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INTRODUCCION

Tan s6lo cuando se hayan estudiado las formasigérilololas a su justa materia
se podra encarar una doctrina completa de la iraeigin humana. G. Bachelard

La luz y el sonido son elementos peculiares, estizws, efimeros como el
propio teatro, cuyas implicaciones dentro del ambgcénico pueden resultar tan
interesantes como heterogéneas. Este trabajo danteistatar la materialidad
sensible que se esconde debajo de las formas kamipisonoras, explorando su
riqueza poética y poniendo de relieve su extraardincapacidad para motivar a
la imaginacion. La imaginacion -dice Bachelard-, ew la facultad de formar
imagenes de la realidad, sino la facultad de fonmgigenes que sobrepasan la
realidad: es una facultad sobrehumana. La imaginariventa algo mas que
cosas y dramas, abre ojos que tienen nuevos tguesion.

Impulsados por un teatro que se caracteriza papsttura y dinamismo, la
luz y el sonido consolidan su autonomia y despliegas cualidades para
trascender la solidez de los objetos, desestimarlitnites del escenario y
desintegrar el cuerpo del personaje, en un atagsgiatiado a la representacion
tradicional. Para ello se sirven de la tecnologige es incorporada a la escena
COmo una nueva maquinaria teatral, con su lengmapio y sus dispositivos
especificos.

Luego de situar al lector en el contexto de la ms@ntemporanea y el de
sus mecanismos de creacion, concentraremos nwetraion sobre tres lineas
concretas de exploraciéon: La primera a partir deulesta en escena de algunas de
las formas sonoras y luminicas mas extremas y amabid.a segunda a partir de
diferentes interacciones entre esas formas, ldesdasembocaran en la sintesis
audiovisual. La tercera via nos llevara a profuadizobre lo audiovisual
proyectado en escena, y viceversa, sobre comaénase proyecta a través de lo
audiovisual. Finalmente comprobaremos que la teddchque se desprende de la
luz y el sonido, asi como los personajes y lasasitines que ésta engendra, no

pueden ser aislados del espacio -como es capagpadeasse una figura de un



fondo, un objeto o un cuerpo de un espacio contenddl espacio escénico en el
cual se desarrollan ya no es contenedor sino sepgerterador de uwodo al cual
permanece ligado de manera simbiotica, y junto ual se transforma y se
regenera constantemente.

A través de una escritura polifénica y polivisual,escena contemporanea
intenta gestionar sus recursos materiales, tecico®qy sensibles sin abandonar
su especificidad. Como consecuencia, surge unaativagia de la presencia-
ausencia, de la tension entre los cuerpos vivasmgulti-corporalidad virtual, de
la hibridacion del espacio en la frontera entreorelen y el caos. Las fuerzas
imaginantes se nutren de la energia de este gartimomento de transicion,
agudizando nuestras percepciones y despertandibiBdades escondidas en

nuestra mas profunda intimidad.



1. MATERIALIDAD SENSIBLE Y PROCESO DE CREACION

1.1. Complementariedad e indeterminacion

A lo largo del siglo XX, los grandes sistemas dierus, filoséficos e
ideoldgicos se declaran en crisis. La ambiguedidigcertidumbre se apoderan
del mundo fisico, el cual ya no puede explicarséiamte una vision univoca o
determinista. La ciencia termina reconociendo laesglad de recurrir a una
descripcion dual de la naturaleza, proponiendo umncipio de
complementariedada través del cual dos descripciones distintas gtaha
contradictorias entre si pueden complementarse pprahender la realidad.
Segun eprincipio de incertidumbre de Heisenbeffp que observamos no es la
naturaleza misma, sino la naturaleza expuesta astroge métodos de
cuestionamiento”. La posicion y el impulso no tienexistencias objetivas
independientes de un observador, o que equivaleca que, en la mecanica
cudntica, el observador tiene la posibilidad diingobre la realidad objetiva.
Asimismo, en la fisica moderna, el sustrato del doumaterial -la Gltima realidad
irreducible- ya no es la masa sinaccempq una funcion matematica que se mide
en unidades de energia. La materia aparece desuleces determinada por una
percepcion de fuerza. En 1953, Einstein escribd: ¢&ncepto de objetos
materiales fue reemplazado gradualmente, como ptmdeindamental de la
fisica, por el deeampo Bajo la influencia de las ideas de Faraday y Makwge

desarroll6é la nocidon de que quizas toda la realiiisida se podria representar

! La mecénica clasica era una teoria causal: a cagsa le correspondia un solo efecto, y este
efecto era susceptible de conocerse. En la mec&uéatica, el determinismo implicito
desaparece por completo. La indeterminaciéon dabestle un sistema fisico tiene su origen en el
acto de observarlo, porque hay un limite inheraritecertidumbre con la que se pueden medir sus
propiedades. Mientras no se interfiera con un reistéisico por medio de la observacion, su
funcién de onda contiene todas las posibilidadesptencia”. Cuando un observador obtiene un
resultado, se produce una “reduccion” del conjutggosibilidades que equivale a una transicion
brusca de lo posible a lo real. La observacion cedese conjunto hasta que la funciéon de onda
“colapsa”. Pero este colapso no es determinisia grdbabilidad de que la funcién de onda se
colapse solo se puede calcular en tal o cual estado



como uncampocuyos componentes dependieran de los cuatro pacéEmdel
espacio-tiempo?

En correspondencia con este proceso global de fdramecion, el arte
contemporaneo ha ido acentuando poco a poco leaegmwi a un tipo de obras
que, cada vez mas conscientes de la posibilidativéesas “lecturas”, se plantea
como estimulo para una libre interpretacion. Phmadente, se produce una
progresiva virtualizacion de los medios artisticespecialmente a partir de la
incorporacion de la tecnologia digital. El arte resggntacional -un tipo de
pensamiento analégico que asume que lo que vemds @ra se corresponde
con lo gue vemos en el mundo real- ya nunca volxeser lo que era.

A nivel teatral, el indice de apertura, de conthwe y de posibilidades
interpretativas ha variado considerablemente eruliisios afios, a partir de la
creacion de espectaculos cuya indeterminaciénaaapiina conclusion productiva
por parte del espectador. Esta “conclusion prodattirasciende el mero acto
interpretativo, porque la obra ya no se presentaocana forma definida, sino
mas bien como unampo de posibilidades partir de una serie dgrmenes de
formatividad(Eco). El desarrollo de este tipo de obras, ddadeultiplicidad de
soluciones y la inconclusién se consideran canatieas intrinsecas de la forma,

expresa una transformacion radical de la sensaoilestética.

1.2. Transformaciones de la forma

Tradicionalmente, undorma implicaba tanto un ordenamiento fijo como
unos limites precisos. Tomando como base estai@éfinla postmodernidad no
se caracteriza justamente por una puesta en fain@mmas bien por uproceso
de desintegraciormediante el cual la forma logra trascenderobjeto para
ocuparse dekvento transformacion que la inscribe fundamentalmenteek

tiempo. A partir de esta pérdida de definicién kaspacio, la forma se convierte

2 EINSTEIN, Albert.Prélogo a M.Jammer. Concepts of Spab@rvard University Press. USA
1954.



en unsistemaestructuralmente descentrado, semejante aamstelacior(Eco), o
a unrizoma(Deleuze).

Segun Gilles Deleuze, “unzoma se sostiene gracias a unos principios de
multiplicidad, de conexién, de heterogeneidad, yraaura asignificante”. La
multiplicidad no tiene objeto ni sujeto, sino sotrte algunas determinaciones,
magnitudes, o dimensiones que no pueden crecgusicambie su naturaleza, ya
que las leyes de combinacién crecen con la propitipiicidad. En un rizoma no
hay puntos ni posiciones, sino lineas de segmedtati -vectores- desde las
cuales es estratificado, territorializado, orgashasignificado, atribuido, etc., y
lineas de desterritorializacién por las que sepms&n cesar. En el rizoma se
producen rupturas cada vez que una linea segnemtgpiota en una linea de
fuga, no obstante estas lineas de fuga tambiérafoparte del rizoma, ya que no
dejan de remitirse las unas a las otras. A los lnedmntrados y representativos,
los creadores contemporaneos oponen sistemas tagixiacentrados, “redes de
automatas finitos donde la comunicacion se hacged@s vecino a cualquier otro,
donde los tallos o canales no preexisten, dondmdid&duos son intercambiables
y se definen Unicamente por estadoen tal momento, de tal manera que las
operaciones locales se coordinen y que el resulfiaéb global se sincronice
independientemente de una instancia ceniriiste modo de percepcién donde
los mas minimos detalles pueden volverse impoadiende el espacio ya no es
mimético de lo real ni contenedor del sentido Unit® un texto, revela una
estructura difusa donde el espectador pasa deamsason a la otra guiado por
unos parametros constantemente cambiantes. Lasppemes se desarrollan de
una manera dinamica, activando la imaginacion &ésrade un mecanismo
tipicamente relacional.

Seguin Donald Kuspftel descubrimiento de que toda apariencia es uma su
de sensaciones se debe a los impresionistas, gnddracion definitiva del
concepto al puntillismo de Seurat. La pulverizadi@nla representacion a través

de una matriz sensitiva sistematicamente organiapdeece ya claramente en el

® DELEUZE, Gilles.Rizoma Pre-textos. Valencia 1977. p.42.
* KUSPIT, DonaldArte digital y videoarteCirculo de Bellas Artes de Madrid 2006. p.14.



cuadroLa Grande Jattedonde los objetos han desaparecido para dargé&so
vibraciones sensoriales. Kuspit reconoce en estalalprofunda influencia de los
descubrimientos cientificos, especialmente de laoride del campo
electromagnético de Maxwell, que habilita una pectpa desde la cual ya no
importa ningun punto del campo en concreto, sirtaeipo entero, 0 sea que cada
punto esta relacionado con los demas. Seurat aaanis puntos en forma de
mosaico, un antecedente extraordinario de la fatidigital: “En las obras de
Seurat uno se vuelve irénicamente eterno, se cdevien una insustancial
amalgama de sensaciones, un agregado de atomaosladesclucrecianos que
pueblan el vacio infinito. Ante estos cuadros noendformamos en una
complicada configuracion de sensaciones atomicas@rimiento sin fin, nos
desintegramos en una confusién floreciente y zuteban un caos virtual de
sensaciones que sin embargo, parecen mantenerdasufi.) Si el arte es
ausencia en tanto que presencia, las personasteaisienlos cuadros de Seurat -
en los que ya no aparecen los famosos individuespiutaba Manet- tienen una

presencia ironicamente méas sensacional de la querayan tenido en vida.”

1.3. Recuperacion de la materialidad

Dentro del ambito especificamente teatral, el debarde la matriz de
sensaciones conlleva unos cambios fundamentalebpnceso de creacion y en
los parametros de la escritura escénica. A medigdaayanza el siglo XX, la
escritura pasa del espacio bidimensional del tedtamatico al espacio
tridimensional -volumétrico- del escenario, y atipade la incorporacion de la
tecnologia audiovisual, del espacio escénico dgacdkda un espacio de transicion
entre la caja escénica y el hiperespacio virtuas ldramaturgias actuales
incorporan una nueva dimensidn que permite jugar wiejuicios con la

yuxtaposicion espacio-temporal. Estas escriturddnefindadas sobre lo que

® KUSPIT, DonaldArte digital y videoarteCirculo de Bellas Artes de Madrid 2006. p.23.
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Patrice Pavis denomina wfabeto contaminadoresultante de umollage de
sonidos, luces, indicios de cuerpos y de objetosstog, secuencias de
movimientos, etc. En otras palabras, de una serieleimentos que se ofrecen
como recursos sensiblegpotencialmente explotables durante el proceso de
creacion, y cuya combinacion, disposiciéon y desptdentos conforman la
materia espectaculara cual surge precisamente de la relacion inti@astos
materiales con el espacio. Loscursos sensiblesonforman el lenguaje fisico -
aungue no necesariamente corporeo- a través ddbdeatralidad se manifiesta.
Un lenguaje que necesita de la intermediacion de dentidos para ser
aprehendid@.

Abriéndose a la exploracion multisensorial, lasvagedramaturgias exponen
simultdneamente los mecanismos que rigen nuestaosnde percepcion y
nuestros procesos cognitivos, permitiendo el acaépensamiento sensiblen
mundo escindido durante siglos bajo las formasogdelsy del cogito cartesianos.

El espectador experimenta concretamentedterialidad sensibleuando percibe
materiales, formas y movimientos, mientras éstosnsatienen del lado del
significante, es decir, mientras se resisten a traduccion inmediata en
significado. Ya se trate de la presencia corpéedaadtor, o simplemente de su
tono de voz, de una musica, de un color o de umoriel espectador se sumerge
primeramente en la experiencia estética y en eltaconiento material sensible.
No tiene por qué traducir esta experiencia a patalsaborea “el erotismo del
proceso teatral®.

El teatro contemporaneo no se conforma con redacipresentacion a sus
signos, como lo hace la semiotica: “Lo molestoadsdmidtica no es su estrechez,

sino su confianza casi imperialista en su produatareencia implicita de que el

® Artaud -enEl teatro y su doblehablaba de un “lenguaje fisico, concreto, malterigolido” a
través del cual el teatro podia diferenciarse dealabra. Este lenguaje agrupaba a todo lo que
ocupaba la escena, todo lo que podia manifestaggplicarse materialmente sobre una escena, y
que se dirigia primeramente a los sentidos en Ildgadirigirse al espiritu a través del intelecto
como lo hace el lenguaje de la palabra. Las expaés de Artaud contribuyeron enormemente a
la superacion de la preponderancia del texto skbescena, aunque no lograron deshacerse del
espacio euclidiano ni de la solidez material.

" LEHMANN, Hans-Thies.Die Inszenierung: Probleme ihrer Analyseitschrift fiir Semiotik.
1989.
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interés de una cosa se agota cuando se ha exptiéauw funciona en tanto que
signo”-comenta Bert State$Patrice Pavis, recomendando no perder de vista la
objecidn de States, se inclina hacia una concepuigta del espectaculo, a la vez
comomaterialidad sensiblg comosignificacion potencial“Confrontado con un
gesto, un espacio 0 una musica, el espectadoria@reitirante el mayor tiempo
posible sumaterialidad quedara primero afectado de asombro y de mutmno
esas cosas que se le ofrecen a su estar-ahi, dmtiggegrarse al resto de la
representacion y de volatilizarse en un significadmaterial. Pero tarde o
temprano, fatalmente, el deseo se vectorizarafied¢ha alcanzara su presa y la
transformaré en significadd.’Segun Pavis, esa vuelta a las realidades materiale
y concretas rompe con la idea abstracta de lageesescena como sublimacion
del cuerpo escénico, como esquema abstracto ideahaterialidad sensiblse
puede registrar detalladamente, e incluso se pwsedpir el rastro de la
vectorizacion que la organiza en el espacio-tiempo-accion. Eltgica del
sentido” (Deleuze), este movimiento que mueve fyngeve- al espectador, este
desplazamiento de los afectos y de la atenciorp s6h comprensibles y
perceptibles si nos abstenemos de volver a subbman un rastro escrito
univoco y reducido a un solo significado o a usa&elsecreta.

En lugar de descomponer la obra en unidades minbodificadas -signos
aislados y estaticos- cuya definicibn se vuelveacadz mas problematica,
interesa recuperarectores sugerir conexiones dindmicas dentro de secuencias
completas. La secuencia adopta asi un sentido, ao dineccion, en cuanto
podemos leer sus acciones gestuales paralelasalzbcsus articulaciones. A
menudo una secuencia no adopta una significaciétermte, no obstante el
espectador percibe, por ejemplo, el gasto de enelgliperformer el tipo de
energia propio del género interpretado y los cambd® energia en una serie de
movimientos. En otras palabras, el espectador epgestusde cada uno de los
componentes de la puesta en escena, aun cuand@ @z de reducirlo a un

significado concreto. Segun Pavis, este retorna axdcion de energia “no

8 STATES, Bert. Great Reckonings in Little Rooms.iudnsity of California Press. Berkeley,
USA 1987. p.7.
° PAVIS, PatriceEl analisis de los espectaculd@aidés. Barcelona 2000. p.33.
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pretende reemplazar un teatro de los signos -umiokia occidental- por un
teatro de las energias -como reclamaba Lyotande, @conciliar la semiologia
“cartesiana” con la vectorizacion “artaudiana”’ yy eesumen, sentir el flujo
pulsional, pero sin atravesar los limites de upaligivo que se puede estructurar
y localizar. (...) No se trata de ningin modo deilegiar el afecto en detrimento
del concepto, sino de que el concepto sepa al@igau seno esta realidad de los
sentidos, esta seduccion de lo que el procesaltdetne de erotico en sentido

amplio”. *°

1.5. Materialidad sensible y gestualidad.

Para que una materia sensible -mas alla de su f@eaacapaz de desarrollar
una poética, es necesario que se constituya pmneetea como unidad. Si esta
unidad no existiera, lamaginacion materialno quedaria satisfecha y la
imaginacion formalno alcanzaria para que el espectador llegue altigarazos
dispares?! La materia sensible adquiere una presencia escénjmor lo tanto se
percibe como una sustancia viva y significantendoalespliega ugestuspropio
que hace posible su identificacion. Desde el paatoista morfologico, podria
decirse que esgestusse manifiesta como un@estalt es decir, como un todo
organizado del cual, al observarse, no se perdidetalle de cada fase gestual,
sino que se tiene una vision de conjunto. Desgermtio de conceptual, asume un
contenido amplio y complejo que es posible rastnedéricamente.

El términogestusaparece en diversas publicaciones sobre temaalésaa

partir de 193%, aunque de manera sistematica lo hace por prinezran ePetit

9 pAVIS, PatriceEl anélisis de los espectaculdaidés. Barcelona 2000. p.289.

* Bachelard distingue dos imaginaciones: una imagpnaque alimenta la causa formal y una
imaginacién que alimenta la causa material o, m@&wvemente, lamaginacion formaly la
imaginacion material Ademas de las imagenes deftama, existenimagenes directas de la
materig que “tienen un peso y tienen un corazén”. BACHRIDA GasténEl agua y los suefios
Fondo de Cultura Econémica, México 1988. p.p.7-8.

2 Entre ellas:Sur la musique gestuell@932), Sur le métier de comédief1934-1941),Sur
I'architecture scénique et la musique du théatre épiL@35-1943),Nouvelle technique d'art
dramatique(1949-1955)Modellbuch Theaterarbe{tL961).
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Organon de 1948-1954. En esta obra,gastusesta asociado a un adjetivo o
sustantivo del cual precisa indistintamente rsaterialidad -dominio gestual,
contenido gestual, material gestual-, caracter social-gestus social, gestus
fundamental-, o sdacultad de demostraciorel gestus general de lo que se
muestra, o un teatro que toma todo del gestus-.oCpuede apreciarse, el
denominador comun de todas estas definiciones dgr®nsion social: ejestus
caracteriza las relaciones entre los hombregeEiusse distingue asi -siguiendo
con la definicion delPetit Orgenon de la gestualidad que existe en la vida
cotidiana y que toma también una forma especificaleeatro. Se trata de una
nocion aplicable tanto a un simple movimiento caapdel actor -mimica-, como
a una forma particular de comportarse -gestualjdatk relacion fisica entre dos
personajes, al ordenamiento escénico, al compatamcomun de un grupo, a la
actitud de conjunto de unos personajes dentro desituacion, al gesto de entrega
global de la puesta en escena al publico, etc.

Desde laPoéticade Aristoteles hasta nuestros diagestusse ha mantenido
ligado al binomio accion/caracter -aunque en etrdeaontemporaneo suele
hablarse mas bien de situacidn/accion-, el cuaineleh la accion como
transformacién de un estaddestos conceptos, que acompafan a todos los
movimientos escénicos, también suelen analizarssededela alternativa:
gestualidad caracterizante/gesto puntual utilitaraxcion-, la cual resulta
definitivamente aclaratoria. Lgestualidad caracterizanteomporta un conjunto
de movimientos tipicos cuya utilizacion es sufitéepara evocar un cierto tipo de
personaje o de medio, y su principal propiedadaedel constituir un cédigo fijo
que pueda mantenerse desde el principio al firegigéctaculo, de manera que el
espectador pueda identificarlo sin problemas. Emitua logyestos puntualesle
ellos depende la misiéon de llevar a cabo las toamsiciones escénicas y de
marcar la progresion de la practica. En otras pasbuncionan mas bien como
agentes transformadores y funcionales. Ambas \tagase pueden aplicar a la luz
y al sonido, asi como a los demas recursos sesdildela escena, los cuales
conservaran la huella del impulso creador, revelamdsu vez ebestusde su

hacedor. En este sentido, gestustiene dos caracteristicas especificas: el
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movimiento y el ritmo de su ejecucion. El critedel movimiento es lento o
rapido. Pero lo mas importante no es la velocidada realizacion, sino su
ritmo, ya que determinara el aspecto de su dekarfblido o entrecortado. Se
trata no obstante de un ritmo interno, encarnadcelepropio gesto, que es
necesario diferenciar del ritmo global de la secigedentro de la cual el gesto
puede llegar a inscribirse.

La funcidon esencial dejestuses la de designar la situaciéon de enunciacion.
Es decir que en el teatro, como en la vida, elbgestaura y certifica la presencia
del elemento significante, lo cual lo une indetdetinente, y mas alla de la forma
y del contenido de su discurso, con la situaciécémsa. Incluso cuando el
discurso también dispone de signos que ligan elsaena la situacion,
generalmente esta muy lejos de tener el poderrdecain y de designacion del
gestus Semidlogos como Kristeva o Greimiakian hecho de esta practica de
designacion el elemento que permite crear un tpeamidtica que ya no esté
fundada -como la de Saussure- en la dicotomia feignie/significado y el
antecedente del signo lingtistico, sino en lasipdaules intrinsecas dgéstus
Este no necesita ser decodificado, ya que es cdpamostrarse como una
globalidad que encierra dentro de un mismo espagioespacio sin dicotomia
idea/palabra o significado/significante-, es decientro de un mismo texto

semiético, a la vez alujetq al objetoy a lapractica™*

1.6. Ritmo: nexo entre gestus y narratividad

La materialidad sensible de un espectaculo pueddelanse, manipularse
como si se tratara de una masa. Ese amasado eslaitynexplicita el caracter
dominante de una serie de duraciones dentro dewena escénico sustancial. Lo
que llamamosritmo esta constituido por la organizacion de estas cthmas

sucesivas en dos tipos de 6érdenes: el originaddapgrcesion de partes fuertes y

13 Ver KRISTEVA, Julia. Sémiotiké-Recherches pour una sémanaly®euil, Paris 1968.
GREIMAS, A.J.La sémiotiqueLarousse, Paris 1977.
1% Ver KRISTEVA, Julia.Sémiotyké-Recherches pour una sémanaSeseil. Paris, 1968.
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débiles -acentual- y el derivado de la sucesiorladerelaciones temporales -
figuras de duracion En su primera acepcion, ®imo se define como un acento
recurrente y regular, llamadpatréon ritmico Este puede ser simétrico o
asimétrico, y estd normalmente modulado pdeeipo Los ritmosy lostempos
juegan un papel fundamental no sélo a nivel indialdle los personajes y demas
elementos de la puesta en escena, sino también eanginto de la obra,
marcando los momentos de tension y relajacion dedebn dramatica.

En la medida en que el ritmo, en términosnderatologia (Genette), se
define como la “resultante de una diferencia degitod entre lo narrado y la
narracion”, éste aparece en el teatro como un fenénmanalogo al tiempo
musical, analizable no ya en relacion a un referemtra-escénico -lo narrado-,
sino en funcién de la divisibilidad del tiempo da harracion. Un factor
importante para esta percepcién del ritmo como pagniento subjetivo de
duraciones es lalensidado el numero detems por intervalo, lo cual es
determinante para percibir el flujo ritmico dehtigo. La experiencia subjetiva del
tiempo esta relacionada con el modo de estructuraie los materiales sensibles
dentro de él. Por ejemplo, la subdivisién de uriguer de tiempo en un gran
namero de unidades pequefias alarga la sensacifivaiblel flujo de tiempo, o
al menos da al espectador la impresion de quaghiento ha estado muy lleno
de cosas, es decir, que ha pasado significantemente

Segun Patrice Pavis, se pueden distinguir dos tipagmos diferentes:

- unritmo narrativo globa) que se organiza sistematicamente a partir de los
principales episodios de la fabula, de los puntsefierencia de la segmentacion
de la fabula y de los motivos recurrentes de l@ac&e trataria de una especie de
“corriente eléctrica” que unifica los distintos m@les de la representacion
disponiéndolos en el tiempo en forma de accionedngsas y que se convierte en
el sistema general de la puesta en escena.

- los ritmos particulares construidos por acumulacién de procedimientos
gestuales. Estos ritmos analiticos, reagrupadosartir ple recurrencias, son
esculpidos en el tiempo, en el sentido que le da Pound cuando habla del

ritmo como “forma tallada en el tiempdbrm cut in time.
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En otras palabras, dentro de la progresion ritrdécéa puesta en escena, de
esa especie de “corriente eléctrica” que unifica diversos materiales de la
representacion, se organizan los ritmos especifd@stodos los sistemas
escénicos: escenografia, iluminacién, sonido, weestu textos, gestualidad,
interpretacion actoral, etc. Cada uno de estosmses evolucionan segun un ritmo
propio. A partir de la percepcion de las diferentegocidades, desfases y
jerarquias de estas grandes areas, el espectadde ta elaborar, mas o menos
conscientemente, un orden -légico y narrativo-adeuesta en escena.

Una vez que el ritmo de uno de los sistemas eshapdelo, el espectador
tiende a proyectar el esquema ritmico obtenidoestds otros sistemas ritmicos,
buscando una coherencia interna, hasta obtenezaimprension global del ritmo
de la puesta en escena en un sentido clasicara o entendia Pitoéff en 1923:
“El movimiento que engloba la pieza y conduce cad®, el movimiento que
distingue y detalla las escenas del acto, quegardos dialogos y los mondlogos,
que esta en la base misma de la légica del texjmgpone y limita el tiempo y
la pausa; este movimiento que pasa de la palabraocgimiento propiamente
dicho -desplazamiento en el espacio- y que sermsg la palabra y en el
desplazamiento, traza las lineas del decoradoaplest la gama de los colores,
este movimiento no es otra cosa queteio”.

Segun Pavis, esta concepcion clasica del ritmo coeta-ritmonos acerca
al concepto de puesta en escena, ya que en laangadédse percibe a través de
unos cuerpos 0 materiales que se exponen y sdoma@as en escena, el ritmo
permite pensar en una dialéctica del tiempo y deh€o teatral. En efecto, lejos
de limitarse al tiempo y a la continuidad, el ritraparece para sewisto y
escuchadd '® a través del ritmo se puedeer las masas de discursos, los cambios
verbales y los conflictos, y se puedsn las rupturas de la continuidad espacial,

los acordes secretos entre los sistemas visualda tepresentacion. En otras

> PITOEFF, GeorgedNotre theatre Librairie Bonaparte, Paris 1949 (texto origina ©923).
Citado por Patrice Pavis arers une théorie de la pratique théatraRresses Universitaires du
Septentrién, Paris 2000. p.420.

16« le rythme est pour leoir et I'entendre,une véritable plaque-tournante, un échangeur”.
PAVIS, Patrice.Vers une théorie de la pratique téatralRresses Universitaires du Septentrion,
Paris 2000. p.420.
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palabras, el ritmo es lo que hacerdxoentre la narratividad y @estus Pavis
recuerda que ese intercambio entre el tiempo B@ao se corresponde con la
etimologia delythmos tal como lo define un magistral estudio de Bersten“A
partir del rythmos configuracién espacial definida por la disposicig la
proporcion distintiva de los elementos, se llegaitato, configuracion de los
movimientos ordenados en el tiempo: ‘todo ritmorgde por un movimiento
definido’(Arist6teles).*’

En la practica teatral contemporanea, esta defimise reconduce, ya que el
ritmo impide fundar una semidtica sobre unidad¢ss fy unidades minimas
imperecederas. El propio ritmo constituye y degéitestas unidades, operando
acercamientos Yy distorsiones entre los diferenstsnsas escénicos, dinamizando
las relaciones entre las unidades variables depeesentacion e inscribiendo al
tiempo en el espacio y al espacio en el tiempoméssno, el origen del ritmo ya
no puede buscarse en el interior de un texto diemaborque a menudo se
prescinde de él. En el caso de una “puesta en rittaoun texto, el ritmo es
incorporado desde el exterior del texto por larirgecion consciente de los
enunciadores -director, escenografo, actor, efcopera sin prejuicios sobre el
proceso de generacion de sentido, retardandoloaalnmo con la intencién de
explorar todos los sentidos posibles y descubniaalicho por el texto. El ritmo
tiene entonces por funcién “hacer sentir la progiucde los signos, desalienar la
escucha y la mirada habituales: buscafaltb, tal es la nueva obsesién de los
directores de hoy'®

Algunos de estos directores utilizan la yuxtapasicde diferentes ritmos
para explorar contradicciones y reacciones en pdatador, como lo hace Peter
Sellars erLas Bodas d&igaro, de 1991. En este caso, el ritmo del movitnide
los bailarines contradice al de la musica. Losadpaiés se estremecen a un

silencioso ritmo de rock, mientras la orquestawggtina majestuosa marcha. A

' BENVENISTE, Emile.La notion du rythme dans son expresién linguigtigliournal de
psychologie. Gallimard, Paris 1966. Vol. 1. p.335.

