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Resumen

En este articulo el maestro Jorge Ivan Suarez
realiza una aproximacién histérica acerca de
los planteamientos entorno a la compleja y
controvertida relaciéon entre cuerpo, escena
y tecnologia. Para ello el autor hace esta
revision a partir de dos destacados crea-
dores e investigadores del tema como los
son Oskar Schlemmer y Adolphe Appia,
en la primera mitad del siglo XX. A partir
de alli se propone una reflexién en torno a
los pre-juicios que generan conceptos como
espectaculo, mirada y espectador; asi como
la presencia de la tecnologia en la escena
contemporanea.
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Abstract

In this article, Profesor Jorge Ivan Suarez
performs a historic approximation on the
complex environment and controversial re-
lationships between body, technology and
scene. For this reason, the author makes
this review from two prominent creators
and investigators, in the first half of the
twentieth century, they are Oskar Schlem-
mer and Adolphe Appia.Then, he proposes
a reflection on the pre-trials that generate
concepts as spectacle, gaze and spectator;
as well as the presence of technology in the
contemporary art scene.
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Body, scene, body and scene, interactivity,
digital theater, theater and technology sce-
nic scope,contemporary art scene.



94

Infroduccion

El hecho escénico, desde los espectaculos ba-
rrocos con grandes desplazamientos técnicos,
vuelos y maquinarias para la ejecucién de
una escena fantéstica, ha ido tendiendo cada
vez mas hacia lo espectacular. Esta lenta
pero progresiva evolucién hacia el especta-
culo se ha completado en los tltimos 30 anos
con los montajes del Circo del Sol, de Bob
Wilson, Robert Lepage, Giorgio Streler y de
la tecnologia de lo numérico. No obstante,
la palabra espectaculo parece ser anatema,
pues conceptualmente encierra un tipo de
contenido denostado. Se identifica lo espec-
tacular con acontecimientos “fabricados”,
preparados para un espectador en letargo,
deseoso de recibir estimulos cuyo fin tltimo
es la narcosis. Aparecen asi unas palabras
asociadas normalmente con lo espectacular,
tales como seduccién, subyugacién, rapto
e incluso sumisiéon. Palabras de las que el
hecho teatral y el arquitectonico quieren
huir a toda costa.

Esta idea estd emparentada con una frase
que hace unos pocos meses le escuché en
una entrevista al director de cine Alex de la
Iglesia, en ella decia algo asi: “la insubstan-
cialidad quizas es la mayor de las trascen-
dencias”. Y quizé asimilando esta reflexién
encontramos que la aparente vacuidad de
lo espectacular encierra la trascendencia
de lo que se deja ver tal cual es. Es decir,
una elaboracion para ser admirada desde la

estrategia del deslumbramiento o como lo
definia Zachary Lieberman, en el marco del
Taller HelloWorld en el Medialab Prado de
Madrid, “La estrategia de la boca abierta”.

Entonces, el espectaculo asi entendido, es
también vehiculo de un tipo de ideologia.
Todo espectéiculo es vehiculo al servicio de
los intereses ideolégicos, politicos o econémi-
cos de alguien (asi este alguien sea el director
de escena) o de algo y responde a la estra-
tegia de intelectualizacion del sentimiento,
al calculo de las emociones del espectador,
a la conversién inmediata de la respuesta
sentimental en procesos cuantificables.

El origen del término spectaculum? es latino
y designa el lugar del espectador, su espacio.
Y por qué no el lugar para la autorrepresen-
tacion. Es decir, considerarlo como el lugar,
espacial, escénico, arquitecténico disponible
para la escritura de la autobiografia del ser
humano del espectador.

Es Gaston Breyer quien de forma maravi-
llosamente poética define esta necesidad
de espectacién del hombre, esta necesidad
de escenario, es decir y en definitiva de
espectaculo:

“El hombre tuvo — jcuando, dénde?— un
pedido una demanda de escenario. Su ne-
cesidad existencial de ser y ejercerse , de
ser el Otro para ser El mismo, de convocar
el encuentro y ser a su vez, convocado,

