s (forografia, cinc) pero también bajo la critica
¢ su consumo producia sobre la complejidad
y la reflexion. ;Las imdgenes suspenden el
‘modo que, segtin la sospecha de Thomas
racionalidad? No podemos hacer aqui
tradicién de la critica a la sociedad de

a de la culrura: baste citar ¢l capitulo corres-
ica de la HNustracién’ y la critica situacionista
edud del especticulo”, la obra de Herbert
Baudrillard o Paul Virilio. El hecho de que
sadores que sc acribuyen normalmente a la

lo son a la posmodernidad sugiere, una

smodernidad no se debe entender como

lctica de la Hustracion, Madrid: Akal, 2007
, Valencia: Pre-Textos, 1999.




| En I Civilizy.
0 Iepresenta un medie poderg.
que la musica Y consumidg
ente, la profusion global de
: encia que la civilizacion

‘masas y, con ello, que dispong,
idad de dinero, con lo que abar,
que en realidad se pasa por 4l
de la humanidad todavia no |,

-Il mediante instrumentos cienti-
‘_ llo técnico de los siglos xx y xx
cepeion sensorial se convierte en un
s vital, debido a la progresiva ex-
ce _ti_én a numerosos ambitos de la
’;'51; instrumentos posibles, visuali
‘mds o menos abstractos y aspectos
s ‘xllt,idos corporales. «La riquezd

2 un diminuto nicho ecoldgico

mecénicas y electromagnét-

Krausse en DorzLer, Bernhard - ch-)-
r Aisthesis materialis. Berlin: Kittler,

bargo, este nicho ecoligico de la percepcién inmediara s
tiempo, ¢l terreno de una intersubjetividad que hace entra,;
intercorporalidad, una relacién de encuenro conjunto en
6n social que constituye un tiempo distinto entre sujetos.
leo del comportamiento estérico, pero por encima de todo y
ea de responsabilidad también en el comportamiento ético,
sobre todo en el niicleo de la afectividad, uno se encuentra
6n ineludible de la presencia del otro. Esta presencia no
- definida simplemente mediante el facrum de la percepcion
como tal, pero se halla ligada a clla en la medida en que

tra en juego la posible influencia real del que percibe sobre el
 de la percepcién. La multiplicacion de influjos virtuales tiene
nsecuencia que la recepcion y la emisién de signos no se

.

s que una alteracién del sistema o una suspension. Aqui, el sujeto
humano se encuentra sobre todo expuesto a la informacion compute-
rizable y, en este sentido, aparece en ambas terminaciones del circuito
simplemente como una prolongacién del dispositivo electrénico, si
"*’f;ﬂéh una prolongacién incompleta y dada a sufrir averas. Modifi-
: ando la bella frase de Gertrude Stein «People come and go, party
talk stays the same» [«La gente va y viene, la fiesta permanece»], aqui
drfamos decir: «Users come and go, the world wide web stays the
“same» [«Los usuarios van y vienen, la red pcrmancce»]. Esta nueva
forma de alienacién surge, paradéjicamente, a través del fantasma de
a confianza, es decir, del error espontineo de considerar que alguien
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con quien contactamos a traves de la red es cercano Y accesible, Frey,.
te a esta falsa apariencia de accesibilidad, la presencia de los otrg
como copresencia provoca inmediatamente (también en |, ""‘\\imi,‘
dad mis grande) la experiencia de la distancia irreductible, |3 gsp, ial
inaceesibilidad de los otros, su aura —aparicién irreperible (e
lejania por cercana que esta pueda hallarse)—.

una

Lo publico, experiencia

Se suele decir que «en la realidad mediditica se realizan nuevas ex-
periencias colectivas»®. Sin embargo, la recepcién de datos ¢ infor-
maciones colectivamente disponibles no constituye en realidad yn,
experiencia colectiva. Incluso cuando de modo puramente técnico
un colectivo de espectadores fuera por una vez real (como s todos
estuviesen enganchados a un programa de television), la coexisenci
de docenas de programas habria terminado desde hace tiempo con
ello. La experiencia colectiva no surge sencillamente a través de un
Tepertorio comun logrado mediante un baremo colectivo de citas o
gestos conocidos por la colectividad, sino Gnicamente en | con jun’-
c.it.Sn de historias colectivas e individuales que, a su vez, se encuentra
su;cta. a Lfna especie de compromiso que concierne al sujeto de la
expcne-nma en su realidad vital. El consumo, el almacenamiento y la
transmision de senales de identificacién, tales como las que la cuﬁu-

ra medidtica convierte en estandares de comportamiento, se alejan
enormemente de ello,
Internet parece a pri
pueden encontrar in
Sus experiencias,
De este modo,

Como mucho, la comunicacién de grupos por
mera vista posibilitar algo parecido; en ella se
tereses de individuos en grupo que intercambian
PEI0 se trata sobre todo de experiencias privada.

i las personas interesadas en temas determinados se
dt;ntran €N nuevos grupos de Incernet,
uellas i
aq . afectadas por un accidenge de trifi
2acion de lo subjetivo,
sitden al sujeto en ¢

como puede ser el caso de
co. Internet es la generali-
e el campo para actos de comunicacién que
ambito de una posicion responsable y responsa-

® Grosskiaus, G Med, ;
Wahrnehmu, - Medien-Zeiy, Medien-Raum. Zum Wandel der raumseitlichen

g in der Moderne. Frincforr: Shurkamp, 1995, p. 108.

386 Teatro Posdramaticg

bilizada. Asf, se puede definir Internet como un obstinado medio de
comunicacion de masas cuyo objeto es un medio privado que, como
tal, no conforma ninguna experiencia colectiva. Las posibilidades
del comportamiento estético para transmitir tales experiencias solo
puedcn encontrarse en una desviacion del dispositivo medidtico, no
en su uso.

A primera vista puede parecer que también el futuro del teatro se
encontrara en la asimilacién de las tecnologias de la informacién, en
la circulacién acelerada de las imdgenes y los simulacros. El uso de
diversas técnicas multimedia, peliculas, proyecciones, paisajes sono-
ros, videos, sofisticados espacios de luz (nuevos y viejos), auditivos y
visuales, apoyados mediante avanzadas tecnologias informaticas, ha
derivado ya, hasta donde sea posible aplicar este término, en un reatro
high tech que ensancha cada vez mis los limites de la representacion.
Desde el performance art radical hasta el teatro institucional puede
constatarse una creciente utilizacién de los medios electrénicos. Con
ello, la imagen habitual del teatro de texto pierde todavia mis su vali-
dez normativa y se sustituye por una prictica inter y multimedia apa-
rentemente ilimitada. Ahora coexisten: un teatro de imdgenes, que
arrastra todos los registros medidticos a la linea tradicional de la 0bra
de arte total; una concentracién de medios econémicos; un fempo de
la percepcién altamente intensificado segtin el arte de la estérica del
video; una presencia pobre del ser humano que, en comparacién,
siempre parece lenta; y, finalmente, el juego con la experiencia del
conflicto entre los cuerpos presentes y su inmaterial aparicién como
imagen en el marco de una misma escenificacién.

En el caso del reatro high tech se podria comprobar si la difumi-
nacion de la frontera reiteradamente reconocible entre virtualidad y
realidad tiene en efecro lugar, o mds bien toda percepcién se cubre
con una duda permanente. La vacilacién dubitativa de Hamler (;es
el espectro un espectro de verdad?) es quizds el antidoto para la trans-
misién multimedia: aunque la posibilidad de una percepcién de la
duda prolongada no se debe decidir en una estética de la desconfianza

Posbrechtiana, por asi decir, el efecto estético puede partir por lo me-
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nos de esta puesta en suspenso de la duda. La otra posibilidag del tey.
tro multimedia consiste naturalmente en el uso artistico e |, Propig
fascinacion que surge de los efectos medidticos. Ejemplos 4| respecto
figuran en este capitulo. En efecto, el atractivo de lo nueve estd suje.
to a un répido desgaste, dentro y fuera del reatro. Cuando I, estética
extrae una cosa de su entorno, esta debe ser entonces marcada, e
acuerdo a la teoria de la informacion, como improbabilidad, v, on
el mundo de los animales las sefiales que desencadenan impulsos
constituyen estimulos que se distinguen por la improbabilidad, §i,
embargo, en la medida en que la sociedad medidtica ha convertido
en regla la sorpresa frente a la norma, el shock frente 2 I costumbre
y la invencién de la variante, la sorpresa ha dejado de sorprender
lo improbable se ha vuelto probable. «El eterno retorno de |6 Bilvos
(Benjamin) conduce a un estado de disposicion, solo aparentemente
perceptiva, que puede ser en realidad una especie de suerio ligero.
En la teorfa del teatro de vanguardia el andlisis, la reflexion y Ia
deconstruccién de las condiciones en las que se ve y se oye se ha
convertido en algo habitual. Sin embargo, y pesar de todo lo convin-
cente que pueda resultar esta observacion, es posible poner
si la autorreferencialidad de los trabajos teatrales se gener
a través de este pathos analitico, que tiene lugar sobre todo en el terre-
no tedrico. Mis bien parece que se manifiesta aqui un
busca una aproximacién tanto a la percepcién artific
dificada como a la transicign Auida;

en duda

a realmente

a estética que
ialmente mo-
es decir, la escena debe aseme-
jarse al mundo sensorial exterior para articular una experiencia. En
este sentido, como reflejo de la percepcion multimedia fragmentada
pucden ser vilidas la Superposicion y la interrupcion reiterada de las
escenas y los momentos de |a accion. Asi como en la vida cotidiana

aprendemos a través de [a television y el video a contentarnos con un

ini H t . .
:immmo de continuidad ¥ unidad, a alternar continuamente el foco

€ atencién entre el momento de Ia accién sobre la pantalla y la reali-
dad de la vida cotidiana (u otro emisor distinto),
VO teatro, ya sea el creado
Land o BAK-Truppen,

también en el nue-
por Wooster Group, Jan Lauwers,  Barre
los actores alternan ficilmente entre contac-
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tos (aparentemente) privados y la actuacién, entre diversos niveles de
realidad y mundos de imdgenes. Cuando el objeto a representar es
un texto cldsico de la literatura dramitica perfectamente construido
(en el caso del Wooster Group sus predilectos son O’Neill, Wilder,
Miller, Elior y Chéjov?), se destaca de modo miés extremo el efecto
de alternancia o la similitud con el zapping, por el contraste que se

produce.