8 PAVIS, PatriceVers une théorie de la pratique théatraRresses Universitaires du Septentrion,
Paris 2000. p.417.
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través de este contraste se intenta destacamel dél movimiento, con el objeto
de concienciar al espectador sobre el ritmo delisica.

De hecho, los diferentes sistemas ritmicos de ueatp en escena no tienen
por qué estar perfectamente sincronizados. A mnatativo, el ritmo puede
manifestarse a partir de la percepcion de efectomribs: lleno/vacio,
rapidez/lentitud, silencio/palabra, luz/oscuridagterminacion/indeterminacion,

acentuacion/no acentuacion, etc.

1.7. Ritmo sonoro en el espacio. Introduccion a Ritmica.

Abrimos ahora una pequefia ventana histérica que@wsitira recuperar la
conexion del ritmo sonoro con el espacio escenograf
Entre 1897 y 1919, el musico Jaques-Dalcroze pahlica serie de articulos
consagrados a sus experiencias pedagoégicas, agmis cuales desarrolla un
sistema denominadRitmica Este sistema, que plantea una “transcripcionade |
musica en gestos”, lo convertiria en uno de loggsgafluindadores de la danza
contemporanea.

Dalcroze nos introduce a su trabajo eliminandosera de lineas divisorias
que, desde su punto de vista, producen en el hodeteeminadas particiones que
lo vuelven arritmico. La primera de estas lineaeagie divide al hombre de la
musica misma, es decir, la que le impide “intemaali la musica, hacerla suya.
Las otras lineas son: la linea que separa al $&sgacio circundante, y la linea
que separa al alma del cuerpo. La clave que permiéicar todos estos
elementos es &ltmo, fundamento de la musica y de la vida misma, asiocde
todas las creaciones del espiritu.

Desde el nacimiento de la sinfonia y de la critrassical, hacia finales del
siglo XVIII, se sabe que la musica -arte tempowal gxcelencia- encierra también
un componente espacial. A partir de Claude Debussmytemporaneo a Jaques-
Dalcroze-, la musica occidental se propone exphuointe explorar los recursos

espaciales del mundo sonoro. Jacques-Dalcroze pasonmas alla, y comienza a
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elaborar una interpretacion en el espacio de logmientos ritmicos que traza la
musica en el tiempo.

En 1906, Jaques-Dalcroze se encuentra con el egadm@dolphe Appia,
quien asiste a sus primeras demostracioneRitlaica Appia se muestra tan
interesado por las investigaciones como decepcomead el hecho de que el
movimiento musical sélo se manifiesta en el cuelgldbailarin, sin encontrar un
verdadero eco en el espacio. Entonces proponecadalcolocar escaleras sobre
el escenario, creando una cierta complicidad eapeonh el movimiento corporal.
Appia logra rapidamente que Jaques-Dalcroze abandbrerreno de la simple
pedagogia, y se oriente hacia nuevas preocupaciesgdicas y artisticas.
Paraddjicamente, Appia guiara a Jaques-Dalcroze pom via que,
progresivamente, ira eliminando de la danza la calgiel argumento. De esta
idealizacion de I&itmicasurgira la llamadalastica animada

En esos aflos Appia concebira un nuevo tipo deoteatr el cual la luz
reemplazara a la musica, y Gordon Craig inventardramala Escalera para
escenografia y luces, a partir del cual elaboraréesria de lasupermarioneta
suprimiendo al actor y al texto de la escena teatra

En los tres casos -Jaques-Dalcroze, Appia y Craigspacio se transforma,
a través del ritmo, emedioy ensujetodel espectaculo, lo cual abre las puertas a
una concepcidn no so6lo moderna, sino también paktma de la puesta en

escena.
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2. RECURSIVIDAD DE LA LUZ Y EL SONIDO

2.1. Cualidades fisicas

Entre la enorme variedad de recursos sensiblessdgule pueden valerse los
creadores contemporaneos, la luz y el sonido soar@os capaces de manifestar
su presencia en escena trascendiendo la solidegtuabj La creciente
virtualizacion del espacio escénico, asi como Iaddacia a disolver la
corporeidad de los personajes, parecen retroalarsniconstantemente de estos
elementos y de su intangible materialidad. La luzlysonido son fisica y
perceptivamente peculiares, con unas posibilidddawanipulacion que abren un
amplio campo de exploracion a nivel poético.

El hecho de que tanto el fendmeno luminico comsmrbro sean producidos
por ondas -aunque de naturaleza diferefite, proporciona al sonido y a la luz
unas cualidades fisicas extraordinarias. Las opdaden superponerse e incluso
interferir unas con otras. La diferencia con los solidosveteate: “una onda es
un objeto extendido que puede cubrir una regidtiveimente grande del espacio
y pasar simultdneamente por varios lugares; urtecpk, en cambio, es un objeto
compacto, localizado y que soélo puede estar enitilmasla vez. Cuando dos
ondas luminosas llegan a una pantalla desde fudigistas, producen lo que se
llama un patrén de interferenciaque es una sucesion alternada de franjas
brillantes y oscuras: donde coincide una crestaot@no un valle con otro, éstos
se suman; pero donde coinciden una cresta y um,vaihbos se cancelan
mutuamente. Este comportamiento es muy distintaleléhs particulas: éstas sélo

pueden sumarse y amontonarse unas sobre otras resenfar ninguna

19 El sonido es una onda que, tras el estremecimigatona o varias fuentes llamadagrpos
sonoros se propaga afectando en su paso al oido, al qumongiona materia para sensaciones
auditivas. Este proceso presupone un medio propagead este caso el aire, sin el cual no hay
sonido en absoluto. Las ondas sonoras transpatendrgia sin desplazamiento de materia. La
luz, en cambio, es una onda electromagnética gedepcomportarse como onda o como particula.
De acuerdo con Einstein, lo que tiene lugar enfedte fotoeléctrico es que un cuanto de luz
transfiere su energia a un electron del solidorepraceso de tipo colision. Con esta explicacion,
Einstein también desmiente definitivamente la exisia deléter, una sustancia ligera y casi
magica que, segun se creia, llenaba el espacio.
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interferencia®?® Tanto en el caso de las ondas luminicas como ette dhs

sonoras, las interferencias son de gran utilidadgye permiten determinar la
longitud de onda y reforzar su intensidad, ya sea |p suma de ondas

procedentes de diferentes fuentes, o debido dldxidm.

2.2. Cualidades perceptivas.

Las caracteristicas fisicas son importantes. Pgroeeesario recordar que,
desde el punto de vista perceptivo, la luz y eldmion ante todo sensaciones,
resultantes de una experiencia sensorial persdral.exploracion de las
posibilidades perceptivas audio-visuales, conjuetam con el desarrollo de la
tecnologia, han motivado la autonomia discursiva edtos medios y, por
extension, un cambio de mentalidad en cuanto dikzaaion dentro del &mbito

teatral.

Luz-percepcion.

Cathryn Vasselét define a la luz como urentramado una textura
multidimensional que es a la vez material y lenguaj superficie de una
profundidad. Para Merleau-Pofftyla luz tiene su propiainergia o principio
organizador, que articula lo invisible en lo selesiya no por coincidencia entre el
pensamiento y las cosas, simarnalment¢® a través de una experiencia

cualitativa.

% HACYAN, ShahenFisica y metafisica del espacio y el tiempo. Lasfifia en el laboratorio
Fondo de Cultura Econdmica. México 2004. pp. 118-11

2L Ver VASSELEU, CathrynTextures of Light. Vision and Touch in Irigaray,virms and
Merleau-Ponty Routledge. London 1998.

?2\Jer MERLEAU-PONTY, M.Fenomenologia de la percepci@®eninsula, Barcelona 1975.

% Merleau-Ponty fundamenta ontolégicamente el cuarpavés de la nocién @arne El cuerpo
carnal es una realidad sensible dimensional. Es, deces ni materia, ni espiritu, ni sustancia. Es
un elemento a mitad de camino entre el individyme®-temporal y la idea, especie de principio
encarnado que introduce un estilo de ser en toaldespdonde se encuentre una parcela suya. La
carne es en este sentido elementodel Ser. Ver MERLEAU-PONTY, MLo visible y lo
invisible Seix Barral, Barcelona 1970.
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Ambos autores abordan a la luz como un fenémeraeptvo basado en su
materialidad Merleau-Ponty aflade que toda percepcion expligita unidad
sinérgica subyacente en la experiencia personkisderopiedades de la cosa. En
el caso especifico de la luz, considera a la réftexa refraccion y el color como
algunas de las “verdaderas cualidades” que perngtem la visidn actie a
distancia y haga visible el fendmeno de maneraeditaal.

A través de la recuperacion fenomenoldgica dematerialidad las
contraposiciones cientifico-filoséficas que durasitgos giraron en torno a la luz
-onda/particula, visible/invisible, figura/fondo,atarial/inmaterial- ya no tienen
ninguna razén de ser. Los atributos de la coséfgndo sobre el cual se la ve,
pasan a estar internamente conectados por unadrelde coexistencia, por lo
cual la luz puede considerarse tanto como la ilagidn que permite la
visualizacion de las cosas, 0 como el mismisimetolie la percepcion. Por otro
lado, la idealidad de la luz no puede separarda dgperienciaarnal de la luz,
ambas forman un entrelazado intimo: “La trascendete la luz no se delega a
una interpretacion mental que descifra el impa&dadluz cosificada sobre el
cerebro y que puede hacerlo como si nunca hubieis®en un cuerpo®

Es justamente la percepcion visual la que presupormeecanismo capaz de
reaccionar a la luz significativamente y de diféesrmaneras, mecanismo dentro
del cual la mirada, comimtencionalidad juega un papel fundamental. Merleau-
Ponty recalca que el ojo no es un instrumento, 8$iOrgano que constituye una
condicion necesaria para la iluminacion. A faltauwt& presencia cualitativa o
sustantiva, la iluminacion es mantenida como unearmialidad.

Resumiendo, Merleau-Ponty reinventa la naturalezka duz a través de una
significacion carnal que ha sido olvidada en las concepciones metadisic
objetivas. Mas que una luz realizable como peng@mie como una conciencia
de las cosas, la realidad de la luz es co-existaniesu articulacion sensible. De
esta manera se posibilita el pasaje de una luziexigue cae sobre las cosas

iluminadas, a un horizonte interior de la luz caspasacion

¢ MERLEAU-PONTY, Maurice.Fenomenologia de la percepciéReninsula. Barcelona 1975.
p.178.
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Sonido-percepcion.

En el caso del sonido, también resulta interesabservar que el término
designa tanto a la vibracion fisica sonora conferadmeno percibido.

A partir de los estudios de Pierre Schaétfsobre su morfologia, se desencadena
un proceso de autonomia discursiva del sonido quo@van enormemente la
experimentacion artistica. Uno de los principalesries que hace Schaeffer es la
nocion deobjeto sonorp con la cual se define un fenbmeno o suceso sonoro
percibido a través de una escucha reducida. Es g@aéabras, se trata de un
conjunto -untodo coherente- aislado de su fuente y de su signifinagriginal.
Segun Schaeffer, unbjeto sonorono puede significar nada, excepto a si mismo
como unasensacion acusticaSe trata de una unidad sonora percibida en su
materia, su textura, sus calidades y dimensionesepivas propias, ya que la
escucha reducida produce la suspensiéon del entoigimal de esa percepcion.
Los objetos sonorosson efimeros y solo definibles desde si mismosocom
manifestaciones fenoménicas.

Segun concluye Schaeffer, si en la concepcidn @&ecomposicion sonora
partimos del sonido commediq -entendido como multiplesonidos y éstos
como duracionesy un modo de durar-, el analisis del sonido seal&s un
fendmeno causal, el mantenimiento de una existegci@ es un fendmeno de
duracién. La dimension temporal es tan sustanacidh @lefinicion de sonido que
se podria decir que el sonido no es, sinoamamtece

Al margen de que sean cortos o largos, los soridoen un perfil temporal
interno que no se mide en tiempo métrico, sin@aes de la apreciacion subjetiva
de nuestro sentido musical. Un sonido que, por @gntenga “un ataque lento,
un cuerpo importante y una caida rapida” ocupardaepista sonora, para el
atague, un espacio demasiado pequefio en relaclonnatablemente que lo
apreciamos; el cuerpo del sonido sera practicamemiévalente en la medida

objetiva y la subjetiva; y la extincion -al conteadel ataque- se apreciara mucho

% Ver SCHAEFFER, Pierrelraité des Objets MusicapSeuil, Paris 1966.
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mas corta subjetiva que objetivamente. El ser sotiene unas proporciones,
ademas de una duracith.

Finalmente, Schaeffer plantea un problema dial@dicstancial: el conflicto
entre valorar lanateria sonoraen si misma -que seria el interés de los creadores
experimentaléd- o preferir el ensamblaje de materiales ya exisgenque da
lugar a laformas sonoraskl problema es severo ya que, mientras paraegitey
-inmerso en un determinado ambito cultural- ciedasensiones de espacio y
tiempo -por ejemplo, las formas musicales o cidaawas de representacion- son
consideradas naturales, para los experimentadostss edimensiones son
completamente arbitrarias.

La aceptacion del caracter referencial de los ssngtabados, es decir, la
asuncion del sonido como revelador tautolégicoodgule ha sido fuera del ambito
artistico, ha provocado una de las mutacionesiesdénas importantes en cuanto
a la valoracion del sonido, luego de los estudiokasfferianos. En toda
composicion sonora se pueden distinguir dos nivelesaprehension: el del
material y el de lasmagenes sonora€l del material concierne a los aspectos
internos de la construccion de la obra, es dedu, orfologia y estructuracion, y
se percibe de modo inmediato. liasgenes sonorason entidades significantes
por si mismas y su percepcion es mas bien subyacent

La nocidn damagen sonorae aleja del ambito visual para adentrarse en el
de la imaginacion, en el de la creacién de imagemasibles para nuestros 0jos.
Estas imagenes estdn en movimiento, motivandovazsuna percepcion auditiva
y espacial que no puede encerrarse en la antigwesgeiones del sonido o de la
imagen. A través del uso de las imagenes sonordsao nos propone una
mirada que puede transformarse en escucha, y atralidad capaz de hacerse
visible a través de los oidos. “El teatro es umdupa para ciegos -dice Valere

Novarina-: alguna cosa insospechada nos espersdlNwamos al teatro para ver

%6 A esta diferencia entre tiempo métrico y duracidhjetiva Schaeffer la denominaamorfosis.
Ver SCHAEFFER, Pierrelraité des Objets Musicau$euil, Paris 1966.
%" Especialmente los compositores de musica concreta.
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por sus 0jos, sino para escuchar la oscuridadpeeros oidos, descubrir de

nuevo las preguntas de los nifi6%.”

2.3. Percepcidén-imaginacion

El abordaje fenomenologico destaca que e & percepcion audiovisual
descansa sobre estimulos externos, la imagenonelosson construidos a traves
de preceptos y mecanismos interiores. Estos procesarmacion de forma
activa y selectiva independientemente de la définide una presencia fisica, y
no soélo a través de la visién o la audicion, samokién por medio del cruce de
estas dos modalidades sensoriales y de otras cbtaot@ el gusto y el olfato.
Cuando falla o se entrecorta la percepcién, seatdimaginacion es decir, se
desencadena un proceso de produccidn y experini@mtde imagenes en estado
de conciencia. Lamaginacion constituye nuestra realidad interior, ayuda a
entender el mundo, y también a crear recambiosmigio a base de asociar
libremente y condensar ideas e imagenes almacemadasiestra memoria, Yy
fundirlas con sensaciones y emociones. La asociad® imagenes y sonidos,
pensamientos, sentimientos y sensaciones, comtaxtoalizacion de detalles de
la vida privada, incrementa la identificacion ingpliva o empatia con los actores
etnograficos y ficcionales. Se forman de este mlados dialégicos que, en el
caso del teatro, implican al publico en la recr@aale significados o realidades
que, aunque parezca sorprendente, se descone@ndocse deja de mirar o
escuchar, y se reanudan cuando se lo vuelve aantémvirtualidad dialogica
implica interactuaimaginativamentda relacién entre la experiencia personal y
aguellos signos con cuyas imagenes se identif@aando narrativas interiores y
marcos de accion.

La participacion audiovisual virtualiza los efecti@sticos e intensifica la
sensorialidad, permitiendo descentrar y negocignifstados en escenarios y

contextos cambiantes y activar la sensacibn métaférde imagenes

8 NOVARINA, Valére.Pendant la matiérePOL. Paris 1991. p.73.
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aparentemente contradictorias como, por ejemplimséhnte robado al tiempo, el

ruido del silencio, la soledad en compaiiia, etc.

2.4. Percepcidon-ambigiiedad

La imaginacion se alimenta de las ambivalenciadupdas y durables
ligadas a la materia: “Una materia que no propoimcasion para una
ambivalencia psicolégica no puede encontrar su edgi@ético que permita
infinitas transposiciones. Por lo tanto, es nedesgue haya una doble
participacion -participacion del deseo y del tenmmarticipacion del bien y del
mal, participacion tranquila de lo blanco y de kegro- para que el elemento
material ligue al alma enter&®”

En el caso de la luz y el sonido, estas ambivadsngsicolégicas surgen de
las percepciones visuales y auditivas mas cercarlas umbrales perceptivos.
Alli, los limites de la forma y del espacio tiendemesaparecer, y el espectador
agudiza al extremo sus sentidos tratando de distidgun indicio de contraste.
Fisicamente hablando, la tareas de ver y de oipodan una sensitividad dentro
de unos rangos de frecuencia e intensidad biemide§>® Pero en la practica
resulta que nuestra sensitividad cambia constamtiemseus umbrales para
adaptarlos a un nivel medio del entorno concretooscentramos la atencion en
nuestros oidos, por ejemplo, comprobaremos el dsscgradual del umbral
auditivo real, observando cémo progresivamente a@areciendo sonidos que
hasta entonces eran imperceptibles. En condicior@sales se requieren
aproximadamente unos quince minutos para lograresthdo de maxima
sensitividad del oido, una duracién semejante aloge de ajuste del iris al

ambiente de luz baja.

2 BACHELARD, Gast6nEl agua y los suefio§ondo de Cultura Econémica, México 1988 .p.24.
%0 |a sensibilidad del oido a la vibracién sonoraledos 20 a los 20.000 Hz y de 0 a 120 dB. La
luz visible -la energia del campo electromagnétjae somos capaces de ver- va de los 400 a los
700 nandémetros.

% La cantidad de luz que penetra en el ojo puedewarias treinta veces a consecuencia de los
cambios en las dimensiones de la abertura pupitamayor profundidad y nitidez de foco se
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En este sentido, la psicologia de la percepcidbatpacon tres tipos de
umbralesasociados a los limites de sensibilidad:

Umbral minimo: supone detectar la cantidad minimastimulo por debajo
de la cual el fendbmeno fisico ya no es percibidogbser humano.

Umbral maximo: es justamente el concepto antitéficcupone detectar la
cantidad de estimulo por encima del cual el fen@m@ampoco puede ser ya
percibido por el hombre. Este umbral se denomamhbral de dolor

Umbral diferencial: se define como la cantidad manide variacion de
estimulo que puede ser aprehendida por el sisteeneepiivo. Cuando esta
cantidad de variacion fisica es inferior a la dabual diferencial, el ser humano
deja de notar cambios en el fenbmeno y lo peradibgocconstante, a pesar de que

se haya producido una variacion fisica objetiva.

2.5. Informacién-contraccion emotiva

Segun la teoria de la informacion, existe tambigo tippo de umbral, limite
mas alla del cual el mensaje se convierte en purmr y ya no comunica nada
concreto. Este limite constituye el tema de un cmw estudio realizado por
Abraham Mole¥, en el cual puede leerse: “La informacién es le gfiade algo a
una representacion, su valor va ligado a lo inesjmera lo imprevisible, a lo
original. La informacion -es decir la originalidags funcion de la improbabilidad
del mensaje recibido: ‘la cantidad de informaci@ms$mitida por un mensaje es el
logaritmo binario del nimero de dilemas susceilile definir el mensaje sin
ambiguedad’; el porcentaje informativo se presepda,consiguiente, como una
secuencia ideal de dilemas que proliferan, unacesple dialéctica estadistica que

recuerda las bifurcaciones progresivassidistay cuya complejidad es la medida

obtiene cuando la pupila es muy estrecha. A mamambsidad, menor agudeza visual y mayor
abertura pupilar. Sin embargo, tras un periodories guince o veinte minutos de adaptacion a
niveles infimos de luminosidad, la sensibilidad mlestra retina es seis mil veces superior que
cuando estamos expuestos a la luz del dia.

%2 MOLES, AbrahamThéorie de I'information et perception esthétigikammarion, Paris 1958.
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de la riqueza informativa de la trama. En esteideninformacion vy significado
son dos términos realmente opuestos, dado quegeificado se basa en la
sencillez con que los dilemas se resuelven inmedieite y el mensaje se
descodifica el mensaje cargado de informacion requiere, embg® una
descodificacion compleja y arriesgada. Y, podriaaftedir, cuando se trata de un
mensaje comun, la descodificacion se plantea comanedio para llegar al
significado, mientras que en una obra de arte puldir la tendencia debiera
consistir en mantener en todo su frescor la decadion indefinida del mensaje
-considerado como organizacion de una multiformidace admite muchas
lecturas: en este caso teoria de la informaciéstétiea no son ya una misma
cosa, en cuanto que tienden a experiencias diéseht

La medida de la informacién ya no es el orden Bnambigledad; es decir,
cuanto mas previsible resulta la situacion, es pndisable que ésta no nos aporte
nada nuevo. Epatern informativo puede considerarse como una secuadeia
leyes probabilisticas, por lo cual el acto de cosigdOn se enriquece
notablemente a partir de la introduccion de unie sk atentados al sistema que,
en forma de contradicciones o ambivalencias cadasd, aportan incertidumbre y
provocan la emergencia de interesantes reaccionesgl eespectador. Segun
Leonard Meyef? cuando un estimulo se presenta como ambiguo adhesp, se
origina una crisis que produce en el espectadoedasidad de encontrar un punto
fijo que resuelva tal ambigledad. En este instaorge la emocion, ya que
repentinamente queda detenida o inhibida la termalemauna respuesta. Si la
tendencia se hubiese apagado, no existiria imprsativo, ya que por el solo
hecho de cerrarse el circulo estimulo-crisis-réstabiento del orden, la
situaciéon adquiere un significado.

La situacion tipica del arte contemporaneo es &eel la que el fenomeno
gue sigue a un determinado estimulo se produagusiminguna razon de habito o
costumbre lo ligue a un antecedente concreto y,lgpdanto, ya no resulta tan

sencillo restablecer el orden de la situaciéon. Echos casos, la crisis se resuelve

% MEYER, LeonardEmotion and meaning in musithe University of Chicago Press, 1956.
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con una nueva crisis, lo cual mantiene continuaeneativo y emotivamente
movilizado al espectador.

Para Umberto Eco, el analisis de las estructurasunicativas y de los
mecanismos de recepcion que éstas entrafian cgaaiitupaso fundamental para
acceder a la reflexidon estética y, a través de allas esquemas susceptibles de
proporcionar contracciones significantes y emotivae inefable no se muestra
en el tejido de la obra analizada, pero la obrdéizata nos suministra la trama de

una maquina engendradora de inefalile”

34 E| analisis de lo inefable — Tratado del sublinien ECO, UmbertoLa definicién del arte
Ediciones Destin,. Barcelona 2002. p.171.
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3. PERCEPCIONES AMBIVALENTES

La materialidad sensible se organiza en diferemntasdos y distribuciones que
se manifiestan a través de unas formas -en undseatiierto de la palabra-, las
cuales pueden erigirse en micro-estructuras sogmfes. Cada una de estas
formas es exhibida segun determinadas pautas disjcgercibida por el
espectador como un bloque compacto, definido derdoucon las estructuras
psico-fisioldgicas y culturales del observador/gardi

A continuacion analizaremos aquellas formas lumaBiy sonoras mas
ambivalentes, su teatralidad, su estructura, y a&paacdad para desarrollar

escrituras esceénicas originales y de un alto caidezxpresivo.

3.1. Sombra

“Ausencia presente” o “presencia ausente”, la gpadcambigiedad de la
sombra se deja entrever a primera vista, ya queatede una zona oscura que
s6lo puede generarse ante la presencia de luzstErsentido, la sombra tiende a
percibirse de manera semejante a una imagen eapeesiidecir, como un hecho
inseparable del objeto referencial y de la fueetéud que la originan.

Desde siempre, las sombras nos acompafiaa ooneco, testifican nuestra
presencia, a la vez que determinan el anclaje @stmucuerpo en el espacio
euclidiano. Pero esto no significa que la sombeaseasitaria. Al contrario, la
sombra puede acompafar al cuerpo de mabiara, como una especie de
macula sugestiva que lo completa o trasciende.ehsgl momento de cualificar
un cuerpo en el mundo, en otras palabras, de daolanacion que participa en el
reconocimiento y significacion de ese cuerpo, lals@a también puede operar un
proceso de des-anclaje. Tanto a nivel teatral camematografico, la separacion
de la sombra respecto del cuerpo se ha transformado recurso sugerente, a
menudo ligado al terror, a las pesadillas o a tdiga del dominio del cuerpo o de

la mente. (Fig.1)
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Sombra-representacion.

El mundo clasico estaba constituido por objetoscopay pesados. De la
opacidad de las cosas y los seres, y de la somigr&sjos proyectaban sobre la
arena, nacia la geometria, como una relacion eaimgras. En geometria, la
realidad se sustituye por una imagen proyectadee aab plano abstracto, da lo
mismo si se trata de la arena del desierto solredkbel sol deja su huella, de una
pantalla de proyeccion, o del muro de fondo deatadsa caverna de Platon: “El
teatro comienza en una caverna donde se enciendaegn. Un narrador se
levanta y comienza una danza, cuenta una hisoetas de él, sobre los muros
de la caverna, su sombra se proyecta, su dobleatdador nunca esta sof&.”

Las posibilidades estéticas y la teatralidad de stanbra han sido
ampliamente aprovechadas durante el RenacimiertdBarroco. Por un lado, a
través de la invencion de la perspectiva, que d@sdeelleschi hasta fines del
siglo XIX ha dictado los lineamientos de la repregeion occidental, intentando
ligar el mundo de las sombras de la geometriadkank con la realidad. Por otro
lado, los efectos de imponente dramatismo quertdsd produce a través de los
pliegues y escorzos del Barroco.

A partir de la introduccién de la perspectiva eedaenografia, la sombra se
ha erigido de tal modo en paradigma del teatroesgmtativo occidental, que una
gran parte de los creadores contemporaneos se ampeiborrarla atiborrando el
escenario de luz, ilusoriamente convencidos deegaesimple operacion acabara
también con la representatividad. En todo casmmabsa necesita redefinirse, y
un camino posible puede abrirse a partir de lape@cion de su concepcion mas

ancestral, aquella que nos llega desde Oriente.

Sombra-huella.
En el mundo oriental, la sombra no es consideragi@ocuna mera
proyeccion de un cuerpo presente, sino como unaafigapaz de encarnar el

espiritu de un cuerpo que ya no esta. El teatrgamebras, cuyos origenes se

% Entrevista con Robert Lepage. En PICON-VALLIN,I®s écrans sur la scénEditions L'Age
d’Homme. Lausanne, Suisse 1998.
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remontan a varios siglos antes de Cristo, ya mstaib@a esta idea de la sombra,
que perdura hasta nuestros dias.