2 http://lema.rae.es/drae/?val=espectacul —febrero, 2013—
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de decir y ser dicho explicitamente
de ser nombrado (...) es en definitiva,
necesidad—demanda de escenario (...) La
demanda es ser reconocido por el Otro y
nombrado en el escenario, certifica aquello
oriental del tat vam assi, “eso eres tu”
(...) El hombre — se nos ha dicho-, tiene
una demanda que hacer: una demanda
de ser necesitado, de ser-para-el-otro, de
poder ejercerse y de ser ejercido o sea,
nombrado, vocalizado por el otro, Esta
convocatoria es demanda de escenario, sin
més (...) El escenario serd el sitio donde
se hara patente- la demanda, lugar ejem-
plar de la mostracion. Lugar absoluto que
deja de ser relativo o posible o conjetural
para ser necesario, como necesaria es mi
demanda. Lugar donde se me nombra,
donde yo oigo nombrarme. La escena es
sustancialmente un lugar de encuentro de
miradas. Miro al actor que mira mi vacio.
El rostro del actor hace de espejo para mi
mirada. El rostro del actor méas que para
ser visto, esta ahi para ensenarnos a mirar.
El gran actor se ve en su saber mirar: su
mirada funda al objeto mirado™.

La escena hay que mirarla para que nos en-
sefie a mirar trascendiendo su arquitectura
effmera, trascendiendo su belleza y especta-
cularidad para convertirla en el hospedaje
temporal del actor, de su presencia. El lugar
donde el cuerpo del personaje que es el del
actor mismo habita en su existencia ficcional
y circunstancial que el texto propone para
convertir la relaciéon cuerpo—escena en:

“un rostro que nos mira y que nos ensena
a mirarlo. Yo diria llanamente, que toda
escenografia verdadera es un rostro vuel-
to hacia la platea. El espectador mira la

mirada del actor y de la escenografia” .

Esta cita nos pone en un lugar privilegiado
y aclarador para este estudio de tres puntas
cuerpo, espacio, tecnologia y es el lugar de
la mirada. Es ella la que instaura el senti-
do, es la mirada la que da sentido, la que
construye y potencia la escena como ente
vivo y comunicacional. Es la mirada del
creador por un lado y por otro lado la del
espectador, “espectante” que construye la
relacién y da sentido a la espectacularidad.

En este proceso de reconsideracion del es-
pectaculo en relaciéon con la plastica es-
cénica, el cuerpo y la tecnologia como
antes apareceran una serie de coprota-
gonistas como son; Oskar Schlemmer,
Gordon Craig, Rudolf Laban, Adolphe Ap-
pia, Vsevollod Meyerhold, Etienne Decroux,
Jaques Dalcrouze, Moholy-Nagy, Antonin
Artaud, Lole Fuller, Robert Morris, pero
si de todos estos ilustres investigadores en
las relaciones especificas que se dan en la
escena se quisiera marcar a algunos como
punto cero (para esta y por qué no
futuras investigaciones) habria que senalar
sin duda alguna a Oskar Schlemmer, seguido
de Adolphe Appia.

3 Breyer, Gaston.”La escena presente”. Buenos Aires: Ediciones infinito. 2005. P4ag.19.

+Ibid. Pag.19
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Schemmer privilegia el cuerpo y su relacién
espacial en la escena, como veremos a con-
tinuacién. Por su parte, Appia el espacio, la
plastica y la luz en su relacion con la escena.
Por ende, de una forma u otra privilegian
la tecnologia, porque un espacio escénico/
escenografico depurado, definido, pléastico
tiene mucho que ver con diferentes aspectos
de las técnicas escénicas, por tanto, con la
tecnologia presente sobre el escenario.

Oskar Schlemmer®
La Geometria del cuerpo y el espacio

Desde un punto de vista personal, habria
que decir que el mayor representante del
teatro de la Bauhaus® es Oskar Schlemmer.
Iniciador de una buisqueda constante para
que las relaciones escénicas sean lo mas
equilibradas posibles sin que ninguna esté
desdibujada frente a las otras. Es decir, que
la voz del actor no esté en detrimento del
cuerpo y de las caracteristicas que de él se
derivan; el gesto y el movimiento.

El equilibrio, que sin duda es indispensable
dentro de cualquier arte, en el teatro debe
ser una busqueda constante; la expresion,
la corporeidad del actor y la composiciéon
visual y espacial no se pueden olvidar, ya

que son la presencia del personaje. La rela-
ci6én con el ambiente hace la concrecion del
effmero espacio en que transcurre la accion
del magico hecho escénico. En la escena
todo es cuestion de equilibrio mateméatico
y “precario” entre forma, color, luz, espa-
cio, cuerpo, siendo el actor el canalizador y
encadenador universal.

