde 1954 hasta la actualidad,
le han permitido a esta investigacion poder afirmar que, en el siglo XXI, la dificultad
fundamental encontrada para conseguir resultados mas mediaticos en los contenidos
audiovisuales de la Opera, radica mas en las distintas tradiciones y visiones mutuas que
ambas industrias poseen —la audiovisual y la operistica—, que en una disparidad esencial
de sus actividades.

Al analizar la manera en que la 6pera ha concretado en la historia sus relaciones con los
medios audiovisuales, puede concluirse, en primer lugar, que aquello que mas ha apreciado
de estos es su capacidad de transportar el vivo, no sus valores mediaticos. No parece
aprovechar a fondo el potencial modelador de cultura que tradicionalmente y, hoy mas que
nunca, posee el componente audiovisual. Y por lo tanto, de acuerdo a este criterio, la
estética que ha tendido a consolidarse en la oferta audiovisual de la 6pera, es aquella mas
cercana a una légica mediatica televisual.

A pesar de que, sin excepcion, todos los estudios del siglo XX han reivindicado una mayor
presencia de contenidos opetisticos originalmente creados para las pantallas, en el siglo
XXI, el aumento de posibilidades artisticas que provoca la digitalizacién, paradéjicamente
no ha hecho sino reducir la cantidad de obras audiovisuales no nacidas en el vivo. Puede
decirse por lo tanto que, debido a condicionantes comerciales, econémicos y sociolégicos,

actualmente productos como la television 6pera han desaparecido, la 6pera filmada propia
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del cine cuenta con una produccién mas bien escasa, y la 6pera en video se ha confinado
exclusivamente a las grabaciones desde los teatros. Por lo tanto, otra de las conclusiones
principales a las que ha llegado esta investigacion es que, en comparacion con la realidad
actual, la creatividad manifiesta, asi como la auténtica diversificaciéon de contenidos sobre
Opera, era mas notoria en el siglo pasado. En la actualidad, el vivo se consolida como
espectaculo primario sin el cual la épera no tendria el abanico comercial que, aunque de
forma limitada, hoy nutre su negocio gracias a los medios de comunicacion.

Con la mundializacion del vivo como estrategia de comunicacién que copa su oferta
mediatica audiovisual, la épera intenta establecer relaciones con la sociedad que evoquen,
pero nunca sustituyan, su motor artistico. Nacen asi los productos que se han llamado
secundarios y terciarios como soluciones multi-soporte para su arte, en las cuales todas las
plataformas que pone a disposiciéon del usuario disponen una versiéon del espectaculo en
directo, original, mediatizado por las camaras. Sin embargo, lo que todavia no ocurre en la
industria de la 6pera es que cada uno de sus soportes pueda ofrecerse como vehiculo mas
apropiado para un ambito y una necesidad de uso especifico (Igarza, 2008, p. 258). En
sintonfa con las teorfas crossmediaticas y multimediaticas, el disefio de un modelo
operistico audiovisual en los medios digitales, habfa de incluir los beneficios que la
integraciéon de otros soportes pueden proveer a la oferta artistica. Ya no se trata solo de
combinar estrategias hibridas mediante las cuales el espectador digital puede descargar
ejemplos de 6peras realizadas en los teatros, sino de fundir este disefio con contenidos
diversificados, que ofrezcan una mayor plasticidad de formatos frente a la diversidad de
requerimientos y usos practicos.

En el siglo XXI en el que, como se ha visto, la 16gica que mueve a las personas y a las
organizaciones es cada vez mas una légica de los medios, un especticulo de naturaleza
audiovisual como es la Opera, no deberia reducirse a las distintas manifestaciones

mediaticas del espectaculo original, transformadas solo en la medida en que las
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caracteristicas del propio medio influyen en la apreciaciéon del arte. Si la épera no desea
generar como antafio productos narrativos, independientes y originalmente diseflados para
las pantallas, habria de procurar optimizar su estrategia del vivo. No debe renunciar a ella
si aprende a conocer muy bien las dinamicas derivadas de los procesos de mediatizacion,
porque condicionan de un modo decisivo su expansion artistica. En ellas deberia insistir
para ampliar sus publicos, puesto que hoy el consumidor potencial de opera es un
consumidor primeramente mediatico, con unas expectativas creadas en torno al propio

contenido audiovisual.