Robert Lepage comenta que la primera vez que \baikdrin de buté Sankai
Juku, una cosa le sorprendié especialmente. Un teope estaba vestido de
soldado japonés, completamente cubierto de polvardez, se movia por la
escena. De repente se desplaz6é a una gran velptasadhpido que el polvo de
arroz permanecio un momento en su sitio, hastasguesfumé. Esta imagen
sugeriria al director la idea de la sombra comdlhwapaz de permanecer mas
alld del cuerpo, como una existencia sobrenatldi@ha evocaciéon le serviria
también como punto de partida para la concepcidnesggectaculoLes Sept
Branches de la riviere Off de 1994, a través del cual exploraria con las sasnb
de una manera profunda y original. Como introdutca la obra, resulta
reveladora la siguiente descripcién de B. Picorival “OSCURO. El titulo del
espectaculo es proyectado sobre una pantalla catapde siete paneles que
ocupan casi todo el ancho de la escena. OSCUR®aldnrai entra en escena, se
arrodilla, levanta su sable con gestos ritualepipsodel arte marcial del iaido, lo
deposita delante de él y se dirige al publietay, aquel que se entrega al iaido
ya no se mide a un adversario, porque ya no tidne @nemigo que si mismo.
Cortar el ego con el sable: ese es el verdaderobeden Les Sept Branches de la
riviere Ota cuenta la historia de los occidentaigge han venido a Hiroshima y se
han encontrado frente a si mismos tanto con la stee@®n como con la
iluminacién, ya que Hiroshima es un simbolo de neugrde destruccién pero
también de renacimiento y de supervivend@SCURO. Otro titulo aparece sobre
la pantalla:Moving pictures A continuacion una proyeccion en sombras chinas
muestra una embarcacién que se acerca a la ogillnd ribera sobre la cual se
dibuja la silueta de una ciudad. Sobre la embaboasé encuentran un visitante,

un militar y una vieja camara de fotos sobre upotie. Asi comienzaes Sept

% En 1994, Robert Lepage y sus colaboradores fueda@uébec una compariia multidisciplinaria
llamadaEx Machina Les Sept Branchdsie el primer espectaculo de este grupo y se margn
escena hasta 1999, pasando por sucesivas etapiabdecion.

3" Descripcion extraida de'écran de la pensé&n PICON-VALLI, B. Les écrans sur la scéne
Editions L’Age d’Homme. Lausanne, Suisse 1998.186-187.
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Branches de la Riviere Ofgue, luego de siete horas de espectaculo, terrnima
la proyeccion de un film que muestra una embaroagie se aproxima a la orilla
de una ribera donde se levantatomi -portico de madera que precede, en Japon,
la entrada de los templos shintoistas-, pasaje €os espacios, dos mundos, dos
ordenes de realidad. Sobre la embarcacion van hmivisitante, el mismo
militar y la misma camara de fotos. FIN.”

Entre estas dos escenas, el espectacutteserolla como una serie de
verdaderasnoving picturescomo si fuesen fotogramas extraidos del “filmlale
vida” de una serie de personajes fijados por ladeZa bomba atémica y por
diferentes tipos de cdmaras fotogréficas.

Estos dos artefactos -la camara y la bomba-, psiesitiimente en relacion
durante la primera parte de la obra, tienen en oofalcapacidad de retener
imagenes y de fijar las sombras sobre las supesfisensibles. Estas sombras,
imagenes en negativo, “se revelan” sobre el esiengracias a unos
procedimientos particulares de la escritura eseétriansformando al espectaculo
en una verdader#oto-grafia “Escritura de la luz” que, a través dashs -
instantaneas- ffashs-backrecuerdos-, imprime la vida de medio siglo dédnia

de Hiroshima, proyectandola en escena como unadfiagoriginal hecha de

fotos, sombras y reflejos. (Fig.2)

Analogias en torno al fotomatén.

Considerada como una de las fuentes detecholdgico, la fotografia esta a
su vez ligada fisicamente al objeto que represeabsolutamente recortada de él.
Registrando mecanicamente las imagenes produciolasop efectos de la luz
sobre un modelo real, una foto muestra la imagémlijeto desde un punto de
vista unico, plano y sin relieve.

La analogia establecida por Lepage entfettgrafia y la bomba atomica es
clara: el violento resplandor luminoso arrojado forbomba ha proyectado e
impregnado sobre los muros de cal de las casasrdshiina la sombra de los
cuerpos de sus habitantes, instantaneamente dgaiiie. Estas sombras pueden

ser consideradas como verdaderos fotogramas, @s me@égenes en negativo
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Fig. 1

Fig. 2

Fig. 1. ROBERT WILSON. The White Raven 1998.
Fig. 2. ROBERT LEPAGE. Les Sept Branches de la riviére Ota 1994.
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obtenidas sin un aparato fotogréfico, sino Unicameor la accién de la luz que
choca contra un objeto opaco capaz de refractaagas.

Robert Lepage aprovecha dramaturgicamemdet@snica para desarrollar un
proceso de creacion inédito, a partir de improwsaes en torno a ufotomaton
aparato que habitualmente situado en los centrosemales, aeropuertos o
estaciones, toma, revela y expulsa automaticamerdetira de fotos. Entre los
fotogramas de la bomba y las fotos del fotomatbmyriacipio es el mismo: el
resplandor de la luz producido por estas dos feanémsfiere sobre la superficie
sensible unas impresiones fisicas que, en ambass,cae®n imposibles de
reproducir.

Llamada también “imagen de sombra”, la ®&rdel fotograma habia sido
utilizada justo antes de la invencion de la fotligraa la cual da origen. En el
“laboratorio fotogréfico” de Hiroshima, los murose ctal se convirtieron en
superficies sensibles para inmortalizar los ultirsoplos de vida de su pueblo,
transformandose metaféricamente en pantallas dabreuales se proyecta la
memoria “en negativo” de una destruccion masiveastantanea.

Pero elfotomaton que tiene tan pocos lazos con la fotografiatendistiene
ademas otra ventaja teatralmente interesantetralrean la maquina, uno se aisla
del resto del mundo, esta solo, frente a uno mignso,la fotografia no se hace,
ese momento desaparece por completo, se pierdeiparpre. En el aislamiento
de la cabina no importan las reservas ni las coemeras, de manera que la
maquina puede revelar la intimidad de la persona s& hace fotografiar,
volviendo visibles ciertos rasgos ocultos de ssqaalidad.

Parece logico que la idea de una interiorigdederiorizada gracias al
fotomatdn haya suscitado el interés de un gruporeledores, pero a partir de la
exploracién creativa de este objeto, han surgidgiss comenta Lepag@-otras
numerosas asociaciones que se han ido generandot@spamente durante el
proceso de creacion. Curiosamente fatbmatonlograba relacionar conceptos

aparentemente opuestos de una manera fluida yahatpacidad y transparencia,

% Entrevista con Robert Lepage. En PICON-VALLIN,L®s écrans sur la scéngditions L'Age
d’Homme. Lausanne, Suisse 1998.
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oculto y visible, anverso y reverso, delante ysatréegativo y positivoyin y
yang Estas ideas, explotadas y contrastadas durantecudo de las
improvisaciones, han dado origen a los primeroseftos del espectaculo -
esbozos de personajes y de situaciones dramé&tiagsientos de historias, etc.-,
gue parecian surgir directamente de la cavidad debuina.

Gracias a su enorme potencialidad dramagtdptomatdén fue integrado
fisicamente al espectaculo en varias escenasseamu#es su uso no es asociado
precisamente con una sesion de fotos -ya que $@perque posa en el interior de
este aparato se convierte a la vez en fotografopeesona fotografiada- sino que,
mMAas que posar para alguien, el sujeto se expomarassio, mirandose en un
espejo a traves del cual su mirada se encuentradquugila del ojo luminoso del
flash que, a la vez de que ilumina, simultdneamenteleja ciego. La serie de
fotografias que sale de la maquina después de mimagos puede interpretarse
como un vestigio de ese momento particular durainteial elsujetose enfrenta a
si mismo commbjeta Luego, en una breve secuencia, durante unos degyn
en medio de una total oscuridad, un ojo luminossapa través de la escena
transformando toda la caja del escenario en unrisof®tomaton El teatro se
exhibe entonces al espectador como un lugar pgiedi®, testigo, contenedor y
generador de momentos de exposicion unicos e adeptibles. Por primera vez

en su historia, dbtomaténdeja entrever su teatralidad.

3.2. Oscuridad.

La manifestacion extrema de la ausencia de lua esduridad, cuyo uso mas
generalizado en el teatro es a nivel sintacticomaseparador entre una escena y
otra, o para indicar el inicio y la culminacion dampectaculo. M.M. Mervant-
Roux*® analiza esta problematica desde una perspectiiasay la de aquellos

espectaculos en los cualesoskturoes suprimido voluntariamente en un intento

%9 Ver MERVANT-ROUX, M.M. De quelques plein jours equivoqué&s Théatre: espace sonore,
espace visuePresses Universitaires de Lyon, 2003.
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por trascender las normas de la convencion. MefiRanok concluye que cuando
la division luminica entre los dos hemisferios @sala no se produper defecto

el espectador experimenta una situacion de susparteular. Por un lado, el
espectador tiende a pensar que el espectaculoene tiomienzo, lo cual lo
desorienta. Por otro, tiene la impresion de quieata de un ensayo, y que por lo
tanto, la obra no tiene ni comienzo ni final poraueeesta acabada. La supresion
del oscuroconlleva en si misma una funcion indiscutible: rf€idon de naturaleza
simbdlica ya que el espectador percibe que los cddigosn esiando
transgredidos. Funciofisica porque los sentidos son especialmente tocados.
Pero, fundamentalmente funciteatral, ya que con ella se inicia una redefinicién
de las reglas de particién y de intercambio erdrsdla y la escend” Podria
agregarse, por ultimo, una funcion reflexiva, yee gl espectador, ante una
situacidon no convencional, se plantea las razor@slgs cuales la luz ha
permanecido encendida.

En definitiva, se produce una situacion que esilpee por el espectador
como una perturbacion que finalmente logra modifiaaactitud desde la cual se
dispone a participar del espectaculo. Més alla rde funcionalidad concreta, la
oscuridad instaura una poética de la mirada queiat espectador a pensar la
puesta en escena en otros términos, basicamentéa grosibilidad o la
imposibilidad de ver Se supone que cuanto mas oscura esta la salasanas
concentrara el espectador en la escena, ya que irsulamsiempre tendera

espontdneamente a buscar la luz.

Oscuridad-temor.

El conjunto de sensaciones que puede provocarclaidad se enraiza en lo
mas profundo de la condicién humana, condicionsguencuentra desde siempre
ligada al curso de los astros y a la figura del Abkol, dispensador de vida, se

opone la noche, fuente de peligro y recordatoriondestro destino mortal.

1 MERVANT-ROUX, M.M. De quelques plein jours equivoqudan Théatre: espace sonore,
espace visuePresses Universitaires de Lyon, 2003. p.103.
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Nuestro ser biolégico se estremece cuando le faltalnz y su calor, y tendera a
buscarlos de manera natural.

En Occidente, la oscuridad suscita el miedo -ing@ro real- a la muerte, al
vacio, a la nada total. El miedo a la oscuridaddpuaterpretarse también como
una de las multiples formas del vértigo. Todo gére caracteriza por el panico
que sumerge al individuo ante la amenaza de unblposiniquilamiento, la
pérdida de los limites corporales, o el temor abvdeecimiento, a la
desmaterializacion. Y mas alla del temor a un dfsgico, la amenaza de la
disolucién del espiritu.

Al vértigo que nos invade durante una ascensiétg elaustrofobia que
amenaza los espacios pequefios y cerrados, respordeniedo mucho mas
profundo, aquel de la pérdida del control psiquiglomiedo a la locura. Este
temor a la pérdida de los limites y del controleseuentra para algunos en el
temor al adormecimiento. La lucha contra el sueaaifiesta el temor de la caida
en lo desconocido: “El suefio de la razén producestnoos”.

Pérdida de limites, pérdida de facultades de juiaie identidad, inmersion
en el mundo del suefio, tal es el terrible legadta geenumbra en nuestro mundo
occidental.

Oscuridad-belleza.

La tradicion oriental, en cambio, tiene una visiduy diferente de la
penumbra, estrechamente ligada a su concepielza

“Algunos diran que la falaz belleza creada pordaymbra no es la belleza
auténtica. No obstante, nosotros los orientaleantos belleza haciendo nacer
sombras en lugares que en si mismos son insigmiéisaHay una vieja cancién
gue dice:Ramajes / reunidlos y anudadlos / una choza / déézg / llanura de
nuevo Nuestro pensamiento, en definitiva, procede gad@nte: creo que lo
bello no es una sustancia en si sino tan solo lmalde sombras, un juego de
claroscuros producido por la yuxtaposicion de difées sustancias. Asi como la
piedra fosforescente, colocada en la oscuridadeami irradiacion y expuesta a
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plena luz pierde toda su fascinacion de joya psacide igual manera la belleza
pierde su existencia si se le suprimen los efad#da sombra.

En una palabra, nuestros antepasados, al iguah dpe objetos de laca con
polvo de oro o de nacar, consideraban a la mujesaminseparable de la
oscuridad e intentaban hundirla tanto como legesible en la penumbra; de ahi
aquellas mangas largas, aquellas larguisimas qolkas/elaban las manos y los
pies de tal manera que las Unicas partes visildleasabeza y el cuello, adquirian
un relieve sobrecogedor. Es verdad que, comparadoet de las mujeres de
occidente, su torso, desproporcionado y liso, ppdiacer feo. Pero en realidad
olvidamos que lo que no se ve no existe. Quienbséimara en ver esa fealdad
s6lo conseguiria destruir la belleza, como ocargrise enfocara con una lampara
de cien bombillas utoko no made algun pabellén de té. (...)

¢,Cudl puede ser el origen de una diferencia taicalagn los gustos?
Mirdndolo bien, como los orientales intentamos &l@ps a los limites que nos
son impuestos, siempre nos hemos conformado castrausondicion presente;
no experimentamos, por lo tanto, ninguna repulsi@tia lo oscuro; nos
resignamos a ello como a algo inevitable: queaakipobre, jpues que lo sea!, es
mas, nos hundimos con deleite en las tinieblas giteontramos una belleza muy

particular.®®

Oscuridad-evocacion.

En la danza y el teatro japonés pueden encontnarserosas experiencias a
partir de las posibilidades sugeridas por la odei

A sus 80 afos, la bailarina japonesa buyd TakdHararepresentd su famosa
pieza de 30 minuto¥uki-Nieve, en la que se movia a través del escenario a la
luz de una vela parpadeante. Quienes la han vigtendque mientras se
observaban sus movimientos, iluminados por esagbésjmna llama, se tiritaba de

frio en el paisaje nevado que evocaba. Junto allaguendela solitaria, en el

“ TANIZAKI. El elogio de la sombra(In’ ei Raisan Chuokoron-Sha, Inc. Japan, 1933)
Ediciones Siruela., Madrid 1994. pp.69-72.
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extenso espacio vacio, sus movimientos tenianrptesalente poder de dar forma
a la oscuridad helada, al negro, e incluso al vdei@scenario.

La oscuridad, como la luz, puede tener cualidadletiids, incluso un peso.
Para el bailarin butoh Hijikata Tatsumi, co-fundadel movimiento deankoku
butb -danza de la oscuridadla oscuridad remite a algo privado, encubief@ra
él, la oscuridad no tiene una temperatura espaciiemo el frio de la nieve de
Takehara Han-, en cambio tiene un sabor particulaisabor que le recuerda el
sabor de los dulces japonese®gmnju que comia a escondidas debajo de su cama
cuando era nifio, y utiliza esta imagen transerispgiea expresar la sensacion de
una verdadera sensibilidad clandestina.

Fuera del campo de la danza, algunos de los tsbags notables y
sorprendentes a partir de la penumbra fueron escyitdirigidos por Terayama
Shdji, y representados por su grupo del LaboratBxperimental de Teatro. A
modo de ejemplo, podria citar€arta a un Hombre Ciegde 1973, donde la
mayor parte del espectaculo se llevaba a cabo @sdaridad, iluminada solo
breve y repentinamente por unas cerillas que sendi@n y se apagaban casi
inmediatamente. Los actores encendian las cenilastras interpretaban ciertas
réplicas, y los espectadores, quienes recibiatiasede manos de los actores
cuando entraban al teatro, podian elegir e ilumima escena que atrajera
especialmente su curiosidad, o con la cual seesamtiidentificados.

Es interesante observar como Terayama, a travé&stderecurso, no daba
necesariamente prioridad a la vision por los ojoslanomento de encenderse las
cerillas, sino que demostraba también su interé®leacelerado y explosivo
sonido de las cerillas, seguido, si uno llegabaauaharlo, por el silbido de su
extincion. El sonido aspero y el olor de las casillen combinacién con las
réplicas pronunciadas, ponia en escena el silgnd# oscuridad precedente y
posterior. Para Terayama, la posibilidad de vdaéuz enfatiza la individualidad.
Lo visual se traduce en un tipo de apoyo, esperander trascendido por una
experiencia teatral mas profunda y fundamentalgaensea a través de esta
efimera visualidad. El actor individual y el espeltr se imponen al ojo y a la

oreja con el chasquido de la cerilla, que dramatiaafirma el discurso.
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Maurice Blanchdt habla de dos tipos de noche: una noche (til, beosd,
analoga al dia, que proporciona reposo y recupBraygiotra amorfa, espacio de
lo desconocido, desde la cual la inspiracion pusdprender al poeta como lo
hace la repentina explosion de una cerilla. Sa tlatuna inspiracion compuesta
por y desde la oscuridad. Segun M. $ag| tiempo transcurrido en la oscuridad
“nos abre a un ritmo del interior del cuerpo, qaeecta con el paso del tiempo y

los latidos del corazoén.”

3.3. Luz cegadora.

Luz-postmodernidad.

Como contrapartida de estas sutiles experiencias laooscuridad, las
compafias japonesas multimedias han hecho emerdes @fos ‘90 una nueva
tendencia que enfatiza el mundo opuesto, es @dclg los excesos de luz. En sus
performances, la luz brillante y plana destiemadmente las sombras de aquel
otro teatro experimental.

Mientras Terayama y Hijikata trataban de crearexygeriencia colectiva que
pudiese trascender lo virtual, que pudiese burlarmaente en la oscuridad dentro
de una cierta realizacion fisica, de una conexitamdtica casi magica, los
performers multimediasya no esperan ni intentan esta posibilidad, sine q
asumen la existencia del mundo virtual y de laestanl de consumo con el Unico
anhelo de exponer el brillo penetrante e hipestalie las luces cegadoras del
mass mediade las pantallas luminosas y de las transpargnciga sensibilidad
es absorbida de forma cotidiana por nuestros ceergstos artistas intentan
mostrar que la experiencia sensorial no esta $mmehte dada sino también
estructurada, escrita y mediatizada, y que esgae@nte bajo estas condiciones

de luz y de sombra extremas, de sonido ensordegedi®isilencio espelugnante,

“lVer BLANCHOT, MauriceLe sommeil, la nuitEnL’espace littéraire Gallimard, Paris 1955.
42 SAS, Miryam.Dark Contingency, Flickering EmergencEn Théatre: espace sonore, espace
visuel. Presses Universitaires de Lyon 2003. p.109.
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gue es posible re-escribir y re-inventar las pbddmles colectivas de esa
experiencia sensorial dentro del ambito de las &teénicas contemporaneas.

La obrapH de Dumb Typ& es un ejemplo extraordinario de cémo llevar al
escenario las sensaciones que experimentamosi@ ellanuestra vida cotidiana
postmoderna. ErpH, Dumb Type reorienta el escenario creando un plano
horizontal que se extiende hacia el centro de la. 8 publico se reubica,
sobreelevado, en andamios a ambos lados del escenas mujeres vestidas
con slips translucidos y zapatos negros de tacapnes,n brazo levantado pegado
por encima de la cabeza, estan tumbadas boca abhje un linéleo blanco
mientras un haz de luz enorme y brillante, a moeldutbo fluorescente gigante,
pasa lenta y silenciosamente sobre ellas, destiz&de una punta a la otra del
escenario. Se trata de la iluminacion intensa yordsh de una maquina
fotocopiadora o de un scanner, ante la cual logposesélo pueden arrastrarse y
agitarse, sacudirse o volver la cara. Las lineas caras, netas, severas. Las
distinciones son binarias: on/off, luz/oscuridacb Be perciben filtraciones ni
cambios graduales, no hay amaneceres ni crepusétrigsH, los performers se
vuelven ellos mismos haces de luz, rigidos, mugertb@mo los tubos
fluorescentes, dando vueltas a una velocidad que@da e imita esta tecnologia
que, irreversiblemente, domina sus cuerpos. Dunge Tglentiza por momentos
estos movimientos silenciosos en una especie dgridtastop-actionviviente.
Los performers juegan con las aceleraciones y dksaciones del cuerpo, que

reproducen e incorporan aquellas de la maquina.

Luz-eternidad.

La luz blanca, cuando es enceguecedora, tambiétegurar los cuerpos
como lo hace la oscuridad. En el cuatleo Ascension al Paraisde El Bosco,
expuesto en el Palacio Ducal de Venecia, se rapeede desaparicion de los
cuerpos en la luz de la eternidad. El cuadro maiestmo desde la oscuridad de

un mundo opaco se abre un tunel de luz que as@ireuerpos, volviéndolos cada

“3pH es la primera obra de la trilogia de Dump Typadziten los capitulos 3.3y 3.5.
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vez mas translicidos y etéreos. Serge ¥dlamaria a este proceso “la blanca
desaparicion”, es decir, la desaparicion en la luz.

El deslumbramiento blanco borra los rostros, disuébs contornos de los
cuerpos, y el ser desaparece en un deslizamientmgo que pasa de la sombra a
la luz, de las imagenes contrastadas a las ap@seredda vez mas borrosas, de las
formas precisas a un flotamiento generalizado.

Este flotamiento, estas imagenes borrosas, soanjesite el resultado que
obtiene el artista James Turrell a partir de urtipdar uso de la luz en dos
interesantes trabajos escénicos: la 6farabe Sungpresentada en el Théatre
Nanterre Amandiers en 1994, y el espectaculo coéifiog Severe Cleargreado
en el Radcliffe College de Cambridge en 1985.

La operaTo be SungPara ser cantadoes fruto de una colaboracion muy
particular, casi simbiotica, entre el compositosd@h Dusapin y el autor del
cuadro escenografico, James Turrell, al punto quisig decirse que la partitura
lleva la marca de su paralelo escénico, una irtstedale luz.

La propuesta de Turrell es sorprendente: durast®@ominutos que dura el
espectaculo, los espectadores se someten a ldgaffianes luminicas de un
espacio escénico tan indefinido como provocados.dwerpos de los cantantes se
desenfocan “en vivo”, desintegrandose en el esgaitado por la luz. (Fig.3 y
4) Los cuerpos no solo pierden su caracter, sieonggiquiera son tratados como
objetos, fisicamente hablando. Simplemente, sesftsteman en una excusa para
poner en escena los propios modos de percepci@ciasmbligando al publico a
adaptarse constantemente. Ea be Sungel espacio escénico, en si mismo,
aparece como protagonista del espectaculo. Algcoasd pasar de ser el “espacio
del espectaculo”, a ser el “espectaculo del eshaci

No obstante la cuidada elaboracion del disposigiscénico y el tratamiento
de la luz para lograr estos efectos visuales asiries importante destacar la
redefinicion que se plantea a nivel corporal-pdareep Cuando el cuerpo de los

actores se funde con la atmésfera luminica, seupeodina desmaterializacion

“ Ver SALAT, Sergela reléve du réeHermann Editeurs, Paris 1997.
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JAMES TURRELL - PASCAL DUSAPIN
Fig. 3Y 4. To be Sung 1994.
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perceptiva que los reduce, practicamente, a em&gdaghnoras. La sensacion
obtenida es la de una voz que nace y se proyestiedd alma. El continente
fisico ya no se necesita como tal, por eso setateorrarlo. Pero este fendmeno
no puede aprehenderse sin esfuerzo. Hay que fiyjahonla vista para encontrar el
enfoque dentro de esta situacién perceptual anolraaimente humana tendera
siempre, al menos en una primera instancia, a gidoeY, en una segunda
instancia, a preguntarse qué es lo que esta sudedigué es lo quélla en
nuestro mecanismo de vision. Es decir, se pasa quéoel artista llama una
percepcion reflexivaLuego los cuerpos vuelven a corporeizarse ponstante, y
nuestra mente descubre que la anomalia experineem@cdenia que ver con
ningun fallo en nuestro sistema, sino con una esdicodn concreta que obliga a
nuestra retina a permanecer siempre en activo,neim y venir alternado. El
problema se ha desplazado desde el cuerpo de tosescal cuerpo del
espectador. Cuanto menos presencia de los actorescena, mas exigencia de
participacion del espectador en el proceso de idreakl propdsito de Turrell no
es engafiar a la vista del espectador, sino hacengrender, a través de la
experimentacion con su propio cuerpo, sus propémadades y debilidades
perceptivas.

Previamente @ o be SungTurrell ya habia trabajado con estos mismos
conceptos en la obr8evere Clegraunque en aquella ocasion se trataba de un
espectaculo de danza y el movimiento de los cuatpdes bailarines continuaba
siendo fundamentaGevere Cleafue creada en colaboracion con la coredgrafa
Dana Reitz y se puso en escena en el estudio da di@h Radcliffe College, en
Cambridge. El espacio escénico consistia en uangato abierto a través de una
pared que fue construida dentro del estudio deajamze formalmente era un
gimnasio. La luz usada para potenciar el intereoeste espacio era una mezcla de
luz ambiente y fuentes fluorescentes. Los nivalesinicos, colores y atmosferas
fueron secuenciados para interactuar con los pgesode la obra. Las bailarinas,
Sarah Skaggs y la propia Dana Reitz, se moviaroneégndo a la luz que les iba
ofreciendo el entorno. Cuando sus cuerpos trasaasiais limites de la boca de

escena, pasando de una luz ambiental calida a ésafmia, o viceversa, las
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bailarinas se veian mas o menos enfocadas. Lasescam veces resplandeciente
y nitida y otras borrosa, a veces clara y otras osgyra. La instalacion escondida
dentro del escenario permitia, peridédicamente, iaifigitlo y color a los haces de
luz. En ocasiones, las bailarinas se movian abanisuna dentro y otra fuera de
este espacio sensorial, como si una fuese eloafkeja otra, parcialmente oculta
por una neblina de luz.

Turrell profundiza sobre los componentes basicosngestra vision y, a
través de su manipulacion, nos conduce a la péddauestra agudeza visual -
responsable de nuestros célculos matematicos yudstra concepcion de la
perspectiva-, y obtiene como resultado un bloqueawestra capacidad habitual
para mantener enfocados los objetos. Nos introémcen universo en el que
nuestra sensibilidad es extrema para la capta@da ldiz, aunque imperfecta para
la obtencion de los parametros espaciales, elidmaoualquier punto de
referencia. Es decir, nos permite poner en marahestra memoria visual.
Entonces, tan solo queda el “sentir por los ojektonformar el espacio a traves

de la solidez de la luz.

3.4. Silencio.

Si bien la definicion generalizada de silencioaedd ausencia de sonido, esta
definicion es incorrecta tanto desde el punto d&acustico como perceptivo. La
ausencia absoluta de sonido no existe, por lo gueduce que el silencio es ante
todo un hecho sonoro. Profundizando en la definjciél silencio es una
“sensacion de ausencia de sonido” asociada a wmirdicion brusca de la
intensidad sonora hasta un nivel cercano al umbealaudibilidad. “En las
situaciones sonoras en las que se produce unandisidm importante entre la
intensidad de la sefial sonora que suena duraniss \@gundos y la posterior
desapariciéon rapida de esa misma sefal, dejando érgar un fondo difuso de
sucesos sonoros con intensidad muy débil, se amafigna forma sonora que

estimula en el oyente cierta sensacion de placaigditiva caracteristica que
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denominamosilencia No obstante, cuando posteriormente se presi#itaesnte
atencion a cualquier fondo sonoro silencioso, weliempre a percibirse la
presencia de nuevos objetos sonofos.”

Esta concepcion de silencio como efecto auditiveedeadenado por la
relacion sefal/fondo sonoro, se inspira en la aatigicotomia conceptuédsis-
arsis o dar-alzar, propuesta por los musicos de la Grecia clasica siglo V a.C.
como fundamento organizativo del sonido. Estosadogeptos sitdan la relacion
entre eldar o sonar tesis y el alzar o dejar de sona@rsis como un principio
bésico de toda estructura musical. Lo interesamtgbeervar no solo la oposicion
presencia-ausencia de sonido sino el principioused efecto de ausencia sonora
-de modo semejante a lo que sucede con la somiltaesiste en funcién de la
presencia misma. El silenciarsis no es la ausencia de sonido, sino la sensacion
gue aparece justo en el momento en que algo gaesesaindotesis, deja de

sonar?®

Silencio-positivo.

La sensacion de silencio juega un papel fundametgatro del discurso
escénico, tanto a nivel sintictico -cuando losnsites son utilizados para
organizar y estructurar los contenidos audiovisjae decir, cuando actian como
instrumentos de separacion-, como a nivel simbd@ioaformativo-referencial. A
nivel simbdlico, el silencio suele expresar angystiacio, suspense, miedo,
muerte, tiene a menudo una connotacion negativastii sociedad teme al
silencio como teme a la oscuridad. Sin embargousgsmmente en el silencio
donde podemos reflexionar sobre el sonido, tomamdocierta distancia respecto
de él.

John Cage ha sido uno de los primeros artistasesarllar una consideracion
positiva del silencio, en la que ya no aparece cammsencia 0 negacion, sino
como una presencia de idéntica relevancia querei@oDe esta manera, Cage

logra reequilibrar el mundo sonoro.