Interaccion

Lo verdaderamente explosivo de la pregunta sobre la relacién en-
tre el teatro y los medios audiovisuales 7o radica en el problema, a
menudo falsamente dramatizads, de que las posibilidades aparente-
mente ilimitadas de la reproduccién, presentacién y simulacion de
realidades a través de las tecnologias de la informacién tomen una
gran ventaja frente a las posibilidades de reproduccion del teatro;
este ya es per se un arte basado en los signos, no en la reproduccion.
Un drbol aparentemente real sobre la escena sigue siendo un signo
del arbol, no la reproduccién de un drbol; mientras que un drbol
en el cine puede significar perfectamente un signo pero, en primer
lugar, es la reproduccién fotogrifica del drbol. El teatro no simula,
sino que sigue siendo una realidad concreta del lugar, del tiempo y
de los seres humanos que producen los signos teatrales; y estos son
siempre signos de signos®. En el teatro, el mundo de las cosas reci-
be el nombre caracteristico de arrezo: una realidad ilusoria que estd
constituida unicamente por lo imprescindible; es decir, por aquellos
objetos que se necesitan para la acruacién. Pero aquello verdadera-
mente inquietante en el teatro de los tltimos tiempos es la transicién
que se estd produciendo hacia una interaccidn (presente en su técnica
¥ su contenido, e incluso primitiva) de los compaiieros distanciados
entre si mediante medios tecnolégicos. ;Esta interaccién cada vez

mds perfeccionada acabard con el tiempo disputindole su lugar a

* Savran, David. Breaking the Rules: The Wooster Group. Nueva York: Theatre
Communications Group, 1988. o

* FISCHER-LicHTE, E. Semiotik des Theatrers, op. cit., pp. 7y ss. [ed. cast., Semidtica
del teatro, op. cit., pp. 19y s].
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las artes teatrales en vivo, cuyo principio es la participacin’ 1, este
sentido, cabe recordar las afirmaciones de Frank Popper e 1, K'”v
sefiala que «en las obras de arte high-tech las interacciones Lécniuul \z
aprovechan en su mdximo rendimiento. Al menos en sy aparicion
contienen elementos de perfeccions®s y «la esencia del high 1) ..
puede observar en las tentativas de los artistas de incluir al espect
en el proceso creativon’.

La oposicion entre la interaccion (multimedia) y la participacia,
directa no parece convincente: también en la participacion teq

.i(!nr

tral
existe un factor interactivo, y a la inversa: la inter-accion sin parti-
cipacién no seria otra cosa que una forma disfrazada de utilizacion
solitaria de un aparato®. Sin embargo, en el reatro, la reproduccion
(que raras veces desaparece por complero) de las cosas aparentes por
medio de datos sensoriales se superpone a las cosas dadas en cl pre-
ciso momento del teatro. No resulta casual que, simultincamente 1
la aparicion y el desarrollo de la civilizacion medidtica, compuesta
por una simulacién de realidad e interaccion tecnolégica, el catro
dmm.dtim se encuentre envuelto en la transformacién escructural que
describimos en este libro. El dominio del drama y del ilusionismo se
traslada'a los medios de comunicacién, miencras que lo performativo
S¢ convierte en una nueva forma de tearro. Resulta evidente, pues,
qlau:: la op_ortunidad del teatro posdramitico se encuentra no tanto en
bi:ﬁ:?:ieyi::m;ﬂﬁmedia 0 en la. simulacion, sino mds
i n. Como mdquina de creacién de imd-

g?zie:c;]su pos;l::di(_iad especifica de reproducir la realidad permanece
réomo ':;::;;:‘:f::nﬁrl de :;%as las ampliacio_nes in?ngri nables.
también autoriza a ignorar g u-n e msusmulbl(j b
e mmunimiéy a transgredir 13.'5 frt:-mtems que cl. cine Y
et i n Iflucstran en si mismos. Nada impide
contribuir a la prictica a\rtis:'E i Sy i 1:‘-“““
ica beyond television (Ritsaert ten Care).

6 3

mib;-;;‘l-’ ];.?;:7“‘1” Schein. Asthetik der elektronischen Medien. Frincfort: Shur-

7 Ibidem.

* ReaNEy, Mark. «Vj ¥
L Reality on Stages. En VR WORLD, mayo-junio, 1995

1 I T o e S

Teatralidad, teatro, muerte

En 1963 Roland Barthes escribi6 en Littérature et signification [Li-
teratura y sign.g'ﬁmciérz]': «;Qué es el teatro? Una especie de miquina
cibernéticar. Décadas después, esta respuesta suena asi de clarividente
porque parece incluir el factor esencial de la retroalimentacién y de la
interaccion, si bien, al mismo tiempo, se percibe una limitacion en esta
perspectiva: Barthes, totalmente inmerso en la coyuntura del pensa-
miento semiologico de entonces, vio el teatro como una médquina de
informacién capaz de generar el significado que el espectador descifra
en un acto cognitivo. Ahora bien, el teatro consiste en una estructura
de comunicacién que no se centra en el proceso de la retroalimenta-
cién de informaciones, sino en otro modo de pensamiento que incluye
la muerte. La informacién se sittia fuera de la muerte, mas alld de la
experiencia del tiempo. El teatro, en cambio, dado que en €l emisor y
receptor envejecen unidos, es un tipo de intimation of mortality [insi-
nuacién de la mortalidad], en el sentido de la observacién de Heiner
Miiller de que lo potencialmente moribundo constituye lo excepcional
en el teatro. En la tecnologia de la comunicaciéon multimedia el hiato
de la computerizacién separa los sujetos los unos de los otros, de tal
modo que la proximidad o la distancia devienen indiferentes. El teatro,
por el contrario, consiste en un espacio y un tiempo comunes de mor-
talidad en el que se formula, como acto performativo, la necesidad de
comprometerse con la muerte, es decir, con la vitalidad de la vida. Su
tema, de acuerdo con Miiller, es el temor y la alegria de la transforma-
cién, mientras que el cine se caracteriza por asistir a la muerte. Este
aspecto del espacio y del tiempo comiin de mortalidad, con sus impli-
caciones tebricas y éticas de la comunicacién, persiste, al fin y al cabo,

como diferencia categorial entre teatro y medios de comunicacién.
Cuerpo mediatico y tecnocuerpo
Cuando Steilos Arkadiou (Stelarc) considera que el cuerpo humano

debe adecuarse a las estructuras de informacién de los ordenadores de

* Barres, Roland. «Literatura y significacionn. En Ensayos criticos. Buenos Aires:
Seix Barral, 2006 [N. del E.].
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intencionadamente, (e insta-
i pmvhibles en el futuro, Si,

S, impulsos Y movimientos
entonces, COMo un mufeco
n este contexto, resulta inte-
aciones cinestésicas, con cuya
dp nuestras propias partes del
driamos unir adecuadamente
os). En los codos nuestros

transmitidos por ordenador
; mpno titere), entonces s pue-
uedan transmitir cambién im-
onas. De este modo, parece

in Minsky, uno de los padres
‘jﬁd de que «los datos se intro-

10 por medio de un micro-

talter [La época de los medios).

in '@iﬂ"dk Wirklichkeiten. Reinbeck,

La generalizada y solipsista existencia monddica parece
en cualquier caso, un paso adelante hacia la «rerraccién
encia entre percepcién e imaginacion [...], la percepcion es
la imaginacién realizada»'®. Tales potenciales, que ya no

 identidad del cuerpo, al cual las artes responden con su exhi-
quel y con una estrategia defensiva que tiende al ataque para
- cuanto antes, como hace la tecnologfa, de las identidades,
-'semalm o de otro tipo. En consecuencia, se traspasa el umbral
‘una época en la cual la identidad corporal, e incluso la mental,
e ser obvia; no solo surgirian fotografias hibridas, sino mundos
de experiencia, a los cuales se uniria una mezcla de organismos
de pensamiento diversos e interconectados entre si.

e hecho se encuentra ya muy adelantada en muchos dmbitos artis-
la sustituci6én de concepros formales tradicionales por algoritmos
iticos: Merce Cunningham ha podido coreografiar con ayuda
programa que presenta movimientos de danza mediante figuras

imientos activan o interrumpen elementos luminicos o musicales.
Gabriel realizé un performance con el tlo Breath en la cual
ivalentes grificos de la respiracién de un saxofonista se proyectaban
espacio. Arnd Wesemann nos dice al respecto:

El miisico inspira, los poligonos todavia abstractos, los cuadriliteros que se
“%’fﬁmm 0 e il ngalcs, salen: walimdo; e cspacio: s ensinchn

Ahora parece que el saxofonista se encuentra en medio de sus pulmones.
Expira, sopla. Los poligonos vuelan hacia &, vertiginosos, en una forma
- modificada. ..,
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El paisaje 6ptico surgido simultincamente de modo arif;, ;
producido a través del organismo muestra una relacién alerp, entre
cuerpos vivos y téenica digital que puede ser sintomitica para las
perspectivas del teatro posdramtico.

Maquina de ilusion

Al hilo de estas reflexiones, tiene sentido plantear la pregunta de
si la mezcla de los medios de comunicacion, los multimedi, y el uso
del video, en la medida en que representan técnicas de ilusionismo,
marcan una cesura decisiva en la historia del teatro; o si, en cambio, |5
simultancidad que su introduccion posibilita y la incertidumbre 5.
bre el estatus de realidad de lo representado (es decir, de lo ilusorio)
solo suponen una nueva variante de la maquinaria de la ilusién ¢
el teatro ha tenido a su disposicion desde siem pre. Objetiv
puede constatar que el teatro siempre ha unido tenica ¥y
Ambas eran antiguamente un medium: una tecnologia especifica para
la representacién, de la cual la tecnologfa multimedia mas in nova-
dora no supondrfa mds queun nuevo capitulo. En cualquier caso, ¢l
teatro nunca ha hecho aparecer de modo ingenuo a los se
mis alld de las artes técnicas. Desde Ia mechané antigua h
fla contempordnea en la que se uriliza alta ¢
teatro significé ambién placer por una me
que salga bien una aplicacian maquinalment
el teatro ha consistido €N un conjunto de
realidad con [ ayuda de la técnica,
el teatro absorbiera inmediatamente todas las nuevas tecnologias que
""fl' des.c’[c la creacion de Perspectivas hasta el uso de Internet. La
utilizacion en la escena teatra] de medios técnicos modernos como la
fc_'mg‘:"fﬁa’ las Proyecciones, los soportes de sonido o el cine, en com-
binacién con sofisticadog espacios luminicos y técnicas escénicas, em-

ués de la invencion de cada uno de ellos
s los trabajos multimedia de Erwin Pisca-

ndacién, 1926] 0 Der Kaufmann von Berlin
1929]. Durante los

Jue
amente, se

tecnologia.