En relacion a la légica televisual que la Opera parece estar adquiriendo, por lo que ha
podido comprobar esta investigacion, existen pocos estudios tedricos que en un nivel mas
profundo de concrecién, indiquen, ademas de la problematica general, como los videos de
Opera pueden conseguir una lectura mas mediatico-audiovisual, sin distorsionar el sentido
de la produccion institucional original. El estudio que ha llevado a cabo esta investigacion
constituye, asi, un primer acercamiento mediatico que persigue despejar ciertas dudas de
una pequefa parte del cuerpo tedrico, aquella relacionada con la mediatizacion, en
concreto, de su espectaculo en la pantalla doméstica.

Tras del analisis, lo que de momento se puede afirmar es que si el video de 6pera depende
de las producciones de los teatros, habria de servirle al arte para atraer a nuevos publicos a
su espectaculo primario. Aunque se ha demostrado que, en los videos de 6pera, la
distincién entre el vivo y el producto mediatizado es mucho mas dificil de sostener en la
practica que en la teorfa, las conclusiones aqui obtenidas desearfan invitar a la reflexioén de
estudiosos, publicos y creadores del arte. Asi, en el marco que ofrecen las 16gicas mediaticas
hacia las que estan derivando los contenidos culturales globales, se advierte que como se ha
expuesto, la Opera en video esta adquiriendo unas caracteristicas que apuntan a ser

televisuales, pero que, hoy por hoy, no quedan del todo definidas ni presentan una
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intencion mediatica que vuelva mas atractivo el producto en términos audiovisuales-
televisuales. De modo que dificilmente esta cumpliendo el objetivo de atraer a nuevas
audiencias.

Si se atiende a las caracteristicas generales que presenta esta légica y que han sido expuestas
en el estado de la cuestion de este trabajo, se evidencia como la opera desaprovecha
oportunidades para emular en los espectadores los efectos de presencia, inmediatez,
transparencia o espacialidad del evento propios de lo televisual. Como se ha visto, todas
estas caracteristicas se consiguen gracias a una concepcion audiovisual regida por unas
dinamicas propias del espectaculo.

Sobre la inmediatez, por ejemplo, se percibe en los videos una falta de compromiso tanto
con la audiencia a la que van dirigidos —en este caso operofilos con inquietudes
coleccionistas—, como con aquellos publicos potenciales —consumidores audiovisuales—.
La mediatizaciéon en estos productos no pone en practica las posibilidades sensoriales, al
margen de la narracién, que permite recrear la légica televisual del evento histérico que,
para estos consumidores, constituye un titulo concreto de 6pera en la pantalla doméstica.
Asimismo, como se ha tratado, la inmediatez televisual es doblemente reforzada si se
consigue gracias a la simultaneidad y a la instantaneidad, fenémenos que no pueden darse
en la propia naturaleza del formato de video ya que no dependen temporal y espacialmente
de la representacion original, salvo que se tenga la costosa infraestructura necesaria para
retransmitir en sizulcast el espectaculo. Por lo tanto, mas que nunca, si los videos de épera
en DVD, en television o internet, quieren manifestar plenas caracteristicas televisuales,
deberfan reforzar, a partir de su construcciéon audiovisual, el sentimiento de presenciar dos
realidades a la vez a partir de diversas tendencias mediaticas que sustituyan el directo.
Podrian hacerlo mediante la potenciacién, en primer lugar, de aquellos elementos que no

son proplamente narrativos, pero que le confieren a la pieza un significado histérico
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irreemplazable conectado directamente con la marca institucional que los produce: en este
caso, los teatros.