% RODRIGUEZ, AngelLa dimensién sonora del lenguaje audiovisuaidds, Barcelona 1998.
p.150.
“8 Ver WILLENS, E.El ritmo musical Editorial Universitaria de Buenos Aires 1979.
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Desafiando ahorroris vacuj el compositor se atreve a “vaciar las palabras”
porque sabe que alli donde otros no ven nada, éerenfrentara a un vacio en
sentido negativo, sino que encontrara la luz: “&tio y el silencio son madres
fecundas, ¢ por qué el ser y no la nada, si la eadaés fecunda que el sef?se
pregunta. Esta concepcion constructiva de silemeigla la inclinacién de Cage
hacia lo oriental, aquello que constituye el ppicide su actividad compositiva,

que la ir4 estilizando y esencializando gradualment

Silencio externo-sonido interior.

En su libro Silence” Cage cuenta que en 1951 entr6 en una camara
anecoicd?’ En lugar de oir el silencio, como él esperaba, diy$ sonidos: uno
agudo y otro grave. “Cuando los describi al ingenencargado -escribe- éste me
informé que el agudo era mi sistema nervioso eiagcel grave era mi sangre en
circulacién.”

Esta comprobado que ante la ausencia total desorideriores, la atencion
se concentra en los ruidos del propio cuerpo, @@uke se deduce que incluso la
sensacion de silencio absoluto es imposible denebten presencia de un
observador.

Partiendo de una experiencia semejante a la de, Gageciente instalacion
World Membrane and the Dismembered Bodg Mikami Seiko, en el Inter-
Communication Center de Tokyo, explora artisticameta “escucha del
silencio”, llevando al espectador hasta unos lgnitsospechados en la escucha
de sus sonidos internos. Aunque no se trata exaotande una obra de teatro, la
instalacion propone una experiencia muy interesamela que el visitante se
convierte a la vez eperformery solitario espectador. Los participantes entran d
a uno por vez para protagonizar una experienciaudéro minutos en la cual

escuchan, literalmente, los latidos de su coramgenerados y monstruosamente

“" Citado por BARBER, Llorenglohn CageCirculo de Bellas Artes, Madrid 1985. p.85.

“8 CAGE, JohnSilence Middletown, Wesleyan University Press, USA 1961.

49 Se denominadmara anecoica un espacio que no permite el paso de ninglrdsoél
exterior, y dentro del cual no se produce ningpa tle reflexiones sonoras. Uc@maraanecoica
supone un campo sonoro libre, es decir que al sagnditido no se le opone ninguna vibracion
que modifique su espectro sonoro original.
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amplificados a través de un programa de ordenadogscucha se desarrolla en la
mas absoluta oscuridad. El sonido de los latida@tigamente imperceptibles al
comienzo, van aumentando progresivamente su idi@hgiasta rozar los limites
del umbral de dolor. Un circuito de cables y altaag y un boton anti-panico
transforman la pureza de la camara en una especfeguefio circuito de los
sentidos, dentro del cual se perturban las distives entre observador y
observado, y los limites de la curiosidad con les la claustrofobia y la
intolerabilidad. En el extremo tecnoldgico de latatacion de Mikami, el cuerpo
entra dentro de una maquina que lo monitorea, ka @nal el sujeto desaparece,
quedando reducido a umaembrana-monitor-acusticoonstituida por su propio

cuerpo mecanizado.

Silencio-Sonido mudo.

Otra consideracion sobre la dualidad del silencioescena nos acerca a
aquellas experiencias donde el sonido es sustijpidicuna imagen o situacion
que opera a modo de sordina. Por ejemplo, Teba Mirum una pieza
performativa creada por Trevor Wishart, se utilizfactos de humo y luces
escondidas dentro de una tuba muda con el objeeva@enerar asociaciones
ludicas.

Varias décadas antes, John Cage ya utilizaba ipstedé propuestas en
Reunion de 1968, un concierto montado alrededor de urtalpale ajedrez entre
Cage y Marcel Duchamp. BReunién los sonidos eran producidos por varios
musicos, pero todo el sistema de amplificacion Ipageor el tablero de ajedrez.
Cada vez que se hacia un movimiento, se cambiab@ldeiéon de entradas y
salidas del sistema de amplificacion, por lo quengrarte del material sonoro que
se producia no tenia salida, y por lo tanto, noiae Cage denominé al efecto
“sindrome del sistema oculto”.

El artista Peter Szendy, que ha montado numerastadciones en torno al
tema del “sonido inaudible” -entre otras cosadyaja con altavoces mudos, cds
rotos, exposicion de instrumentos musicales, etenenta: “Las representaciones

silenciosas me interesan porque su mutismo parabeayar la naturaleza
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intangible y efimera del sonido. En otras palabmasa imagen que intenta
representar una presencia sonora, se vuelve ineoiamente la representacion
de una ausencia. Exhibir instrumentos musicalesjetas asociados al sonido en
estado de mutismo, es poner a prueba el sentida dscucha que, para poder
llenar ese silencio, debe apelar a la memoriaayimaginacion.>

Una década antes dReunion David Tudor habia estrenado la famosa obra
4’33, cuyo titulo recordaba la longitud total de sweiptetacion en minutos y
segundos. La obra constaba de tres partes, de 2330” y 1'20”
respectivamente. El pianista indicaba el comiere@atla parte cerrando la tapa
del piano y el final abriéndola. Calvin TomKiscuenta que “en el hall
Woodstock, abierto al bosque por su parte de akb&spyentes que pusieron
atencion pudieron oir durante el primer movimiemtiosonido del viento en los
arboles; durante el segundo, el choque de algurtas gontra el tejado; durante
el tercero, el publico percibid, ademas, y afiadié propios murmullos de
perplejidad a los otros “sonidos no intencional@sl’ compositor. Si fue un caso
de arte que imita a la naturaleza, o la naturale#ando al arte, es una cuestion

no resuelta.”

Silencio-Ruido.

Harold Pinter reconoce que hay dos tipos de siberiaho, cuando no se dice
una sola palabra; otro, cuando se emplea un terdenpalabras.” Entonces, frente
al ruido que se vuelve silencio, el silencio sadfarma en potencial creador.

Samuel Beckett trabaja magistralmente con estos dosceptos
aparentemente contradictorios. En sus obras -edpexite en sus ultimos
escritos-, somete a sus personajes tanto al silesmno a la charlataneria, es
decir, a esta doble forma del silencio. Segun Rféchez, en estos textos el
lenguaje de Beckett no tiene una funcidon de conagida, sino de ocultamiento.

La catarata de palabrapuede decir y ocultar tanto como el propio silentno

0 SZENDY, PeterL’Ecoute IRCAM. Centre Pompidou Paris 2000. p.86.
*1 BARBER, LlorengJohn CageCirculo de Bellas Artes, Madrid 1985. p.32.

51



guerer decir nada, no querer conocer nada, noapaizade decir lo que piensas

que quieres decir, pero no dejar de decir en nimgamento”(Molly).

3.5. Ruido.

Haciendo frente a una antigua y extendida concepdél ruido como
“sonido no deseado”, Zwicker y Feldtkefferobjetivan el concepto deuido
definiéndolo como “un sonido que no tiene alturéimbre”. Es decir, un sonido
en el cual ninguna zona de frecuencia difiere d& yhingun segmento temporal
difiere de otro. Si las dos condiciones -sin altuomal definida y sin
diferenciacion temporal definida- se cumplen coa precision que se ajusta al
poder discriminador del oido, se dan las condidondficientes para hablar de
ruido.

Si adoptamos esta definicion como valida, cuandblan@os de ruido
estamos haciendo referencia, en realidad, a unalange frecuencias audibles lo
suficientemente heterogéneas como para que, facell@, la percepcion auditiva
humana no tenga capacidad de discriminacién tariahporal. Los dos ejemplos
mas conocidos de ruido son reiido blancq que se obtiene sumando un gran
namero de vibraciones sinusoidales de frecuencig prdximas con unas
caracteristicas técnicas especificas, yrigo rosg que tiene las mismas
caracteristicas que el ruido blanco, pero sus émgas sufren una atenuacion

progresiva -una pendiente- desde su primera frecudasta la ultima.

Ruido destructivo-creador.

La acumulacién de ruidos suele convertir al entdorsonoro en una masa
informe, carente de informacion, en desequiliboa & medida humana, y por lo
tanto, perjudicial y agresiva. Sin embargo el ruidomo forma sonora, puede

contribuir a la creacion de experiencias artistioay interesantes. Los futuristas

%2 \Ver ZWICKER, E. y FELDTKELLER, RPsychoacoustique. L'oreille récepteur d’information
Masson Paris 1981.
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italianos han sido de los primeros en reconoceg estraordinario potencial
expresivo de los ruidos. En Klanifiesto Técnico de la Musica Futuristaatella
escribe: “Sobre todas las cosasef@rmoniahace posibles la entonacion y la
modulacién naturales e instintivas de los intervadmarmodnicos, actualmente
impracticables dada la artificiosidad de nuesti@lesdel sistema afinado, que
nosotros queremos superar. Los futuristas amamsdedeace mucho tiempo
estos intervalos enarmonicos que soOlo encontramosa® desafinaciones de
orquesta, cuando los instrumentos suenan en diégsrexddigos, y en los cantos
espontaneos del pueblo, cuando son entonadosteirtion artistica.(...) He aqui
pues la necesidad fatal, absoluta, de extraer tdir@mte los timbres de los
sonidos de los timbres de los ruidos de la vida.abei -Unica salvacion entre
tanta miseria de timbres orquestales- la ilimitadaeza de los timbres de los
ruidos.(...) Pero es necesario que estos timbresud®s se transformen en
materia abstracta, para que se pueda forjar cos kllobra de arte. El ruido, asi
como nos llega de la vida, nos remite inmediatameamtla vida misma,
haciéndonos pensar en las cosas que producemelqué oimos.(...) Y érte de
los Ruidosinventado por mi, no quiere ciertamente limitaasena reproduccion
fragmentaria e impresionista de los ruidos deda yi..) Hace falta que el oido los
perciba domesticados, sometidos, sojuzgados coanpdeite, vencidos e
impelidos a transformarse en elementos de arte: e&stla lucha continua del

artista con la materia.”

Ruidos-referente.

Los ruidos también pueden cumplir importantes foimes a nivel simbdélico-
referencial, los cuales son especialmente Utilda ereacion de paisajes sonoros.
JesuUs Alcalde de Istasugiere que el simbolismo de los ruidos funciosaud
modo semejante a l@quetiposde Jung, aunque estos ultimos sean de caracter

predominantemente visual. Lagquetiposde Jung son imagenes mentales y

>3 \Ver ALCALDE DE ISLA, J.El sonido, una pauta comunicativ@onceptos preliminares para
un estudio de la comunicacion acustialitorial Universidad Complutense de Madrid, 1988

53



culturales de gran poder sugestivo que, a basecdatables repeticiones a través
de los siglos y en contextos muy diferentes, seiti@monstruyendo en la mente
de los individuos y en el imaginario colectivo de tomunidades.

Asi, la experiencia de los sonidos, incluso los guaina primera impresion
puedan parecer mas neutros, puede, en una cirogiasteoncreta, evocar los
patrones de ese imaginario colectivo. Recordemasenplo el uso de los
ruidos en films comoMon Oncle de Jacques Tati, @ancer in the Dark
protagonizado por Bjork. En estos casos los ruido® basicamente crean la
atmosfera, el paisaje sonoro que se sucede duomada pelicula, trascienden su
caracter funcional y se transforman en un eslabédadmental de la cadena de
sentido. Alli donde, a primera impresién, podriardesir que los ruidos se usan
para recrear los ritmos de la vida moderna, reeraplio las voces de los
protagonistas en un escandaloso proceso de mecianizg de deshumanizacion-
descubrimos la manifestacion del poder del sistesobre el hombre, la
plasmacion de un aparato de dominacion. No obstdage ruidos no soélo
“representan” una manifestacion de poder, sinoapezan directamente sobre el
inconsciente del espectador de la misma manerbodwaeen con los actores en el

film, provocando una empatia profunda con los p&Es.

Ruido-sefial.

A nivel teatral, es interesante destacar nuevaniastexperiencias del grupo
japonés Dump TypeGénero Mudsg el cual ha trabajado reiteradamente con los
ruidos y su poder referencial. En 1990, luego der&acion depH, el grupo
estrengS/N segunda obra de una trilogia que se completar®Bo
S/N que significaSignal/Noise-Sefal/Ruidg fue presentada en su primera
versién en Bruselas, en el marco de la exposiciére binaire, en 1992. Durante
el proceso de creacion, uno de los fundadoresrdpbg Teiji Furuhashi, anuncia
a sus comparfieros que esta enfermo de sida, locoundiciona e impulsa el
desarrollo de una estética que incorpora imagenssnidos de la tecnologia
médica como ecografias, scanners o rayos X; rumspitalarios, como bips,

susurros, guirigay o modificaciones del ritmo cacdi sonidos relacionados con
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la peste, como el ruido de la matraca de la muen&ggenes de video, fotografias
y articulos de prensa sobre el sida, etc.

De todos los elementos utilizados, es particulatengrteresante el uso de la
ecografia, ya que es una técnica que no se recluo®, podria pensarse, al campo
de lo visual. El principio de la ecografia estéaomsen la reflexion -eco- de un
haz de ultrasonidos. Desde un punto de vista teécnio eco es una onda
electromagnética emitida por un poste de radaryvgeb/e al aparato después de
haber sido reflejada por un obstaculo. En el castadcografia, el obstaculo es
un érgano.

El eco es una forma sonora directamente relaciocaala@l concepto binario
de sefal/ruido -en el sentido de ida/vuelta-, al sa vuelve un tema recurrente en
el trabajo de Dump Type. Dicho concepto es anatizaut Barbara London en el
catalogo delL’Ere Binaire “A medida que aumentan, gracias al progreso
tecnoldgico, las posibilidades de muestreo, laldefiggm a reemplazar al ruido. El
campo estéatico que se extiende sobre la imagetr@iem, el silbido inaudible
del sistema, se revelan cuando se borra el somitlvah en estado bruto, ya que
sus datos subyacentes constituyen las realidadeasge Entonces percibimos un
tejido de realidades de este tipo, procedentesatgds muy variadas, de circuitos
diversos, a velocidades extremadamente elevadassanreconocemos algunos
de estos ensamblajgsaramedias llevados a la enésima potencia, aunque
raramente somos concientes de que nuestra realtidthna -que incluye nuestra
realidad como individuos- constituye la realidad+nl. Asi, frente a las
posibilidades tecnologicas, que hoy conocen unalosim exponencial y
permiten rescatarlo todo, o casi todo, del “océdeloruido”, se vuelve cada vez
mas claro que habitamos en una y sélo una reatidadin. Entre la sefal y el
ruido, no obstante, surge iaformacién que atraviesa, extrafiamente oportuna,
una bruma de unidades espacio-temporales solisitasjando la division de la

experiencia.>*

** LONDON, Barbaral Ere binaire: nouvelles interaction€atalogo de la exposicién del Museo
d’Ixelles. Bruxelles 1992.
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S/Nse convierte en la obra péstuma de Teiji Furuhasta puesta en escena
de su propia desapariciBh.En forma paralela, Teiji Furuhashi trabaja en la
creacion de otra instalacion, titulatavers Esta vez el espectador entra en un
espacio cerrado, en penumbras, donde se oye un fmmbro repetitivo también
compuesto a partir de ruidos especificos del anwieospitalario. En el centro de
este espacio se encuentra una columna de proyectdmedetector infrarrojo de
movimientos rastrea la presencia del visitante, @ekz que ordena la proyeccion
de unas secuencias de video sobre los muros: cuelgsnudos de hombres y
mujeres coreografiados -blancos sobre fondo negarren alrededor del
espectador como si fuesen espectros. Entre ellasee@ Teiji Furuhashi que
avanzando de frente hacia espectador, levantaréa®s Una “linea de tiro” se
forma sobre él por el encuentro de una barra lusainertical y otra horizontal
gue se unen a la altura del sexo. El espectro gesEeecha hacia atrads. Un
circulo de palabras proyectadas sobre el suelarabespectador: “No atraviese
la linea o salte por encima”. El final d®verssugiere que el espectador esta
situado en el espacio vacio luego de atravesainéa Ique lo separaba de la

muerte. Los ruidos ya no se oyen.

% Teiji Furuhashi, director y actor &N muere de sida el 29 de octubre de 1995, a |@£i85.
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4. INTERACCIONES

A continuacion exploraremos algunas dedasibinacionesnas interesantes entre
formas sonoras y luminicas, interacciones dondedterialidad sensible de sus
componentes se fusiona para ser percibida como odo tjue activa la

imaginacion a través de la transensorialidad.

4.1. Acusmatica

Se llamaacusmaticaa una situacion de escucha pura donde la atemcion
puede derivarse o reforzarse de una causalidadinmsttal visible o previsible.
El término acusmaticaproviene del grieg@kousma que significa “percepcion
auditiva”, y su origen se remonta al siglo VI a.€uando Pitdgoras inventd un
dispositivo de escucha para desarrollar la capdcata concentracion de sus
discipulos. Pitagoras distribuyé a sus alumnos @n dases, separadas por un
velo. Los discipulos de la primera clase, los m@anzados, habian pasaban cinco
afios en silencio escuchando a su maestro sin aeries de pasar a esa parte del
aula. Estos alumnos mas avanzados, los que finenmodian verle, fueron
llamadosEsotéricos Los que estaban detras del velo se llamdbartéricoso
Acusmaticos

Segun una definicion ampliada de Francois Bayl@clasmatica es el “arte de
los sonidos proyectados”, una especie de cine phmido cuyos principios
basicos son los siguientes:

- escuchar sin ver

- crear sonidos en movimiento por el espacio

- producir la metamorfosis del sonido en imagen

Estas ideas suponen un profundo ahondamiento @neépto deacusmatica
gue ya habia sido esbozado por Pierre Schaeféérgyal Bayle otorga una nueva
dimensién que sera comprendida dentro de una veralgobética de la imagen

sonora.
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El acusmonium

El proceso compositivo de la imagen sonora, ligaldproceso de escucha
acusmatica del compositor y del oyente, encontratiaconsumacion en la
difusion espacializada a través de un instrumentpip: el acusmonium Este
dispositivo se componia de un conjunto de proyestor “pantallas sonoras” de
diferente calibre, dispuestos a distancias varsapldiferentes direcciones, lo cual
ayudaba a organizar el espacio acustico segunatasteristicas de la sala, y el
espacio psicoldgico segun las caracteristicas debta. Utilizado sobre todo
durante los afios '70, elcusmoniuntonstituye un importante antecedente de la
difusién sonora actual, especialmente del sistésmaaldosurround que entonces
podia llegar a contar con mas de una centena aoaés distribuidos en mas de
treinta puntos de proyeccion. Ademas de manipalatifusion, el compositor -
desde su mesa de sonido- era capaz de crear wes@cjon y una interpretacion
original en vivo: el compositor escuchaba, compgné&ecutaba de una manera
activa, en interrelacion permanente con el auditofis necesario conocer, no
obstante, que estas primeras experiencias eraaxisirfindadas esencialmente
sobre el empleo de los criterios morfologicos delido. Estos criterios resultan
insuficientes en el caso de composiciones acusasatitie ponen en escena
sonidos anecdoticos -portadoresing&genes iconicagBayle)- o que contienen
elementos textuales, donde el contenido semantiesalece sobre el caracter
puramente formal.

Respecto a los sonidos anecdéticos, la posiciORraecois Bayle es clara:
“En una obra acusmatica, la imagen sonora de anetmemarcha no es el tren en
si mismo que se vuelve invisible, aunque sea parfente identificabléEsto no
es una pipa’como dice Magritte®® En este caso, la famosa tela de Pitagoras
disimula la fuente fisica del sonido, pero no swntenido expresivo. Por
afladidura, al reducirse el nimero de estimulosepéwos, el sonido acusmatico

contribuye a concentrar la atencion del auditoressh contenido.

% Ver BAYLE, FrancoisMusique Acousmatique, Propositions... positidnstitut National de
I'Audiovisuel & Editions Buchet/Chastel, Paris 1993

58



La emergencia de imagenes icOnicas se produce deraautil, ambigua,
debussyana. Lejos del pintoresquismo, se tratadmas paisaje mental que de un
simple paisaje sonoro. La acusmatica esta impregdadvivencias, de sonidos
familiares, de formas conocidas o0 semi-conocidasitivhs, escondidas,

enigmaticas, todas ellas de una riqueza dramatapeional.

Espacio escénico-acusmatico.

En el teatro, lo que interesa es precisamentengéxtm en que se produce la
enunciacion, ya gue el espectador, por conventébrlera siempre a una lectura
causal, indicial. EI hecho de que los sonidos rgibl@s -0 acusmaticos- no
necesiten de un anclaje visual dentro de la es@ama ser correctamente
identificados, no significa que se los considerecesariamente, como una
continuacion espacio-temporal entre escena y esttana. Sélo en la concepcion
de la representacion naturalista la extra-esceisteexxactamente como la escena.
En el teatro post-representativo, el estatuto dexfma-escena trasciende su
existencia como espacio fisico, de manera tal jpasaje de la escena a la extra-
escena puede tener otro tipo de connotaciones.

Ambas espacialidades conforman paisajes imaginatimsde acontecen
acciones paralelas, no s6lo pueden tener su pregpacio sonoro, sino que
pueden estar totalmente fundadas en él. A partaque, el centro de interés por
las causas del evento sonoro -visibles o no; joatlihs por un saber o no- se
traslada desde los presupuestos del lugar fisilts, presupuestos de los espacios
simbdlico-referenciales habilitados por una sedealaciones intersubjetivas. De
alli que el espacio dramatico, como dimension emigéiio del artificio, se
construya también en base a una estratificaciorurdeersos sonoros, como
transparencias capaces de focalizar diferentesdsig@rtuales de enunciacion, en
sucesion o en simultaneidad. La diferenciacionpaeiglizacion de estos planos
draméticos se fundarian en una relacion entredacidad de los personajes para
la percepcion/emision manifiesta de los eventogm@nescénicos, y el grado de
pertenencia a la realidad espacio-temporal y fig@stica del espectaculo. Esta

relacion implicaria la filiacidbn convencional a weisos sonoros diferentes, cuyos
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extremos corresponderian a la oposigiimesisdiegesis que remite al concepto
aristotélico de los modos dramatico y épico.

En el espacio dramatico propiamente dichomesis; el mundo sonoro es
perceptible y emitible entre personajes. Es una@sgempo unidireccional, el de
una dramatica manifiesta. En definitiva, un espathiamatico de superficie.
Dentro de este espacio, pero mas profundament@ele®najes pueden pensar,
recordar, sofiar e incluso emitir eventos sonoraslelesu propia temporalidad
interna, sin ser oidos por los demas personajegatede un espacio dramatico
interior, profundo, el espacidiegético Un mundo sonoro que pertenece a un
espacio-tiempo escénico paralelo, construido porlgaier intervenciéon
metadiscursiva, visible o aff, y que generalmente no perciben los personajes del
espacio dramatico. Mas alla de d&gesis podria proponerse el concepto de
extra-diégesisdonde la relacién escena-emisor y espectadort@ystalla desde
el punto de vista convencional. Es decir, cuandpreduce una discontinuidad

entremimesisy diégesis

Presencia-ausencia. Implicaciones de la voz.

La funcidon acusmatica del sonido posee soberbidssdpara establecer
relaciones semanticas y expresiones infinitas skEbmresencia/ausencia de los
personajes. En este sentido, el trabajo con la prgede ofrecer interesantes
posibilidades.

A partir de las experiencias extremas de Artaudsyihvestigaciones de la
poesia y la musica contemporaneas, la voz ha guglorada en escena de formas
muy variadas. Hoy la encontramos amplificada parréfionos, transformada y
modificada por los disefiadores sonoros e inclusalymida electrénicamente.
Mas que un dérgano o un instrumento, la voz enatdeaparece principalmente
como productora de un espacio sonoro de fuenteBpied| ya sea a partir del
desdoblamiento de un cuerpo presente en escegegliBciones o deamplers

Una voz acusmatica nos informa tanto sobre aquellaj@mite como sobre
el contenido de lo que dice, o sea, nos informttan relacion al lenguaje como

en relacion al cuerpo. Mediante la palabra progerld voz acusmatica modula
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una imagen de cuerpo: cuerpo afectado, cuerpols@tiarpo étnico, cuerpo

inconsciente. También nos propone una imagen ted@s$isico y psiquico de ese
cuerpo, que puede concordar con un cuerpo fisisibl®] si es que lo hay, o

distanciarse de él. La voz puede dar una imagersivail, que se corresponda con
nuestras expectativas culturales y sociales, copiemos otros cuerpos.

“Para quienes la escuchamos a puertas cerradasestraos teatros, -la voz
acusmatica- nos recuerda a menudo a los persa@jaea cuento de Allan Poe
que se llamaShadow. A parable(Sombray Entonces, fascinados ante un
fendmeno sonoro a la vez inquietante y gozoso, rdacmos a aquellos
supervivientes de una catastrofe cosmica que, radoer en un refugio junto al
cadaver de uno de sus amigos, veian surgir repemginte, como respuesta a sus
llamados, una sombra sobredimensionada cuya vdesseibe en el cuento de la
siguiente manera: ‘el timbre de la voz de la somiwaes el timbre de un solo
individuo, sino de una multitud de seres, y esta variando sus inflexiones de
silaba en silaba, cae confusamente en nuestraas orgjtando los acentos
conocidos y familiares de miles y miles de amigesagparecidos’. (...) Nos
encantan aquellas voces que, si bien nos confraatata muerte, también hacen
revivir para nosotros los difuntos, exponiendo sesencia dentro de un cuerpo
inmaterial sonoro, multiplicando las sombras deap#giciones dentro de cuerpos
multiples, polifonos y polilogos. Tanto el timbre @stas voces, es decir su
calidad de sonido, como su melodia, el estilo peisde la locucion, estan
sumidos a una dialéctica de la presencia y de $a&raia visual de la fuente
sonora. Esto revela una teatralidad que pone go jue mas alla, ofreciendo a la
escucha un espacio sonoro particular. Son estedimlesta melodia singulares
los que nos sugieren la presencia de un cuerpaifginte ausentg””

La confrontacion entre una voz grabadasampleada con otras voces
articuladas en directo, o con un cuerpo mudo ptesen escena, es capaz de
suscitar un fuerte impacto en el espectador. Um@p interesante es la voz del

joven Krapp enKrapp’'s last Tapede Samuel Beckett, espectaculo puesto en

*" FINTER, HelgaMime de voix, mime de corps: l'intervocalité suése EnThéatre: espace
sonore, espace visuélresses Universitaires de Lyon 2003. pp.71-72.
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escena en Frankfurt por Klaus Michael Griber, e871%n esta puesta, la voz
grabada del actor Bernhard Minetti dialoga fluidateecon un viejo personaje
gue esta en escena. El uso del dispositivo vocalifgeal espectador relacionar el
cuerpo sonoro de una voz grabada catorce afiosemt&€me, con el cuerpo del
anciano mudo presente en escena.

Del deseo de asignar una voz acusmatica a un csexpal se ve tentado
Voyage au bout de la nuite la Societas Raffaello Sanzio, dirigida por Rome
Castellucci y presentada en el Festival de Avigden1999. En este concierto
escénico, la declamaciéhe parole in libertade los futuristas se combina con el
trabajo vocal de las radiofonias de Artaud parsehaensiblemente presente, a
partir del tratamiento vocal y sonoro, el paisaeyderra de la obra.

Las exploraciones de Artaud con la voz, ya seawesrde sus radiofonias o
de los escritos posteriores a 1945, muestran c@uayaz de hacer “bailar” con
las palabras, a las voces y los timbres de su gnap para proyectar un cuerpo
multiple de palabras y voces sopladas, haciendosaz oir la euforia y percibir el
proceso de un sujeto que se niega a ser reducida enerpo. La experiencia de
Artaud no se reduce al teatro, sino que constituydimite como experiencia
singular. Si bien cita también en sus radiofoni@@swoces que podrian revelar
una tipologia social -voz de una anciana, voz iedle un personaje oficial, voz
débil de un periodista-, su trabajo no se limitana intervocalidad semantica,
tributo de las retéricas de la vida publica y pli@aue codifica estados sociales y
psicologicos. Artaud es capaz de dar a cada vozdireacion para su propia
bdsqueda, pero no un método.

Voyage au bout de la Nuttonfronta una de las experiencias futuristas meno
radicales con las voces de Artaud, con el fin deade la base pulsional -la
agresividad, el combate- a través de la musicalidieldtexto. La entonacion
ritmica reemplaza aqui a la entonacion signifieatig puesta en primer plano del
ruidismo de las consonantes, la coloracion de ¢asles-timbre, de los saltos de
altura de la voz de mas de una octava en el inteeolas palabras y de las
secuencias, la aceleraciéon y el ralenti, y la aglaion de sonidos, proponen
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infinitas modulaciones de los cuerpos sonoros. Cogsaltado, las palabras no
subsisten mas que en forma de alocucion gritagaaneida.