res humanos
asta la esce-
ecnologfa, el placer en el
cdnica, la satisfaccion de
€ precisa. Desde siempre,
aparatos que simulaba la
10 solo de los actores; de ahi que

tOn coma Sturmpflut [1yy
EL mercader 4, Berlin,

anos sesenta y setenta, la
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aplicacién de tecnologia multimedia en.cl teatro y en la pl"JfI(-)rnlt{)lljf:’
se generalizd, como muestran los rrab'ajos de Robert Rauschenberg
(Nine Evenings [Nueve tardes, Nueva York, 1966]), Joan Jonas y Ul-
rike Rosenbach, entre otros. Heyme y Vostell realizaron en 1979, en
Colonia, un Hamler con medios electronicos. En lo que respecta a la
simulacion, tampoco hay que dejarse llevar demasiado por la actua-
lidad. Ernst Wendt observé en la estética de Godard, Heissenbiittel
y Mink, ya en 1966, la voluntad de comprometerse «con la idea de
que el mundo reproducido fuera, en realidad, mis real que el llama-
do mundo real»". En la escenificacién de Carl Weber del Kaspar de
Handke (1973, la primera realizacién americana) se instalaron quin-
ce monitores para que el piblico pudiera ver a Kaspar en \'ivn.-en
las pantallas de relevision y en el cine, a veces con un cierto dlesfasc
temporal. Se ha senalado al respecto que Handke estaba trabajando
en Kaspar cuando vio el Frankenstein del Living Theatre d-umn‘[c su
gira europea. En ambos casos se trata siempre de una cxpcncnual del
mundo pre-verbal'y, al mismo tiempo, de la denuncia de una rea‘lldad
en la cual el cuerpo y la mente son dominados por las tecnologias'®.
Desde su nacimiento como especticulo, el teatro ofrecié maquina-
ria escénica, trucos de luces, bastidores y transformaciones madgicas.
En el siglo xvi1 se denominaba machine a lo que actualmente llama-
mos equipamiento. Desde los futuristas hasta los experimentos de la
Bauhaus y la puesta en escena de Piscator, ¢l teatro se entendié tam-
bién como una méquina roral que manipulaba el cuerpo, rodeindolo
con efectos, deformandolo en esculturas cinéticas para descubrir en
él posibilidades ocultas (Oskar Schlemmer); o, desde Giovanni N.
Servandoni hasta Ldszl6 Moholy-Nagy, como un teatro sin lenguaje
ni actores humanos. Pero lo maquinal en el teatro concierne incluso

2 los actores; estos funcionaban con frecuencia como estatuas parlan-

> SCHLUETER, J. cit. en BauscHINGER, S. «Sprechtheater und 'Ihincrhild. ‘l’ctcr
Handke auf der amerikanischen Biihnes. En Bauscringer, Sigrid y Loc-af 15, Susan
L. (eds.). Vam Wort zum Bild. Das neue Theater in Deutschland und den USA. Berna,
1992, pp. 39-58, esp. p. 47 y ss.

'* Ibidem.



ste sentido, Diderot reco.
producir una impresis ,
€omo una mdquina fri;
sta de la imagen o de [os
muy importante en |,
uminacién teatral se podia
ntos de velas con pantallys
L a través de telas trans-

€omo «mdquina de
‘alemdn del panora-
rsado pintor de teatro
1 fenémenos colindantes al
el eidophusikon descubierto
sl-autherbourg* o la ilu-

- puede ver lo cerca que cl

esporddica que no
tro (mera utilizacién de

hrheit beginnt*: Lichtma-
DES, U. (ed.). Sehsuchr. Das
tdlogo de la exposicion

ikle con gasas transparentes
menos meteorolégicos de

Itimedia); o bien sirven como fuente de inspiracion para
estética o su forma, sin la necesidad de que la técnica
tenga un gran papel en las realizaciones escénicas; o bien
os para ciertas formas teatrales (Corsetti, Wooster, Je-
almente, el teatro y el arte multimedia pueden confluir
va de las video-instalaciones. Carece relativamente de interés
tilizacién de los medios para una representacion s fiel,
de efectos o mis clara. Ciertamente, causa un gran impacto
los rostros de los actores se aumentan a través de una imagen
), pero la realidad reatral se define mediante un proceso de
-acién que no se modifica sustancialmente mediante la mera
de recursos. En principio, solo cuando la imagen de video
n una relacion compleja con la realidad corporal comicnza una
. multimedia propia del teatro.

la técnica multimedia
ligula, basado en el texto de Camus y representado entre
96 por la compaiifa holandesa Het Zuidelijk Toneel, bajo la
n de Ivo van Hove, los acontecimientos, que se sucedian en
‘escena gigantesca, se proycctaban aumentados con la ayuda de
al mismo tiempo que se filmaban; un recurso que la misma
afifa volvié a utilizar en su representacion de Fausto, en 1998. De
nodo, tanto la proximidad como la distancia del piblico respecto
ctor se abordaron como un tema. Sin embargo, en Koppen, un
ador trabajo de Het Zuidelijk Toneel basado en la pelicula Faces
0s, 1965-1968] de John Cassavetes, se tematiz la pregunta
re proximidad o distancia sin recurrir al uso directo de la técnica

l multimedia: el ptiblico se acomodaba sobre camas inmensas
10 si se pusiera cémodo ante el aparato de television casero) y los
actuaban en los espacios que quedaban entre cllas, de modo

se originaba una especic de montaje abierto y, simultdneamente,

| alternancia cinematogrifica de close up y escenas a una gran
cia. Dicha alternancia entre primeros planos y planos generales
caba inevitablemente la percepeion: en un instante cl publico




se encontraba casi en contacto con los actores y al instane Siguiente

quizd tenfa que recorrer todo el espacio porque la escena acontecy, en
ouro rincon de la sala. El teatro intenta aqui integrar y hacer conscieny
los tipos de percepcion tomados del cine y de la television.

En una coreografia de Hans van Manen, un cimara filma a I3 b
larina: su entrada en escena es simultdnea a la aparicién de sy imagen
sobre una gran pantalla. En esta propuesta se originan tensiones inte-
resantes entre movimiento, inmovilidad y paralelismo: por ejemplo, en
un momento de la representacién la bailarina permanece quieta en ¢l
escenario mientras la cimara se mueve deprisa en torno a ella, de mods,
que se puede ver en la gran pantalla una imagen muy movida ¢ inquic-
tante. Al final, la bailarina danza hacia el exterior del teatro seguida por
la cimara, y el piblico se encuentra de pronto como abandonado ante
la escena vacta y la gran imagen de video, en la que se puede seguir a la
bailarina en el foyer [vestibulo] y después en el canal (ya transformada
en una imagen del recuerdo). Se trata, en este caso, de una peculiar
huella de la presencia. En television no es factible pensar que la persona
real existe detrds de la imagen (siempre y cuando no sea virtual); en
teatrf), en cambio, este hecho se evidencia mediante la sucesion de pre-
Sf:nc.la real y huella, de la comunién del publico con la bailarina y de la
siguiente separacion.

Ml..lchos directores utilizan ocasionalmente los medios audiovisua-
les, sin q'uc el’fo defina su estilo: por ejemplo, Peter Sellars lo hizo en
Z‘;:EZ“:—:Z:‘:‘; d;) Epf I:Jit::;ier ded:/mea}z, en .Londres. Pero jugar
e Y pouﬁm dc[:os dU:l rcc-tor‘ conSIderado' pﬂﬂﬂ:{lﬂ‘t’?'ﬂﬂ.
i sesineely, dchos audmvn'suales resulté obvia en la
AP /i :il rctl:ht, tealizada por Sinai Peter con
e pmmuas- :;.n ao.:' ’horror del terrorismo, ral como

. e television, aparecia confrontado con las
ominosas promesas de seguridad de Ui,
B e
bt enta: 7he .Seuen Streams of River Ota [Los
7% Otaj, el poema épico reatral de Robert Lepage, €n
el cual trabajé con sy conocida companj : : g -
mpafnia fx machina, entre los anos
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1994 y 1997. En este caso se cre6 algo parecido a un viaje teatral histé-
rico-politico que transcurria en Hiroshima, Nueva York, el campo de
concentracién de Theresienstadt y Amsterdam, entre la época nazi y la
actual, y en el cual se abordaban diversos asuntos politicos y de memo-
ria histérica entre los Estados Unidos, Japén y Alemania. A modo de
caleidoscopio se alternaban sin cesar estilos de representacién y, sobre
todo, medios audiovisuales, con la intencién «de hacer un teatro que
funcionase segdn las reglas del sueiio»*, en palabras del propio Lepage.
Se trataba de un teatro de cimara realista, que tomaba elementos del
bunraku, del kabuki*y de las sombras chinescas, y se apropiaba ademds
de la estética del cine realizado en Hollywood. De este modo, sobre
un inmenso espacio de actuacion, que acogia desde el videoclip hasta
el teatro tradicional, hacia posible que los medios, gracias también al
recurso a los principios narrativos cinematogrificos, se convirtieran en
una fantasfa histérica y onirica. En una entrevista Lepage explicaba:

Yo estaba desconcertado por la forma en que el mundo del cine habia dado
continuidad a la dramaturgia teatral, qué buenos guiones divididos en cinco
actos, y a uno le daba la impresién de que el mundo del cine habia continuado
la ensefianza y la tradicién de la construccion dramdtica de Shakespeare y de
los griegos. Pero pienso que en teatro, en el reatro norteamericano, el drama

y las estructuras dramiticas estin marcadas por la television y las teleseries™.

La inspiracion en los medios de comunicacion
Existen otras formas tearrales que no se caracterizan por la apli-

cacién de tecnologia multimedia, sino mds bien por una estética de

* Material del programa de Thearer der Welt, Dresde, 1996.

* El kabuki es una forma de teatro tradicional japonés que se caracteriza por su
drama estilizado y el uso de maquillajes elaborados. Frecuentemente kabuki sc tra-
duce como «el arte de cantar y bailars, aunque se cree que la palabra deriva del verbo
kabuku, que significa «inclinarse» o sestar fuera de lo ordinario». De este modo, el
significado de kabuki puede ser interpretado rambién como reatro experimental o
extrasio N. del E.].