Sobre la inmediatez, debe afiadirse finalmente que estas consideraciones no solo afectan a
los productos encapsulados, sino que también tienen consecuencias para las emisiones en
directo ofrecidas en video por muchos de los medios actuales. Como todos los productos
ahora dependen del momento de grabacién en el teatro original, se ha visto que muchos de
los videos son fruto de previas producciones televisivas para canales de pago, como la
version de Don Giovanni parisina que en 2013 emitié en directo el canal Mezzo. Tras el
analisis se ha comprobado que estas emisiones televisivas sincronizadas temporalmente con
el producto primario, por miedo a condicionantes o a imprevistos técnicos, presentan una
estética todavia mas tradicional, en tanto que mediadora, prudente, trasparente y estatica,
frente a grabaciones similares —también desde los teatros— que no se emiten en directo y
pueden retocarse en la postproduccién para su posterior comercializacion en DVD. De
acuerdo con este criterio, por ejemplo a nuestro juicio no existen significativas diferencias
mediaticas entre la produccion del afio 80 del Gran teatro del Liceu, y la version en directo
ofrecida en Paris este 2013, fendmeno que invita a la reflexion. Por lo tanto, otra de las
conclusiones es que se tiende a eliminar o reducir cualquier elemento improvisado, que
favorezca la espontaneidad de una produccién en concreto y engrandezca su apreciacién
como “evento histérico”, capaz de volver aspiracional la versiéon original en el teatro.
Cabria preguntarse, asi, si los directos han de repensarse en términos de lenguaje
audiovisual, para incorporar en ellos estéticas no televisivas sino televisuales en las que se
solicita una relacién cada vez mas directa con el espectaculo znstitucional, entendido como
evento histérico.

Esta conexién directa es conseguida por otra de las caracteristicas de la logica del
espectaculo: la presencia. Asi, tanto los videos de 6pera como las emisiones televisivas

actuales, a excepcion de casos anecddticos, no incluyen ninguna de las técnicas
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audiovisuales que en otros sectores esta manifestando la l6gica televisual, capaces de emular
el evento mediatizado como un espectaculo total y continuo, que potencie la doble realidad
de su apreciaciéon —el aqui y ahora—. Apenas existen, en la muestra, videos en los que se
incluyan interlocutores que den unidad y sentido a la narracién del hecho real. Tampoco se
usan los rétulos de contexto en los que se aflade informacion paralela a la historia. No se
recurre a las técnicas de realizacién multipantalla. No se producen cambios en la angulacion
mas alla de los planos tradicionales, en los que se rompa conscientemente la frontalidad y
se permita apreciar, como parte del espectaculo, la reacciéon de la audiencia presencial.
Tampoco se utilizan posiciones de camara que puedan captar, al mismo tiempo, la accion
narrativa y parte de lo que sucede entre bambalinas. Tampoco se intercambian los roles, no
de los personajes, sino de los elementos afiadidos a la narracién que aporta la super-
estructura televisual en la que queda enmarcada la historia. Sin olvidar la limitacién espacial
que propone el propio escenario de los teatros donde tiene lugar la representacion.

Por lo tanto, parece que la 6pera audiovisual reducida al vivo, esta poniendo en practica en
la pantalla doméstica, tinicamente caracteristicas relacionadas con la tradicional estética
televisiva que en parte ha heredado la l6gica televisual. De estas se destaca, sobre todo, la
construccion espacial del espectaculo, conseguida gracias a una concepcioén frontal y un
lenguaje transparente subordinado al ritmo de la musica. Pero estas caracteristicas, aisladas
de las anteriores categorfas expresadas, vuelven el espectaculo mas estatico, y lo que es
peor, al intentar imitar el vivo practicando la 7o mediacidn o transparencia —estética que deja
de tener sentido en la teorfa de la mediatizacion actual—, no vuelve atractivo el espectaculo
original, de modo que este deja de constituirse como un producto aspiracional.

En términos televisuales, la 6pera deberia entender la superestructura que ha de conseguir
alrededor de la narracién, a fin de dinamizar el tiempo percibido del espectador. Lo
necesita mas que ningun otro contenido cultural, ya que se trata de un arte sujeto a un texto

original de larga duracién — con una media de 3 horas de musica— que debe respetar si
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quiere mantenerse fiel a su esencia. En el siglo XXI la 6pera ha de poder presentar mayor
atractivo audiovisual que aquél que puede derivarse de la musica y una puesta en escena
concreta. De lo contrario, por mucho que la épera diversifique sus ventanas de explotacion
y se oferte en todos y cada uno de los medios digitales, no sera elegida como contenido
artistico, y por lo tanto no sera capaz de elevar los estandares culturales del publico joven al
que se dirige, publico con una mejor formacién no solo cultural, sino audiovisual, mas
exigente tanto con la cultura como con los medios de comunicacién. No cabe duda de que
la aparicion de esos nuevos publicos, con mayor capacidad de leer los lenguajes
audiovisuales y de interpretarlos, poco a poco obligara a la épera a adquirir, de una forma
mas consciente, una verdadera légica televisual multi-mediatica, en lugar de conformarse
con una estética televisiva.