En Voyage au bout de la nuita voz revela un cuerpo-sintoma, un cuerpo
histérico colectivo a través del cual se reafirmantra la ley simbdélica, una
realidad fisica imaginaria. La verdad de este auegra entonces, mas que nunca,
aquella del sentido y de la significacion de laped.

También de 1999, Castellucci utiliza la voz radiméa de Artaud en otra de
sus obras(zenesi from the Museum of S&m este caso, el loop de la frase “Usted
delira Sefior Artaud, usted esta loco de atar”,aékdr del final de la emision,
anunciaba -mediante una especie de contrapuntodtemnila segunda parte
muda del espectaculo, la cual sugeria escénicarzeaigperiencia de los campos
de concentracion nazis. La voz de Artaud, estrelgnapresurada, comentaba la
verdad pulsional de otra voz extrema, contemporankasuya y también muy
difundida por la radio: la voz de Hitler.

Voces radiofonicas y esquizofonia.

En una ultima reflexiébn, cabe acotar que la utiiaga de grabaciones
radiofonicas dentro del contexto teatral es unaecuencia l6gica de la evolucién
cotidiana de nuestra sensibilidad. En el mundoetopbraneo, el medio sonoro
en que nos movemos esta poblado de mensajes samuymsontexto original de
espacio y tiempo era otro: la radio, la televisidiga muasica grabada en diferentes
soportes son algunos de ellos.

Segun Pierre Schaeffer, el sonido acusmatico dad®& o del altavoz nos
permite recuperar, sin anacronismos, una viejacitad que restituia al oido la
sola y entera responsabilidad de la percepcioncésio en la antigliedad fue el
biombo, ahora es un conjunto de transformacionestrebcusticas las que nos
vuelven a colocar en las condiciones de una expeaesemejante.

La experiencia electroacustica provoca siemprerbdrariedad del contexto, lo
gue conduce, segun el discurso ecologista, a uoacgin esquizofénica. El
término esquizofonia(del griegoskhizein-separar, disociar-) fue acufiado por
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Murray Shafet® y se refiere a la disociacién de un sonido origida su
transmision o de su reproduccidn electroacustisdaoiicamente, los sonidos se
producian en el momento de ser oidos y un mismm@aomunca podia ser oido
dos veces -es decir que siempre se oian sonidogosiueA partir de la
manipulacion electroacustica, la referencia al extot desaparece, ya que es
posible disociar el sonido de aquello que lo predlwos sonidos, despegados de
sus fuentes naturales, amplificados, manipuladizgjiaren una existencia propia.
Como consecuencia, a menudo se convierten en wastitlusorios que
reemplazan un vacio o a los sonidos naturales. i&luido ecologista es
sumamente critico con este tipo de sustitucione®ras. Sin embargo -como
reconoce Angel Rodrigue?- tomar estas experiencias en sentido negativo nos
llevaria a rechazar de antemano todas las posilégl de extension del
conocimiento y de renovacion creativa con el meylie permite la tecnologia:
“Si la maquina es usada como un sustituto de omeccuando se dice ‘lo tengo
en cinta’-, entonces se gana poco con Ssu uso,spemusada como una extension
de oir -en el mismo sentido que el telescopio miefoscopio funcionan para el
0j0-, entonces se esta constantemente aprenditgmacerca del sonido y de los
paisajes sonoro$®

4.2. Texto visual

La situacion inversa a la de la voz acusmatica aeeddd las palabras
silenciadas, recuperadas por los textos proyece&escena. La particularidad de
los textos visuales es que no son analizables ggmosio en figuras -como los
textos convencionales-, sino que son percibidosocam bloque macroscépico
con ungestuspropio, el cual se encuentra plasmado en la gyaéia la imagen

textual de conjunto. Estos textos han sido incagies a la escena y

8B \er MURRAY SHAFER, RLe paisaje sonoreAubin Imprimeurs. Ligugé, Poitiers 1991.

% Ver RODRIGUEZ, AngellLa dimension sonora del lenguaje audiovisugaidés, Barcelona
1998.

0 TRUAX. Handbook for Acoustic EcologRritish Columbia,Vancouver 1978.
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especialmente explotados desde los afos noverdad@use generalizaron los
subtitulados de espectaculos extranjeros. La rajpéastica de estos enunciados
ha motivado que estasscrituras textuales escénicga no solo se utilicen al
comienzo y al final de un espectaculo -es decimamtroduccion o epilogo-, o
como simple traduccion, sino también durante sardelo, de forma totalmente
integrada al espectaculo. Este es el caso, pompkjeeVole mon dragorde S.
Nordey, presentado en el Festival d’Avignon de 199dnde se proyectaban
diarios intimos escritos a mano sobre hojas deernad escolares.

Dominique Pitoiset, que viene de las artes plasticae interesa
particularmente por el impacto del texto proyectado escena, cuya fuerza
expresiva -reconoce- puede llegar a superar lasitad del texto oral. En su
montaje deLas Bodas de Figarale Mozart, en el Théatre du Jorat en 1995,
Pitoiset no solamente introduce diapositivas inaticael guién, sino que proyecta
sobre el teloén, durante la obertura, un texto dehdlogo de Figaro que en su
época habia sido cortado por la censura. L'&s Bodas de Figarodescubri un
poco mejor mi relacion con la épera -comenta-. &adidad en Opera no es el
libreto lo que se subtitula, sino la musica. Cuatndbajaba en la puesta en escena
de lasBodas de Figarpy comenzaron a mostrarme cuales serian las diapss
para los subtitulos, estaba absolutamente horduarizZsle proponian un monton
de elipsis, abreviaturas, trozos de resumenes,geydije: que esté todo y que lo
pongan realmente en escena, que piensen en ungdagarllo, 0 que no haya
nada. Pero el director queria los subtitulos, aeirg-trabajé completamente las
diapositivas con mi asistente. No solamente loditsldls, sino también las
indicaciones -Acto |, Acto Il, Acto llI-, el tituloy luego el mondlogo de Figaro,
gue habia sido cortado por el poder de la épota:l@proyectamos claramente
sobre el telon durante la obertura. Es decir qeerepente, vimos como la
escritura recuperaba el origen del proyecto dpésay®*

Pitoiset narra otras experiencias con el texto gmtado en una conferencia
pronunciada en Rennes en 1996: “Cuando pusimosamaEl Misantropoen

Tanez, y vi por primera vez escrito, en medio dedeuridad, en arabe y en rojo,

1 PITOISET, Dominiqueles écrans sur la scéngd. L’Age d’Homme, Suisse 1998. p.324.

65



“Teatro Municipal”, reconoci que esta grafia eragnifica. Esto me recordd una
bonita exposicion que hubo en Paris hace afose dabrelacion de nuestras
culturas con lo escrito, donde se podian ver, itaredas, todas las escrituras. A
mi me encanta eso, ya que vengo de las artesgalésttue entonces cuando me
reposicioné completamente respecto de la idea u#itidado. Para mi, hasta
entonces, el subtitulado servia para entender tma extranjera en frances,
mientras que mi primera experiencia en teatro hsibia hacer entender un texto
francés que yo entendia bien, escribiéndolo enguafia que yo no entendia ni
leia. Esta abstraccion de la escritura habia cre@da mi una voluptuosidad
increible. Comenzar a proyectar lo escrito, fualfitrente crear una lengua donde
las palabras son como objetos suspendidos en a&tiespbjetos que van a salir
de la pagina para luego volver. (...) Deartufo -montado en la Comédie-
Francaise en 1997-, lo que me atrajo fue poneseena la 12432 0 12442 version
de Tartufo en Francia, hacer girar la recurrencia del repertde la misma
manera que gira la grafia por el espacio escénmis ale volver al libro®

Un grupo que explota magistralmente el recursdedeb-imagen es La Fura
dels Baus. Uno de los ejemplos mas interesante$ @slLa Flauta Magicade
Mozart, estrenada en 2003. En este caso, la Fatalip con la colaboracion de
Rafael Argullol, quien habia elaborado una serie pigtogramas -poemas
visuales- a partir del texto de la obra, los cyapeyectados sobre el espacio
escénico, sustituian a los diadlogos originalesd®kra. (Fig.5)

A propdsito delLa Flauta Mégica Argullol comenta: “La labor de La Fura
dels Baus refuerza la vigencia actual de la 6ppedaado, precisamente, a una
vision moderna de los contenidos miticos del gén@untra la arqueologia
preciosista, La Fura reconvierte la plasticidad ldedpera de una manera
revolucionaria, siempre respetuosa con la verdagirgttica de la musica. Cdara
Flauta Magica se completa la inmersion de la Opera en la sdidsibi
contemporanea, poniendo de relieve la importaneialad palabra, a menudo

olvidada en las representaciones tradicionales.

%2 PITOISET, DominiquelLes écrans sur la scéngd. L’Age d’Homme, Suisse 1998. p.323.
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En su concepcion de la épera, La Fura dels Bajmonele con audacia a un
viejo reto que, con nuevos avatares, se produtieasiente: el suefio de la obra
de arte total*®®

En L’Atlantida, de 1996, La Fura también apela al texto proyectil una
manera particulal.’Atlantida habia quedado inacabada con la muerte de Manuel
de Falla, siendo finalizada luego por Ernesto HaiffSe trata de un oratorio que
combina textos en catalan de la obra homoénima datdaverdaguer, con otros
de caracter religioso en latin y en castellano.eB&a combinaciéon de musica
original y textos preexistentes se extrae una sicabologia. Carlos Padrissa
comenta: “Nos parecio queAtlantida era una metafora de la imposibilidad de la
creacion, de la muerte de la utopia artistica qamo el continente perdido, se
hunde en el mar dejando sélo una leyenda. Estectearénetaforico encaja
perfectamente con las biografias de los tres creadque participaron en la
concepcion de la obra. Los tres, Falla, Sert y &guér, dejaron obras inacabadas
a causa de una muerte prematura, de los imprevitbsdestino o de las
necesidades mas terrenales. (...) De este juegelat@ones, tal vez muy sutiles,
nacié la idea de integrar a los creadores a su deraotarlos de un cédigo de
significacion y de elevarlos al nivel simbélics.Hacia el final del espectaculo, el
texto del coro, a modo de karaoke, aparece prayeaa la pantalla. Luego las
llamas devoran el texto, simbolo del incendio deRaineos, uno de los pasajes
del poema de Verdaguer, cuya figura es persondigad un intérprete de aparece

sobreelevado en el centro de la imagen. (Fig.6)
4.3. Sinestesia
La relacion establecida entre sonidos y coloresos®ce con el nombre de

sinestesia Aunque segun Chion, en los lugares donde se [tExénestesiaa

menudo habria que véransensorialidad lo cual evitaria reducir las relaciones

3 ARGULLOL, Rafael. ErLa Fura dels Baus 1979-200Electa, Barcelona 2004. p.340.
4 PADRISSA, Carlos. Eha Fura dels Baus 1979-2008lecta, Barcelona 2004. p.166.
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entre percepciones luminosas y percepciones soabr@sbito de las llamadas

“audiciones coloreadas”. Se denomirieansensoriales las percepciones que no
pertenecen a ningun sentido en particular, pero pyeslen tomar prestado el

canal de un sentido o de otro, sin que su contgngloefecto queden encerrados
dentro de los limites de un solo sentido.

Experiencias sinestésicas historicas.

Mas o menos fundadas o arbitrarias, las experigsomestesicas proliferaron
con gran éxito durante los siglos XVIII y XIX, destando el interés de los
cientificos y la curiosidad de las masas, y dandgoimer paso fundamental
hacia la percepcion conjunta del sonido y de lalino de los primeros intentos
de conciliar de forma racional la gama de los smhig la de los colores fue
plasmado por Isaac Newton en su famoso tratada®gé 1701. Para ello partia
de una division arbitraria de los siete intervaledos tonos de la octava: entre re
y mi, el violeta; entre mi y fa, el afiil; entreyeasol el azul, y asi sucesivamente,
creando un sistema inédito de comparacion tabulae és sonidos y los colores
a través de la representacion de un circulo crom@piie producia la ilusion de
gue los colores circulaban de un modo similar atdavas.

Siguiendo a Newton, aunque criticando sus postslatio la fisica de los
colores, el padre jesuita Louis-Bertrand Castekimaba en Paris su famoso
“clavicordio ocular”. Mucho antes de que las vandigs de principios del siglo
XX se apropiaran de la tematica de la movilidad,patire Castel intentaba
producir “unas magias cromaticas abstractas quemsaifestaban en la
temporalidad de una contemplacidon ya no estabtec@mbiante, a la medida del
insaciable afan de curiosidad del espectador modé&nPara este fin, su
“clavicordio ocular” contaba con un teclado cuyaslds activaban unas laminas
de tela finisimas, impregnadas de distintos colqress respondiendo a una nota,
pasaban ante una llama que impulsaba una proyeesp@ttral de luz coloreada.

El objetivo del padre Castel era ofrecer a la vista forma en permanente

% ROUSSEAU, PascaMusica coloreadaEn VV.AA. El arte abstracto Los dominios de lo
invisible Fundacion Cultural Mapfre Vida, Madrid 2005. p.55
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gestacion, capaz de expresar los movimientos ael glsuperar el sentimiento de
finitud de sus fieles.

A comienzos del siglo XIX, y a partir de la apajitide la teoria ondulatoria
de la luz, se conocen los primeros célculos vibi@adel color, lo cual reabre el
camino a todos los sistemas de equivalencias crtasatiel sonido. Mientras
tanto, “se perfila en un horizonte cercano la espsa de una nueva percepcion
lograda gracias a una sinestesia generalizadéindaa adamicadel hombre
nuevo”?® Con la llegada de la electricidad, la denominadésica para los ojos”
experimenta un nuevo auge. El didlogo sinestésibguiare entonces una
resonancia especial, en el seno de una culturanarribhbsesionada con los
fendmenos de atracciones sensoriales y que seedetia¢ el consumismo de los
bulevares y la estética de la diversion. Las rasisécnicas de difusion masiva
divulgaban el proyecto de traduccién visual delidoraprovechando el interés
suscitado, encarnando un irremediable proceso dganzacion cientifica. A
partir de entonces, el objetivo de las investigaeso fue el de encontrar un
dispositivo técnico capaz de asegurar la moviliddel los colores y la
emancipacion del sujeto: “Aln no conocemos las enég desprovistas de forma
y sujeto y que sélo son puro color. Incluso el iegwnismo mas avanzado no nos
ha llevado nunca tan lejos. De momento no existatel puro del color, que no
trate sino del color en si y por si misni6”.

En 1926, Baranov-Rossine patenta un “piano optofdnique va
introduciendo progresivamente componentes eléstricoelectromagnéticos, y
hasta un sistema de mando a distancia, a fin demiapt los efectos de
desmultiplicacion de la imagen. En efecto, mas lgueaduccion visual de una
sinfonia musical, Baranov intenta producir un a@&tde colores abstractos en el
que la mirada del espectador se precipita paraemarddel todo. Un auténtico
veértigo de los sentidos que prefigura las investaees psicodélicas de los afios
sesenta. (...) La pintura, al abandonar el marc¢éties del lienzo, no soélo

adquiere una profundidad Optica capaz de reprodiafluvio vibratorio de la

% ROUSSEAU, PascaMusica coloreadaEn VV.AA. El arte abstracto Los dominios de lo
invisible Fundacion Cultural Mapfre Vida, Madrid 2005. p.54
" |dem. pp.58-59.
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luz, sino que crea un “campo de accion” en el glees de invitar al cuerpo en
todas sus dimensiones perceptivas, acoge la tipaiser visual del campo de
actividad del pensamiento, un campo de “voluntad.vibracion se extiende
claramente al &mbito extrasensorial del pensamiento

La analogia musical, lejos de presentarse comoadein fisico o0 metafisico
-principios de correspondencia y acercamiento éagrgamas-, pasa a asociarse a
los datos fisiologicos del ritmo: “el color, al dode de movimiento, puede
rivalizar con los efectos empaticos de la musicg. Por lo tanto, la verdadera
analogia con la musica no se impone sino en lagduminosa pulsativa. El color
es considerado ante todo como una energia atnuasfémseparable del
movimiento ondulatorio que la propaga, lo que Sgevdlama la “energia-
ambiente”. Con la invencion del cine, el principi® la sinestesia es llevado hasta
sus Ultimas consecuencias, ya que “la musica ynel €& unen en una misma

cultura dindmica del inconsciente, con la ensoiffiacémo tronco comart®

Nuevos alcances de la sinestesia.

Uno de los artistas contemporaneos que mejor madogunificar este tipo de
tendencias sinestésicas en su obra, tanto en des-wvistalaciones como en sus
dispositivos escenogréficos, es Bill Viola. Segdmenta Félix Duque, el trabajo
de Viola anuncia “una nueva era en la que abandosmaeh razonamiento
deductivo y nos dirigimos a modelos de tipo asomat(...) Viola no piensa en
conceptos sino en imagenes, proponiendoultivo de transacciones sensoriales
con el que intenta romper la costra de las cosas @eraer por expansion,
compresion o deformacion, los elementos que lagpoaen. De esta metodologia
podemos decir que se acerca a la fusién y a ldudisa, mientras se aleja de la
identidad y la separacion rigida entre los cuerfesacerca alera medida que se
aleja delente” Viola hace coincidir la eclosion de los mediopticos de
comunicacion con el final de la era mecanica, “ca@nen salto cualitativo, las

potencialidades virtuales latentes en la maquirtenan superado con creces las

% ROUSSEAU, PascaMusica coloreadaEn VV.AA. El arte abstracto Los dominios de lo
invisible Fundacion Cultural Mapfre Vida, Madrid 2005. p.67
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prestaciones de ésta y, crecidas, la hubieran @@essu sitio, convirtiendo en
vertiginoso viaje al interior del hombre -en- stifm (adentrandose asi en lo
infrahumano o en lo sobrehumano) aquello mismo @leprincipio de la
Modernidad, se presentaba como un programa de domimde la naturaleza
exterior por parte de un sujeto autoconsciente ijepmmente duefio de si
mismo”

De esos medios oOpticos, entre los cuales se emandatfotografia, el cine y
el video, dice Viola que “nos devuelven el mundp’por eso son mucho mas
profundos y misteriosos de lo que la gente creenBturaleza, son instrumentos
no primariamente de visién, sino de filosofia ersantido antiguo, original. Esos
instrumentos no se limitan a hacernves las cosas del mundo, o sea, a que nos
hagamos de ellas umapresentacionNi siquiera nos acercan a ellas, y menos a
eso que algunos se empefian en seguir llamsentke data‘’Lo que ellos aportan
no es sino emundo misma@n su integridad cosmoantrépica; esto es, sa¢an a
luz la cohesion, el entramado en el que estamoprornetidos a través de las
tecnologias de la imagen Optica. Pues esas maquiodscen contenidos, cuyos
productos son marcasnprints improntas; literalmentam-presionestypoi, en
griego) directas del mundo exterior. Se trata emasule contenidos en cuanto
impronta inmediata del mundo,antes de la separacién entre sujeto y objeto:
ontolégicamente previos a esa cartesiana distinpi@piciada por el dominio del
homo typographicus’

Ya en 1961 Marshall McLuhan habia advertido que leotelevision -que
sefala el paso de la era eléctrica a la era ehécardése habria producido un cierre
sinérgico de lo que cabria considerar cogRteriorizacion mediaticalel entero
aparato sensorial humano: “Mi hipétesis de trabajecia- se basa en la
observacion de que nuestros medios técnicos, desderitura y la imprenta, son
extensiones de nuestros sentidos. Sugiero quditaautie tales extensiones, la
television, es una extension no solamente de la yidel sonido, sino de esa

mismasinestesiaa la que el artista de siglos pasados se esfoealzrceder a

% DUQUE, Félix.Bill Viola versus HegelEn KUSPIT, DonaldArte digital y videoarteCirculo
de Bellas Artes Madrid 2006. p.163.
" ldem. p.164.

72



través de los valores tangibles, tactiles, de &vauwision; la television no es solo
vista y sonido, sino tangibilidad®.

Siguiendo el andlisis de Félix Duque, encontranogsflindamentos de esta
teoria en Herder, cuya concepcién de la razén aimmonia sinestésicae opone
necesariamente a la de su maestro Kant y a lasieusiesores, especialmente a
Hegel. No obstante Herder comparte con ellos lanaisocion subjetiva de base:
“somos nosotros los que hacemos umagende lacosd. Herder habla de un
sentir pensanteo sea de un pensar en el que el pensamiento no psoducto
puro e incontaminado de la razon, entendida con® faoultad superior a la
imaginacion o a la sensibilidad, y separada des.elE pensar herderiano
consistiria mas bien en una conciencia de la amngmo-pertenencia, plasmada
en imagen, de nuestro yo y de las cosas vividagoaso de la descarga continua
de un régimen sensorial en otro, tal como ver smnim escuchar colores: una
conciencia sinestésica mediante la cual no séloseaimos familiarizados con
las cosas, sin0 que nos reconocemos como existiendtas frecuencias de
intensidad con que ellas nos afectan.

Dentro de este contexto encontramos a Bill Violame una suerte de
sismografo sensible a lo que esta ocurriendo hmwdio en el arte sino en todos
los ambitos de la comunicacion, como un artificauda obra de arte total en la
que se funden el cine, la performance, la pintued sonido. Una obra que ya no
se concreta en cosas Sino en acciones, y que eadge vez mas esfuerzo
cognitivo por parte del espectador. En las obra¥idk la musica, las palabras,
la narracion, cuando no desaparecen completamdigeen un sentido
subordinado, casi residual. “En este caso no hatmaoco “pensamiento” en el
sentido hegeliano del término. No habria pues f1az§a sea dialéctica o
deductiva, y en cambio alcanzaria predominio aleohguello que Hegel

desechaba, a saber: la “conviccién sentimentalitéacionde cada uno’®

" DUQUE, Félix.Bill Viola versus HegelEn KUSPIT, DonaldArte digital y videoarteCirculo
de Bellas Artes Madrid 2006. pp.155-156.
2 1dem. p.154.
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4.4. Sincronia

Cuando un receptor se enfrenta a cualquier tipofotmas perceptivas
sonoras Yy visuales simultaneas, tiende de una foahaal a buscar conexiones
entre ellas. Lausidon perceptiva audio-visuabkincresispara Chion- se apoya
basicamente en la explotacion de la coincidenda o coincidencia temporal
entre el sonido y la imagen. Es decir, en los jpios de sincronia: “Se denomina
sincroniaa la coincidencia exacta en el tiempo de dos e&isrdistintos que el
receptor percibe perfectamente diferenciados. EgStss estimulos pueden ser
percibidos por el mismo sentido -por ejemplo, @ooisincronia entre distintos
instrumentos musicales- o por sentidos distintoax @emplo, vista y oido:
sincronia audiovisual-3

Para poder abordar la fenomenologia generada pomnia de la imagen y el
sonido es necesario acotar, por un lado, la temmeratural del receptor a la
coherencia perceptiva y por otro, la busqueda golastruccion por parte del
creador de relaciones formales directas o ambigoae el material sonoro y el

visual.

Desde el punto de vista del discurso audiovisusndo un receptor percibe
sincronicamente dos fendmenos diferenciados cabes posibilidades de
descodificacion en funcién del nivel de precisi@lalcoincidencia temporal:

- Cuando la sincronia es permanente y muy preeiseceptor tiende a
percibir que los dos fendmenos provienen de la mirante, o de fuentes
que estan en relacion directa; se produceunifecacion

- Cuando la sincronia es extensa en el tiempo, payoun margen de
precision escaso al tomar puntos concretos decrafiex, el receptor tiende
a percibir los dos fenbmenos como provenientesudetés distintas que
buscan relacionar su evolucién en el tiempo. Egie tle sincronia

produce un fuerte efecto metaférico, denominsidoronia estética

" RODRIGUEZ, AngellLa dimensién sonora del lenguaje audiovisuRhidés. Barcelona 1998.
p.253.
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- Cuando la sincronia es puntual, esporadica eewgble, el receptor
tiende a percibir los dos fendmenos como totalmémtéiependientes,
decidiendo racionalmente que su coincidencia dreelpo es puramente

accidental; se produce sincronia casual

En relacidon con los umbrales de tolerancia de raug&rcepcion, la sincronia

cumple principalmente dos funciones:

- Conduccion de la atencién visual: un recurso spi@tiliza para conducir
la atencién del receptor sobre alguna de las forwiagales es la
sincronizacion de los movimientos de una forma Ac con
determinados estimulos acusticos que suenan, gropkj, mas intensos o
mejor definidos.

- Control del impacto emocional: a través de la imaacion del desfase
temporal entre sonido e imagen, ya que nuestrenseésiperceptivo tolera
cierto desfase de la sincronia entre imagen y sosiil que se deje de

desencadenar el efecto de fusion audio-visual.

La fenomenologia perceptiva que desencadena laiGgelaincronica entre
composicidén sonora y movimiento visual permite rifeiar dos de sus utilidades
expresivas mas conocidas:

- Control del ritmo visual: la sensacion de ademrao no de una musica -0
de una serie de sonidos- a una imagen en movimaggende de que el
tempo sonoro sincronice con alguno de los movimientoecquibles
visualmente. Cuando esta sincronia se producare se apreciara fluido,
cuando no se produce, sera entrecortado.

- Control de los efectos sobre el espectador: ehdnele que el ritmo del
sonido sincronice o no con el movimiento visualed®ina el grado de
placidez o de provocacion sugerido y, por lo tangd, grado de

agradabilidad, de reaccion y de implicacion peieaptel receptor.
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Ciertos aspectos de la sensacion sonora se déjain ias facilmente por las

informaciones visuales:

- A nivel espacial, el sonido se aloja en la pecg@palli donde vemos, o
incluso situamos mentalmente una causa. En este lzasincronia se
transforma en un fendbmeno ideantacién espacial

- En el plano de la identificacion causal, el soniforma vagamente sobre
la causa, si lo comparamos con la precision deftarmacion visual. Esto
provoca que a un mismo sonido se le atribuyan nsuchasas, lo cual lo
hace potencialmente figurativo y altamente influgble sobre cualquier
indicio visual de una posible fuente. Al contragbsentido de la audicion
es mucho mas estable que el de la vista, lo cuglicakia su gran

capacidad de estructuracion.

A nivel teatral, la sincronia puede manifestarsend@eras muy diferentes en
las relaciones entre el actor y su voz, entre taresy la extra-escena, entre un
cuerpo en escena y un cuerpo proyectado, etc. A medjemplo, podria citarse
el espectaculdPerséfonede Robert Wilson, cuya primera escena muestra a un
actor sentado solo en la penumbra azul del escendmi cafion de seguimiento
recorta su mano iluminada acariciando lentamenteusupo estatico. El actor
susurra un texto, pero el sonido de su voz se egdedel fondo de la sala con un
considerabledelay Su mano y su voz son ajenas a él, desdoblan rsonage
pero, al mismo tiempo, lo constituyen en toda seniphd. El personaje se
encuentra desbordado por su cuerpo, por su deseaup pensamientos, sobre

los cuales ya no tiene control.
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5. LO AUDIOVISUAL EN ESCENA.

5.1. Antecedentes historicos

La historia del teatro del siglo XX puede leersenoauna serie de tentativas
de trascender la caja escénica y de volver aliantde los limites formados por
ésta. A partir de la proyeccion audiovisual, esiljesabandonar la escena y
regresar a ella sin necesidad de salir del eseenaiirrupcion de la virtualidad
permite, entre otras cosas, desplazar los limgpadiales, flexibilizar la frontera
entre espacio y personaje, o desdibujar el cortead&gico entre la escena y la
sala.

Las proyecciones cuentan ya con una larga trayaator el teatro, desde la
década de 1920 hasta nuestros dias. En 1923, Mé&yerh el primero en utilizar
la técnica del montaje de cine policial en unasygroiones parda Terre
Cabrée un espectaculo que introduce imagenes, textogamss, documentos,
dibujos y fotos de actualidad. Meyerhold continfilzando proyecciones fijas en
numerosos espectaculos hasta los afios '30, épdeagele comienza a proyectar
filmes documentales o de animacién, y fundamentatejegrabaciones de giras
de teatro, como en el caso@eup de feude 1929.

En Alemania, Erwin Piscator utiliza proyecciones [2rapeux de 1924, y
luego filmes enMalgré toutde 1925, y en otras muchas obras. En la Opera de
Darmstadt, Wilhelm Reinking y Arthur Maria Raberfalhdan las experiencias de
la 6pera contemporanea recurriendo a proyeccioaesi@igenes. Walter Gropius
realiza una serie de proyectos para Piscator quegua nunca llegaron a
concretarse, integraban multiples superficies dggmcion.