2! Entrevista telefonica con Robert Lepage realizada por Brigitte Fiirle en 1993,
publicada en Van Kerxoven, M. (ed.). Thearerschrif 5/6, Uber Dramarurgie. Ene-

ro, 1994, pp. 210-223.
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escenificacién que se inspira visiblemente en los medios de oy,
cacion. A ella pertenecen la vertiginosa alternancia de imdgepes, |
tempo de la conversacion sincopada, la conciencia del gag de las co-
medias, las alusiones al entretenimiento trivial, a las estrellas (e cine
y television, a la cotidianidad de las industrias del entrecenimien 7
sus creadores, a citas de la cultura pop, peliculas de cmrcccnimivmc‘.
y temas estimulados por la publicidad medidtica. En estas forn,
prevalece un tono parédico ¢ ir6nico y, con frecuencia, solo se lleva
a cabo la simple adecuacién a los temas propios de los medios de
comunicacion. Estas tentativas son posdramdticas por el hecho de
que los motivos, los gags o los nombres citados no se presentan en-
marcados en una dramaturgia narrativa coherente, sino que sirven
como frases en un ritmo, como elementos de un collage escénico de
imdgenes. René Pollesch mostré en Harakiri einer Bauchrednertagung
y Splatterbouvlevard, en 1992, de qué modo, sin necesidad de dmm:t
¥ a partir de puntos de didlogo, se pucde originar un texto en el cual
la screwball comedy* y Ia sitcom** sirven de modelo. Una elaborada
Falmd.e gusto, un girar incesante en un estado de alegria desolada y la
apropiacion parédica de los medios de €omunicacién producen n;]m‘
una atméstera propia del reatro pop.
G,,E; ]:a[,:f::’zﬂm dedle996 se pud'o ver una pieza de Stefan Pucher,
T GOb"J'S u::rra], rea.hzaftla en colaboracién con la com-
Bt quad ¥ producida por el TAT (Theather am
“fm rincfort. En ella se presentaba escénicamente un reper-
torio mediatico, un modo de hablar, i - ;
» Una gestualidad y unos patro-

regularmente en los mismos lugares y con los

MisSmos personaj
Jes, y en el W
que se suelen incluir risas grabadas o en vivo [N. del EJ.
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nes marcados por la cotidianidad. Una gran parte de la representacién
consistié en autopresentaciones de los actores en las que resultaba difi-
cil distinguir los elementos realmente biogrificos. También aqui hubo
recepcion parddica de actitudes y gestos de cardcter medidtico bajo
formas de apelacién directa y autopresentacion aparentemente priva-
da. Con un estilo desenfadado, rupruras entre los diferentes niimeros,
una distribucién de los espectadores en varios grupos alrededor de la
escena para poder interpelarles directamente y, finalmente, la presencia
de un pinchadiscos que actuaba en el centro del espacio, el ambiente
en conjunto era ¢l de una fiesta o una discoteca. Mds alld del reflejo
de un dnimo generacional resignado, las escenas hicieron palpable de
modo muy proximo la tristeza que se esconde bajo los gestos cool y
el presentimiento de vacio que surge cuando uno mismo dificilmente
puede renunciar al uso de poses medidticas. Ni en el intento de hallar
intensidad a través de la identificacion radical con el entorno mercanil
y medidtico y sus ofertas de evasién —desde la droga hasta el cine-, ni
en el intento consciente de alejarse de ellas, puede un yo auténtico des-
prenderse del discurso marcado por la rutina de los medios de comuni-
cacion y las mdscaras de comportamiento habituales. En lo cémico y lo
triste, para bien o para mal, aquel estd sujeto a la mdquina de imdgenes
y sonidos del mundo del pop y los medios de comunicacién. En tales
trabajos teatrales, caracterizados por extraer la poesia del rempo y el ca-
rdcter lacénico del ritmo del pop, el videoclip y el zapping, tiene lugar
un trabajo de superacién de la tristeza que continia la historia de un
gesto posmaderno de rechazo y agresion bajo la utilizacion de las formas
ofrecidas por los nuevos medios de comunicacién.

Con razén se ha destacado como distintivo del desarrollo artistico
Posmoderno la tendencia a transmitir la realidad mediante esquemas
intercalados, poses y patrones de representacion prefabricados segiin
el modelo medidtico, que se citan y reflejan mutuamente. En este

sentido, Schulte-Sasse observa que:

las imdgenes que definen la consciencia humana se organizan segtin los

principios de la dramaturgia del especticulo; es decin, segtin ¢l estilo de



vifietas con una carga emocional, sentimental y visual, cuyo contenido

consciente, vago, casi intercambiable, encubre la dimension ideolgpicy .
.

tales vifetas™.

Un juego asi abre nuevas formas de creacion pero, ante [a iy,
lidad deprimente de la mayor parte de las imdgenes que circulan,
trae consigo también la cuestionable dependencia ya mencionada,
Paraddjicamente, lo que provoca la riqueza de posibilidades libye.
mente disponibles es un estrechamiento del repertorio de remas v del
mundo de las imdgenes. Solo cuenta la informacién mis reciente, |y
cual desaparece nada mds aparecer (s en efecto, lo de hace unos dias,
lo de antes de ayer e, incluso, lo de ayer mismo se ve desesperada-
mente anticuado). Pero, si lo mis reciente de hoy apenas sirve para
hallar comprension o para funcionar como sefial de reconocimiento,
se plantea la cuestién de si, a falta de espacios de relacion mds am-
plios, se impide toda expresion que pretenda establecer ligazén con
la historia, con periodos anteriores, con la propia historia del género
humano. Llegados a este Punto parece oportuno recordar el proble-

ma técnico que presentan muchos recursos informaticos en la actua-

lidad: se vuelven ilegibles con el progreso de la tecnologfa. Por ejem-
plo, los programas informaticos se quedan anticuados después de un

breve espacio de tempo y ya no existe ningun aparato con el cual se
puedan leer los disquetes.

p.roﬁmdidad debe estar en relacién con un espacio-tiempo que tras-
ciende la propia vida, Iy aceleracion en el cambio de modas y campos

marcada ruptura las transformaciones se

Si toda expresién que aspira a una cierta

que solo en grupos muy pequefos existe
. Previos a los cuales se puede recurrir. Fn
este sentido, la dependenci

; & delos medios de comunicacion amenaz
también todo tearro caren

te de lenguaje que, en interés de su capaci-

* SeHurre- e

cre Wechs:-l;:::::;,j. WVon‘dgr schriftlichen 7, elektronischen Kultur. Uber neu
CnSreciE, o 5;‘::“"551“!“ Mediengeschichre und Kulturgeschichtes. En
Pp. 429454, esp. P" )‘;59‘ 1FFER, K. L. (eds.). Materialities of communication, op. cit.
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dad de comunicacion, interioriza la estética mediitica y recurre a la
escenificacion de dramas en los que se sigue intencionadamente una
dramaturgia & la minute, que dificilmente pretende construir grandes
contextos de personajes, narraciones o temas. Sin cmbargn, seglin se
puede deducir, el teatro tinicamente se percata de una de sus oportu-
nidades de creacién mediante un juego de trueque entre situacion y
medios de comunicacién, y no mediante la adapracién de uno u orro.
El dispositivo posdramdtico ofrece una serie de posibilidades a través
de procedimientos tomados del collage y del montaje, con el objeri-

vo de establecer una distancia irénica respecto de los omnipresentes

newstelling y storytelling, aunque en ello emplee los procedimientos

medidticos.

Medios constitutivos

Mientras que, en tiempos anteriores, las imdgenes filmicas docu-
mentaban la realidad, la imagen de video en el teatro posdramirico
1o remite en primer lugar al exterior del mismo, sino que circula en
su interior. Szondi indica que, en el caso de Piscator, los documentos
—en aquel tiempo sobre todo forogrificos y cinematogrificos— exis-
tian al servicio de una instancia totalizadora del narrador épico y, de
hecho, una escenografia de Piscator que mostraba su perfil en un ra-
mafio monumental puede servir como emblema de aquella tendencia
€pica de los afios veinte: el aumento grandioso y excesivo del yo épico
que, por medio del material documental dispuesto, se presentaba al
piblico directamente y bajo el modo de la confrontacién personal
debido a su cardcter centralizador™. Esto seria casi imposible hoy, por-
que ningfin supernarrador de ese tipo tendria credibilidad politica y
Porque las imdgenes multimedia, mulriplicadas y producidas por co-
lectivos tecnoldgicos y artisticos, sobrepasan estructuralmente la idea
de atribuir la responsabilidad a un autor individual. Como medio

de autorreflexién problematizadora, las imdgenes electrénicas en el

il csccnogmﬂa ala que el auror hace referencia es Ho;v‘.'-t’.t wir Leben, de Ernst

A - Dicrss

Toller. En efecto, en un momento de la pieza, se podia ver el perfil del propio Pisca
tor dibujado sobre la estructura [N. del E.].



teatro posépico del Wooster Group hacen referencia directamene , |,
realidad de la vida y/o al proceso teatral de los actores, citando ¢, todo
caso material visual como extension mental de la escena, no comyg do-
cumento. Esto ocurre, por ejemplo, en £l mono peluds: un combare
de boxeo en donde luchan un blanco contra un negro. Resulia 16gico
que la técnica del video revele su propia tendencia a ser urilizad, para
mantener la copresencia de la imagen y el actor en carne y fye,
lo cual funciona generalmente como autorreferencialidad del (exr,,
cjercida a través de la técnica. Se trata de un momento centra] o el
trabajo de este grupo, que tomé su nombre de la calle Wooster, de
Nueva York, donde tenia su sede el Performance Group, de Richard
Schechner, del que se escindieron en 1975. Aqui el teatro sc hir
consciente de sus posibilidades técnicas, desmontadas en elementos
individuales. La maquinaria teatral se hizo visible y el funcionamien-
to téenico de la realizacion escénica se exhibié abiertamente: cables
¥ equipos técnicos, aparatos que no se ocultaban pudorosamente o
se ensombrecian, sino que, como atrezo, se integraron en la actuacién
como un elemento mids.
En estas realizaciones posdramticas los actores imitan a menudo
las poses de los moderadores de television. En Brace Up!, realizada a
particde Las tres hermanas de Chéjov, una narradora (Kate Valk) di rigia
el acontecer escénico pero también recitaba textos de personajes no
representados por otros actores, presentaba a los actores (por ejemplo,
{a ¥a muy mayor Beatrice Roth, que interpretaba el papel de la ms
joven de las tres hermanas) ¥ daba indicaciones de escena. Durante
la Pepriitentacién escénica pueden surgir debates sobre si se omiten
dcter.mmad(;s .pasajcs 0 no; dicho brevemente: o que se presenta cs
al.g.c; intermedio entre ¢ ensayo y la realizacién, de modo que se hace
::;v:li:{, Zztf;;f;dgnt::tm 7 Sfl dirige contim:mfnen te, como en la
Mg acmr;,s . te sentido, c.s caracteristico el uso L!CI-\'ldCU
Kirby no puede estar aus:fmes & partir de frases del tipo: «Michac!
imagen dc v[deon 3 “unaqa c-sta nOChe, 'pcﬂ) 10 mostramaos f,'O.ﬂ]O
en la gira, Iy mostramos e €ifiz es demasiado mayor para participat
N video», Ademds, se sacan asi a la luz los
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aspectos ilusorios del reatro, la equivalencia, usual y verdadera pero
desconcertante, entre la presencia en video y la presencia en vivo. ;No
se ha creado la cotidianidad de la percepcién ya desde hace tiempo

del mismo modo en que aparece y sorprende aqui en el teatro?

