Investigacion

tecnologicay puesta
en escena

Por Guillermo Heras

Itimamente tengo una gran

inquietud por intentar situar

con precision los términos

con los que una ponencia es

abordada, y en ese sentido

me parece muy importante
remitirme en primer lugar al titulo elegido,
0 en este caso propuesto por la organiza-
cion del Congreso, Investigacion tecnolo-
gica y puesta en escena.

Logicamente, para remitirme a un sig-
nificado preciso de la terminologia teatral
suelo tener como libro de cabecera el ad-
mirable Diccionario de Teatro del profesor
Patrice Pavis. Curiosamente y tambien
para mi inquietud referencial los términos
investigacion y tecnologia no aparecen,
aungue si una amplisima descripcion de
puesta en escena. Asi pues me remitiré al
Diccionario ideoldgico de Julio Casares
para precisar los términos anteriores, aun-
que tambien podria reprocharseme que
en un encuentro de colegas tenga que
precisar obviedades. Pero permitaseme
esta pequena licencia ya que a veces lo
que creemos que es evidente en nuestra
practica artistica puede tener multiples
lecturas.

Por ejemplo, cuando hablamos de
tecnologia no sé por qué casi todo nues-
tro mundo profesional se imagina rapida-
mente que hablamos de territorios exclu-
sivos de soportes audiovisuales, rayos
laser, video o sofisticaciones tales como
la llamada «realidad virtual», y sin em-
bargo podemos encontrar otros significa-
dos.

Segun Casares: «Tecnologia: Conjun-
to de los conocimientos propios de un ofi-
cio mecanico o arte industrial// Tratado de
los vocablos tecnicos// Lenguaje tecnico
de una ciencia o arte,»
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Mientras que investigar seria «Hacer
diligencias para averiguar o descubrir una
cosa.

Precisar el concepto «puesta en esce-
na» seria mas largo y como ya he dicho
me remito al magnifico trabajo de Pavis,
del que entresaco una definicion debida a
Veinstein: «En una acepcion amplia del
término puesta en escena designa el con-
junto de los medios de interpretacion es-
cénica: decorados, iluminacién, musica y
actuacion. (...) En una acepcion restringi-
da el término puesta en escena, designa
la actividad que consiste en la disposi-
cion, en cierto tiempo y en cierto espacio
de actuacion, de los diferentes elementos
de interpretacion escénica de una obra
dramatica». Y yo aun me atreveria a plan-
tear otra definicion personal:«La resolu-
cion practica de los diferentes elementos
técnicos y poéticos emanados de una pro-
puesta dramaturgica, encuadrada en una
estrecha relacion dialectica con la socie-
dad de un tiempo y un lugar especifico».

Desde este entramado conceptual po-
driamos despegar pues, para intentar
acotar alguno de los territorios abordables
por un titulo que es inabordable en toda
su extension en una sola intervencion
puntual.

Entendiendo que para todos nosotros
seria facil ponernos de acuerdo en las
multiples precisiones que puede arrastrar
el concepto global de puesta en escena,
me parece que podriamos entrar en ma-
yor discusion si nos centramos en primer
lugar en la posible «investigacion tecnol6-
gica». Conozco a mucha gente que con-
funde investigacion con cosas tan peregri-
nas como «lo diferente», «lo moderno»
—0 en otro tiempo lo «post-moderno»—,
«lo raro», «lo hermético», «lo contempo-

raneo», «lo transgresor», «lo dificil», por
no hablar claramente en castizo de «lo
coflazo» o simplemente confundir la in-
vestigacion con la diarrea.

Creo que ya ha llegado la hora de
desmitificar a muchos «iluminados» que
lo unico que nos han vendido a lo largo
del tiempo es una suplantacion de sus ca-
rencias imaginativas, formativas y creati-
vas, por un discurso onanista y vacio en
el que gritos y susurros no eran una cate-
goria poética, sino una simple incapaci-
dad de encontrar los infinitos matices de
un proyecto escenico. Prefiero unir el con-
cepto de investigacion al de busqueda.