Quienes entienden esta estructura televisual, también entienden que en la nueva realidad
que han creado los medios digitales, un mayor conocimiento de las propiedades y las
caracteristicas de estas logicas, permite responder mejor a los usos que los publicos hacen
de los medios, ya que posibilita, en definitiva, poder ordenar los discursos segun los deseos
y las expectativas del consumidor. Por lo tanto, asumidas estas expectativas y dominadas las
tendencias discursivas que, en cada medio, ayudan a satisfacerlas, podrian crearse
productos audiovisuales que presentasen logicas televisuales, y que al mismo tiempo,
también mostrasen caracteristicas propiamente cinematicas. Es lo que parece estar
impulsando el teatro The Metropolitan Opera de Nueva York, a través de su estrategia de
la 6pera en los cines. De una forma mas o menos consciente, los contenidos que lanza a
escala global la institucién, comienzan a presentar unas propiedades que lo distinguen
como fenémeno mediatico unico. De manera mas bien prudente y discreta, el teatro parece
haber ido incorporando estrategias mas televisuales en el espectaculo, sin renunciar a
presentar discursos cinematograficos en el momento en el que se da paso a la narracién de

la ficcién operistica. El teatro no solo ordena y aplica sus técnicas alrededor de estas dos
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estructuras, la televisual del espectaculo y la cinematica de la historia. Lo que consigue que
se perciba de un modo mas audiovisual es, sobre todo, la conciencia mediatica que hace
que no se mezclen las técnicas propias de ambas logicas, en el momento en el que
prevalece una de ellas para los espectadores. Estos dos actos —la ordenacion interna de las
estructuras que ofrecen las logicas, y la no mezcla de sus técnicas—, aunque pequefios,
resultan muy reveladores a la hora de ayudar a la 6pera a mostrarse mas audiovisual.

Este precisamente era el objetivo del analisis de contenido realizado sobre las versiones de
Don Giovanni. Al identificar cémo organiza el discurso audiovisual el video de 6pera y al
ponetlo en comparacioén con aquellos modelos comunicativos eficaces que, como se ha
visto, hoy ofrecen las logicas televisiva y cinematica, no solo puede advertirse qué técnicas
deberfan incorporar estos productos para mostrarse mas audiovisuales, sino, lo que es mas
importante, se puede ayudar a la 6pera a optimizar sus resultados a partir de los elementos
con los que ya trabaja.

Asi, profundizando en el analisis de aquellas caracteristicas televisuales que si que parecen

incorporar los videos de épera actuales —la transparencia, la frontalidad y la construccion

espacial— deben exponerse, a continuacién, la serie de reflexiones obtenidas tanto del
analisis de contenidos, como de la prueba estadistica empleada:

En relacién al formato, se aprecia una tendencia estética cambiante hacia lo cinematico. Sin
embargo, este cambio no solo deberia responder a criterios estéticos. Tanto los margenes
de navegaciéon, como la caratula de los DVD, debetfan presentar una estética coherente con
el tipo de logica mediatica a través de la que se ha concebido finalmente el producto
audiovisual. Carecerfa de sentido provocar estéticas mas inmersivas y atractivas si el
planteamiento narrativo de la obra no se corresponde con el estilo cinematico. Al mismo
tiempo, los extras, herramientas con un elevado poder informativo y educativo, pero sobre
todo —orientado a sus publicos— fidelizador para la 6pera, hoy por hoy no constituyen

una apuesta estratégica en la comercializacion del video. La 6pera parece responder solo a
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la tendencia comercial que han adquirido estos productos en otros sectores como el
cinematografico o el televisivo, pero descuida la posibilidad de mostrar en estos materiales
nacidos con la mediatizacion, su enriquecedora complejidad como arte de artes.