Medios de comunicacion teatralizados

Con ayuda de cdmaras se graban los movimientos y las palabras
de los actores, y se reproducen continuamente de forma paralela
sobre monitores; pero, a menudo, estos movimientos se reproducen
alienados, ralentizados o acelerados, retenidos como si estuvieran
congelados o combinados con material pregrabado. Asi, en el
espectador puede surgir la incertidumbre sobre qué imdgenes
son reales (procedentes de la realizacién escénica que se ve en ese
momento) y cudles no. Lo que sucede aqui es una intensificacién y
una deconstruccién del teatro en varias fases: por un lado, se disipa
lo que es la versién mis obvia, el teatro ziva, que se convierte en
ilusién como resultado de una magquinaria de efectos técnicos. Por
otro, en la atmésfera alegre y viral de la realizacién escénica se percibe
una tendencia inversa: la tecnologia de los medios se teatraliza. Lo
mecdnico, la reproduccién y la reproductibilidad se convierten en
material de la actuacién y deben servir lo mejor posible a la inmediatez
del teatro, a la acruacién y a la vida. Un ejemplo de este recurso es
la wrilizacion del micrdfono en el teatro. El micréfono enfariza, de un
modo peculiar, la presencia auréntica y su infiltracién tecnoldgica; se
maneja al estilo de un cancante de rock, un showman o un periodista
€N una entrevista, y estd visible, de modo que se acenttia el hecho de
que el actor no se mueve en el espacio de la ficcidn, sino que habla 2/
Ptiblico (debe poder oirse todo bien), al mismo tiempo que el sonido
Proviene de los altavoces. La muisica pop, con su habito de utilizar el
Playback —en el que en cada filmacidn, o incluso en un concierto en
Vivo, no se canta en directo— presenta, en cambio, varios problemas
al respecto: ¢qué es lo realmente auténtico en la aparicién de un
cantante pop cuando su actuacién representa una mezcla inextricable
de efectos reales y simulados? ;Por qué la voz individual deberfa gozar

AMardine Zhr



de un estatus privilegiado (también en el aspecto financicro) y 5o,
como si fuera real? ;Por qué deberia sonar como si fuera realmen,
en vivo?

En teatro este efecto medidtico se ha vuelto estrucrurl, |,
alternancia enfatizada y consciente de las voces naturales y las voces
amplificadas, la posicion del actor como entertainer que se dirige
directamente al puiblico, como en las ficciones comunitarias de Jo
conciertos de rock, y la visibilidad manifiesta de la técnica hacey
extremadamente claro que aqui tiene lugar un juego conscient
con la presencia: su aumento, alteracién y modificacion artificiale;
En esto consiste la diferencia cualitativa respecto al show. Como
procedimiento realizado conscientemente, lo medidtico no se queda
en simple produccién de efectos y afectos, sino que sefala hacia

una instancia organizadora: las companias de teatro. Fsta instancia

entra en un didlogo virtual con la consciencia del espectador que,
pese a todas las capas temporales de la ausencia y la presencia, tiene
lugar en el presente del espacio temporal del teatro. En sus mejores

momentos el Wooster Group alcanza de este modo la conexidn (c

indecibilidad) entre la frontalidad provocadora con el piblico y un

aislamiento no menos provocador, verdaderamente autista, apoyado
en los instrumentos de la técnica multimedia.

La escena italiana

Posiblemente sea |3 escena italiana del nuevo teatro la que, desde
los afios sesenta, ha mostrado un mayor interés por las variantes del
teatro high tech. Cabe nombrar, entre otros, al grupo de vanguardia
conocido como Magazzini Criminalj (anteriormente Il Carrozzone
¥ después, sencillamente Magazzini),
la Societas Raffacllo Sanzio (Rémuly ¥
Movimiento (bajo la direccién de Mario
influenciada por ¢ trabajo de Pasolinj ¥ €uyo nombre —un homenaj¢

al i e
a pelicula Falsy movimiento, de Wim Wenders, basada en Peter

los primeros trabajos de
Remo, entre otros) y Falso
Marrone), que estuvo muy

Handke— eg indicativo el interés
por el cine,

por lo intermedial ¥, especialmente,

lo ; i
cual se manifiesta en tirylos como Theater Functions

Critical (alusion a 2001 de Stanley Kubrick) y en una versién
teatral de Zaxi Driver, de Martin Scorsese. Generalmente, se puede
decir que el movimiento italiano (alli se habls de posvanguardia,
transavantguardia y nuova spettacolarita, lo que se corresponde, por
ejemplo, con la tendencia al rableau explicada mis arriba) estuvo
influenciado de un modo especial por ¢l cine, y produjo un trabajo
de investigacion y de desarrollo extraordinariamente intenso sobre
el sector del video. En los mejores trabajos desarrollados en esta
direccién el medio no sirve sencillamente a la produccién de efectos
espectaculares, sino que se une de tal modo con la accién viva sobre la
€scena que surgen nucvas variantes de la dramaturgia visual. Se trabaja
con monitores de video y cimaras, que, a su vez, se ponen también en
movimiento, con pantallas que abren continuamente nuevas venranas
4 otros espacios y con procedimientos sofisticados, a través de los
cuales los actores parecen pisar y abandonar video-espacios, como si
la materialidad del cuerpo no tuviera ningiin papel. De este modo,
el espacio deja de estar subordinado al orden de la perspectiva y de la
Separacién entre interior y exterior; se convierte en un espacio virtual
0 espiritual, en el cual se tambalean ranco las coordenadas espaciales
como temporales. El procedimicnto del chroma key, a partir del cual
S€ proyectan imdgenes y maquetas, hace que el espacio tridimensional
se vuelva cada vez mis irreal. De este modo, las estéticas del cine y del
videoclip se integran en la escena.

Giorgio Barberio Corsctti y el Studio Azzuro causaron furor en los
afos achenta y noventa con una serie de trabajos en cuyas coreografias
acrobdricas, con sofisticadas combinaciones e interconexiones de
cdmaras, partes de la escena méviles y monitores, se propusieron
Superar el espacio euclidiano. A mitad de los afios serenta Corsetti
fundé la compania La Gaia Scienza, que posteriormente disolvié para
crear la Compagnia Theatrale di Giorgio Barberio Corsetti. Con ella
realizé un trabajo de colaboracién con el taller Studio Azzuro, que
estaba especializado en la aplicacién de medios audiovisuales, desde
la fotografia hasta el cine y el video. En las propuestas multimedia

de Corsetti las ﬁgums humanas p;iren;inn pasearse con Ia cabeza



hacia abajo y arrastrar sus cuerpos segmentados a partir de copq.
de pantallas que se situaban en varios monitores alincados ¢ |y,
serie, en donde cada monitor solo mostraba una parte del cuerpo. Ep
algunos momentos los actores actuaban en sincronfa con sy imagen
filmica, mostrada paralelamente, para de pronto caer fuers 4, |,
pelicula. De este modo, colocados en largos columpios, los objeros, |
monitores y los actores parecian actuar contra las leyes de la gravedad
En las resenas criticas que siguieron a estos trabajos se emp
con frecuencia las palabras claves lrismo y estructura musica) (en

eaban

vez de estructura marrativo-dramdtica). La tecnologia contribuye
aqui a abrir nuevas posibilidades para la elaboracion escénicy dc
textos dramticos. En los trabajos de Corsetti basados en Kafla |,
difuminacién de la frontera entre teatro, cine y arte multimedia abris
novedosas reflexiones escénicas acerca de la identidad.

Presencia virtual

El teatro también puede generar espacios virtuales con sus propios
medios. Tales espacios se pueden observar, por ejemplo, en los tra-
bajos de Helena Waldmann quien, en los afios noventa, llamé la
ar:encién de la critica y el publico con una serie de configuraciones
u:.‘maik: de gran inventiva. En la presentacién de Wodka bonkay el
pl.lb];ICO tomo asiento ante una pared sobre la cual colgaban grandes
C.S[JCJOS céncavos. Cuando comenzé |a actuacion, en la parte supe-
tior fic los espejos aparecieron log cuerpos danzantes, fragmentados,
parcialmente distorsionados, invisibles fisicamente de un modo di-
recto. En el reflejo indirecto multi
semejantes que durante un largo
espectadores hasta el final de] es
si se trataba de un cuerpo,
reflejos, de dos o de tres, El
los cuerpos reflejadas oblicy,
fico que estaba teniendo Jy
multiplicado se realizaban i
¥ deformaciones Opticas q

plicado los cuerpos parecian n
periodo de tiempo —y para algunos
pectaculo—, se mantuvo la duda de
de algin modo duplicado a través de los
espectador solo divisaba las imdgenes de
amente por encima del evento coreogrd-

ue se combinaban con informes figuras de

luz para causar una impresion psicodélica. A este especticulo, q
rehufa la posibilidad de ver los cuerpos vivos al mismo tiempo qi
tematizaba la mirada sobre el cuerpo, se aadié desde los altavoces
voz del actor Thomas Thieme recitando un texto del autor ruso Ven:
dikt Jerofejev que parecia tratar exclusivamente de vodka y ebriedac
Cuando, al final, ambos bailarines —eran realmente dos y, ademi;
gcmc[os— aparecieron delante de la pared para el aplauso, el efect
parecia obvio. Sin embargo, estaban ahi disponibles, presentes, de us
modo tan multiplicadamente fragmentado que, en este caso, la pre
gunta acerca de la representacion se convierte en laberintica: jen qué
consiste la presencia?, ;qué se ofrece al piblico sino una presencia que
se borra? Parece ser que si, pero lo que se concluye es mis bien esto: Ia
presencia no es simplemente el efecto de la percepcién, sino del deseo
de ver. La privacién despierta en la consciencia lo que realmente era
ya la percepcién del cuerpo presente: una alucinacion de otro cuerpo
ausente, imago cubierta por el deseo y la rivalidad en la misma me-
dida, y abierta, asi, a todas las formas de actuacién de los conflictos
mortales y de la promesa de felicidad del eros. Al mismo tiempo, se
revela aquello que la percepcién del cuerpo presente también puede
llegar a ser: no percepcién de presencia, sino consciencia de presencia,
confirmacién sensorial, en el fondo, ni necesitada ni, al fin y al cabo,
capaz. Queda expuesto que un teatro asi rechaza mis la reproduccion
a través del cine o la relevision que las escenificaciones tradicionales;
Nno a causa de la belleza de la presencia viva, sino porque en la imagen
se nivelan precisamente las capas y escisiones entre presencia fisica,

imaginaria y mental.