Desde el punto de vista de la escena, el
actor es quien tiene su propio material, es
decir, en su cuerpo, su gesto, su movi-
miento, su voz y claro estd su relaciéon
con el espacio circundante de la escena hay
la suficiente independencia como para ser €él
mismo el regidor de la creacién. Si el actor
logra dominar su material, su creacién sera
libre, y el grado de perfeccién, tanto de sus
instrumentos como de si mismo, aumentan,
pero, mientras siga supeditado a la voz,
permanecera atado a un fenémeno tnico y
limitado.

Schlemmer en su ideario personal buscaba
romper con los esquemas de aquellos anos
deprimidos en la Alemania perdedora de
la PRIMERA GUERRA MUNDIAL. Y lo
hace por medio de la abstraccién, ya que
no la consideraba contraria a la figuracién,
sino mas bien su esencia, su reduccién a lo
elemental, a lo més primario. En definitiva,
consideraba la abstraccién como un prin-
cipio de unificacién universal.

® Stuttgart, 1888 - Baden-Baden, 1943. Pintor y escultor alemén.

¢ BAUHAUS, etimoldégicamente significa, Casa de Construccion. Escuela de Bellas Artes fundada en 1919,
en Weimar (Alemania), por Walter Gropius y disuelta en 1933 en Berlin. El espiritu, las maneras de ense-
nanza y la reflexién estética de esta institucién se extendieron por todo el mundo.
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Esa primera mitad del siglo XX fue verti-
ginosa y apasionante. Desde ese momento
las promesas de una tecnologia naciente,
en postulados futuristas, invadiria la vida
cotidiana. El maquinismo parecia superar
los suenos y ficciones de los creadores que
ponian sus ojos en ellas y Schelemmer se
dej6 influir por el futurismo y su apasiona-
miento por las maquinas.

Esta influencia le llevé a imaginar que era
posible reproducir la voz por medios mecéa-
nicos, permitiendo sustituir el sonido de la
voz del actor para liberarle de los posibles
problemas eventuales que pudieran surgir
y, en consecuencia, permitirle una mayor
perfeccién en la ejecucion. De dicha influen-
cia se alej6o cuando comenzo6 a reflexionar
sobre las relaciones entre el escenario y el
actor-bailarin, negandose entonces a tomar
prestados elementos mecanicistas simple-
mente para llenar un lienzo o para vestir los
cuerpos, tal y como lo hacian los dadaistas
y los mismos futuristas.

Para estudiar las leyes matemaéticas y or-
ganicas que rigen la relacién actor-escena y
actor- escenografia —formas en el espacio—,
actor-iluminacién, Schlemmer se plantea el
escenario como un espacio ciibico abstracto:

“el teatro como lugar del aconteci-
miento temporal que muestra el mo-
vimiento de forma y color; primero en
sus figuras primarias como figuras in-
dividuales en movimiento coloreadas o

incoloras, lineales, planas o plésticas;
segundo como espacio en movimiento
transformado por formas arquitecténi-
cas modulables. Este juego caleidosco-
pico variable hasta el infinito, orde-
nado en una evoluciéon obedeciendo
las leyes preestablecidas constituiria,
en teoria, el teatro visual. El hom-
bre, el ser animico, seria desterrado
del campo visual de este organismo
mecanico, quedaria como el “perfecto
maquinista”, en el cuadro de mandos
de la central desde donde dirige esa
fiesta para la vista [1999:183]"".

Es decir, por medio de la recomposicién
de las leyes del escenario en el cuerpo del
actor, Schlemmer busca, partiendo de for-
mas elementales preexistentes, elaborar un
nuevo lenguaje visual donde lo multiple y a
la vez simple se pueda desarrollar de forma
organica, entendiendo por orgénico aquello
que sale de las leyes funcionales humanas.

El escenario no es mas que la plataforma
formal, dimensional en que estas fuerzas se
ponen en juego. Y, para ponerlas en juego,
era necesario imaginar que el espacio escé-
nico es una especie de masa blanda que da
al movimiento una contrafuerza, un esfuerzo
adicional que enaltece, agranda y dimensio-
na los movimientos del actor.