Cuando indagamos en un asunto qui-
zas descubramos resortes que aln no co-
nociamos, poniendonos de esa forma en
el papel del explorador que encuentra por
primera vez un paraje, pero al que puede
volver multiples veces a redescubrir pe-
quenos entornos de ese vasto paisaje.
Explorar no significa tampoco colonizar,
pues precisamente lo que hace un coloni-
zador es aplicar brutalmente su ideologia,
sus gustos, sus fantasmas a esa geogra-
fia diferente a la que tanto fisica como
moralmente pertenece. Un colonizador
desbarata un paisaje para imponer sus di-
ferencias, mientras que un explorador ha-
ce de esas diferencias un equilibrio dia-
lectico para recoger aquello que le puede
ser valido para transformar «su» realidad
sin violentar la realidad de otros.

Asi creo yo en la investigacion en el
teatro, como algo abierto, plural, pero
nunca impositivo o despreciativo de otras
opciones. Por ello hablar de investigacion
tecnologica seria hacerlo desde la pers-
pectiva del descubrimiento cotidiano del
lenguaje técnico, y por tanto multiple que
emana de la practica escenica.
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Cuando muchos historiadores, criticos
o estudiosos del teatro siguen aferrando-
se con exclusividad a la literatura dramati-
ca para explicar la historia de las artes es-
cenicas, cometen un acto de exclusion
gravisimo, no solo por dejar a un lado ta-
reas basicas como la actuacion o direc-
cion de escena, sino por olvidarse absolu-
tamente de la estrecha relacion entre la
evolucion del teatro y la de los medios
tecnicos que han acompanado a la propia
evolucion de la Humanidad.

Términos tan aplicados a la resolucion
dramaturgica como es el famoso «deus
ex machina», corresponden a la literalidad
de un actor encarnando el personaje de
un dios que surgia de una maguina espe-
cial para resolver las situaciones sin sali-
da contenidas en muchos de los argu-
mentos de las tragedias griegas clasicas.

El desarrollo de la técnica en los dife-
rentes elementos que constituyen el edifi-
cio teatral y su concreto escenario, asi co-
mo la realizacion de escenografias para
es0s espacios, viene logicamente marca-
do por los adelantos tecnologicos de la
sociedad. Asi pues hablar de tecnologia
implica hablar de evolucién cientifica y
evolucion humanistica, y eso implica mu-
chas veces que se nos acuse de tecricos,
a quienes reivindicamos el pensar como
base de la renovacion del arte dramatico
de todos los tiempos. Sin discurso filosofi-
co, técnico e histérico no es posible hacer
un teatro comprometido con su propia
esencia, lo cual no implica que la practica
cotidiana sea el factor fundamental para
encardinar los conocimientos surgidos de
otras artes y oficios, asi como de cuantas
ciencias nos puedan servir a la hora de
hacer —o0 por |lo menos sofar— una es-
cena del futuro.

La investigacion tecnologica ha estado
presente en los grandes autores de todos
los siglos, y de ese modo han podido be-
neficiarse de los hallazgos precisos para
la resolucion de sus propuestas textuales.
Dramaturgia y edificio teatral han ido
siempre de la mano, de ahi que Euripi-
des, Esquilo o Sofocles escriban para sus
auditorios teatrales, como luego lo van a
hacer Shakespeare para El Globo, Lope
para los corrales, Calderon para las fies-
tas barrocas del Buen Retiro, Moliére para
los teatros de la corte, hasta llegar al es-
plendor burgués de los teatros del siglo
XIX y comienzos del XX, donde la escritu-
ra romantica y luego el naturalismo o el
realismo, juegan todas sus bazas a partir
de la evolucion de la pintura de telones,
escenografias corporeas y sobre todo de-
sarrollo técnico de la iluminacion. Desde
las velas con pantallas y capuchones, las
lamparas de aceite y luego de gas y car-
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buro, hasta llegar a la electricidad y su
asombroso desarrollo a lo largo del siglo
XX con la actual utilizacion de impresio-
nantes computadoras para regular pro-
yectores de una sofisticacion y precision
que harian enmudecer a los visionarios
escenografos del barroco.