Sobre la mediatizacion del propio espectaculo, se comprueba coémo una angulacion frontal
favorece la estética transparente y responde a la actitud mediadora que, durante muchos
afios, ha impuesto el vivo. Si la 6pera entiende las logicas que mueven los espectaculos
audiovisuales, como se ha visto, adquirida una postura televisual, nada impide al arte
mostrar las circunstancias en las que se produce el producto primario. De modo que
podran probarse angulos y perspectivas que incluyan la respuesta de la audiencia presencial
ya que, lo que importa en este caso no es la narracion, sino el espectaculo en tanto que
acontecimiento historico, o producido en tiempo real.

Pero es en la construcciéon del universo narrativo y su consecuente empleo del lenguaje
audiovisual, donde se han encontrado mayores oportunidades de mejora de los productos
operisticos derivados del vivo.

Si quiere potenciar su atractivo mediatico, la épera deberia definirse mejor a los ojos del
espectador audiovisual, asi que en primer lugar, habria de establecer aprioristicamente un
orden de perspectivas —en el caso de que asumiese mas de una—, desde las que narrar el
espectaculo. Asumida previamente, bien una concepcion televisual, o bien una cinematica,
el empleo del lenguaje audiovisual deberia reforzar una visién espacial, en el caso de la
primera, o bien una inmersién narrativa, en el caso de la segunda. Lo que debilita el
producto mediatico de la 6pera, en realidad, no es tanto la ausencia de técnicas propias de
las logicas vistas, sino un constante cambio de concepciéon narrativa, generado por el
empleo indistinto de las mismas construcciones estéticas en ambas légicas. La mayoria de
los productos audiovisuales pretenden narrar una 6pera desde un punto de vista cinematico

y, para conseguitlo, utilizan algunas herramientas del lenguaje audiovisual propias de la
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logica televisual, de modo que el resultado es ambiguo, desde el punto de vista de la
apreciacion.

De entre las conclusiones especificas a las que ha llegado esta investigacion, sobre la forma
de optimizar ambas logicas, se destacan algunos ejemplos de aquellas mas relevantes. Al
margen de la estructura en la que queda enmarcada la narracién que le es propia, la l6gica
televisual también tiene la oportunidad de contar de una forma mas espacial la propia
historia. Asi, si lo que la 6épera pretende es ofrecer un contenido de la obra inmediato y
transparente, en el que cobre mas fuerza la mediatizaciéon del propio espectaculo, que la
propia obra, habra de priorizar planos no diegéticos durante la narracién, que muestren la
sinergia con el entorno en el que tiene lugar. También habra de priorizar el uso de un
mayor numero de tiros de camara frontales, basados en el enriquecimiento de la
perspectiva multiple. Deberfa optar, asimismo, por una planificacién mas picada en ritmo
de planos, pero mas estatica, o bien emplear movimientos que ilustren la grandiosidad del
espectaculo, como aquellos en los que se desplaza el eje de la camara, ademas de su cabezal.
En cuanto al criterio de ritmo de montaje, deberfa escogerse aquél en el que el espectador
pueda construir libremente la mirada del total del espectaculo, y por lo tanto no actae
como indice en la narracion —de los vistos, el musical es el menos inmetsivo—. El
montaje de plano-contraplano por corte clasico diluye la percepciéon del montaje y, por lo
tanto, le ayudaria a conseguir una mayor sensacion de transparencia del espectaculo. Estos
y otros ejemplos, en definitiva, manifiestan como la 6pera puede poner al servicio de un
criterio medidtico concreto todas sus herramientas de construccion de significado, para
alinearse con las expectativas audiovisuales de los publicos.