Oskar Schlemmer en dos dibujos fechados
en 1924 ilustra esta preocupacion del dilema,
de la dualidad irreconciliable que atn per-
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siste hasta nuestros dias y que subyace
como tema de este trabajo: la relacién
irresoluble y dindmica del cuerpo (ente
analdgico), la escena (ente arquitecté-
nico) y la tecnologia (circunstancia nu-
mérica).

El dibujo, “Delineacion espacial y fi-
gura”, plasma un cuerpo diminuto en
el centro del “cubo escénico” en el que
confluyen una serie de lineas, (fuerzas)
que emanan de las tensiones implicitas
del escenario colocado en la confluencia
de una red de lineas. El cuerpo esta si-
tuado en un recinto acotado y con limites
precisos que ademas esté dimensionado.

El segundo dibujo, “Delineacién es-
pacial egocéntrica”, describe un espacio
que no estd acotado, no tiene limites
precisos, las lineas de la imagen surgen
desde el centro pulsional del cuerpo, el
corazén. Los ejes vertical y horizontal
son lo tinico que, en este dibujo, marca
una posicién real de la figura en el es-
pacio. Con esto se indica que la tnica
referencia del dibujo anterior que no se
puede eliminar es la gravedad.

La idea de eliminar al actor del centro
del arte dramatico no era nada
nuevo. Recordemos las ideas de Gordon
Craig en las que abogaba por un ser
inanimado en la escena: el actor super-
marioneta.
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“Delineacion espacial y figura”. Consta de 6 caras, una de ellas
abierta, no dibujada, que corresponde a lo que denominamos
como cuarta pared. Las demaés restantes divididas en 4 x 4 mé-
dulos generando en cada cara una divisién de 16 mddulos que
se “comunican” estableciendo relaciones geométricas y lineales
entre sus divisiones a través de las diagonales. (Imagen extraida
del catélogo de la exposicién “Oskar Schlemmer”. Museo Reina
Soffa. Madrid 1996/1997).

“Delineacién espacial egocéntrica” El conjunto estd inscrito
en un rectangulo pero sin marco. Se constituye de un rectangulo,
pero darfa igual si fuese un marco circular, poligonal... El dibujo
consta de una confluencia de lineas que emanan de un cuerpo
en el centro del espacio representado y que lo instaura como el
gran protagonista. (Imagen extraida del catalogo de la exposicién
“Oskar Schlemmer”. Museo Reina Soffa. Madrid. 1996/1997

Evoquemos los primeros anos del siglo XX
—alrededor de 1910— cuando, en plena
ebullicién del futurismo ruso —que poste-
riormente desembocaria en el constructivis-
mo—, el poeta Valeri Briusov, ante la im-
posibilidad de hacer una buena traduccién
de una obra dramaética, preferia sustituir al
actor por una marioneta de muelles con un
graméfono dentro para la emisién de voz
y asi conservar por lo menos la base pura
del texto.

Ambos, con estas propuestas estaban privi-
legiando la imagen, el contorno de las cosas,
y la tecnologia, antes que la figura orga-
nica, la presencia, es decir lo analdgico;
esto transformaria las futuras relaciones con
los acontecimientos que deben transcurrir
en el escenario.

En la actualidad, estas propuestas pueden
parecer descabelladas, pero no hay que olvi-
dar que para el momento histérico, para ese
mundo en ebullicién, eran méas interesantes
las posibilidades plasticas que brindaba esta
exclusion que la expresién inherente al ser
humano ya gastada por el romanticismo y
por el desencanto post-bélico.

Parece ser que Schlemmer comparte estas
ideas cuando plantea la ausencia del actor,
para convertirlo en el gran maquinista del
hecho escénico, o cuando trata de transfor-
mar la presencia fisica del actor, su cuerpo,
en una maquina abstracta dominada por
sus ampulosos y poéticos trajes que, a la

postre, se convertiran en los nuevos simbolos
de ese nuevo arte escénico en el que el cuerpo
humano esté moldeado de una forma sobria
y con el sentido solemne que el teatro habia
perdido, moldeado como una figura de arte.

En la “Figura de arte”” el actor no era mas
que un cuerpo natural, vestido con un sim-
ple leotardo blanco. Como una pagina atn
por escribir y un lenguaje articulado por la
palabra siempre pospuesto, a la espera de
que la escritura formal, dada por los colores
y las geometrias del vestuario, obligaran a
los movimientos a expresar mas rotundamen-
te aquello que las palabras ahogadas en el
silencio debian decir. El actor se enfundaba
en su vestuario no para caracterizarse sino
para ser caracterizado, para dejarse influir
por las formas, las dimensiones y los humores
que las limitaciones topoldgicas aportarian a
su creacion. Idea que se pone de manifiesto
cuando Schelemer dice “el bailarin viste me-
nos los trajes que lo que los trajes lo visten
a él, los porta menos de lo que los trajes lo
portan a é1”.