El interés por la tecnologia no es nada
nuevo sino que ha inquietado a los crea-
dores teatrales a lo largo de toda la histo-
ria, de ahi que en la medida que han teni-
do los medios los han utilizado para hacer
de la escena un lugar de fascinacion vi-
sual. Cuando se habla de los «excesos»
del teatro en los ultimos tiempos quizas
se hace con una excesiva ingenuidad, o
por lo menos desconocimiento de lo que
escenografos de otros tiempos sonaron, y
a veces, lograron para sus montajes. Gia-
como Torelli, Giuseppe Bibiena, Bartolo-
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meo Neroni, Gianfrancesco Costa, Dome-
nico Fossati, Vicenzo Mazzi, Joset Plat-
zer, Schinkel, Hoffman, Holst o Buckland
son nombres hoy dificiles de conocer pero
que influyeron decisivamente en los avan-
ces técnicos de la escena europea a o
largo de los siglos. Las innovaciones efec-
tuadas por Inigo Jones en torno a 1620
con sus experimentos con globos de luz y
color, las impresionantes técnicas de dife-
rentes colocaciones en los telones o la
utilizacion muy precisa del arco proscenio
nos hace pensar en que cada tiempo y lu-
gar tiene su propia avanzada tecnologia
escenica.

En nuestro siglo, ya a punto de aca-
bar, nos encontramos multiples escuelas
y artistas individuales que han reivindica-
do la unién de la investigacion tecnica y
artistica. En un reciente articulo publicado
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"Caricias", de Sergi Belbel. Direccion: Guillermo Heras. CNNTE. (1994). (Foto: Chicho).
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en El Mundo (16-7-94) Horacio Fernandez
a proposito de La Bauhaus nos recorda-
ba: «jArtes y Técnica: una nueva unidad!
La técnica no necesita del arte, pero el ar-
te tiene una gran necesidad de la tecni-
ca». Con estas palabras encabezo un
gran arquitecto con dotes de organizador
iluminado, Walter Gropius, uno de los do-
cumentos programaticos de la Bauhaus,
una escuela de artes cuyo objetivo era
conseguir encontrar esa unidad tan mo-
derna como deseada entre el arte y la téc-
nica.

Para obtener el fin previsto, la
Bauhaus fue una escuela en la que, en-
tendiendo el arte en un sentido moderno
(pintura y bellas artes, pero tambien arqui-
tectura, danza, publicidad, teatro, fotogra-
fia...), se instruia a los estudiantes en dos
campos bien diferenciados, casi contra-
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dictorios. La artesania y las técnicas eran
el objetivo unico del curso preliminar, en
el que se pretendia familiarizar a los estu-
diantes con los materiales y las herra-
mientas de trabajo de una forma general
para conseguir relaciones elementales
entre los materiales, las tecnicas de su
manipulacion y los elementos formales
caracteristicos de las obras de arte, las
proporciones, las escalas y ritmos del co-
lor, la iluminacion, la ordenacion de los
volimenes, efc...».

La Bauhaus fue un sueno que solo pu-
do hacer realidad parte de sus propuestas
por culpa de la brutalidad del nazismo, sin
embargo su semilla, tanto tedrica como
practica, germino en diferentes opciones,
creadores y lugares del mundo.

Al hilo de esta pequena referencia a la
Bauhaus y dado el enorme esfuerzo que
sus hombres hicieron en relacion al pen-
samiento arquitectonico me gustaria se-
nalar como los tres ejes basicos en los
que pienso se podria mover la investiga-
cion tecnologica desde nuestro presente
hacia el futuro estaria en los siguientes
ambitos:

A) En su relacion con el edificio tea-
tral.

B) En la relacion directa con la crea-
cion, tanto en el periodo de prepa-
racion y ensayos, como en el de la
concrecion de la puesta en escena.

C) En relacién con al produccion, pro-
mocién y distribucion del especta-
culo.

Con respecto al primer punto, es decir
la tecnologia aplicada a una nueva con-
cepcion del espacio escénico, ho pode-
mos olvidar que aun hoy a finales del si-
glo XX seguimos presos de las
condiciones que imponen los viejos edifi-
cios del siglo XIX, los cuales deben seguir
ejerciendo su funcién, pero seria ya con-
veniente planificar y disefnar nuevos espa-
cios para el préximo siglo y no seguir inci-
diendo en la continua restauracion, e
Incluso construccion de salas teatrales
Claramente desfasadas en relacion a la
aplicacion en ellas de nuevas tecnologias.