Como la estética transparente —generalmente asociada al vivo y analizada en este
trabajo— provoca percepciones menos dinamicas, la mayor parte de los videos, aunque
puedan quedar inscritos en una estructura del espectaculo, intentan narrar la historia de un

modo cinematico una vez se abre el teléon. Estos productos son los que plantean mas
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ambigtiedades, desde el punto de vista audiovisual. En primer lugar no se justifica que en
el siglo XXI, con los avances técnicos que incorporan los teatros, el criterio de empleo de
una angulacién no frontal —como los angulos picados y contrapicados— quede reducido a
un condicionante técnico o a una mera limitacién espacial. Asociar la angulacion a las
intenciones narrativas, constituye una buena forma de aportar significaciéon y orden a la
tipologia de planos empleados en la construcciéon del mensaje. Por otro lado, se ha
comprobado que un ritmo de montaje mas acelerado no asegura que la narracién sea mas
cinematica, si no se asocia a otros elementos como el criterio de corte en el plano, o el
movimiento interno de la imagen. Al mismo tiempo, el tamafo de los planos que se
muestra mas adecuado para acercar al publico a la historia, es aquél que favorece el claro
seguimiento de las acciones escénicas —planos medios y enteros, ademas del uso de
primeros planos narrativos y reacciones de personajes—. Resulta 16gico, que dichos planos
incorporen un mayor nimero de movimientos como los paneos, barridos y zooms, para
indicar al espectador los elementos importantes en la historia. Asimismo, en las narraciones
cinematicas no resulta tan necesaria una significativa cantidad de tiros multiples de camara,
como la construccién de la escenografia de acuerdo a una mayor profundidad de campo
para poder jugar con las acciones y las reacciones de los personajes. La tridimensionalidad
también se reforzarfa con una ruptura de la frontalidad, al intentar construir el montaje de
acuerdo a una relaciéon dramatica de plano-contraplano, o a la colocaciéon de camaras
dentro del universo diegético. Precisamente en relaciéon a la diégesis, tampoco deberfa
mostrar imagenes en las que se rompa —ni siquiera puntualmente como esta
acostumbrado a hacer—, la perspectiva narrativa que ofrece al espectador, si no quiere
provocarle una ambigtiedad sobre el entendimiento del producto opetistico. Por lo tanto, si
a la cantidad, el tamafio y la angulacién de los planos, asociados a un movimiento doble de
la camara, se les confiere una intencién artistica regida por el criterio del drama interno de

la 6pera, podrian conseguirse percepciones, por dinamicas y naturales, atractivas a ojos de
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los publicos audiovisuales —podrian emularse, en definitiva, auténticas escenas cinematicas
dentro de un teatro—. Al mismo tiempo, si los equipos de grabacién no pueden mostrar la
libertad deseada debido a limitaciones espaciales y técnicas, sera la propia opera, a través de
la escenografia, las actuaciones y los decorados, la que deberia adaptar sus sistemas de
produccién para conseguir tales resultados estéticos. Es mas, dado que las ambientaciones
no tradicionalistas ayudan a romper la estética artificiosa de los decorados, es
responsabilidad de la 6pera repensar sus propuestas escénicas en términos mediaticos, para
poder obtener productos creativos y complejos, que alimenten ciclos cuya proyeccion no
empiece, sino que acabe en el teatro. Toda esta emulacién de un universo narrativo pleno,
puede hacerse con independencia de que, una vez bajado el telén, los publicos también
puedan sentir asociaciones compartidas con el espectaculo que supone la mediatizacién del
propio evento cultural. Asimismo, estas herramientas de las que ya dispone la 6pera,
podrian potenciarse todavia mas con el acompafiamiento de recursos propios del lenguaje
cinematografico que convirtiesen el texto videografico en un producto plenamente
narrativo, tales como el empleo de titulos ambientales, estrategias de fundido entre planos,
musica de ambiente antes de la narracién, o la no interrupciéon del espectaculo para
favorecer la continuidad diegética.