Jesurun, otra vez

Una pared funcioné como pantalla en Everything thar rises must
converge (lodo lo que sube debe converger. producida entre 1989 y
1990), y fue la protagonista de esta pieza. Una pared, blanca por
un lado y negra por el otro, dividia en dos mitades toda la superficie
cuadrada de actuacién. El piiblico s senté en los dos lados, frente a
frente; por encima de la pared divisoria s¢ encontraban, a cada lado,



cinco monitores. La decoracion consistia tinicamente en una me,
grande y una pequeiia unidas por la pared, Si”f" de Oﬁfiﬁii ¥ sobre
cada superficie de actuacién, una cimara. Las cimaras filmabap .
ciones del espacio de actuacion que los espectadores no podian ver |
causa de la pared. De este modo, el piblico percibid sincronicamen.
una parte de la actuacion directamente, mientras que la otra solg 5
transmitia a través de la proyeccion de video. ;Qué ocurrié entonces
Los dos lados divididos, cada uno de los cuales solo podia ser vis
por su parte del publico, aparecieron, en los textos rapidisimamen.
te pronunciados por los actores, como dos campos, reinos o paiscs.
Aqui parecia que habia un rey, allf una reina. Un traducror se perdié
y se le busco: emergi6 asi el tema de la comunicacién y su dificultad.
Sin embargo, todo esto se queds en alusién, fragmento, posible ini-
cio de una historia. La historia no era lo mds importante, sino mis
bien el juego con la percepcion, que permirtio experimentar concreta-
mente c6mo la fascinacién del espectador se adheria a la imagen del
monitor y a lo que no veia realmente: las huellas en video de lo que,
invisible, acontecia tras la pared y tenfa ante si. La mirada, que no
podia evitar percatarse conscientemente de ello, buscaba las imdge-
nes. Deliberadamente uno podia dejar de buscar el camino hacia una
percepcion directa, mucho menos fascinante, de las personas, cuya
mirada rebotaba de nuevo en Iy imagen. De este modo, sc originaba
una experiencia curiosa: un espectador observaba su observar, mien-
tras que delante de ¢l una imagen de video competia con la presencia
viva de un actor,

Esta forma de actuacion crea también una situacion curiosa para
los actores: hablan consigo mismos proyectados en una imagen de vi-
deo, deben interacruar de forma precisa con clla, deben construir un
fﬂﬂff-mﬂ con' los co-actores Proporcionado tinicamente a través de la
técnica de \.ﬂd:.‘o. En otros trabajos de Jesurun los actores se encuen-
tran entre imdgenes Bigantescas que funcionan como instancias de

control i
"ajscolef:::(;:: o e [SMMP rofindo], donde grandes panta-

en ambos extrem s de un largo escenario) o como
elementos que Jos

Separan completamente del pablico, como en Blue

Heat [Calor azul]. Aqui los interpretes actuaban en espacios co
guos que no eran accesibles al publico, a veces detrds de la esce
que siempre permanecia vacia. En estas propuestas el teatro par
negar su cspeciﬁcidad, en tanto que se transforma en una situac
completamente multimedia sin contacto visual directo entre acto
y publico. Pero la exploracién de la realidad mental de la percepci
reciproca sigue siendo posible rambién aqui, porque la falta de co
tacto visual directo se confronta con el saber de que todos en e:
teatro se encuentran en accesibilidad virtual (la pregunta acerca de «
teatro en el cual los contactos de Interner pasen a ser parte esencial,

quizd dominante, dnicamente se aclarard en el futuro).

Interconexiones

Actualmente también se puede entender el teatro como el luga
de un entrenamiento en el cual los individuos practican el modo de
afirmar su seguridad, su resistencia personal y su autoconsciencia
ante la convivencia con las estructuras tecnolégicas y sus niveles de
dependencia respecto a ellas. Un efecto colateral de este teatro mul-
timedia es que los espectadores toman consciencia de la posicion de
los actores reales (mds que de los personajes representados por ellos)
¥ en cierto modo, se unen a ellos, los comparieros vivos del piblico,
frente al poder de las imdgenes multimedia. Se trara del poder de
fascinacién de las imdgenes; aquello que fascina en estos casos es la &5
tética de la interconevion. Sonidos, procesos, movimientos ¢ imdgenes
se acoplan electrénicamente en conexiones, ligadas y desligadas, de
modo que en lugar de cuerpos humanos individualizados en un en-
torno tecnolc’)gico surge, como diria Deleuze, un agenciamiento serial
¥ rdpidamente recodificado, una interconexién de elementos hete-
rogéneos (miembros del cuerpo-sonido-imagen de video-habla-redes
de luZ-cémara-micréfonos-monimres—m;iquin:ls) que podria aparece
Como mimesis de la realidad totalmente electrénica.

El teatro cinematogridfico de Jesurun es un caso ejemplar del nuevo
teatro que incorpora los medios de comunicacién. Su propuesta pa-
rece el ensayo de lo que Hugo Miinsterberg, en 1916, definié como



aidgica directa del cine o
central se ha convertido
En ello se halla una te-

gia y téenica medidtica
co es también técnico
nos de percepcién, em-
lac tecnolégicor? y esto

orales ya les es inherente
mmt, técnico. No obs-

iones, como algo ani-
do ingenio tecnoldgico
oteosis de un funcio-
reflexién estética de las
timedia de Jesurun parece
ONEs, conexiones o ritmos
onajes individualizados; sin
defiende la memoria de
0s a la vez; incluso, en el
continuamente se realiza
puesto) drama aparece
1es y esquemas triviales,
‘entretenimiento, comics
i6n y el aislamiento,
: 'mdqmmu parlantes, s
il _compuesta por tris-
tica la mimesis tiene
comunicacién, en el
en lo endurecido y

Las imdgenes multimedia se constituyen en vehiculos de
esaria para la articulacion estética; una asimilacién que
poder desviarse de ella.

lacion

50 hacer una breve referencia al dmbito de la instalacién pues,
a posicién fronteriza entre teatro y artes visuales, ha cobra-
relevancia para la situacion del eatro. Resulta evidente
vinstalaciones e instalaciones performativas de Gary Hill o
a, por ejemplo, se acercan a un acontecimiento teatral. Muchas
aciones son interactivas; en ellas no se trata de juegos o
jue se han creado tecnolégicamente. Como ejemplo, cabe citar

jos de Nam June Paik. Entre 1961 y 1962, Paik concibi6 un
para piano que se tocaba simultdneamente en Nueva York y
, en la primera ciudad con la mano izquierda, en la segun-
derecha; en Participacién TV I'y I, creada entre 1963 y 1966,
ador de un monitor a color podia producir todo tipo de lineas
‘una imagen a través de su voz. Instalada en una galeria comer-
na ciudad alemana, después de tantos afios esta obra rodavia
iendo muy apreciada por grandes y pequefios”. Lo que se llama
fivo es primitivo y, sobre todo, de una comicidad conmovedora.

tos, segiin se ve, se pueden divertir como nifios cuando ponen
imiento esculturas cinéticas por medio de sus propios ruidos
es, sus vaces y sus pasos. Existen, sin embargo, ejemplos pro-
y complejos sobre la combinacién de teatro y video que abren
‘espacios de juego. En este sentido, se puede pensar en el caso
aciones teatrales en las cuales el contacto directo falta, se im-
perturba (los actores se encuentran en un espacio inaccesible
dblico o no pueden reconocerse direcramente, solo de modo
ado y fragmentado), o en aquellas en las cuales la tecnolo-
nultimedia sirve a una intensificacién extrasiamente familiar de la
m‘al del teatro: la percepcién del cuerpo. En una instalacién
tiva de Studio Azzurro, con el titulo Coro, se proyectaron ¢i el
AES

S

m Edith. Paik. Video. Colonia, 1988, p. 173.

Medios 413



suclo personas durmiendo que empezaban a agitarse cuando el vig;.
tante entraba en escena y pasaba sobre ellas. En esta misma linca, Bjj|
Viola defini6 su trabajo como un intento de extender la vision 3 104,
el cuerpo y revocar asi la separacion de los ojos, remitiéndose para ello
a tradiciones misticas asidricas muy antiguas.

De esta manera, la videoinstalacion se aproxima también al proceso
teatral en el hecho de que la temporalidad se encuentra inscrita en ¢l
Un bucle de la instalacién Prewma, por ejemplo, dura una media hora:
el observador tiene la libertad de prolongar la experiencia del espacio
todo lo que desee y, al mismo tiempo, la 07z cobra un estatus inmare.
rial. A diferencia de una pintura que por las noches se encuentra a salvo
en el museo y puede sofiar con su proximo observador, el cual reconoce
en ella bellezas persistentemente ocultas, la videoinstalacion no posec
ningiin senfido inmanente, ninguna existencia a excepcion del momen-
to de la experiencia visual en si, ningtin mensaje mds all4 del encuentro.
En The Sleepers [Los durmientes, 1992], de Bill Viola, se instalaron en
el suelo siete toneles abiertos, llenos de agua, con monitores dentro de
cada uno de ellos en los que se vislumbraban los rostros de personas
durmiendo. La observacion de los durmientes a través del agua, en
una calma semejante a la de los muertos, daba pie al espectador a una
biisqueda incierta de sefiales de vida (que, efectivamente, aqui y alld se
daban). Precisamente la duplicacién de la barrera entre personas que
vefan y aquellas que eran vistas (la reproduccién, el agua) desperto el
deseo de despertar también las imagenes a la vida. Este efecto fue re-
forzado por el hecho de que el espacio solo se encontraba iluminado
por la extrafia irradiacién de las imdgenes del monitor en el agua. Las
(zb-ezas de las personas durmiendo no representaban mds que —y aqui
radica la cuestion- el punto de partida para una experiencia del obser-
vador; no constitufan una obra solidificada. El instante de ver, factor
de Uﬂalmétim del horror, se encontraba organizado bajo condiciones
dctcrr'nm?,das, creadas artificialmente para la ocasién. Se trataba de la
experiencia de los otros durmientes, quietos, muertos, distanciados y,

a la v Oximos; i
€z, muy préximos; se trataba de/ cuerpo, es decir, también del
cuerpo del observador en ese momento,

AR Teatro nacdraisi.

Asimismo, el sonido, el habla y los ruidos pueden —como en Stopping
Mind- entrar en accion, y las videoinstalaciones aproximarse todavia
mis al teatro. Los trabajos de Viola confirman la tesis de que los temas
de la situacién y del ritual que se imponen en el reatro posdramitico
también son relevantes en las artes visuales de vanguardia. Cuando
Viola habla de su intento de dotar al arte de una funcién, un anclaje en
la vida, sefala inmediatamente que esto no debe ocurrir en el sentido
de embellecimiento o entretenimiento, tampoco mediante respuestas
o tesis sobre preguntas sociales. Mis bien quiere decir «una funcién
del arte en el sentido originario, en el sentido de un ritwal. El arte
puede servir para aprender algo de tu vida; es decir, para profundizar
en ella»™®.

Splayed Mind Out, producida en 1998 en el Mousonturm de Frin-
cfort, una colaboracién entre Gary Hill y Meg Stuart, exploraba las
posibilidades de la confrontacién entre experiencia en vivo e imagenes
de video. La espalda desnuda de una bailarina aparecia, enormemente
ampliada, en forma de imagen de video supradimensional sobre una
pantalla que se situaba al fondo de la escena. La piel, transmitida por
la imagen, se convirtié en una realidad teatral abrumadora, para ser
percibida en toda su caducidad y vulnerabilidad. La imagen de video
no se redujo a una mera informacién; la superficie del cuerpo, puesta
en movimiento y moldeada por la mano de la bailarina, se torné un
cuerpo-paisaje de una presencia fisicamente irrefutable. En este senti-
do, Gerald Siegmund escribit:

El punto de conracto central entre la danza y los llamados nuevos medios
de comunicacién es rambién aqui la imagen del cuerpo, para la cual la piel
humana sirve de superficie de proyeccién como si fuera una pantalla. El espacio
desempeiia asf el papel de un lugar en el cual se produce el encuentro de las
imdgenes que las personas crean unas de las otras. La diferenciacion habitual
entre lo real y lo virtual es asi toralmente superada, la imagen permanece
imagen®. g
¥ Viora, B. Katalog. Salzburgo: Salzburger Kunstverein, 1994, p. 135.