En este sentido citaré dos ejemplos
contundentes de la gran preocupacion
Que la investigacion tecnologica tenia ya
€n los afios 20 y 30 para nuMerosos crea-
dores. Por ejemplo en la propia Bauhaus,
ademads del conocido proyecto del Teatro
Total ideado por Gropius para Erwin Pis-
Cator, habria que destacar la mas utopica
Propuesta disefiada por Andor Weininger:
El «<KULGERTHEATER» (Teatro Esféri-
C0), proyectado en 1927 recogiendo las
teorias de Tut Schlemmer cuando decia:
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«Me imagino la identificacion de teatros
con nuevos materiales, y su interior debia
ser una maravilla con material de futuro,
con nuevos descubrimientos en el ambito
de la optica, la mecanica, la acustica y na-
da de teatro de camara oscura, sino es-
cenario movil, escamoteable, organizado
en pisos».

Moholy-Nagy continué con la idea de
un escenario abierto a todos lados y que
utilizara el maximo de adelantos tecnicos.
Lo escribio en el cuarto libro de la
Bauhaus sobre el teatro: «Presenta la
idea fantastica de una pieza de teatro pa-
ra tres planos con inclusion de proyeccio-
nes (desde el lado posterior sobre una
plancha de cristal), aparatos de musica
mecanicos, incluido el «ruido» y luces de
colores lanzadas desde proyectores e ins-
talaciones eléectricas».

Como se explica en el libro Utopias de
la Bauhaus, catalogo de la exposicion que
pudimos ver hace un tiempo en Madrid, el
trabajo de Moholy a partir de 1922 se ocu-
po de investigar:

«En primer lugar es “un sistema cineti-
co-constructivo, construccién con trayec-
torias de movimiento para el juego y el es-
timulo”, construido en doble espiral para
estimulo del publico, y en 1930 se reduce
como una magqueta y se construye como
“requisito de luz de un teatro electrico”.
Pero la segunda denominacion debe
apartar el caracter utopico: “modulador
espacio-luminoso” es el titulo poético que
da a este "aparato para la demostracion
de luz y fenomenos de movimiento”. Al
mismo tiempo es una escultura luminosa
cinética, cuyas partes individuales se
mueven, pero que no irradia ella misma
ningtin cambio de luz (como las escultu-
ras luminosas variables de Nikolaus
Braun creadas en esta época), sino que
refleja la luz y que parece cambiar con el
juego de sombras proyectado en la pared
mediante los giros.

Parte de estas ideas globales, parcial-
mente espectaculares y sin realizar hasta
hoy, las introdujeron y realizaron, claro
esta, los artistas en los decorados de los
anos 20 y principios de los 30: Moholy en
sus construcciones con proyecciones lu-
minosas para los Cuentos de Hoffman en
la Krolloper de Berlin en 1929, Wassily
Kandisky en las proyecciones luminosas
de color y cambios de formas en el deco-
rado para los Cuadros de una exposicion
de Mussorgski, en una version “abstracta”
(tan sélo en dos de los 16 cuadros actua-
ron los bailarines), para el Teatro Frie-
drich de Dessau en 1928, o tambien Os-
kar Schlemmer para Morder, Hoffnung der
Frauen (Asesinos, esperanza de las muje-
res), opera de Paul Hindemith, Stuttgart

1921, o para los dramas de Grabbe
(1925), o los cuentos de Andersen con
musica de Strawinsky, en Breslau 1929».

En estos mismos anos el gran Vsevo-
lod Emiliwic Meyerhold se expresaba de
esta manera el 11 de abril de 1927 en un
Coloquio con un grupo de jovenes arqui-
tectos, texto recogido por Juan Antonio
Hormigdén en su excelente edicion del li-
bro Meyerhold: textos teoricos, editado
por la ADE.