Los parrafos previos no han sido sino meros ejemplos de las posibilidades que la épera
tiene de conseguir optimizar su oferta audiovisual a partir del material de trabajo del que ya
dispone. Asi, al responder a la pregunta inicial que se planteaba esta investigacion, puede
decirse que ningin condicionante técnico o artistico impide hoy a los teatros desarrollar
una dramaturgia institucional propia, como viene realizando el Metropolitan Opera House
de Nueva York en la que, dentro de un planteamiento televisual, se potencie también la
logica cinematica que le es natural al medio videografico. Como empieza a advertirse de
una forma todavia discreta en el teatro americano, los organismos podrian volver mas

televisuales los videos de épera, —esto es incorporando estrategias propias del espectaculo
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descritas en este trabajo—, sin renunciar a presentar discursos plenamente
cinematograficos en el momento en el que se narra la ficcién. Y por los resultados que ha
podido obtener esta investigacion, puede comenzar a hacerlo a pequena escala, sin la
necesidad de disponer de elevados presupuestos, también como un modo explorar
estrategias de proyeccioén y competencia institucional. Por lo tanto, la definicion estética de
la 6pera en los cines que ha ido emergiendo con fuerza, podria constituir un modelo
mediatico del que extraer posibles lecturas aplicables a cada realidad organizacional.

Como se ha visto, la practica y las asunciones de la 6pera en video invitan a repensar las
investigaciones futuras en términos de logicas mediaticas, si la épera quiere definirse mejor
a ojos de nuevos publicos. Sin necesidad de lanzarse a producciones originales y exclusivas
a un solo medio sobre titulos nuevos o preexistentes como en el pasado, cuyo interés hoy
serfa dudoso para las nuevas generaciones, la Opera puede empezar por partir de la
diversificaciéon de los productos que ya ofrece: videos que favorecen un entendimiento
audiovisual mas televisual, en los que se primen elementos como la personalidad de la
instituciéon que esta detras o la importancia histérica de una producciéon en concreto; y
videos donde se potencien las propiedades mas narrativas de la obra, en los que el
elemento fuerte lo constituya la narracion propuesta por la ficcion musical.

Por lo tanto, hoy el reto comunicativo y educativo de la 6pera es un reto audiovisual. Si la
Opera se audiovisualizara mediante productos secundatrios y terciarios, su oferta se
diversificarfa y completarfa, se tornarfa mas personalizada y social. Si ademas, esta
adquisicion de logicas mediaticas fuese reforzada en el onilne gracias a la creaciéon de una
constante presencia audiovisual en formatos de consumo cortos y atractivos, utilizando
productos videograficos auténticamente mediaticos que, sin dejar de ser Opera, ya no
estuvieran directamente condicionados por el vivo y tuvieran identidad propia, ayudaria a

generar un mundo de referencia con el que los publicos mediaticos podrian identificarse
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mas facilmente. En este contexto la 6pera debe recordar mas que nunca, su naturaleza
audiovisual, asi como su codificacion visual atractiva, saturada y colorida.

Dado que la 6pera busca nuevos publicos para adaptarse a la nueva era y los medios buscan
nuevos contenidos que eleven el nivel cultural de sus programaciones, parece muy
deseable, pues, que estos dos sectores encuentren sinergias y establezcan un dialogo que
aporte valor a la vida social. En el proyecto aqui presente se ha pretendido, desde el inicio,

colaborar en esta busqueda del sentido social de la 6pera, en el contexto del siglo XXI. Se
ha perseguido, asimismo, abrir una nueva via de investigacion que, en el futuro —gracias a

la colaboracién de nuevos enfoques y metodologias—, pueda ayudar a las artes escénicas a
adaptarse mejor a estos nuevos modelos de consumo cultural.

Como se ha escrito en estas paginas, hoy la 6pera no yerra en los caminos mediaticos que
explora para conectar con las audiencias. Sin embargo, el motor personal que ahora ha de
moverle en sus procesos de apertura —como también ha movido la realizaciéon de esta
investigacion— es comprender que, desde el punto de vista del usuario, el problema
principal ya no es tecnolégico, ni de mera difusion. En la era digital, el nuevo reto que la
Opera afronta es conseguir armonizar sus productos con un entorno mediatico audiovisual.
Tiene la responsabilidad de hacerlo, porque la audiovisualizacion mediatica esta llamada a
jugar un papel no solo en la calidad de la apreciacién comunicativa de la épera, sino
también en su trascendental mision fidelizadora. Una identificaciéon y familiarizacion que
partiera de la adaptacion —que no mutacion— formal, permitirfa al publico apreciar el
producto operistico concreto e identificarse globalmente con la épera en tanto que gran

arte.
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