Seguin Schlemmer el cuerpo debe someterse
a las pulsiones del espacio cubico, es decir,
someterse al espacio intelectivo, entendién-
dose este como la necesaria interaccién con
todos los elementos presentes en el espacio
representativo. Si sucediera al contrario, si
fuera el espacio el que se sometiera a las
pulsaciones del cuerpo, entonces caeriamos
en el naturalismo, en el espacio ilusorio del
teatro tradicional. En sintesis, su respuesta
al dilema cuerpo- escena fue la estructura-
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“Ballet Triadico”. Estructuracién arquitecténica de una indumentaria para la danza. Su nombre se debe a que hay tres
partes en la composicién arquitecténica sinfénica y se fusionan la danza, los trajes y la musica. Se estreno en 1922 en Stu-
gart y se mantuvo en cartel durante mds de diez anos. (Imagen extraida del catdlogo de la exposicién “Oskar Schlemmer”.

Museo Reina Soffa. Madrid 1996,/1997).

cién arquitectonica de ambos, como demuestra su
trayectoria de pintor y hombre de escena. Y la dio
a través de su trabajo sobre el vestuario, es decir,
creando un elemento intermedio, mitad arquitectura
y mitad cuerpo, como es evidente en los vestuarios
disenados por él para el famoso Ballet Triadico.

Adolphe Appia’

Relacién cuerpo/tiempo y espacio es-
cénico

Adolphe Appia, por primera vez desde el espacio
ritual, considera otro tipo de relaciones posibles a
las ya conocidas. Comienza a reflexionar de forma

tedrico-practica sobre otro tipo de
relaciones entre el cuerpo del actor y
la escena. De tal forma que, el espa-
cio teatral llega a convertirse en una
entidad neutra y a la vez polisémica,
en la que durante la accién escénica
se llevan a cabo diversos tipos de
relaciones.

Appia entiende el espacio escénico
como relacién entre el espacio —en-
tendido como entidad fisica— y el
actor —entidad corpérea— que crea
por medio de relaciones ritmico- tem-
porales su especificidad espacial. Las
evoluciones interpretativas de un ac-

" Kunstfigur es el término aleman para figura del arte o expresién artistica

® Sdnchez, José Antonio. [1999] Obra citada.

9 Ginebra, 1862-Nyon, 1928. Escendgrafo suizo, pionero de las modernas técnicas de escenificacién e ilumi-
naciéon. Ampliar informacién sobre este autor: movimiento y contexto.
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tor y la coloratura de sus intervenciones en
el transcurso de una representaciéon dimen-
sionan el espacio de tal forma que lo amorfo
e inerte se transforma por el movimiento y
la lucha que se entabla contra los principios
de gravedad y rigidez para transformar la
escena en espacio viviente que;

“(...) serd, para nuestros ojos y gracias a
ese intermediario que es el cuerpo, la pla-
ca de resonancia de la musica. Podemos
incluso adelantar la paradoja de que las
formas inertes del espacio, para devenir
en vivientes, deben de obedecer a las leyes
de una acustica visual'

Es decir, el espacio se hace forma por medio
del tempo y la musicalidad que el actor in-
corpora en su corporeidad, que presta para
la creacién de cada personaje y que le viene
de elementos externos.

Posteriormente, completa esta idea diciendo:

“no poseemos el espacio y somos su centro
de forma mecénica, porque somos seres
vivientes; el espacio es nuestra vida; nues-
tra vida crea el espacio, nuestro cuerpo
lo expresa. Para alcanzar dicha suprema
conviccién hemos tenido que andar, gesti-
cular, encorvarnos, y erguirnos, acostarnos

y levantarnos”!!.

Estas ideas expresan el eje del pensamiento
de Appia: la luz, la misica y el actor como
centro y medida del espacio escénico:

“La luz en la teoria de Appia, tenia
la misma funcién que la melodia en
Wagner: crear la continuidad atmos-
férica del espectaculo, asegurando su
unidad global”?.