«En estos ultimos tiempos vienen a
verme a menudo arquitectos deseosos de
aportar reformas al edificio teatral de viejo
cuno. Rechazo siempre todas las pro-
puestas, porque entiendo que las refor-
mas, las reparaciones de cosas viejas, no
nos interesan. Debemos realizar una re-
volucion el campo del edificio teatral. Al
preparar los proyectos de tal oficio debe-
mos superar los datos objetivos de nues-
tro tiempo con ayuda de una prognosis.
Debemos orientarnos hacia un futuro
magnifico, hacia lo que habra dentro de
cien anos. Nuestro proyecto no debe par-
tir de los edificios ya existentes, como el
del Bolchoy, del Malyj o del Teatro de ar-
te, porque se trata de edificios de bajo ni-
vel. Nuestro proyecto, por el contrario, de-
be ser fantastico, utépico. Si conseguimos
un proyecto de esta clase, podremos rea-
lizar una revolucion en este sector. Se tra-
tara de un proyecto equivalente a un pro-
grama maximo. Pero existe tambien,
naturalmente, un programa minimo. Se-
pamos, por lo menos, de que renegar de-
finitivamente y asi sacaremos el problema
del punto muerto en que se encuentra.
Enunciare ahora una serie de proyectos
utopicos que vosotros debéis traducir a
lenguaje concreto.

Hasta hoy, se acostumbra a dividir el
edifico teatral en una sala y un escenario.
Consideramos superado este viejo punto
de vista. Hoy debemos afirmar: existe un
edificio unico, un todo unico, el teatro. No
existe un espectador pasivo y un actor ac-
tivo. El espectador del manana participara
en el espectaculo. Para una representa-
cion de masas necesito un escenario ca-
paz de contener de 700 a 1.000 personas,
dispuestas a desfilar sobre la escena. En
las condiciones actuales, no tengo mas
remedio que recurrir a los soldados de al-
guna guarnicion de nuestro ejército. Si el
teatro no estuviera dividido en un patio de
butacas, unos palcos y un gallinero, si la
orquesta no fuera un pegueno abismo en-
tre el escenario y los espectadores, si no
existieran las candilejas, si el teatro fuese
un todo unico, si entre el publico y el es-
cenario hubiera un puente natural, move-
ria a esta masa pasiva de gente sentada,
lograria sacudirla, y los espectadores,
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después de desfilar sobre la escena, vol-
verian a sentarse en sus puestos...».

Es cierto que si damos un salto en el
tiempo y nos colocamos en este fin de si-
glo, no podemos dejar de lado los gran-
des avances tecnolégicos que se han pro-
ducido en los ultimos cincuenta anos y
que han generado incluso, una forma dife-
rente de ver, comprender, e incluso asistir
a las diversas manifestaciones de ocio y
cultura. Hoy ya nadie pone en duda la in-
fluencia del desarrollo cinematografico en
la manera de construir e imaginar el tea-
tro, por lo tanto nadie deberia ya escan-
dalizarse ante la penetracion que el «vi-
deo-clip», los macroconciertos de rock, la
iluminaciéon de determinadas salas de di-
version, la robdtica, la aplicacion de los
ordenadores o la emergente «realidad vir-
tual» tiene en cualquier ciudadano/espec-
tador y, por tanto, ‘como esa «contamina-
cion» produce una nueva forma de
enfrentamiento ante la cultura tradicional
sea esta la lectura de un libro, la visuali-
zacion de la pintura o la asistencia a una
funcion teatral.

Un segundo gran apartado de la inves-
tigacion tecnologica podiamos encontrarlo
en las multiples ayudas que hoy tenemos
para utilizar los avances tecnicos tanto en
el periodo de preproduccion como en el
del resultado final del espectaculo.

Programas de ordenador para disenar
escenografias, como por ejemplo el pro-
grama Auto CA-D 12, nos permite imagi-
nar de una manera mas nitida como pue-
de ser la escenografia sonada para la
propuesta escenica real. Evidentemente
la maquina por si sola no nos va a resol-
ver la escenografia, pero si nos va a ajus-
tar multiples detalles que incluso en una
maqueta no son analizables al 100 por
100.

Por supuesto, que también la planifi-
cacion de un cuaderno de luces es hoy
mas sencilla si hacemos acopio de un
programa adecuado.

Pensemos en las posibilidades que
nos ha dado un simple video domeéstico
para grabar ensayos teatrales o coreogra-
ficos y de ese modo corregir cuestiones
que en la fugacidad del instante vivido
pueden escaparsenos en la globalidad de
la mirada.