En los afos '60 se produce un segundo gran monpamtoel desarrollo de las
imagenes en escena, protagonizado por los esplegauermediasen Estados
Unidos y por las investigaciones de Josef Svobad@raga.

La vanguardia norteamericana produce instalaciogesespectaculos

performativos donde el actor o el bailarin se netacionan con la imagen. En

1965, enBalloonde Carolyn Brown, los bailarines Barbara Lloydtgv@ Paxton
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danzan delante de un inmenso balén-sonda mete@alg$gbre cuya superficie se
proyectan imagenes en directo. Bpring Training Robert Rauschenberg fija
sobre la espalda de un bailarin una pantalla jicstdire la cual se suceden series
de diapositivas. Ademés, se crean festivalehalgpening filmicp se utilizan
efectos estroboscopicos, etc.

En 1958, Svoboda inventa las técnicas demldtipantallay la Linterna
Magica que encuentran un éxito asombroso en el puliicdntolleranzg opera
de L. Nono presentada en Boston en 1965, Svobddgranpor primera vez la
proyeccion televisiva a la escena teatral, codvidtola en una obra politicamente
comprometida.

Segln D. Bablét, hasta 1970 nadie habia ido tan lejos como ehéscafo
checo en los dominios de la imagen y del especd&udiovisual fundado sobre
la proyeccion multiple, la combinacién de imagga 6 cinematogréfica con la
accion dramatica. Svoboda, por su parte, nuncaabaldemagen escénicaen
un sentido puramente escenografico-, sino que naefeferirse directamente al
espacio dramatico“Con Luigi Nono, en 1965, experimentamos por gnanvez
con el video en el teatro -obtuvimos una imagefrdex 5m- y trabajamos con él
a nivel dramatico, ya que mi contribucion no eibizar el video como una simple
decoracion para la realizacion de un espacio esmésino para la creacion de un
espacio dramatico. Ciertos componentes del espdotaeran exteriores al
edificio. Se trataba de una 6Opera, el coro se d@ratmamen un estudio situado a 14
km del teatro y estdbamos conectados por un cAblemas habiamos elegido
una calle de New York que intervenia como espdcisirativo, gracias a la
imagen de video. En esta puesta en escena impaf@bastrar que podiamos
componer un espacio draméatico absolutamente Lbrectar tres teatros a la vez.
Hoy la distancia ya no cuenta. Podemos imaginailnféote una conexion
simultanea entre New York, Praga y Mil4A.”

A partir de los afios '80, el progreso del video lydesarrollo de las

tecnologias digitales desencadenan importantesftranaciones tanto a nivel del

" \er BABLET, Denis.Josef Svobodd a Cité-L’Age d’Homme, Lausanne 1970.
'S Entrevista con Josef Svoboda y Milena Honzik@®sychoplastique de I'espace dramatigEe
Les écrans sur la sceneAge d’Homme. Lausanne, Suisse 1998. p.298.
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proceso de creacién y recepciéon de los espectaaados sobre la estructuraciéon

interna de la puesta en escena y de sus componentes

5.2. Dialogo escena-audiovisual

En términos generales, la introduccion de lo audi@l en el teatro provoca
“una lucha a muerte” y una “amigable complicidadPayis) entre dos tipos
diferentes de ficcion, entre dos formas de visiédeyiconicidad. En el teatro
contemporaneo, el espiritu de un evento efimerorepdtible se une con el
desarrollo programado de lo audiovisual. Ambos msndoexisten y se
comunican, y es interesante analizar el dialogosguestablece entre ellos.

En cuanto un elemento audiovisual es incorporada ascena, la escena
tiende automaticamente a proyectarse en élpRyeccion la imagen y la escena
se contaminan mutuamente hasta formar un nuevo dég@nunciado. Segun
observa Pavi§, esta contaminacién se puede dar a través deidagerses
interacciones:

- interferencia cuando la escena se ve tentada a intervenir $obreagen o
cuando ciertos aspectos de la imagen son captapossyos en juego por
la escena.

- contigtidad cuando la escena se prolonga en la imagen, aaearalinea
de fuga, una ventana, o cuando la imagen se peoyatire la escena,
transformandola.

- metamorfosiscuando existe una transformacion perfecta desdare en
imagen -por ejemplo, los actores forman un cuadnente-, o cuando el
film desborda de su cuadro para insuflar vida estzena -en los afios 20,
durante el espectaculo Le Sage, que integrabane¢épfilm de Eisenstein,
un personaje cobraba vida y salia de la pantaliallando un carrete de

pelicula entre sus manos-.

® Ver PAVIS, Patrice.Vers une théorie de la pratique théatraRresses Universitaires du
Septentrién, Paris 2000.

79



- asimilacion cuando un material se vuelve dominante y asialit#ro. Por
ejemplo, cuando un personaje presente en esceldsesbido por la
pantalla -el personaje desaparece del escenarmaparece en el film-,
como en el caso del popular espectaculo de cinetbtarciel monte a
Paris de 1997, o de la performan@& de Dumb Type, en la que un film
rodado desde un coche lanzado a gran velocidadnzocarretera arrolla
la silueta a contraluz de un actor colocado ereetro de la pantalla, una
metafora violenta sobre el pasaje entre la vida mlerte, a través de la
cual el grupo pone en escena la desaparicibn deosyafero y co-
fundador Teiji Furuhashi.

Teniendo en cuenta el origen de las imagenes, lgladay su contenido, si
son transmitidas en directo o en diferido y a tsagté qué medio, si tienen un
referente real, infogréfico o virtual, entre otrosterios, varios autores han
intentado sistematizar un repertorio razonado dgbleo de la camara y de lo
audiovisual proyectado en escena. Dicha sistencatizaes delicada, ya que estas
categorias se descontextualizan, se solapan ydeénen al ser “transplantadas”
al ambito teatral.

El objetivo de este trabajo no es catalogar la esinph variedad de medios
audiovisuales que existen hoy en dia a disposid®ros creadores escénicos,
sino investigar de qué manera lo audiovisual ptedesformar la estructura de la
obra dramética, modificar el espacio, manipular tempo, modular la
dramaturgia, o desestabilizar la relacion entestana y el actor. En este sentido,
la distincion entre una instrumentalizacion adielate la imagen y una verdadera
escritura polivisual y polifénica, es un paso fuméatal para motivar el
desarrollo de un teatro capaz de integrar las muéenologias sin perder su

especificidad.
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5.3. Escritura escénica-audiovisual

La integracion de las imagenes electronicas enoeblbulario escénico
responde, por un lado, a la exigencia contemporéeeana redefiniciéon de los
parametros de la escritura teatral; por otro, angt@sidad de acercar a la escena
los medios y los tipos de percepcion que utilizaamdgario en nuestra vida, en un
intento de acortar las distancias entre el lengdajea escena y el lenguaje
cotidiano del espectador. Un buen ejemplo de edloeletrabajo de Giorgio
Barberio Corsetti quien, entre 1985 y 1987, a pddisu colaboracion con Studio
Azzurro, protagoniza un importante cambio de osdeidn a nivel del proceso
creativo. A partir de entonces, su compafia sectiza por dos movimientos
complementarios que, a primera vista, podrian paractagonicos: el retorno al
teatro de texto y la exploracion de las propiedabtematurgicas del vocabulario
formal audiovisual. Asimismo, sus experienciasiregtn las referencias a ciertos
modelos de las vanguardias historicas, especiadmdatiaistas, futuristas y
constructivistas, quienes exploraron las poteradies simbdlicas y plasticas del
personaje teatral y del espacio, tanto en térmesosnograficos como poéticos.

“Desde que comencé a trabajar -comenta Corsatité de constituir un
nuevo lenguaje teatral con los actores, la luzptagecciones, la masica en vivo
o grabada, buscando todos esos elementos condosrgposible contar nuestra
contemporaneidad. Para mi, narrar nuestra épocm y@asa solamente a través
del texto, sino también por un lenguaje con el awa confrontamos en nuestra
vida cotidiana. Mi busqueda esta siempre en ekdingn la linea que separa el
teatro con otras artes. (...) Eaustode Goethe -de 1995- integraba realmente el
video en la dramaturgid&austoes una obra extraordinaria que abre las puertas
sobre la modernidad, sobre la manera de contaragd de un individuo en el
mundo, un poco a la manera tisesde Joyce.” Faustonarra el viaje de un ser
que esta roto, que ha perdido su visién del musttoaurado. Por lo tanto, para

salir de su habitacion, necesita de un otro yo,eguklefistéfeles. A través de este

" CORSETTI, Giorgio BarberiodDes corps faits de lumiér&n Les écrans sur la scénk’Age
d’Homme. Lausanne, Suisse 1998. pp.306-308.
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ser, que es como la otra parte de Fausto, la cahez@iensa puede finalmente
actuar.

En la puesta de Corsetti, el mundo por donde Faigg con Mefistéfeles es
muy moderno, y también ha estallado; estd destruitiwho pedazos. La
dramaturgia esta compuesta a partir de escenasstittas duraciones -algunas
muy cortas, otras muy largas-, asi como de estatibnes temporales diferentes,
de escrituras y de espacios diferentes.

“Sobre esta idea -la del viaje- como un espejo, rotbajé con el video
dentro del espectaculo, para traer a escena lagimad de los actores que estaban
dentro de la pantalla, en un escenario escondidbie® imagenes reales, pero
siempre muy simples, reflejos de agua, una lungal@bras, simplementé®Hay
un momento, sobre el final, cuando Mefisto y Fagstiopan a caballo para salvar
a Margarita. Es una escena muy breve que el teigmal sugiere diciendo que
los personajes cabalgasobre negros caballos encantado4¥e hecho en el
espectaculo -relata Corsetti- estabamos en elaicapallo de los monitores que
se desplazaban por el espacio. Sobre una pargtdlaaeescrito ‘negro’, sobre otra
‘caballos’, sobre una tercera ‘encantados’. Logvisbres hacian un poco el
movimiento de los caballos, y las palabras pasabasentido opuesto. Era como
la escritura aérea de estas tres palabras. Enestdaparte del trabajo, nunca
utilicé la television de forma descriptiva o nakat No habia necesidad de contar
con imagenes lo que ya estaba dentro de las paldbeso es interesante utilizar
las propias pantallas como palabras, para creadisourso poético. Incluso
cuando hay palabras, la relacion con la escenadeespre conceptual, nunca
descriptiva. Es decir que el video opera a un rdiferente del de la ilustracion o
las imagenes. Debe crear una relacion conceptual las palabras y la
situacion.”®

A partir de esta experiencia de la Compafia Carsetinos como lo
audiovisual trasciende los aspectos puramente fesnpara adentrarse, a partir de

una manifestacion poético-espacial, en el procesgetheracion de sentido. Para

8 CORSETTI, Giorgio BarberiodDes corps faits de lumiér&n Les écrans sur la scénke’Age
d’Homme. Lausanne, Suisse 1998. p.308.
" 1dem. pp.308-309.
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poder explorar este campo, es necesario identiiGereramente los principales
mecanismos que la escena contemporanea desarpaléirade su contaminacion
con lo audiovisual, intentando descubrir sus po#tidades poéticas y

dramaturgicas, su capacidad de exposicién y deesixjpr.

5.4. Mecanismos de-formativas

5.4.1. Deconstruccion.

En el sentido trivial del término, hablamos deconstruccioncuando la
puesta en escena se presenta en forma fragmestadpie exista la posibilidad
de fijar un sentido estable, pues cada fragmentagecpa oponerse
significativamente a los demas. Esta deconstrugoi@de operarse sobre uno o
varios de los componentes de la puesta, 0 sobos &ltbs a la vez, en el espacio
o en el tiempo. En el sentido técnico del térmieb de la deconstruccion
filosofica acufiada por Derrida-, la deconstrucai@nla puesta en escena podria
consistir en encontrar un dispositivo de juegoterpretacion capaz de asegurar
diferentes lecturas. Cuando se parte de un teatquksta puede igualmente
deconstruirlo si lo abre a una multiplicidad de tgks contradictorios y
demuestra con ello la imposibilidad de que la regméacion se concrete de una
manera acabada y univoca.

No obstante, la puesta en escena no solamentepag da deconstruir el
texto y los demas elementos que la componen, sieopgede contradecirse y
deconstruirse a si misma como conjunto, a travamdeestrategia propia y auto-
regenerativa: la deconstruccién de una puesta eanasse puede reciclar
constantemente. Cuando esto sucede, la signifitad& espectaculo no se
termina de establecer nunca, no es mas que undesipéen un momento
determinado. En el mejor de los casos, es la h@t@as apropiada para un
espectador “aqui y ahora”, pero una serie de nuiesticios y pistas todavia no
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exploradas continuaran alteradndola una y otrameda reconstruccion es siempre

provisional y queda siempre a la espera de decma#dnes sucesivas.

5.4.2. Fragmentacion.

La deconstruccion -significativa- es siempre counsacia directa de una
fragmentacion -material-, que constituye el passidodpara el aislamiento de las
configuraciones de sentido.

Por un lado, la fragmentacién puede ser provocadgbsorbida por la
implosion de una imagen. En el interior de una misma imagenpueden
yuxtaponer escenas simultaneas, multitud de espatgoejes, de puntos de vista
y dimensiones diferentes. Los encuadres tambiéndgouemultiplicarse
infinitamente en el interior de los propios enceadrdesarrollando espacios
fractales: “Se divisan sin cesar las partes de #ena formando pequefios
torbellinos dentro de un torbellino, y dentro degéotros todavia mas pequenos,
y otros mas dentro de los intervalos céncavos siéolbellinos que se tocaff”

Por otro lado, la fragmentacion puede ser el radalde unaxplosionde la
imagen en el espacio. La técnica denlaltipantalla (Fig.7, 8 y 9) es uno de los
recursos mas utilizados para exponer en escemadgenes sometidas a este tipo
de fragmentacion, aunque cabe aclarar que los &af® no necesitan ser
exclusivamente imagenes, sino que pueden formate pd& cualquier otro
componente de la puesta, como musicas, textos, pasjerelementos
escenogréaficos, etc.

La simultaneidad en el espacio y en el tiempo predien un primer
momento, una descentralizacion de la mirada, wdeste confusion que dispersa
la atencidén. Sin embargo, al cabo de un lapsoeteptd, los componentes de la
puesta tienden a equilibrarse. La estrategia dgran namero de directores y
coredgrafos contemporaneos es justamente interaatemer la autonomia de

estos fragmentos durante el maximo de tiempo pasih buen ejemplo de ello

8 DELEUZE, Gilles.El pliegue: Leibniz y el barrocd®aidés, Barcelona 1989. p.8.
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Fig. 8

Fig. 9.

JOSEF SVOBODA
Fig. 7. Esquema multipantalla. Fig. 8 y 9. Collage de proyecciones en The Journey 1969.
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es el de un espectaculo dirigido por Heiner Goebbal Nanterre, en 1993. En
esta obra, Goebbels trabaja con fragmentos de @oHeiner Miller y Francis
Ponge, junto a varios musicos africanos que cantasan lakora, dentro de un
dispositivo escénico que emplea todos sus mediasgaaseguir que los distintos
elementos no queden nunca vinculados entre siroi@fioreversible.

Segun Pavis, en este tipo de espectaculos dondi@gmentacion es la
caracteristica mas importante de su estructunaroskice un proceso constante de
encuentro/desencuentro -umergingen el sentido de Hastrup-. Es decir, que el
espectaculo parece concebido con el objetivo de¢apoxer los signos y sus
vectores en lugar de jerarquizarlos. En este dasepbels hace ucollage de
textos escogidos por sasonancia reforzando de este modo la autonomia y

parcialidad de los mismos.

5.4.3. Collage.

Cuando la deconstruccion de la puesta en escendleg® a cabo
indistintamente sobre todos sus campos, ésta sestmaueformal y
conceptualmente como ucollage En el collage caracteristico de la escena
contemporanea, los diferentes componentes handpesdi antigua jerarquia. No
obstante, esto no significa que se manifiesten cama masa uniforme y
homogénea, sino mas bien que se han reorganizadouéedo a nuevos criterios
formales, basicamente, en zonas de diferentesddefes

A partir de esta densidad diferenciada, es posilbdwar a cabo
simultdneamente un andlidizcal detallado y una sintesglobal de las fuerzas
implicadas. Lo local se aborda mediante microaisadle los movimientos o de

81 La nociéndescripcién densathick description fue enunciada por el antropélogo Clifford
Geertz, y se utiliza para describir una determinadtura: “El objetivo es extraer conclusiones
importantes a partir de pequefios hechos de unargextuy densa; fundar afirmaciones generales
sobre el papel de la cultura en la construcciémadeda colectiva, poniéndolas en relacion con
detalles concretos muy especificos.” Clifford Geefthe Interpretation of Cultures. Basic Books,
New York 1973. p.28.
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los discursos, mientras que lo global se explicalehscurso general de la puesta
en escena o en la exposicion de los grandes piosdaile su funcionamiento.

En el caso de espectaculos complejos que utilizen gran variedad de
recursos en su puesta en escena, el analisisficemdis momentos en que varias
series 0 conjuntos se superponen y producen usarmi@a mas densa. “Asi, por
lo que se refiere al espacio, no todos los elemsed&d espectaculo tienen la
misma pertinencia. Hay zonas densas, en las quei@mo detalle cobra
importancia, y zonas neutrales, de las que no papee emerja sentido ni energia
algunos. En cuanto a la intriga, a los momentogeckn que los conflictos se
enlazan o se desenlazan, les siguen tiempos mugrtazianto al actor, las zonas
de su cuerpo son mas o menos significantes y sasteesticas hacen de él un
personaje mas o menos definido e individualiz&do.”

La densidad proviene de la compresion en un solivinale elementos
diversos y tan apilados que no es posible desiartos, es decir que resulta
imposible establecer su origen, ni reconstruirdd de sus intercambios. En un
espectaculo que evoluciona comoaatiage la fuerza de la imagen depende, en

muchos casos, de la incongruencia de sus companente

5.4.4. Montaje.

Para organizar la percepcion de los fragmentos |etierpo, la escena
contemporanea incorpora tanto la nocionnantaje-cinematografico- como la
dezapping-televisivo-.

El montaje podria definirse como una operacién destinadaganizar el
conjunto de los fragmentos que forman un film ercién de un orden prefijado.
Se trata, por lo tanto, de un principio organizatiyue rige la estructuracion
interna de los elementos visuales y/o sonoros aetdgruna obra en funcion de

una seleccion previa. Esta operacion conlleva, gaote del espectador, una

8 pAVIS, PatriceEl andlisis de los espectaculd@aidés, Barcelona 2000. p.292.
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contemplacion simultanea de las imagenes y deoloisias, una meditaciéon de la
mirada y de la escucha y una elaboracion de lagateia.

El montaje aparece siempre fuertemente ligadmaratividad. No obstante,
la comprension de que el montaje posibilita el istiento de un sentido global
gue trasciende el de cada una de sus partes, Jeddlea Gilles Deleuze a
proponer la sugestiva hipotesis de que no es laathadad la que ha
condicionado la apariciéon del montaje denominadganico-activg sino que al
contrario, esta narratividad se desprende naturdémdel montaje, el cual es
capaz de transformar a la obra erouganismo

Si el montaje regula el ensamblaje de los fragnsepéwa formar una unidad
organica, la relacion entre los fragmentos -lodesuaonstituyen en si mismos
unidades espacio-temporales- da lugar a lo que NBaeth denomina la
articulacion espacio-temporagjlobal®® Es interesante observar como en los
comienzos del cine -entre 1905 y 1918 aproximad&neasta articulacién no
dejaba de recomponer un espadiegético totalmente tributario de la escena
teatral. Actualmente, nos encontramos frente adgan teatro tributario de un
cine que aprovecha al maximo las posibilidades ideodtinuidad espacial y
temporal.

Cabe mencionar que la introduccion de la nociénfrdgmento -como
sustitucion de la nocidén ddano en el vocabulario cinematogréafico se debe a S.
M. Eisenstein, y que su definicidn designa el “luda residencia” comun a una
serie de elementos como la luz, el volumen, el rastd, la duracion, etc.,
combinables segun unos criterios formales abiegws apelan a una mayor
participacion del espectador. En Eisensteinmehtaje en sentido clasico no
existe. En sus primeras obras, el sentido surgehimeasdel choque o conflicto
producido por la colisiébn de dos planos-fragmemtel, cual surgird un nuevo
concepto en la mente del espectador, a travésaléeoria a medio camino entre
la dialéctica marxista y lofaikus japoneses. Luego -segun comenta Santos

Zunzunegu®* la experiencia lo habria llevado a constatar gsie ¢ipo de

8 \Ver BURCH, NoelPraxis del cine Fundamentos, Madrid 1970.
8 ZUNZUNEGUI, SantosPensar la imagenCatedra. Madrid 1998. p.165.
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montaje podia hacerse cargo de significacionesdscpero que no era extensible
al sentido global de la obra, por lo que Eisensteirorienta hacia la produccion
de un montaje polifébnicocapaz de orquestar sensitivamente un conjunto de
estimulos organizados para el espectador. El direttandona de este modo la
técnica de la yuxtaposicion, para centrar su pm@@dn en un principio

unificador que garantice el surgimiento del compusitmo un todo original.

5.4.5. Zapping.

Al contrario de lo que sucede connebntajeclasico, ekzappingnos impone
una percepcion discontinua y entrecortada de &mgfentos, que son presentados
de forma simultanea y cadtica. Entre esta hetessgénultiplicidad, el espectador
se ve forzado a elegir.

Lo interesante detapping es que, contrariamente a otras formas de
organizaciéon, no sélo produce un consumo sucesivdifgérentes escenas, Sino
mas bien la creacion -a través de un collage temipode una escena Unica
fabricada con retazos aislados, construida en dunde intereses puntuales y
permanentemente cambiantes. A nivel compositivefesto es el de umosaico
(McLuhan), a través del cual un discurso centrdbizese presenta como
disgregado en multiples imagenes que pueden seamniaeglas a voluntad del
espectador. Pese a las apariencias, no se tratfeder un discurso carente de
sentido, sino que la propia organizacion intern& elpectaculo asegura la
permanencia del sentido mas alla de las manipulesioEsta estructuracion le
confiere un caracter ludico que se mantiene intaciacluso se refuerza, cuando
el zappinges llevado al teatro.

En este sentido, el tipo de puesta en asqaa quizas se ajusta mejor a la
definicion dezapping es aquella en la que los espectadores no esatadss
frente a un escenario a la italiana, sino que puelbsplazarse por el espacio
escénico -que incluso puede llegar a ser un edliotero- y seqguir al actor que

elijan en cada momento de la obra. Pero los estmemtambién pueden crear un
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zappingindirectamente a partir de una multiplicidad déneslos contrapuestos
gque se presentan en escena y entre los cualesobdigarlo a seleccionar algunos
descartando otros. Pero el publico también puedswrergido arbitrariamente
dentro delzappingque impone el director, como en los espectacuboRezah
Abdoh, o enLes Sept Branches de la riviere Qta Robert Lepage, comentada
anteriormente, donde se salta permanentemente @ledpoca a otra. En una
puesta en escena como ésta, Lepage destaca ladangarque puede llegar a
tener el entreacto, ya que por un lado permitelbligo volver atras, recomponer
las piezas e intentar explicarse la parte vistdadristoria antes de continuar
viendo la obra, y por otro, el entreacto imponetipo particular dezappingal
procurar uno o varios cortes tajantes que nos tiexua la realidad en medio de
la representacion. El teatro contemporaneo tiendeckazar el entreacto, y con

ello, tanto la posibilidad de recomposicién comdéaruptura con la ficcion.

5.5. Operaciones relacionales

5.5.1. Encuadre.

Basicamente, se denomirencuadre a la puesta en relacion entre un
observador potencial y el contenido que se muestrana imagen. El encuadre
facilita considerablemente la identificacion de €magmento del discurso
audiovisual, ya que posee un contorno material ge®pone de manifiesto un
punto de observacion privilegiado. Ademas, tienpagler de designar tres ejes
que permiten articular en términos topoldgicosriesencia del contenido figural
en relacion con el observador: En primer lugar,ejm perspectivo que puede
desplegar el espacio en profundidad. En segundar,lug eje vertical que se
articula en alto/bajo/medio, y al que puede cowedpr una logica intencional en
funcion del punto de vista elegido. En tercer téoniun eje horizontal que se
articula segun las categorias de frontalidad/oladlad y que suele vincularse con

interpretaciones semanticas ligadas con las ideagutralidad o de apreciacion.
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No obstante, la caracteristica mas trascendentaraeiadre es la division
que se instituye entre un espaaioy un espacioff. Cuando se encuadra una
imagen, se estad haciendo una eleccion a la vetbglea y retérica, ya que se
aisla o se destaca un fragmento de ésta, en detandel resto. El encuadre
funciona entonces como un primer mecanismo deigesin de la informacién
dentro del curso de un proceso complejo en el gus vez, “se procede a una
operacion paralela déocalizacion por la que se convierten las relaciones
topologicas de la imagen en el lugar de encuergralas espacios cognitivos
parciales, complementarios, desigualmente pergésegtno intercambiable&>
En definitiva, el encuadre conforma el elementddoda partir del cual se puede
estructurar la composicion basica dmlmpo entendido como la porcion de
espacio imaginario contenida en el interior deluewice.

El cine ha inventado una serie de encuadres quse remcontraban ni en la
pintura ni en la fotografia, y que han sido incoggms espontdneamente por la
escena teatral, como la fragmanetacion extremasdeuerpos, el troceamiento, la
monstruosidad del detalle, o d@¢sencuadrecon su despliegue y reabsorcion de
los efectos de vacio-.

El poder del encuadre es fundamental cuando se deatcaptar la atencion
del espectador. Como dice Lepage, “si sobre lanashay trescientos cincuenta
figurantes que hacen cosas diferentes, a partimdehento en que una persona
coge un pequefio marco y lo pone delante de su maraeremos mas que esa

cara.’®®

5.5.2. Plano.

Considerado comaunidad minimao taxema filmico(Metz), el plano se
define generalmente como un fragmento de espamigpt en el cual se reconoce

una rigurosa continuidad de ambas dimensionedaado de undomacompleta.

8 ZUNZUNEGUI, SantosPensar la imagenCatedra. Madrid 1998. p.85.
% Entrevista con Robert Lepage. En PICON-VALLIN, Bes écrans sur la scéné’Age
d’Homme. Lausanne, Suisse 1998. p.328.
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Autores como Bonitz&f, reconducen esta nocién a su caracter diferenaiglie
permite una evaluacion particularizada de la pradagh -mayor o menor- del
punto de vista respecto de los personajes.

Desde los afios veinte, los diferentes planos citegraficos han sido
llevados a la escena teatral, especialmentarigier plang del que Meyerhold
buscaba continuamente equivalencias. Por ejempkl &evisorde 1926, donde
decidi6 frenar todo movimiento y toda accion ereascpara focalizar totalmente
la atencion de los actores y del publico sobrealo gesto aislado, minusculo y
ridiculo: el desplazamiento de un dedo de la mujel Gobernador, que
Khlestakov -el impostor- intentaba coger sobre scharilla de té. Esta escena
esta considerada por los criticos, de forma ungncoeno un primer plano
historico dentro del teatro.

Directores como Peter Brook, Claude Régy y otragicnarian investigando
con estos equivalentes escénicos del primer planavas de diferentes recursos
plasticos y dramaticos, como el acercamiento daator a un espectador, o la
utilizacion de una iluminacién intensa para destacan personaje 0 a un objeto.
El uso del cafidon de seguimiento para recortar tsopaje del resto de la escena,
e incluso de otros personajes que se encuentran ensmo plano, es un recurso
tipico del cual un director-disefiador exquisito coRobert Wilson ha sabido
extraer la mas profunda teatralidad. (Fig.10)

Por supuesto, el video permite actualmente la prige -incluso en directo-
de verdaderos primeros planos sobre la escen&l Bfercader de Venecide
Peter Sellars, de 1994, las caras filmadas de dbsres eran ampliadas y
presentadas a los espectadores a través de men@onglazados al borde del
escenario. En elratado de las Pasionede Jean-Francois Peyret, una camara
Betacamseguia a los actores, cogiendo una cara o unugieegan proyectados
sobre una pantalla gigante que ocupaba un laterdh cescena. Eithe Days
Before. Death, Destruction & Detroit Iidle Robert Wilson, los personajes eran
puestos en relacion con una serie de retratos ridtogs antiguos proyectados
sobre pantallas translucidas. (Fig.11)

87Ver BONITZER, PascaDécadrages. Peinture et cinéntaditions de L'Etoile, Paris 1985.
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Fig. 10

Fig. 11

ROBERT WILSON
Primeros planos. Fig.10. The White Raven 1998. Fig.11. The Days Before 1999.
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En paralelo con el desarrollo de la tecnologidadenagen, las técnicas de
sonido también han desplegado sus recursos paa@imeros planos sonoros:
por ejemplo, la imagen sonora de una pluma queiatsobre el papel al rubricar
una carta, cuyo sonido amplificado llena todo glae® escénico durante una
escena dd®ésir sous les Ormegpieza dirigida por Matthias Langhoff, estrenada
en el Théatre National de Bretagne de Rennes e2. 19®| sonido captado por
micréfonos y desproporcionadamente amplificado @& ruidos interiores de
Macbeth -la “intimidad de su psicologia humorakn Macbeth Horror Suite

puesta en escena en 'Odéon-Théatre de 'Eurod®©e®.