Por lo tanto, la extension del espacio escé-
nico sélo serd medible para el espectador
en la relacién multiple que se entabla entre
el actor, su cuerpo, la atmosfera creada por
la luz eléctrica y la peculiar percepcion del
tiempo que manejan las artes escénicas.

En sus propuestas espaciales ya no hay
pinturas recortadas ni telones de fondo pin-
tados en los cuales se pasean los actores. Y
la linea de proscenio, que separa al espec-
tador del espectaculo, comienza a ser una
frontera muy difusa. Por lo tanto, certifica
en estas ideas la defuncion del espectaculo
romantico tal cual se venia apreciando y da
comienzo al espectaculo contemporaneo
donde los volimenes, la miisica, e incluso
las artes visuales se dan cita en un evento
unico, el de las artes vivas, el del teatro, el
de la escena.

Al observar cualquiera de los proyectos

10 Appia, Adolphe. “La obra de arte viviente”. Madrid: Ed. ADE. Serie: Teoria y practica del teatro N2 16.

2000. Pag.351
1 Thid.

2Sanchez, José Antonio “La escena moderna”. Madrid: Ed. Akal. 1999. P4g.33.
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escenograficos se puede apreciar la di-
lucién del espacio escénico tradicional,
percibiendo cémo el espacio visual li-
mitado por el marco de la escena se
diluye, se abre.

Convertir el hecho escénico en una ver-
dadera entidad multimedia'® en la que
la musica, la tridimensionalidad de los
objetos, el espacio como entidad ritmi-
ca y la iluminacién hacen parte de una
unidad indisoluble de una puesta en
escena es el verdadero descubrimiento
que convierte a Appia en uno de los
padres del panorama escénico del siglo
XX y de las vanguardias venideras y
actuales. El inaugurador de un espacio
escénico que se aleja del marco estre-
cho del naturalismo.

Para conseguir sus propositos se plan-
ted superar la contradiccion entre for-
ma y contenido que él apreciaba en el
teatro de su tiempo. Hizo, pues, una
propuesta dindmica y piramidal de los
diferentes elementos que constituyen
la esencia del especticulo teatral.

Antepuso como base la accién drama-
tica, dejandola de considerar algo inde-
pendiente a la musica y palabra. Para
ello elaboro la teoria de los espacios
ritmicos, que une el texto dramatico
con el ritmo y la armonia tanto visual
como musical. Después, el actor y sus
movimientos determinados por la mu-
sica construyen un espacio escénico
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Diseno espacial de Adolphe Appia para la escuela de movimiento de
Jaques Dalcroze, este estudioso del cuerpo y creador de la gimnasia
ritmica cambia el paradigma de lo que deberia ser la danza, gracias
a su trabajo en unién con Appia se dice que la danza clésica se baila
como mirando un espejo y la danza moderna como subiendo una
escalera... claramente esta apreciacion viene de la fusion Appia—Dal-
crouze. (Imagen extraida del catalogo de la exposicién “Adolphe
Appia: Escenografias”. Circulo de Bellas Artes. Madrid. 2004).

que debe servir de punto de apoyo a la actuacién;
un espacio que ademas de tridimensional y ausente
de decorados pintados debe tener una identidad
plastica acrecentada por los haces de luz que es-
tilizaran la actuacién. Asi pues, la luz cobra una
funcién creadora con ayuda, por supuesto, de los
valores tonales que la atraviesan.

Las teorias de Appia, paralelas y complementarias

con las de E. Gordon Craig y enriquecidas
posteriormente por Jacques Dalcroze'; en-
contraron en su época poca aplicacién, pero
han sido la génesis para posteriores e inno-
vadoras aproximaciones tanto a la practica
plastico— escenografica y espacial como al
hecho escénico mismo. Como dice M. A.
Grande refiriéndose a la relacion historica
entre Appia y Craig:

“La historia de las relaciones amistosas y
las coincidencias de planteamientos pri-
mordiales entre Appia y Craig es una de
las méas conocidas y exploradas por parte
de los historiadores del teatro, que no
dudan en considerar las observaciones de
Craig como directamente influidas por las
fecundas intuiciones estéticas de Appia,
asi como observar una sensibilidad plasti-
ca muy similar en ambos en lo concernien-
te a sus realizaciones escenograficas™®.

Estas ideas de uno y de otro vendrian deri-
vadas de una misma concepcion del teatro
e incluidas por las ideas espectaculares y
utépicas de Ricard Wagner.