Ciertamente todos éstos son solo ins-
trumentos para ser utilizados; si detras no
existe un discurso del que, para que y co-
mo gueremos montar un espectaculo to-
das estas maquinas no serviran absoluta-
mente para nada.

La aplicacion directa de las nuevas
tecnologias al escenario ha producido
sorprendentes avances en la visualizacion
del hecho escénico. Pensemos en como
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hoy la importancia del diseno de ilumina-
cion es factor fundamental del significado
de cualquier puesta en escena.

Personalmente pienso tambien que
existe un territorio de la investigacion que
concierne al uso de materiales de nueva
invencion que normalmente no se desa-
rrolla en las propuestas que realiza nues-
tro teatro cotidiano. Logicamente existen
excepciones y asi me gustaria citar aqui
el nombre de dos grandes investigadores
de materiales para la escena. Uno, el des-
graciadamente desaparecido Fabia Puig-
server y otro el inquieto renovador que
siempre ha sido lago Pericot. Los dos, en
multiples puestas en escena emplearon
materiales industriales que posibilitaron
un mundo poetico lleno de sugerencias
especificamente teatrales. Como ejem-
plos basten citar la lona del montaje de
Yerma de Victor Garcia o la tela de Mari
D'ous en la propuesta de Joglars. Plasti-
cos, poliuretanos, gasas de diferentes
materiales son hoy comercializadas por la
multinacional Rosco, pero no podemos ol-
vidar a ilustres artesanos que, a su modo,
han propiciado una experimentacion mas
directa y sequramente menos costosa.

Recientemente aparecio un articulo en
El Pais firmado por Juli Capella y Quim
Larrea en el que se nos proponia un lista-
do de nuevos compuestos del futuro y
que me llenaron de envidia a la hora de
poder investigar con ellos y emplearios en
espacios escenicos concretos.

«EXiste una espuma denominada sea
gel, mas ligera que el aire y biodegrada-
ble, que sirve para aislar residuos nuclea-
res, también una arcilla denominada ma-
silla loca que se puede moldear de forma
plastica con los dedos, pero convertida en
pelota tiene un comportamiento elastico y
rebota. Existe un vidrio que, con un inte-
rruptor, se vuelve absolutamente opaco,
otro que filtra y adensa la intensidad lumi-
nica y calorifica exterior. Se trata de mate-
riales llamados inteligentes, es decir
aquellos que reaccionan de forma diversa
segun las circunstancias.

Los materiales que han tenido recien-
temente mayor desarrollo son las cerami-
cas, muy dificiles de trabajar, pero gue
soportan altisimas temperaturas, por eso
recubren los cohetes espaciales. Los pri-
meros motores ceramicos entraran en
funcionamiento el ano que viene, y ya es
posible comprar tijeras ceramicas que
nunca se desgastan ni hay que afilar.

Tambien se han desarrollado plasticos
resistentes a la corrosion, al desgaste vy el
calor, como el polipropileno, el PET, o el
PTFE.

Pero los materiales del futuro no seran
monomatericos, sino compuestos: supe-

raleaciones, sandwich alveolar de alumi-
nio y espuma rigida o plasticos armados
con fibra de vidrio».

En fin, todas estas especificaciones
planteadas por estos dos interesantisimos
disenadores espanoles no nos hacen sino
confirmar la absoluta necesidad de que
en el futuro los profesionales teatrales de-
bemos colaborar de una manera mas de-
cidida con creadores de otros ambitos
técnicos y artisticos.

En este sentido no me gustaria dejar
de sefnalar el magnifico trabajo que Juan
José Guillen realiza desde hace tiempo
investigando, por un lado en el diseno
grafico por ordenador y, por otro, en la in-
vestigacion de materiales en union de Jo-
an Font y los actores de Comediants.