¥ Cita de G. Siegmund cn el periédico liberal-conservador alemin Frankfurter Allge-
meine Zeitung, del 28 de enero de 1998.
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Del mismo modo que en la danza-teatro multimedia (Plan K (.
Bélgica), en la combinacién entre video y danza y en la videodaz,
concebida para su reproduccién en video, esta reflexion se ha podid,,
desarrollar como una variante particularmente creativa del teatro cop.
temporaneo.

Gary Hill cree que, en realidad, solo el lenguaje se clava en el interio;
como una garra, mientras que la mayoria de las imdgenes resbalan o,
nosotros tan superficialmente como las impresiones de la mirada desde
un coche en marcha®. El lenguaje, que no tiene un papel dirccro en
sus instalaciones, parece sin embargo un problema siempre presente.
Se puede ubicar tanto a Hill como a Bill Viola en la historia de una
estética de lo siniestro. «Yo soy un mero perturbador muy sumido en
si mismo, una especie de espiritu que se mueve como un murciélago a
través del bosque y de la puerta de una inmensa casa de huéspedc:»-' 5
Lo que Hill comenta aqui sobre otro trabajo, Site Recire, es aplicable
también a Zall Ships, una videoinstalacién interactiva, quizd su trabajo
mds conocido. ! Ships se describe como una especie de casa encanta-
daen la cual se elude este hecho: «La instalacion es un espacio semejante
auna caverna o a un subterrdneo, muy oscuro, de modo que al encrar
S 5‘ puede tupa.r ficilmente con alguien que ya se encuentra en el
_51"“10- A partir de un punto invisible se proyectan sobre las paredes
d!n:agcns .de doce personas distintas, una de ellas en la pared del final
mz [:asullnl:iquc mide msl dieciocho metros de largo. Cuando uno s

rm‘lgcn, por ejemplo de una persona sentada mis atris, v
r;’::::: u‘li:n P]l::: ;‘1:. Ea rmcci‘ona, se levanta, se mueve en di-
b Obsem‘:hle éﬂ u:mpo parada, a tamano natural,
S B h iuan 0 uno s-e marcha o permanece
T ma‘gicn. se gira, ‘rcgrcsa al lugar de
A Mim‘ioﬂmd!a y decide aproximarse de nuevo, la
: regresa de nuevo ¥ vuelve a aproximarse
para mirar durante otro espacio de tiem i ¢ 111,30
PO a quien estd alli»*.
gL O o Katalpg.
Wien, 1993, p. 162.

* Ibidem, p. 159.
* Ibidem, p. 172.

Amsterdam; S“’d’liik Muscum Amsterdam/ Kunsthalle
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Con ayuda de una técnica muy ingeniosa (las imdgenes de video
se proyectan a través de una lente, sin marco, sobre la pared oscura,
y el aspecto suavemente difuminado de las imdgenes intensifica su
apariencia espectral), este espacio representa un mundo de sombras.
Dificilmente se puede evitar la asociacién con un alma del reino de
los muettos que busca el contacto con los vivos. Aqui, el concepto de
obra se transforma también en actuacién, en la medida en que solo
existe a través de la participacion del observador. Al principio, el vi-
sitante pierde las coordenadas: ni se ofrece a él en una confrontacién
claramente definida —imagen u objeto como en el cine o la pintura—,
ni en un espacio unificador de encuentro como es el teatro. Entre lo
real y lo ilusorio, nos encontramos de algtin modo en una caverna
platénica, una senda de Orfeo, un mundo de espiritus y sombras; tie-
ne lugar una disolucién de los marcos, una desenmareacién, que relega
el acontecimiento (o su no acontecer) integramente a la percepcién
del observador. La realidad del proceso se pone en marcha mediante
la percepcion del espectador en una dindmica espacio-temporal; su
hacer deviene componente de la obra. Tiene lugar un refuerzo de la
existencia de las imdgenes imaginarias y, consecuentemente, una pér-
dida de la existencia de los covisitantes, percibidos de modo ensom-
brecido y borroso. Tal aproximacién aparente de sombras y cuerpos
reales hace de esta instalacién, que se presenta a traveés de los medios
como un reino de transicién entre niveles de realidad distintos, una
metifora del mundo de las sombras del teatro, pues lo que se destaca
en tales trabajos es la pregunta acerca del yo en si mismo a través del
factum del ser observado. El ser visto constituye aquel ambito de la
copresencia que configura el niicleo del teatro. Como de otro modo
lo hacen las inmensas superficies pictéricas de Barnett Newman,
también esta videoinstalacién funciona como una pregunta al obser-
vador (espectador) sobre el efecto que tienc sobre ¢l su estar aqui, su
relacién con los otros, ¢l modo y la manera en la que s produce su
comunicacion.
En los trabajos de video de Gary Hill, la consciencia sobre el modo

propio de percepcién se produce por medio de una intensificacion de
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lactividad de ver, que hace mis dificil la propia vision !
que vienc provocada por la intensificacion de
€N contraposicion a la tendencia —en ¢l fond
ha remarcado— de las imdgenes cominmente
lacién, aqui lo iconico mantiene su derecho
simulacion destruye lo icnico en sf mismo,
modo transparente aquello que representa,

, Una diiicu][ud
la mirada, Totalme

0 iconoclas;

e
4, Comg 50

ilusionistas de la simy.

propio. Mientgg que Iy
€0 RNt que condyce de
la imagen afirmg aquf sy
omia come mirada que ve, Se trata, sin
embargo, de una mirada con todo cl cuerpo. E

un el n la instalacién emerge
€scenario propio para el visitante U& con su cuerpo, experimen;y

(0 mmenc)el espacio de la imagen; se encuencra en medio de ¢l. F,
¢ m‘m‘POﬂf-‘[enlya discutido fenémeno
Hans Belting explica que la oscunt celda

del espacio teatral in tegrado,
del espario de I videoinsta-

bello con I palabra
palabra alemana herumgehens, | 4 1
de la imagen en los trabajos de video —a

francesa deéambuler que con I
matica virulenta

ialéctica

Ay, ¥ ¢ : esp. p. 26,
1 5?:1:: 'ﬁ"‘g DI:I?' < En Was ist in Bild? Miinich, 1994, p. 336.
Gary Hill, op’m- 1? und das Alphaber der Bilders. En Viscrgg, Th. (ed.).
< €Ly pp. 43-70, esp. p. 63,
* Ibidem, p. 64.
* Ibidem, p. 65,
*Ibidem, p, 64.
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Representacion y representabilidad

Imagenes electronicas coma descarga

El teatro multimedia plantea la siguiente pregunra al espectador: ;por
qué es la imagen aquello que mids fascina? ;Qué constituye la ar r:u';i:'m
migica que seduce la mirada y, ante la eleccién de engullir una real o
una imaginaria, la dirige hacia csta iltima? Una posible respuesta a
estos interrogantes podria ser que la imagen es robada de I vida real: 4
laapariencia de la imagen se adhiere algo de liberacion que causa placer
a la mirada, La imagen libera el deseo de otras circunstancias cargantes
de los cuerpos reales y los eleva a imdgenes oniricas. De este modo:

[:-.] Ia televisian, los videocaseres, las cintas de video/reproductores, los
videojuegos y los ordenadores personales conforman un sistema elecrrénico
representacional comprehensive cuvas diversas formas  fsensenian pan
conformar un mundo alternativo ¥ absaluta que INCOFPOra &xcepc ionalmente
al espectador/usuario en una esfera espacialmente descentrada, débilmente
temporalizada y casi descorporeizada, [...] Lo electronico no se experimenta
fenomenologicamente como una proyeccion  discreta, intencionada
centrada corporalmente en el espacio, sino mds bien como una trnsmisidn
simultinea, dispersa ¢ insustancial a través de la red. [...] Vivir en un meta-
universo esquematizado ¢ intertextual alejado de su referencia al mundo real
libera al espectadorfusuario de lo que se podria denominar la dlima gravedad
moral y fisica. [...] El insrante posmoderno y electrénico, en su rupura de
las estructuras (cmpoulu de rerencion ¥ pmrrns:ﬁn. constituye una forma
de presencia absoluta (abstraida de la continuidad que da sentido al sistema
pasado/presente/futuro) y modifica la naturaleza del espacio que ocupa. | !
De un modo relevante, el espacio elecirénico descorporeiza. [-..] Esta presencia

) ’ : e
electronica no tiene niun punto de vistm ni un Gmpo visual?.

iori i a de 1wlos creados por
;Ante una superioridad tan seductora de los mur

calidad virual, etc.,
imdgenes virtuales, a partir de gyberborg, Interner, realidad virual, e

7 Gumsrecsr, H. UL y Peexres, K. L. (eds ). Materiatitics of communicarior, ¢p

cit., pp. 100-104.
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se podria apoyar una prictica que se negara a tal descarga? ¢De qu¢
modo, en ¢l modelo mds mintsculo de la situacion teatral, la nap ).
za de la propia mirada se puede convertir en objeto de una percepeion,
consciente, una mirada de la mirada? ;Cémo se vuelve posible que la
disposicion del sujeto observador, del modo en que se percibe por la
via de la tecnologia multimedia, sea observada en si misma? Paradéjic
mente, una respuesta seria: en otra version de lo virtual en .

Los cuerpos teatrales, por el mero hecho de estar @b/ en el enpre ;.
cuerpos, no son captables por un video. En esta incertidumbre y en ey
desamparo almacenan un pensamiento propio: actualizan (y apelan a)
la experiencia corporal; y almacenan también un fururo, pues recuerdan
cudndo el deseo no se cumple y cuindo no puede ser cumplido. Alli
reside la alternativa a las imdgenes electronicas: ¢l arte como proceso
teatral que, efectivamente, preserva la dimension virtual, la dimension
del deseo y del no saber. Fl teatro es, en primer lugar y antropoldgi-
camente, el nombre Ppara un comportamiento (actuar, mostrarse, repre-
sentar papeles, reunirse, observar como participacién virtual o re
segundo lugar, es una sitwaciin y solo entonces, en tltima instancia, cs

representacion. Sin embargo, las imdgenes multimedia son, en primera
y tltima instancia,

a-

al); en

representacion. La imagen como representacion cier-
ramente nos regala mucho; al menos nos ofrece la sensacian de estar en
(m:nino de ser algo distinto. Somos los cazadores del tesoro perdido; en
la imagen estamos siempre tras las huellas de un secreto, pero en cada
momento la imagen ya nos lo ofrece Ys al final, nos satisface. 1.a causa de
ello es que la imagen electrénica ejerce su atraccién a través del vacio
¥ \ste no ofrece ninguna resistencia, Nada puede bloquearnos, nada
se m‘tcrnunpc. La imagen electrénica se muestra como un {dolo
:"Cﬂlmfﬂfe_i‘fﬂno): en ella el cuerpo ¥ el rostro se basta y nos basta.