5.5.3. Repeticion.

Para explorar las posibilidades de la repetici8meaxesario precisar primero
el concepto desemejanzajue, segun la geometria, se refiere a dos figguades,
excepto en el tamafio. Muchas veces un mismo eresadpresenta de manera
multiple y simultdnea en el espacio escénico, lagem es la misma, pero el
tamafo suele variar.

La utilizacion de numerosos fragmentos que retoam@nmisma imagen crea
un efecto de discontinuidad insdlita, al tiempo geemite acercar dicha imagen
al espectador. En el caso de una sola repeticidas@altado es udoble es decir
una copia que se confronta al original. Cuandoefseticidbn es multiple, y es
utilizada inteligentemente, reafirma el conceptbfidgmento repetido facilitando
su aprehension. En otras palabras, crea un foatedeion, lo que hemos llamado
unadensidad Sin embargo, la repeticibn multiple llevada daremo, puede llegar
a transformar un encuadre en una textura capazesieugd completamente la
autonomia de las unidades que la componen, deaddmjel original, el cual ya
no se podra diferenciar facilmente de sus copiasndCresultado, el nivel de
presencia del referente respecto de sus clones gengiderablemente reducido.

Cuando se trata de un actor, la utilizacién de ipléit proyecciones de su

propia imagen puede enriquecer y transformar ejguaterpretativo, asi como
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poner en evidencia la dualidad de su naturalezav&@mamos que en una imagen
proyectada, el sujeto no esta presente sino asti@d@é&us dobles. La circulacion
infinita de sus copias dispersa el punto de vistacgmo consecuencia, su
identidad. El sujeto original, por lo tanto, deganbién de imponerse como centro
y ordenador del juego escénico.

La imagen y el sonido reproducidos o espejados sfiveman
considerablemente la presencia del actor en es&unaien la coexistencia de
diferentes registros de presencia de un mismo pajsamplica una tension
constante entre los cuerpos vivos y los cuerpdsales, el actor sabe que puede
ser visto y oido a diferentes relaciones de disanque, por lo tanto, ya no es el
objeto de la mirada constante del publico. Ahoratncion del espectador se
divide entre €l y sus imagenes-clones. Su propepmupasa a confundirse con
los deméas y comienza, también él, a perder su aEidaal. En su multiplicacion,
la imagen ya no se refiere a la unidad de un sérsmo a la irradiacion infinita
de un virtual sin origen. La repeticion infinitastleiye la esencia y el aura del
original. Transformado en un objeto virtual, el etaj se pierde dentro de la

circulacion infinita de sus copias.

5.5.4. Multiplicidad de puntos de vista.

“Toda imagen no es sino unasta realizada desde upunto anclado en el
espacio y, por definicion, una y otro coincidenrersi. Vistas las cosas asi, toda
imagen expresa inevitablementepumto de vistacargandose de intencionalidad,
de juicio sobre lo que se muestra, ya que la meexracion de recortar un
encuadre en alontinuumde lo visible, debe ser leida como operacion eslarh
de una voluntad o si se quiere, mas precisameatendsentido® A partir de
esta definicion, autores como Francois Jost praposeparar las cuestiones
relacionadas con el campo cognitifocalizacion de las que afectan al campo
perceptivo punto de vista De esta manera, la nocion gento de vistase

8 ZUNZUNEGUI, SantosPensar la imagenCatedra. Madrid 1998. p.187.
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reconduce a la relacion que se mantiene entrgyal jue ocupa el personaje -o la
imagen- y el que ocupa el observador -o la camara-.

En la escena contemporanea, la sucesiva auton@és gartes respecto del
todo no permite fijar una perspectiva central, sipee mas bien se evita
homogeneizar, unificar o conciliar las diferentesspectivas: “Nos encontramos
en un poli-perspectivismo comparable &lsta de Toledpel cuadro de El Greco
que Eisenstein tomo6 como ilustracion de un espgloloal que reagrupa espacios
y perspectivas especificas, unas junto a otrasmenismo cuadro. Asi debiéramos
abordar el analisis del espacio y de las accioaamdespectaculo, sin partir de la
idea de que todo se organiza necesariamente ea &oun punto de fuga. El
espectador tiene que poder encontrar perspectaragales y también, en lo que
haya podido pasar como homogéneo, una serie desptamcebidos al modo del
montaje de las atracciones de Eisenst&n.”

Al igual que sucede -aun con mas claridad- en uadrcu cubista, la
fragmentacion posibilita la multiplicacion de loanpos de vista, ofreciendo de
forma simultanea diferentes vistas mediatizadda dscena. Como consecuencia,
el espectador puede acercarse o alejarse de uonpgrso de una situacion, e
incluso anular su frontalidad. En el teatro conterdapeo, un espectador que
permanece inmovil, sentado en su butaca, puedelercaever la escena como si
estuviese entre bambalinas, o detrds de los bestidie la escenografia. Su
mirada se desdobla y tiene la sensacion de tranafse en multiples
espectadores curiosos moviéndose por toda la escar@duso mas alla de ésta.
En ciertos casos, el espectador puede ver a tdevisojos del actor, a través de
una proyeccion que le devuelve su propia imagedad&s escena. Inversion de
miradas que lo enfrenta a una imagen-espejo desitoyla ilusion que, por un
momento, le hizo creer un ser omnipotente.

De hecho, la multiplicidad de puntos de vista lleva la mirada del
espectador hasta una posicion absoluta, fuera idetpd y del espacio

tridimensional, adoptando una visual equivalentelaa de Dios, o0 -en

89 PAVIS, PatriceEl andlisis de los espectaculd@aidés, Barcelona 2000. p.292.
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correspondencia con la ciencia- a la vision de ujets que se mueve a la
velocidad de la luz.

Para un observador en un referencial que se aadacaelocidad de la luz, el
espacio tridimensional se contrae en un plano dagao. Los colores cambian y
viran al azul. Las sombras desaparecen y las diesecaras de un objeto se
perciben simultaneamente. Si definimos cau@toa un ser que observa lo real
desde un punto de vista Unico y situado, entonuasdo el punto de vista se
disemina, el precio a pagar por la visibilidad &hiso es aquel de la
desmaterializacién de la visién y, por lo tanto, ldepérdida del sujeto. Estas
visuales antagonicas se corresponden coyoutislocado e irreal, upo descripto
por la fisica cuantica y prometido por las tecni@egle lo virtual.

La multiplicidad de puntos de vista no es un heskxdusivamente visual. A
partir de una amplia gama de dispositivos de difusionora, fundados sobre una
serie de altavoces distribuidos estratégicamenteepascenario y la sala, el
sonido pasa a jugar un rol fundamental en la per@epde muchas puestas en
escena. Espectaculos coritamlet estrenado por Robert Wilson en 1995, se
emiten desde innumerables “puntos de vista augitiydescentrando la escucha o
contradiciendo la presencia del actor.

En Circulations obra puesta en escena por Robert Lepage en alréfue la
Bordée de Québec en 1984, aparecen dos jovenesa ymuier fumando y
conversando bajo un rayo de luna que bafia la lkahitalel hotel donde se
encuentran. La escena finaliza conhlack-out Luego, la accion prosigue desde
una perspectiva invertida, como si los espectadests/ieran sobre la luna, por
encima de los actores, que estan tumbados sobsgllags horizontalmente. Para
realizar el pasaje entre estas dos imagenes -Bdackaina sola mostrada desde
dos puntos de vista diferentes-, la mirada debswefe un recorrido visual atipico

desde una vision absolutamente distanciada.
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5.5.5. Transformaciones.

A partir de la deconstruccién de la escena y dedafinicion del espectador
como participante creativo en el proceso de redzgaivn de los fragmentos y en
la generacién de nuevos sentidos, adquiere unargtewancia el paso de una
deconstruccion a otra, es decir, el momento deatssformacion Durante dicha
transformacion el espectaculo estd abierto a mutaciones impasyisque
albergan efectos inesperados para el espectador.

En el caso de la escelBon MoteldeCirculations descripta anteriormente,
el pasaje de una perspectiva a la otra es un $ateie ejemplo dieansformacion
a la vez que una bella metafora sobre la ambiglddath imagen. Desde un
punto de vista tematico, es la droga que fumajdlenes la que justifica el punto
de vista diferente. Desde un punto de vista furadjael cambio de perspectiva se
corresponde con un cambio en el angulo de la chsiérv, de captacién del
mundo. Frente al punto de vista Unico, que es &eordel proceso de
racionalizacion de la vision y del conocimiento,dalector propone una figura
multidimensional. La perspectiva central es reemgila por una perspectiva a
vuelo de pajarp caracteristica de la pintura oriental, que peih una vision
distanciada y absoluta. Representando la mismaeimagsde puntos de vista
diferentes, la escendoon Motelinstaura undension cognitivahasta tal punto
que, segun B-Picén Vallin, podria considerarse clammetafora del pasaje -de la
transformacion de unteatro-reconocimienta unteatro-conocimientd’

La transformaciones una categoria tangible, una dinamica de lasaf®r de
los elementos. Pasando de una perspectiva centrah avista aérea, la imagen
teatral actualiza la fragmentacion del punto deayisna de las caracteristicas mas
afianzadas del arte contemporaneo. Como consea@ah@bjeto de la vision ya
no parece residir en la cosa vista, sino directéenem el recorrido que pone al 0jo
en movimiento, como si se tratara de barrido cinematografico. Este

movimiento se manifiesta a través de la metafogard central de la escritura

 En el original en francés: “la métaphore du pagaje la transformation) d’un théatre-
reconnaissance a un théatre-connaissance”. En PNJRMIN, Beatrice. Les écrans sur la
scenel’Age d’'Homme. Lausanne, Suisse 1998. p.182.
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escénica visual. La generacion de sentido ya roligsida a la preeminencia de la
forma narrativa. Se trata de un proceso dinamicoteneiado por la
transformacion

Cambiar de punto de vista implica, entre otras ssosambiar desscala
Cambiar de escala es, en un cierto sentido, eralte de la cartografia, que a
través de un modelo reducido, al igual que una etagsimula una vista

distanciada y de conjunto.

5.5.6. Escalas.

Toda imagen proyectada en el teatro plantea unlggnabdeescala Como
suele repetir en sus seminarios Jean-Guy Peat el teatro el problema no son
las dimensiones, sino las proporciones. La cuestB®rencontrar una relaciéon
adecuada entre lo que se quiere mostrar, el entpei®bservador.

La tecnologia audiovisual permite jugar en el egpascénico con la
yuxtaposicion de diferentes escalas, creando ositsvo de vision no fusional
sino disjunto, donde el trabajo de la imaginacidouentra multiples fisuras por
donde infiltrarse.

En los trabajos de Dominique Pitoiset, por ejempia de las constantes es
gue los personajes no estan nunca en escala pdctesle su entorno visual. Es
decir que hay, de entrada, un cuestionamiento sabmelaciones de escala, sobre
la pertenencia a un lugar. Lo que interesa a Rita@s cuestionar el fenémeno
humano, cdmo somos a la vez objeto/sujeto y obderva partir de aqui, todo
se vuelve relativo a la mirada y a la escucha.

Pitoiset siempre estuvo interesado, incluso siexiodiante, por la manera
de percibir el fendmeno humano con un efecto deamita que no es
necesariamente aquel del realismo. A menudo busedog personajes parezcan

mucho mas pequefios que la escala humana, lo que te entrada, a una

°1 Arquitecto y escendgrafo, Jean-Guy Lecat ha sigponsable de la rehabilitacion del Théatre
Bouffes du Nord de Paris y colaborador en temasesigacio escenografico y acustica en
numerosas obras del director Peter Brook.
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relacion con el teatro de marionetas. Para su p@skescena deaustq Pitoiset
se inspira en un famoso dibujo donde se ve la metda de Fausto con su
manipulador, que sostiene en una mano los hilositrae que con la otra se
prepara para cortarlos con unas tijeras, junto aleyenda que dicéFausto,
preparate para morir!”. Esto lo lleva a pensar en el joven Goethe mirardo |
marioneta de Fausto, y en la propia obra comodtotia de un posible extravio
después de una desilusion.

“Cuando se trabaja con otra relacién de escalajenta- justamente, a partir
de que uno se hace cada vez mas grande en lalpasitalabajo puede encararse
mucho mas desde la manipulacién. La puesta en&seenuelve realmente una
escritura, y el trabajo con el actor se relaciomacthmente con la idea de una

prolongacién de los sentido%.”

2 PITOISET, DominiqueUn autre rapport d'échelleEn PICON-VALLIN, B.Les écrans sur la
scenel’Age d’'Homme. Lausanne, Suisse 1998. p.322.
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6. UN ESPACIO ESCENICO HIBRIDO

6.1. Transicion

El espacio escénico contemporaneo se encuentra estado de transicion.
Es todavia euclidiano, real y analégico, pero témbractal, virtual, cadtico y
digital. La incorporacion de lo audiovisual en ehtto desencadena un proceso
complejo de redefinicion del espacio escénico, ada que redimensiona la
relacion con el espectador.

Enfrentado a una experiencia de hibridacion eshasi@spectador pone en
juego dos formas muy diferentes de percepcion. kimgra deriva del
reconocimiento de un espacio euclidiano, el cuapergibido -a través de los
limites de su forma, su volumen y sus lineas de-fugpmo un espacio
contenedor. La segunda tiende a la percepcion deegondo espacio que se
superpone al primero, y cuya exteriorizacion es paatalla sobre la cual son
susceptibles de exponerse todas las categoriashyljgtades del hiperespacio.

Paul Virilio -en su libroL’Espace critique® insiste sobre la importancia que
tiene hoy en dia en nuestro espacio cotidiano éoejuautor llama la “superficie-
limite”, una modalidad segun la cual percibimosespacio dentro del cual
evolucionamos en nuestro mundo contemporaneo.id/inhce notar asi que
nuestra relacion dominante con el espacio es actuk lanterfase es decir que
a menudo el observador estéa situado a la vez ddatrespacio y fuera de él. La
materialidad de los seres y de los objetos se gigrdos encontramos ante la
superficie de un espacio-pantalla que nos perngtewernos y ser vistos de una
manera mediatizada. La incorporacién de este tgpespacio dentro del espacio
escénico convencional no sélo sugiere una adaptdishorica de la escena a un
nuevo modo de percepcidn, sino también una apdragia la virtualizacion de lo
real, lo que permite captar principalmente el aspde suceso -de evento- de la
escena, asi como la dinamica de sus transformagioné&s alla de su aspecto

formal.

% Ver VIRILIO, Paul.L’Espace Critique Christian Bourgois, Paris 1993.
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El espacio-superficie no tiene imagen fija, ni vo&n, ni forma determinada.
Es un espacio inscripto fundamentalmente en el pigenProbablemente un
espacio-tiempo semejante a aquel del que hables@iéleuze cuando se refiere a
un espacio en permanente ajuste y reajuste paspettador: “La verticalidad de
la pantalla (...) termina de mostrarnos un mundom&vimiento,(...) tiende a
volverse una pantalla opaca que recibe informasioae orden o en desorden, y
sobre la cual los personajes, los objetos y laabpas se inscriben como datos (...)
y el plano, él mismo, se parece menos a un ojaquecerebro sobrecargado que
absorbe sin cesar las informacion&sO al espacio-tiempo del que habla Virilio
cuando plantea que “el tiempo se hace superfitiggrapo se expone y fuerza a
los espectadores a abandonar su sedentari$mo”.

En el espacio-plano se suprimen las antiguas jgi@s(todas las cosas,
grandes o pequefias, cercanas o lejanas, tieneilsrabmalor. Lo mismo ocurre
en el teatro contemporaneo con las acciones pusstascena, ya no hay acciones
mAas importantes que otras, mas centrales, maspemsiables. El espacio-
superficie ha comenzado a transformar la escemstoy produce un cambio de
mentalidad trascendental. En un extremo siguetiesi® el objeto, la parte
tangible de las cosas, desde el otro ya avaniagel el modelo, el numero.
Entre los dos, se encuentra la forma-imagen evangsgue la pantalla-interfaz
propone al ojo-cerebro. Una imagen que constituyewnwevo material sensible
dentro del cual se esconden gran parte de las silibeatades visuales y sonoras

de la escena.

6.2. Real-Virtual.

La convivencia entre el espacio euclidiano y etuar parece comenzar a fluir

cuando se deja de pensar en lo virtual como urtarssia distinta, yuxtapuesta o

anexa a lo real, y comienza a pensarse como umbend ausencia que también

* DELEUZE, Gilles.Estudios sobre ciné.a imagen-tiempoPaidés, Barcelona 1994. p.347.
% Ver VIRILIO, Paul.L'Espace Critique Christian Bourgois, Paris 1993.
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crea lo real, y en la cual lo real se propaga. ictual es la cara invisible de lo
real, y manifiesta el misterio del mundo, su irfidi Entonces, la distincion
inmediata y dual entre lo real y lo virtual es @A porque son uno y otro,
reversiblemente, el derecho y el reverso de un memiramado.

Lo virtual es un sistema de relaciones espacial@stamente complejas de
las cuales ni el espacio geométrico ordinario,|rtieenpo lineal, nos permiten
captar el poder de metamorfosis. La virtualidadues trama infinita y es en el
seno de esta trama que situamos, en determinaglasedy determinadas formas.
El espacio virtual en si mismo es indeterminadaleyesta ausencia de forma
estable emergen las nuevas realidades formalea deckna. Estas tan sélo se
presentan como recortes inciertos sobre la con@alindefinida de lo virtual.

“La transmutacion de lo real en virtual se prodatenismo tiempo que la
fusién del espacio y del tiempo, que el debilitartoede la distincion entre
interior y exterior, sujeto y objeto, finito e infio. La hibridacion de lo real y de
lo virtual permite modular infinitamente un munde fdrmas evanescentes, en la
lentitud o en el fulgor, por fragmentacion y exjpdos por opacidad o por
deslumbramiento. Fondo y figura, luz y materianpe y espacio, real y virtual,
todas estas antinomias se disuelven. El espacitrassforma en un flujo

oceanico.®®

6.3. Orden - Caos

“A partir del dispositivo en perspectiva de Bruesthi, la representacion
occidental se habia fundado sobre la coincidengarpuesta entre la geometria
de Euclides y la geometria real del mundo. Hoy exesario, si queremos que
nuestro arte esté de acuerdo con nuestra ciesfimdar la representacion sobre
la geometria de las nubes y no mas sobre aquélf@idma. O mas bien, ya que

nuestra época es la de la hibridacion del orderlycdos, necesitamos crear

% SALAT, Sergela reléve du réelHermann, Paris 1997. p.109.
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geometrias intermedias, de cubos que tengan lastemsa evanescente y movil
de las nubes®

El cubo ha jugado un rol paradigmatico en el peisatim y en el arte
occidental. En el Renacimiento, la oposicién estrerden y el caos era aquella
del cubo y de la nube. EI mundo cubico era lisepresentaba el orden estético e
inmutable de la geometria que encarnaba el arte.cuerpos cuyos limites no
eran lineas o planos, los cuerpos informes o estaote metamorfosis, quedaban
excluidos de la representacion. Las nubes repedsamt la inquietante
metamorfosis del caos, el flujo incesante de urtaalidad inagotable que no era
capaz de permanecer nunca en una forma, sino aquenéa todas las formas en
potencia.

Hoy la geometria pura esta agonizando, dando pasm dipo de orden, el
cual podria definirse como uado del orden y del caos. Es decir, que el caos ya
no es considerado simplemente como algo opuesiadah, sino mas bien como
aquello que el orden no puede disipar y, por ltotateecide conservar dentro de
si, como la esencia que no puede perder. El esgac@&nico no se encuentra
ajeno a esta transformacioén. La caja escénica yalede pensarse como un cubo
estatico de limites infranqueables, se ha conwedidun todo dindmico, capaz de
deformarse y de albergar de forma natural y p@sdivcaos.

En efecto, para el pensamiento contemporaneopslraaes algo inerte, sino
un creador virtual. Lejos de ser el signo del fai drte, la retirada de lo real
contiene la promesa de una nueva libertad credfina.libertad peligrosa, ya que
puede conducir a la dislocacion del espacio, aehpo y de la identidad del
observador. Pero también una libertad de demiucgeador de virtualidades
reales, de mundos paralelos, de espacio-tiemposngewas estructuras. Estas
estructuras son el signo de un orden sutil qudesris las fisuras de lo real, o en

el mundo fraccional que existe entre las dimensi@uelidianas.

" SALAT, SergeLa reléve du réelHermann. Paris 1997. p.75.
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Fractal

Entre estas estructuras encontramos la geomeddtalfrque es una teoria de

la fragmentacion, la dispersion, el enredo y laopiolad. El neologisméractal
fue creado en 1975 por Benoit Mandelbrot a paelilatinfractus que deriva del
verbofrangere romper, despiezar, quebrar en trozos irregulares.
Para Aristoteles, el ser era aquel que estabaasipalel caos por un borde. El
borde era la forma. Con los fractales, la frontm&re el caos y la forma se ha
vuelto infinitamente compleja. A medida que la farse amplia, mas meandros
presenta esta frontera.

Fractal se dice también de un objeto cuyas partes tiemerlguier escala la
misma forma o estructura que el todo, cuya formedpuser extremadamente
irregular, extremadamente interrumpida o fragmemtgcse mantiene sea cual sea
la escala de observacion. Este dominio mediador Maadelbrot explora
sistematicamente en su teoria, desarrolla el pimde la variacion infinita de las
dimensiones. La dimensidon de los objetos variaelogrado de resolucion, es

decir, con las posiciones relativas del objetolyotiservador®

Tiempos multiples

En cuanto a la concepcion del tiempo, también essagia una revision. La
teoria clasica del tiempo lo describia como unealircontinua o entrecortada.
Pero el pensamiento contemporaneo del tiempo ¢scail tiempo se diferencia
en tiempos elementales multiples, cada uno deuakes tiene como modelo una
linea. El conjunto de estas lineas define una &aojgercomplicada, plisada,
arrugada, incluso rasgada, como sucede con eliespac

“El tiempo -escribe Michel Serres-, ya no correxgdee de manera lineal, ni
a través de un plano, sino segun una variedadoedin@riamente compleja como
lo demuestran los agujeros negros, las rupturas,ptizos, las chimeneas de
aceleracion fulgurante, los desgarros, las lagunek, todo sembrado

aleatoriamente, al menos en un desorden visiblg.H. tiempo se pliega o se

% para profundizar en la teoria de los fractalesM&NDELBROT, B. La geometria fractal de la
Naturaleza Tusquets, Barcelona 1998.
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tuerce, es una variedad que se podria comparaaaamza de llamas en un
brasero: aqui entrecortadas, alli verticales, radyiimperceptibles. El tiempo

corre de manera turbulenta y cadti¢a.”

6.4. Ventanas-Incrustaciones

En el teatro contemporaneo, los limites del espagszénico son
constantemente quebrantados con la ayuda de lalagéa Limites opacos de
muros; limites transparentes, pero igualmente a®lidde ventanas; limites
abstractos, como el de la boca de escena; o limitesolicos, como el de una
moqueta que delimita la zona de actuaciéon, todtss elesaparecen con la
irrupcién en escena de la tecnologia audiovisudé yuno sus dispositivos mas
generalizados, el video.

A la inversa de lo que ocurria con la ventana remidsta o el lienzo
moderno, la pantalla de video no es ni un cris@ldparente, ni una superficie
opaca, sino una especie de membrana a travésadelldas cosas materiales se
impregnan de luz, y la luz se vuelve materialmesetesible. Justamente por ello
numerosos autores -entre ellos Paul Virilio y MafsMcLuhan- han insistido en
compararlo con la vidriera gética. La naturalezdescente de las imagenes, un
modo de difusién por transparencia -y no por proyege, una recepcion y una
irradiacion simultdnea de la luz y un sistema d@disiluminacion -en lugar de
iluminacion-, son algunas de las propiedades gyigren la referencia al vitral.

Unicamente desde el punto de vista morfologico negen de video
restablece un sistema de figuracion que consikigual que el principio de la
fotografia y del cine, en registrar a través deiosedpticos la huella luminosa
dejada por un objeto que preexiste a la imagene$ia sentido, el plano de
representacion sobre el cual la imagen se proydatgantalla, si que es

comparable al plano del cuadro en perspectiva idefipor Alberti, el cual

% SERRES, MichelEclaircissementsFlammarion, Paris 1994. p.89.
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permite inscribir una cierta imagen del mundo -wepresentacion- sobre un
soporte material.

Pero mientras que las imagenes fotograficas y atmgraficas funcionan
geométricamente como ungentana abierta sobre el mundo, la pantalla
electrénica no funciona asi. La ventana que se abrel muro permite al ojo
descubrir un espacio continuo, homogéneo y finitoebsentido de la mirada,
prolongando sin ruptura el espacio cerrado dergf@whl se encuentra el ojo. La
arquitectura renacentista fascina por esta razbrcuadro parece prolongar
naturalmente la habitacibn donde se encuentra mctslor. Igualmente, la
imagen-ventana del cine nos invita a abandonar déa, sa olvidarla,
proyectandonos dentro de su abertura. La emboca#lr@scenario a la italiana
también nos introduce dentro de la escena por pcaye En ambos casos, la
oscuridad facilita esta evasion centrifuga masdaléos muros.

Pero la pantalla electrénica no funciona como wrgdana, ni se inscribe en
un muro, ni transporta la mirada desde adentraahatiera. Al contrario, hace
entrar el exterior en el interior, a través de wvimiento centripeto y violento: se
trata de un efecto decrustacion

Con el modo de distribucion de la imagen propidadielevision, este efecto
deincrustaciones llevado a su paroxismo. La imagen audiovisuallg pantalla
electrénica introduce, se impone al espectadotasinansicion del marco y en
detrimento del espacio que lo rodea. El efecto (es raas sensible cuando la
imagen se transforma en un mueble, su superficipegsiefia y su luz muy
brillante. La pantalla electrénica no se abre reali® hacia el exterior como
sucede con la pantalla de cine -mismo si las imggeon morfolégicamente
idénticas-, sino que vierte brutalmente dentro elacio cerrado y protegido
donde vive el espectador, dentro de su intimidaadl, caudal dificilmente
reprimible de imagenes, o0 mas precisamente de ayetguales y sonoros que
tienen lugar afuera, en otro espacio, en otro lugsita operacion dacrustacion
rompe la continuidad del espacio donde se encueheapectador, creando una
redefinicion topolégico del adentro y del afuera, pyoduciendo efectos

remarcables sobre los modos de percepcion de Feima
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6.5. Interior-exterior .

Segun explica Paul Virilt§°, existen dos tipos de transparencias: una directa
y una indirecta. La transparencia directa es agul cristal y de los materiales
transparentes, es decir, la transparencia del iespa&terial. La transparencia
indirecta es la transparencia del video. La vidgitacia, por ejemplo, vuelve
transparente el muro que separa al sujeto vigildetda habitacion donde se
encuentra la camara. La opacidad de los mated@eonstruccion ya no pueden
proteger el interior ante la visién de la camara.

Existe entonces una transparencia, que el autoaleans-apariencia que
esla transparencia de las apariencias instantané@msmitidas a distancia: “A
una Optica geométrica, aquella de mis gafas, sdeafi@a transparencia electro-
Optica, aquella de la sefal de video grabada gindila instantaneamente desde
la camara al monitor. Para mi, es una nueva forenka grofundidad 6ptica del
mundo. Hay una profundidad Optica del mundo quénsiéa al horizonte: es la
perspectiva del Quattrocento con sus lineas de yuga linea de horizonte. La
transparencia que explica la perspectiva de lo®ngs y de los escultores. Y hay
una perspectiva del tiempo real, una perspectiva egid ligada a una Optica
ondulatoria, aquella de la transmisién de una skriendas a través del video, o a
través del audiovided™®

Asi como los muros han dejado de ser limites ealeagila piel ha dejado de
ser una frontera entre el interior y el exteriol deerpo. La frontera ha
explosionado tanto hacia el interior -cada vez axgsible a su visualizacion-
como hacia el exterior -donde irradia un especirtwalmente diseminado por
todo el espacio. El observador se encuentra astrgaflo, simultaneamente, al
“adentro del afuera” -penetracion del contorno atey al “afuera del adentro” -
visualizacion del interior-, como protagonista de mteresante ejercicio de
introspeccion. Este ejercicio expone una estructm@oldgica -intrafigural-

particular, fundada sobre una relaciébn de incluessomeciprocas, donde las

10 y/er VIRILIO, Paul.L’espace critiqueChristian Bourgois, Paris 1993.
01V/IRILIO, Paul.L’espace critiqueChristian Bourgois, Paris 1993.