El dltimo segmento de actividad en el
que podra realizarse de cara al futuro un
gran trabajo de investigacion tecnica es
en el apartado de la promocion del teatro.
Generalmente existe un desconcertante
desprecio por parte del sector de la crea-
cion por esta actividad en la que nos juga-
mos parte de nuestra supervivencia. No
seré yo quien haga una sobrevaloracion
de la informatica o el marketing, pero creo
que en un mundo dominado por los
«mass-media» tampoco estaria de mas
investigar nuevas formas promocionales
para captar publico, sin que eso implique
una vulgar forma de comercializarse o en-
tregarse a las leyes del mercado. Pienso
que incluso en el teatro mas experimental,
y que por tanto tendra una franja especifi-
ca de espectadores, es necesario realizar
una planificacion precisa para contactar
con ese publico interesado que segura-
mente sera muy distinto al que guste de
asistir a los grandes clasicos, los musica-
les o el teatro puramente comercial. En
este apartado la telematica, los videotex,
teletextos o las bases de datos pueden
ser muy utiles a los fines precisos no ya
solo de informacion, sino de conexion con
un espectador con capacidad de elegir y
seleccionar qué montaje quiere ver.

Asi pues en los tres grandes aparta-
dos gue en suma forman la cadena esen-
cial de un hecho espectacular creacion-
produccion-exhibicion, creo que tenemos
por delante una tarea llena de alicientes
para superar esquemas vacios en los que
se nos machaca con el soniquete de gue
el teatro es un arte acabado.

A veces son las propias actitudes de
los profesionales del teatro las que pue-
den dar origen a fomentar esa idea, ya
que para alguno de nuestros colegas la
investigacion tecnolégica es una especie
de tabu y, por tanto, existe un rechazo
visceral a todo lo que no sea la idea con-
vencional de un escenario a la italiana.



Olvidan como ese mismo escenario ha
ido transformandose a base precisamen-
te de la inclusion en su mundo poético de
todos los avances técnicos que permitian
un mayor gozo tanto en la creaciéon como
en la contemplacion de los espectaculos.
Por supuesto que seguiremos usando la
cuerda o los telones pintados, pero eso
no puede ser motivo para rechazar el la-
ser 0 la realidad virtual. Cierto es también
que algunos de nuestros contemporane-
os han confundido las «nuevas tecnologi-
as» con «nuevas tontologias», es decir la
utilizacion insensata de aparatos para
disfrazar el discurso de la nada sobre el
escenario. Sin un buen texto o una buena
dramaturgia, y sobre todo sin unos exce-
lentes actores raramente podremos ir
mas alla de los famosos espectaculos de
luz y sonido. Pero con una dialéctica de
todos estos elementos no dudo de los
fascinantes resultados que se pueden ob-
tener.

Decia John Cage: «No es necesario
renunciar al pasado al entrar en el porve-
nir. Al cambiar las cosas no es necesario
perderlas».

Esta posicion de equilibrio entre tradi-
cion y modernidad podria ayudarnos a su-
perar muchos de los prejuicios hacia los
terminos investigacion y tecnologia, que
en la actualidad aun sobreviven en nues-
tra profesion. Reivindicar los primitivo y lo
despojado es una manera tan auténtica
de seguir luchando por la superviviencia
del teatro como la inmersion en nuevas
tecnicas que aunen la felicidad del cuerpo
y la fascinacion de la voz con la seduc-
cion de la imagen.

Cualquier camino puede ser hoy vali-
do si esta realizado con rigor y pasion,
sin olvidar que el mestizaje es un con-
Cepto que va mas alla de la mezcla de
razas. El teatro, o mejor dicho, la escena
del futuro sera mestiza y por ello, ojala
que los directores de escena sepamos
Comprender que nuestro compromiso tie-
Ne una fortisima carga ética, pero tam-
bién estética a la hora de seguir batallan-
do por hacer del teatro no s6lo un arte
tradicional, sino con toda la contundencia
un arte de futuro lleno de la ritualidad, el
vigor y la reflexion necesaria para seguir
fascinando desde la esencialidad del
Cuerpo humano hasta las multiples op-
Ciones que los avances técnicos pondran
€n nuestras manos.

Por ello mi deseo futuro es que el di-
reéctor de escena siguiera siendo un pro-
ductor de poesia en el espacio, pero tam-
bién un ingeniero o un arquitecto en la
Construccion de ese lenguaje a la vez an-
Céstral y contemporaneo, que siempre se-
ra el teatro.
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"L'age d'or". Direccion: Arianne Mnouchkine. Théatre du Soleil.
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