N contraposicion, la presencia del cuerpo real se encuentra siem pre

cnvuclt:a'por un soplo de decepeion (productiva); recuerda a la wisteza
que, segtin Hegel, envuelye Jas esculturas de los

(no

dioses de la Antigiic-
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llegado. Nada puede ser o devenir mds presente. En toda fascinacion
por el cuerpo vivo queda siempre ese resto solo deseado al que no tene-
mos acceso, un mds alld del marco, un trasfondo. La mirada permanece
ante la visibilidad del cuerpo real, como el hombre de Kafka ante lz ley.
No hay nada mds que esa tinica puerta y no se puede atravesar porque
¢l objeto del deseo siempre se encuentra en el trasfondo, jamds pertene-
ce a la forma de ser de la presencia. De este modo, en el teatro el cuerpo
es significante (no objeto) del deseo. La imagen elcctrc‘micat en cambio,
se presenta en primer plano; apela a un modo de ver satisfecho, super-
ficialmente satisfecho. Ya que ninguna meta aparece en la consciencia
como trasfonde de la imagen, tampoco puede haber ninguna deficien-
cia. La imagen electrénica carece de deficiencias, por ello conduce y se
desliza solamente hacia la proxima imagen, en la cual a su vez nada

perturba; nada impide disfrutar de la plenitud de la imagen.

Representabilidad y destino
Una figura entra en la escena. Despierta nuestro interés porque el
marco del teatro, de la escenificacién, de la accién y de la constelacion
visual contribuyen a exponerla. La tensién propia con la que la
observamos se debe a la curiosidad por una explicacion inminente (que
no llega a darse). La tension se mantiene tanto tiempo como quede un
resto de esta pregunta. La figura se encuentra, no obstante, ausente en su
presencia; jse deberia decir virtualmente presente? Sigue siendo rearral
tinicamente en el ritmo y en el grado de incertidumbre, y retienc la
percepcién en un movimiento de busqueda. La dimensién del no saber
en la percepcién teatral —cada figura es un ordculo— da cuenta de su
virtualidad constitutiva. Para la mirada teatral el cuerpo situado sobre
la escena se convierte en una imagen, pero con un sentido diferente; no
una imagen electrénica, como se explica aqui, sino una imagen en el
sentido en que Max Imdahl entiende este concepto. Imdahl postula—en
una suposicién radical como pone de relieve Bernhard \Vh!dc'!ffcf{dS-
la «posibilidad de un asentamiento de realidad en la pmp:lﬂ vision».
En esta misma linea, Bernhard Waldenfelds denomina #magen en

sentido enfitico a la mirada cuando es conducida hacia lo invisible:
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Pero quizd la imagen también sea una forma de representacian para otra
cosa, a saber, el modelo de concepcion de una realidad que escapa a cualquier
aprehensién inmediata o definitiva, sobre la cual ese modelo se sefala comg

algo visible, pero que en si mismo no tiene apariencia visible*,

En la imagen asi entendida se trata de «la experiencia de ung
insuperable impotencia de disposiciény. Esta formulacin ayuda a
comprender de modo mds exacto el abandono de Iz representaciin
en el teatro, que se preocupa de que la mirada no se deje engaiiar
por la ilusién de la accesibilidad a lo visible instalada en la imagen
electrénica. En el interior de la mirada curiosa en el teatro habica
la expectativa de que algiin dia se podrd divisar al otro. Pero esta
mirada no alcanza siempre espacios irreales lejanos, sino que su
trayectoria da vueltas sobre si misma, apunta hacia el interior, hacia
el esclarecimiento y la visibilidad de la figura que, sin embargo,
sigue siendo un enigma. Por eso, dicha mirada va acompanada de
?z sensacion de deficiencia, no se colma porque la plenitud solo
insiste en la pregunta, en la curiosidad, en la expectativa, en la no
comparecenciay en la memoria, y no en la realidad presente del objero.
La ﬁgura tearral tiene una realidad que es, sobre todo, flegada y no
presencia. Teniendo en cuenta e objetivo virtual

plenitud- designamos este modo de ser de la £

elrtpme‘nmbtlldad. En cambio, las imdgenes electrénicas que superan
vacio, Cl.implen el deseo y niegan la frontera, son realizacion de
representacion. Esto requiere ung explicacién mds detallada,

H Ly
ensayo de Walter Benjamin sobre la traduccién define
traducibilidad como Ia determinacis

que también seria vilida en el
traducidos jamds*,
la inolvidabilidad d

—la representacion en

gura teatral como su

0 ineludible de ciertos textos,
€aso de que dichos escritos no fueran
En el mismo texto Benjamin escribe sobre
5 dps acontecimientos, que se pueden llamar

* Cfr. las citas ii
Sinnmcbwu:, S:;i::n;:rhp/;an i6n de'hs tesis de Imdahl en Warpenress, B.
1999, p. 139. olagie des Fremden 3. Frickforr: Shurkamp,

+
El texto al que el autor hace referencia s

ductors. En Angelus Novys. Barcelona: Edhasy Topyaai, Waler «La tarea del s

1971 [N. del E.].
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inolvidables aiin cuando todas las personas los hubieran olvidado,
pero a su esencia corresponde no ser olvidados. Todavia serfan pues,
segin Benjamin, objeto de oo recuerdo, que el autor interpreta
como el recuerdo de Dios. En un sentido parecido la representabilidad
es una dimensién esencial del teatro. La tragedia griega ya hizo
posible la creencia de que deberia ser inherente a la vida humana
algo asi como una coherencia inaccesible al saber de los propios seres
humanos; una forma, un contexto representable y visible tinicamente
desde un punto de vista totalmente inalcanzable para los humanos: el
de los dioses. A pesar de que no niega la casualidad que el ser humano
comparte con todos los seres y circunstancias (sino al contrario, la
destaca extremadamente), a pesar de su entrega al caos y a la ryche,
segtin el discurso de la tragedia antigua no deberia excluirla de su
existencia como ser que habla. La representabilidad se afirma en este
sentido: la vida nunca alcanza tal representacién, pero en tanto que se
articula teatralmente demuestra su representabilidad. No viene dada
en ninglin momento, nunca en una fecha, porque, de acuerdo con
Benjamin, corresponde a su esencia ser representada en omz esfera.
Las imdgenes multimedia, en cambio, 70 son otra cosa que datos. En ¢l
teatro, el actor es la perturbacién delaimagen. En cambio, lasimdgenes
electrénicas evocan la imagen del cumplimiento, el fantasma del
contacto inmediato con lo deseado. En el teatro lo percibido no viene
dado sino que, mds bien, se va dando, va llegando como respuesta
tanto del coro como del piiblico en un circuito incandescente, como lo
denominé Heiner Miiller, en el cual los significantes son meramente
asumidos y todo el conjunto de elementos se encarga de irlos
transmitiendo: de lo representado llegan al actor, de ¢l a los visitantes

y de estos de nuevo a aquel. La representabilidad es inherente a este
Pproceso temporal y permanece en tensién irreconciliable con todas

las representaciones que quieren persistir y que ella atraviesa.

Puede extranar el hecho de que, llegados a este punto, entre en jucgo

el truco quizd mds antiguo del teatro: el destino. Pero, de hecho, puede

ser muy (til para el teatro la formula de que el destino es otra P”l‘{br”

utilizada para definir la representabilidad. La imagen electrénica,
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entendida como el dmbito de la representacion, no es otra cosa gy
la incesante aseveracion de la falta de destino. La representabilida,
como experiencia al mismo tiempo estética y érica, es manifestacion
del destino, tema principal del teatro wdgico. Pero, si el tearro
dramdtico, a partir del modelo antiguo, relegé el destino al marco (e
una narracion y al desarrollo de la fibula, en el reatro posdramitico s
llega a una articulacion que no se fija en la trama, sino en la aparicion
del cuerpo: el destino habla aqui a partir de los gestos, no del mito,
Aristoteles exigi6, y tras él casi toda la teoria del teatro occidental,
que la tragedia fuera una roralidad cerrada que tuviera inicio, medio
y final. Naturalmente, esto resultaba una idea paraddjica pues, en |a
realidad, también en la narrada, no hay ningtin inicio; algo que, segtin
Atistételes, no va precedido de ninguna presuposicion y tampoco de
ningtin final, algo que no tiene consecuencias. Sin embargo, lo que
el autor griego declara en su formulacién, que resulta obvia solo en
apariencia, no es nada menos que la férmula abstracta aplicable a la /ey
de toda representacion. 1a rotalidad cerrada con inicio, medio y final
es el marco; pero es en vano que toda representacion deba afirmar tal
marco. El destino (o la representabilidad) lo trasciende en el mismo
sentido que la vida humana trasciende Ja vida biolégica, a través de la
plenitud, la profundizacién y diversificacién reflejadas de sus imdgenes.
La representabilidad, o [ ley del movimiento de la realidad teatral,
de ninglin modo se sitta en contraposicion a la nocién de que la
realidad humana tinicamente puede ser tracada b

ajo la premisa de que
permanece irrepresentable,

Que permanece siempre virtual no tiene
un circuito de aplicaciones maremdricas,
Representacion es aqui la transcripcion
sentido, en 1979 Jean-Frangois Lyotard
condicign Posmoderna’, que todo lo que

lugar aqui. El medio se cierraa
hechos dados y evidencias,
de la informacién, En este
constats, en su ensayo /g

* Lyotar, J-E [4 condicidn Pposmoderng:

1986 [N, del E.). informe sobre el saber. Madrid: Citedra,
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no pudiese adoptar la forma de la informacién, bajo las condiciones
de las generalizadas tecnologias de la comunicacion, caeria fuera del
saber de la sociedad. El teatro se podria topar con este destino, pues
en sentido enfitico y tipicamente ideal, tal como se ha discutido aqui,
trabaja precisamente a la inversa, transfiriendo y transformando toda
informacién en algo distinto, en virtualidad; convierte incluso la
representacion en aparicion de representabilidad. Lo que el espectador
ve realmente ante él ya se ha transformado en la figura apenas esbozada
de una posibilidad indeterminada, abandonando asimismo el campo
de la visién y transformando cada forma percibida en el indicio de algo
que ha desaparecido. El teatro hace de la representacién mds simple
una muerte virtual impensable. A la inversa, la imagen electrénica
autoriza y exige ver incluso aquello que resulta mds imposible; no hay
hueco para otra eficacia, solo para lo real. Quizd ya desde hace tiempo
nos encontramos en el camino hacia las imdgenes y no tenemos ante
los ojos mis que variaciones del ideal de ausencia de destino, el Word
Perfect* de la comunicacién virtual. No se sabe, pues rampoco este
destino aparecerfa en ninguna representacion pnsibfc. linicamente
habri sido. Heiner Miiller lo define del siguiente modo: «So wie es

bleibt ist es nicho [«Asi como queda, no es»].

era el programa de edicion qu chmann utilizé en 1929 para
prog q ni ©
Ward Perfrrt | pros a de ed (8 P

escribir este libro [N. del E.].
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