108



nociones mas elementales de apertura y de cieerajedecho y reverso, de
continente y contenido se destruyen.

A través de radiografias, escaneres y ecografidsizly el ultrasonido son
capaces de atravesar el cuerpo, expulsando su faterer y convirtiéndolo en
espacio contenedor dentro del cual los personajesegm convivir. La trilogia
formada por las performancpsl, ORy S/Nde Dump Type, incorpora con gran
efecto este tipo de imagenes.

El video se atreve incluso a mostrar aquello quéigsimente mostrable
sobre el escenario, como escenas de diseccion nografia. Ejemplos
significativos en este sentido aparecen en espdotade la Fura dels Baus, como
El Martirio de San Sebastiame 1997, oXXX version libre dd.a Philosophie
dans le boudoidel Marqués de Sade, de 2002.HrMartirio de San Sebastian
la cantata escénica de Debussy es reestructuradéntee una dramaturgia
paralela que presenta una autopsia al cadaveantd.d a diseccion figurativa y
metodolégica de dicho cadaver, mostrada a travésmdgenes de video y
proyecciones de radiografias gigantes (Fig.13glagla que el santo es, desde el
punto de vista de la ciencia, un hombre normaljey aguello que lo hace Unico y
especial no es su cuerpo, sino su voluntad. Elcespdo XXX en cambio, trata
sobre la iniciacion sexual de una joven que esegpgt por un grupo de
libertinos liderados por unpornostarretirada, Madame Lula. A través de este
espectaculo, La Fura pretende transmitir la incadamtly el desasosiego que
siente la mayoria de la gente cuando se enfreatatematabl como es el sexo.
La escenografia d¥XX (Fig. 12) se encuentra estructurada casi excloswe
por la virtualidad de las imagenes proyectadasesdbs pantallas méviles que
ofrecen una combinacién de imagenes reales -pramgilanos en directo-, con
imagenes pregrabadas o tomadas de internet. “Tamien cuenta que en estos
momentos la pornografia ha trascendido el ambitgima y se ha incorporado al
imaginario de un publico cada vez mas amplio yrogneo, decidimos que

nuestra manera de aproximarnos al fenomeno debéa, pgecesariamente, por la
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Fig. 12

LA FURA DELS BAUS
Fig. 12. XXX 2002. Fig. 13. El Martirio de San Sebastian 1997.
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virtualidad de la red: el gran proveedor de porafigrpara millones de personas
alrededor del mundo”, comenta Alex Ofé.

El video también puede tener otro tipo de funciang®espectivas, mas bien
ligadas a la psicologia del personaje.Hatj, puesta en escena por The Wooster
Group en 1981, una pantalla, camuflada en espgfymiza en la intimidad de
una mujer sentada en su tocador, mientras que ristales, especialmente
tratados, reciben proyecciones que hacen pendtraspgctador dentro de su
cerebro, mostrando imagenes de su pasado.

La video-escenografia déloyzecknontado por André Ligeon-Ligeonnet en
el Centre Georges Pompidou en 1980, opone a urpiiaté presente en escena
con unos actores proyectados, cuyos rostros seadwpdos en primer plano a
través de monitores. Woyzeck tiene la voz deformaamaun micréfono y sus
interlocutores parecen salir del interior de selos.

EnJe suis un phénomexde Peter Brook y Marie-Héléne Etienne, presentada
en el Théatre Bouffes du Nord de Paris en 1998,m&mo recurso es llevado a
sus ultimas consecuencias en un acercamiento gatengde aclarar los
mecanismos de memoria de Salomdn Shereshevskigre@memotecnista judio-
ruso. Sobre tres monitores verticales se sucedeninggenes de Mikael
Lubtchansky, vistas sugerentes de los lugares ded&n, fondos coloreados y
una ventana filmada -que asociada a ciertas natagcates y a la interpretacion
del actor, da por un instante la impresion de wraana verdadera-, imagineria
médica del cerebro, curvas sinusoidales y cuadrasfids a retener. Peter Brook
analiza sobre las tres pantallas las especificglddeproceso de memorizacion de
una frase de Dante pronunciada en italiano, desodsmgara Shereshevsky:
asocia cada silaba a una imagen mientras lee tel, Xl ordenador superpone
letras, formas e imagenes para materializar, carsimplicidad que emociona, el
formidable trabajo de esa “marmita” cerebral.

En Les Sept Branches de la riviere Gfa Robert Lepage, hay una escena
donde se muestra una ventana que, a través dempadaniento de espejos, se
abre a un paisaje interior, a las “profundidadetadmemoria”. A lo largo de la

120LLE, Alex. La Fura dels Baus 1979-200Electa, Barcelona, 2004. p.313.
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escena, se ve a los detenidos del campo de Tearegiestan a punto de pintar a
un modelo. La imagen del modelo es desmultiplicdafinito por un juego de
espejos. Ademas, sobre los caballetes de losagrashateurs se posan, a modo de
lienzo, espejos que reflejan la imagen de cadadenlos artistas, en lugar de la
del modelo. “Como no ver aqui la metafora de lagemacomo espejo o pantalla
de un espacio intimo, donde encontramos aquellonqueemos en la imagen,
sino en nosotros mismo&>2®

En suma, el espacio escénico contemporaneo, cca $ad maquinaria
tecnoldgica, parece cada vez menos preocupadobpioruna ventana sobre el
mundo, a medida que se concentra en servir de teopola actualizacién de
nuestro propio espacio mental. En palabras de fcélaurin: “Las conquistas
tecnoldgicas renuevan el ejercicio del pensami¢ando como la practica del

arte.104

6.6. Maquinaria-dispositivo.

El video no es solamente un tipo de imagen y ugueje, sino también un
dispositivo. Este dispositivo, incorporado a laess; puede considerarse un
nuevo tipo de maquinaria teatral.

Del mismo modo que a través de la historia la nragia escénica, provista
de los mas variados mecanismos, habia sido capabrudrapas en el suelo del
escenario para hacer aparecer o desaparecer opjprsonajes, realizar vuelos
con cables y poleas, posibilitar el ascenso a lebxy el descenso a los
infiernos, o representar las llamas y las olagwhl a través de bellos artilugios,
las nuevas tecnologias, a modo de tramoyas postnasjeson capaces de generar
otro tipo de ilusion.

El video puede “maquinar” la escena, abrir trapasad cuales hace surgir el

mundo exterior o interior, pero la ilusion que fahrya no explora el campo de la

193 HEBERT, Chantal y PERELLI-CONTOS, Irenigécran de la penséeEn Les écrans sur la
scenel’Age d’'Homme. Lausanne, Suisse 1998. p.183.
194 MAURIN, Frédéric.Théatre et technologi€n Théatre/Public n° 127. Gennevilliers, 1996. p.
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representacion de lo real. La ilusién surge ahetadtredicho entre lo vivo de la
escena y la virtualidad de las imagenes. Un emfnedjjue sélo se construye en la
conciencia del espectador, debido a su capacidad @@ar vinculo, para
combinar lo heterogéneo. Las proyecciones evitam parametros de la
representacion tradicional destruyendo la tridir@radidad de la ilusion escénica
del teatro a la italiana y obligando al espectadgcrear la ilusion a partir de una

vision prismatica y fractal de la escena.

Deus ex video.

Dentro de la ficcibn escénica, algunas veces etovido se utiliza para
mostrar, sino para jugar con lo invisible. Lejosinkgribir al espectaculo dentro
del raciocinio cientifico, las proyecciones -y learafieza espacio-temporal que
éstas convocan- pueden introducirlo en las estirde mistico. En ciertos casos
el video puede recordarnos con fuerza el carastamogalmente ritual del teatro,
es decir, esa dimension sacrificial que le es propigue confiere a las imagenes
que aparecen en la pantalla una presencia esd¢éascandental.

“Sobre la pantalla aparecen seres inmaterialassgeaentes y aureolados de
luz. Las firmas cinematograficas han elegido lagenes mas bellas y los hombres
mas guapos para el placer de las multitudes moslef#a pantalla nos ofrece
cada noche, a través de sus diferentes planoglamifcacion del rostro humano,
gue es ampliado por el objetivo y parece a la nzedid los cuerpos de los
antiguos semi-dioses”, comenta René Cf&ir.

En La disputade Marivaux, puesta en escena por Dominique Bit@s el
Théatre National de Bretagne de Rennes en 1998méagenes proyectadas y los
actores presentes en escena parecen contrapogerse fos dioses inmortales
del Olimpo y los débiles humanos que habitan ledie “dioses catodicos y
hombres-cobaya® que pertenecen a mundos paralelos e incompatibiesste

espectaculo (Fig.14 y 15), el rostro ampliado ynlatiplicacion de la mirada de

195 CLAIR, René.Cinema pur et poési¢1925). EnCinema d'hier, cinéma d’aujourd’hui
Gallimard, Paris 1970. p.154.

196 CHALAYE, Sylvie. La dispute de Marivaux sous I'oeil de DominiqueoRiet En PICON-
VALLIN, B. Les écrans sur la scéngAge d’'Homme. Lausanne, Suisse 1998. p.117.
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Fig. 14

Fig. 15

DOMINIQUE PITOISET
Fig. 14 y 15. La Disputa 1995.
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Hermiane, le confieren al personaje una presengiaad Su ubicacion en lo mas
alto de la escena evoca al Olimpo con sus diviigadtelares presidiendo el acto
teatral.

La vinculacién del video con el misticismo no agaréinicamente en casos
aislados. Bill Viola es uno de los artistas qualésarrollado de manera constante
una poética de la inmersion en lo sagrado a traekartificio tecnoldgico-digital.
Este “mistico de la ingenieria éptica” -como lavika Félix Duque-, reconoce que
toda proyeccion muestra demasiado cruelmente sictearde artificio, por lo
cual, lejos de desmitificar la instalacion tecnidédgse empefia en indicar que, en
la sociedad postmoderna, es justamente a travé&stdemedio -el video-, que
puede llegar a tener lugar ‘tehnsito al Fondo-Fundamerito

Al preguntarle sobre el caracter trascendente devileos, en los que la
audiovisién de experiencias ciclicas y espirituaegpuja a sentir -mas que a
pensar- la vida como parte de algo “distinto y mlés’, el artista responde: “Se
trata de una especie de religion en el sentidoinadigde religion, en cuanto
opuesta, digamos, al cristianismo de hoy. (...y&a de una union con lo Divino;
es decir, al individuo le es posible conectar qirgg con la Divinidad, pero sin
tener que hacerlo a través del sacerdte”.

Esta idea de una religion sin dios personal setaaezn el montaje de la
compleja video-instalacion que Viola crea paradeswn deTristan e Isoldade
Wagner que Peter Sellars estrenaba en 2005 ende@p la Bastille de Paris.
“En la escenografia digital creada por Viola, todas temas -la purificacién por
el fuego y el agua, la confusion entre el suefa yigilia, el problema de la
identidad, la disolucién del significado ante lasaciones limite, etc.- vuelven a
aparecer. Pero todos ellos estan al servicio de$-Rio de la Sangre: el Amor-
Muerte de raigambre schopenhaueriafia.”

El video, entidad ambigua que abre la transparateia virtual dentro de la
opacidad de lo real, haciendo de una y de la aisandundos ya no separados,

sino unidos por algo continuo y casi palpablelula electronica que permite

197 DUQUE, Félix.Bill Viola versus HegelEn KUSPIT, DonaldArte digital y videoarteCirculo
de Bellas Artes. Madrid, 2006. p.181.
18 |dem. p.195.
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trasmutar lo real en virtual y lo virtual en rgadrece reafirmarse como un medio
adecuado para “maquinar” ese transito hacia elaités‘Los elementos cosmicos
de transformacion -el agua, el fuego y el aire- swtos en Viola como

posibilidad neutra, indecisa, de vida o de mudftpacios de transicién en los
gue aun no existe separacion entre el sujeto yexlioncomo en el caso del feto

en la placenta'® Como en el caso, también, de las imagenes de luz.

199 DUQUE, Félix.Bill Viola versus HegelEn KUSPIT, DonaldArte digital y videoarteCirculo
de Bellas Artes. Madrid, 2006. p.177.
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7. HACIA LA DESINTEGRACION DEL CUERPO.

7.1. Personaje-cuerpo

Para poder analizar la redefinicion del cuerpoeesstena contemporanea, es
necesario revisar primero la definicion prsonaje ya que a menudo se tiende a
confundir al personaje con el cuerpo del actor.

En realidad los personajes nunca tienen una egiatecompletamente
definida y, mas alla del soporte sobre el cual saifiestan -texto dramatico,
escena, cine, video-, no es posible acceder dinecte a ellos. Cuando leemos
un texto dramatico, vamos al cine o al teatro, e@®ntramos en presencia de lo
que Patrice Pavis denomiefectos de personajes decir, un conjunto de trazas
materiales y de indicios dispersos, los cuales penmuna cierta reconstitucion
por parte del lector o del espectador.

Una ilusion antropomorfica nos hace creer que egmaje nace encarnado
en una persona humana, que podemos encontran® gsga presente en nuestra
realidad. Pero los personajes sélo tienen exisienstatus ontolégico dentro de
un mundo ficcional que imaginamos y edificamos lmenfragmentos de nuestro
propio mundo referencial. Dentro de este contekds, personajes desarrollan
acciones que nos parecen reales, desarrollandoascter y afirmando su
presencia. Pero un personaje no es mas queamsruccionpropuesta por el
género que le sirve de soporte, y acabada pocteriespectador.

En el texto dramético, los personajes no se praseninca miméticamente,
son evocados por el lenguaje y construidos a pédirdiferentes instancias
discursivas. El lector-auditor de un texto dranmase hace una representacion
mental de los didlogos y de las descripciones,alizando y audicionando
mentalmente las situaciones.

Tradicionalmente, en el pasaje del texto a la esceh personaje se
encarnaba en el actor. A través de su cuerpotal lecconferia todos sus rasgos
y materializaba su presencia. El personaje encarsadencontraba siempre en

escala 1:1 respecto del actor, al punto que amhespas se fundian
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completamente. Un actor podia interpretar difesenpersonajes, aunque un
personaje dificilmente se podia desdoblar. El pexjsoestaba asociado a la
representacion mimética de un ser humano: el gcébmpersonaje se unian para
formar unhombre dramaticqgSzondi).

El teatro contemporaneo se enfrenta a una diselymidgresiva del cuerpo
del personaje. Una desintegracion generalizadajuguno destructiva, que exige
su redefinicion. El personaje contemporaneo seibescentro de un nuevo tipo
de estructura a caballo de las antiguas categdeigextq teatro y audiovisual
Esta combinacién escénica asocia corporalidad, ofian y discurso,
desencadenando un importante conflicto entre cugrignguaje: el cuerpo y el
sujeto de la enunciacion se disocian, dando viee lé la deconstruccion del

personaje.

7.2. Personaje-constructo

El teatro postmoderno -post-representativgPavis)- se transforma en una
especie de “mecano gigante”, cuya objetividad estcoida mas por acumulacion
y montaje, que por la organizacién de una fabutaamantes antropomaérficos o
humanos bien definidos. La escritura escénica yérsonajes son desarrollados
como en un montaje filmico, donde cada detalle setandentro de un conjunto
gue lo trasciende. El cuerpo del personaje yaemetiimites precisos ni se reduce
a una sola persona. Cuerpo, sujeto y discurso ygrasentan fronteras ni
identidades propias.

En el video de Robert Wilsoha Muerte de Moliere-el cual refleja
claramente sus experiencias teatrales-, la unifre @ersonaje y actor da como

resultado unpersonaje fisicadefinido por reacciones puramente fisiologicas

toser, llorar, beber, morir-, mientras que la unérire personaje y extractos de
textos pronunciados por voces eff forman unpersonaje textuahuténomo,
compuesto por palabras desconectadas del cuerpw yextos tratados como

materia plastica. El personaje ha perdido su idadtipsicologica, por lo que
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gueda convertido en una figura vacia que pretetidear unos discursos de
origen heterogéneo, citados por narradores desicimsoc

Segun J. Sanchez, “la suplantacion del cuerpo planguaje implica una
destruccion de la inmediatez dramética.” Beckedvdl este recurso hasta sus
tltimas consecuencias: “Ya no se trata de perssmpje hablan palabras que no
les pertenecen, sino de figuras que, como el nar@eEl Innombrable oyen sus
propias palabras como si se tratara del discursuirdey aparecen condenados a
inventarse interlocutores para no estar solos.dsdrgccion de lo humano por la
destruccion de su cuerpo no es menos radical erodess sin palabras: la
descripcion de la accidén en los célebéeso sin palabras l Il es una serie de
instrucciones precisas y secas, mediante las celdlesguaje impone su ley sobre
la imagen y sobre la materia, sin distincion efdreonoro y lo visual o entre lo
objetual y lo humano. Ya desde los primeros textasdescomposicién del
personaje resulta evidente. Los personajes sorraotts, elaborados a partir de
fragmentos, artefactos verbales y gestual&s...”

El personaje se disuelve, pero no desaparece. eFrantla nocion
antropomorfica de personaje se va imponiendo, psdgamente, una nocién
mucho mas pura, capaz de recuperar la antiguaiasii@ersonaje y a la vez de
resistir a las radicales exploraciones del teawotamporaneo, aquella de

personaje-actante.

7.3. Cuerpo audiovisual

El pasaje del cuerpo a la imagen proyectada, de/toa lo artificial, es uno
de los temas principales de la escena contempgrjndambién un tema
recurrente en el mundo de hoy. El cuerpo, en tahacual parecia girar

tradicionalmente todo en el teatro, se disuelvestzoriemente dentro de la luz,

10 SANCHEZ, JoséDramaturgias de la imagerUniv. de Castilla-La Mancha. Cuenca, Espafia
1994. p.106.
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convirtiéndose en una imagen evanescente impositde aprehender
independientemente del espacio-medio generador.

En el mundo real, el cuerpo se percibe como untmlgaimado, con una
contextura, un rostro, una espalda, una biografieel mundo virtual, el cuerpo se
ha transformado en una mera superficie, y su opdcih no constituye un
obstaculo dentro de la transparencia generalizada dsual: una luz sin sombras
atraviesa su interior y su exterior, proyectadaogesiarquias sobre un anico plano.
En su expansion desmesurada, el cuerpo absorbe leglaaracteristicas de la
imagen, a la vez que se desconecta de los sonadpsrales y de la voz. Las
dimensiones se vuelven indefinidas. Como bien ebbar Giacometti, “un brazo
puede ser tan inmenso como la Via Lactea, (.distancia entre un ala de la nariz
y la otra es como el Sahara, sin fin, nada en ddijaela mirada, todo se
escapa’!’

El cuerpo que atraviesa la pantalla penetra del laio del espejo, en el
reino de las potencialidades infinitas del hipesegp virtual. En este mundo, lo
real desaparece dentro de un dominio equivoco doodeay mas fronteras ni
intervalos y donde cada cosa es absorbida poroéb e su reflejo. Un sujeto
diseminado ya no conserva su origen, sino queassftrma en una configuracion
efimera de la trama que, amenazada por la irrddiade la luz, disuelve los
contornos inestables en medio de un halo diafamteemitente. La pantalla se
expone ante el sujeto como una capa de extravio.

Al traspasar la frontera de la imagen -dice Salatha ligera bruma
electronica se deshace del cuerpo. (...) Se siemepululacion. Parece que el
espacio que nos rodea se encuentra saturado Hasténgo de personajes
invisibles. (...) Habremos puesto prudentementepiel sobre el borde del

mundo.**?

11 GIACOMETTI, Alberto. Citado en COLLINS, J. y otrokes peintres contemporains et leur
techniquesinter-Livres. 1991. p.134.
U2SALAT, Sergela reléve du reeHermann. Paris 1997. p.200.
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7.4. Cuerpo-derecho visual

Proyectar el cuerpo en el marco audiovisual de undwo virtual también
puede permitir evitar la verglienza, el pavor ottacagion que toda forma carnal
visible es inducida a exteriorizar. Por eso el paeaudiovisual suele exhibirse
como deshecho o impulso de excitacion segun lasneEnopticos de lo que Alain
Gauthiet*® denominaderecho a lo visualSegin Gauthier, asi como el derecho a
la propiedad ha modificado el espacio territoriaegondémico, igualmente el
derecho a lo visual modifica la forma corporal,téasu presentacion como su
percepcion. Del mismo modo que el esclavo eracosapara el derecho romano,
el hombre es unimagenpara el derecho visual.

Cuando el cuerpo es visualizado a través de umscartuando la mirada ha

penetrado en sus entrafias y en su composiciam;dpacidad del ser que habita y
esese cuerpo se pone de manifiesto de una mandgd. ldantro de un contexto
audiovisual, el cuerpo ya no puede definirse ni@domma ni como energia sino
a través del medio que lo expone y que se convartparte sustancial de un
nuevo cuerpo figural. Este cuerpo se desprendsedgbara encarnarse al medio,
al material, y por lo tanto es susceptible de maaige y de manipular.
El hombre postmoderno esta condenado a visuabsadiehomenos con un rapido
golpe de vista, neutralizando sus impulsos y sascienes. Excitar el ojo es
acceder en tiempo real a lo mental, cortocircualag formas. Lo audiovisual,
desplegado en la urgencia, triunfa en su proezsudemir toda reacciéon y toda
distancia, realizando la conexion directa de lakedn la mente.

Aceptar el derecho a lo visual, dentro de su siatacion, es admitir que
cada uno de nosotros, un dia u atrapsmueraen imagen audiovisual para todos.
No obstante, dentro de las esferas del arte, gigrafrriesgarse a traspasar unas

fronteras delicadas que nos abren tanto a la exqior como a la reflexion.

113 \Ver GAUTHIER, Alain.Du visible au visuel. Anthropologie du regaRresses Universitaires
de France. Paris 1996.
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7.5. Intermedialidad.

Hace mas de treinta afios Carmelo Bene, en unaaesieesu espectaculo
S.A.D.E. -puesto en escena en 1974 en el Teatradhade Milan-, mostraba un
personaje que se negaba a mirar de frente a usttyi® mientras se desnudaba,
prefiiendo contemplar la imagen de su cuerpo sGbmantalla de un televisor.
Alli donde el publico gozaba con la escena, elrfibe gozaba a través de su
televisacion. Mientras la chica se desnudaba aspaldas, €l la visionaba delante
suyo a través de planos generales y detalladae;csshados “a medida” por él
mismo, que se ocupaba también de una asincronsoaxbaizacion.

En el primer canal del televisor se transmitia artiggo de futbol, en el segundo el
reportaje en directo de un desfile de las fuerzamdas en Roma. Era el propio
protagonista quien, entre un seno y una nalga iseléa de la prostituta,
intercambiaba frenéticamente los programas.

Esta puesta en escena de la tecnologia como megied@rso surgido de la
impotencia de mantener una relacion directa caotrel y que se presenta a su
vez como una evasion hacia y desde los otros pragraelevisados, nos muestra
la dimensién critica de los primeros modos de mateign del video a un
escenario teatral.

“La desaparicion de todas las cosas. La desilusgotodas las ideologias. El
desmembramiento de todas las funciones. La veldasustancia, oculta tras el
velo de las substancialidades. La telepresencia deésko, liberado de las
coacciones del espacio y del tiempt."Aquello que la escena muestra de la
relacion con las imagenes electronicas, es la stoamacion alienadora de un
cuerpo alienado”, la exclusién -fuera de lo readré del espacio social- puesta en
marcha por aquello que, idealmente, deberia sprstamente como “medio de
comunicacion.”

En la época en que Carmelo Bene presentaba S.A.Qi&rgio Barberio

Corsetti terminaba en Roma sus estudios de intagi@ y direccion teatral,

114 SHAW, Jeffrey.Interactivité et virtualité En Les Technimages. Revue d’esthétiqueP2is
1994. p.106.
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justo antes de la creacion del grupo La Gaia Saietan quien se convertiria en
una de las figuras mas destacadas de la escenansxp@l italiana. En sus

investigaciones de una “nueva espectacularidad” eleruce entre teatro y
performance, la irrupcidon de las imagenes en espevela todavia un estatus
comparable al de los bailarines, los musicos gytafistas, también convocados
por el grupo. La nueva espectacularidad reencyemarao por la tension

materializada entre cuerpo y figura, como por ivaas visuales y acusticos, los
gestos fundadores de las vanguardias historicadoraxios a partir de la doble
referencia de Meyerhold y Artaud.

En estos casos, la telepresencia del actor sokeseehario se efectia a través
de un dispositivo que no restituye la mirada deperador humano, sino aquella
de una estructura espacial abstracta, y por | tamhovil, comparable a los
sistemas de camaras de vigilancia. Entrando eanabc de este doble dispositivo
-de captacion y de difusién-, los cuerpos y lostly pueden ser visualizados y
multiplicados a voluntad, ya sea en superficie ndgala misma imagen es
retransmitida por varios monitores simultaneamemesn profundidad -a través
de unamise en abimde la imagen electronica-.

El acceso al cuerpo mediatizado, tanto al cuerdoad®r como al del
espectador, es posible gracias al conocimientogiekedios de comunicacion que
lo han de-formado. Esta teoria de los medios comeiganto a la constitucion
psicofisica del espectador como a la compositiermedialdel espectaculo en
el interior del cual se encuentran los diversosiosede comunicacion. De ahi la
importancia de esbozar, para poder analizar algieass producciones escénicas
contemporaneas, una teoria dentarmedialidad

Calcada de la expresiéon y la metodologia de lartextualidad, la
intermedialidad‘no significa ni una suma de distintos concept@slidicos ni la
accion de situar obras aisladas entre los mediogodeunicacion, sino una
integracion de los conceptos estéticos de losnthistimedios de comunicacion en

un nuevo contexto®®

15 MULLER, Jirgen.Intermedialitat als Provokation der Medienwisserafthen Eikos, n° 4
1992. pp.18-19.
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Se entiende porintermedialidad “el hecho de que existen relaciones
mediaticas variables entre los medios de comurinagi de que su funcion
proviene, entre otras cosas, de la evolucidn hist@e estas relaciones”, a la vez
gue se presupone “el hecho de que un medio de d¢oamcidn encierra en si

estructuras y posibilidades de otros medios de naacion”°

7.6. Cuerpo encarnado-desencarnacion

A riesgo de confundir su cuerpo real con su cuespmial, de estar tan
presente como ausente, el actor del futuro cereat® buscando otro cuerpo v,
sobre todo, otra concepcion del cuerpo. “A estadistdel saber y de la
tecnologia le corresponde el deseo de un cuerpovadn, fantasmado
distintamente, fuente de gestos y de emocionegamr@cidas; no es imposible que
otro cuerpo nazca de la espuma de los nimétbs”.

Cuando existe una mezcla entre imagenes virtualeseypos en vivo, el
balance entre el elemento electronico y el elemesdb es el que determina el
ritmo del dialogo escénico. A medida que el espedbéevoluciona, a medida que
la imagen se hace mas presente, mejor se exptesdalidad y, en consecuencia,
se incrementa la tension entre cualquier cosa gte \@va,encarnaday lo
desencarnadde la imagen.

“Para que la escena se transforme en el espactedmproyecte una figura
creible mas alla de los procesos de descomposicide recomposicion de
identidades, de confrontacion y de puesta a prdebls diferentes niveles de
realidad, la dislocacion del binomio actor-persenaja difraccion de los cuerpos
dentro de la maquina de visién trabajan conjuntaenen el desterramento de la
mimesis aristotélica. A ‘la imitacion hecha por Ipgrsonajes en accion’
(Aristoteles), ahora se suman los diferentes grdeéosresencia y de encarnacion

teatral, de manera que la escena representa memtesarollo lineal de una

16 MULLER, Jiirgen. Le labyrinthe médiatique du filmen Mots/Images/SonsColloque
International de Rouen, 1990. p.145.
7 COUCHOT, E. y TRAMUS, HLe geste et le calcuénProtée vol.21 n° 3, 1993. p.41.
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intriga que el deambular errético del principioidéividualizacion a través de la
pluralidad de las superficies de inscripcién diigara humana'®

La tecnologia obliga al actor a flexibilizarse, daptarse a convivir con sus
propios fragmentos. Pero también a volverse unrgotdivalente, capaz de
dominar su multi-corporalidad y de traspasar nanegate la membrana que
comunica lo real con lo virtual. En definitiva,fwotiva a reconquistar, a través de
Su interpretacion, una presencia no mediatizadasgua como nexo entre esos
dos espacios que se fusionan en el todo de lagsgeque “solo la escena puede
ofrecer al cuerpo viviente del actor el riesgo ytsibilidad de trascender a sus

dobles.**®

118 p_LASSARD, Didier Dioptrique des corps dans I'espace électronicie PICON-VALLIN, B.
Les écrans sur la scenegAge d’Homme. Lausanne, Suisse 1998. p.169.
191dem. p.170.
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