En definitiva, la solucién escénica planteada
por Appia abarca tres elementos no ligados
a la dramaturgia, sino al espacio y a la ca-
pacidad de trasmitir sentimientos de forma
dindmica, haciendo de los elementos espa-
ciales la cobertura de la accién. Elementos

como la luz expresiva, que debe enunciar
de forma plastica la sensibilidad visual y el
sentimiento, asi como la musica manifiesta
la sensibilidad auditiva. Una luz expresiva
evitard simplemente alumbrar para ver la
escena y se servird del color para crear at-
mosferas generadoras de sentimientos, dan-
dole asi un valor significante a las zonas no
iluminadas.

Y esta es la aportacién maés significativa de
Appia en el marco de este trabajo, la impor-
tancia que le da a la luz dentro del concepto
espacial de la escena. Es Appia quien cuenta
con ese elemento “tecnolégico” dentro de la
narrativa visual de la obra escénica, pues
integra en sus reflexiones la luz eléctrica y
que sea la eléctrica es importante ya que
los “proyectores” de luz eléctrica son un
innovador invento de la época para la escena.

Con ella trata de resaltar en la escena aque-
llo sobre lo que la obra trata. Lo demas basta
que se insinte de forma que sea suficiente
para que el drama sea inteligible, pero no
ocupe la atencién central, sino que sirva
para crear atmésfera sin centrarse en los
detalles. Movilidad, entendida como el desa-
rrollo psicofisico del actor por medio de una
formacion en gimnasia (como la génesis de la
expresion corporal), y todo esto al servicio

¥ Aunque el término “multimedia” para referirse a una obra de teatro no se usard hasta finales de siglo.
Tanto Appia como Craig, Wagner, Gropius y otros de su época preferian llamarle “obra de arte total”.

4 Compositor y pedagogo. Nacié en Viena, Austria, el 6 julio de 1865. Creador de la gimnasia ritmica.

15 Rosales Grande, M® Angeles, “La noche esteticista de Edward Gordon Craig. Poética y préctica teatral”.

Madrid: Ed. Universidad de Alcalé, 1997. Pag. 103.
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Diserio de Adolphe Appia para ‘Die Walkiire’ (“La valkiria” de Wagner) acto tres, (1896). En este disefio todos los ele-
mentos que establecen la relacién ficcion escénica cuerpo de los actores estdn construidos en base a elementos corpéreos.
(Imagen extraida del catélogo de la exposicién “Adolphe Appia: Escenografias”. Circulo de Bellas Artes. Madrid. 2004).

del drama y de una nueva visiéon escénica
que llega hasta nuestros dias.

Situados entre la satisfaccién intelectual y el
rapto sentimental, Appia y posteriormente
Le Corbusier aparecen como figuras que
aceptan y llevan hasta sus tultimas conse-
cuencias el espacio dentro del esquema de
Schlemmer que establece una nueva linea,
aunque borrosa, entre el cuerpo y la escena.
Una linea en la que el actor serd pues un
acrobata que camina en un precario hilo
zigzagueante, en equilibrio inestable y per-
petuo entre su imagen y la que el nuevo
espectaculo plastico le demanda.

La tecnolégica en las artes
escénicas

Segun la época, las artes escénicas han
utilizando las técnicas que han tenido a
mano. Por ejemplo, en la época de Grecia
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y Roma antigua el teatro también se podria
considerar como un novedoso dispositivo
tecnolégico. No de la forma en que actual-
mente se considera lo tecnoldgico, ligado
al desarrollo de la industria electrénica y
digital, sino de otra forma, pues la técnica
visible en la época estaba vinculada con
el desarrollo constructivo y arquitectoénico,
para las artes del tiempo y el espacio con-
seguir una edificacién independiente de los
elementos naturales para el hecho teatral,
en el caso de los griegos fue el resultado
de la evolucién social, conceptual, cultural
y obviamente tecnolégica. Construir una
edificacién exenta e independiente como es-
tructura auténoma y dotada de dispositivos
para acentuar la representacién, como fue el
“Sipario” (telén de boca) en el caso de los
romanos, también fue tecnologia de punta
para su época.

La utilizacién de gruas, poleas para los
dispositivos escénicos es otro ejemplo de la

tecnologia presente en las representaciones
clasicas. En aquella época las técnicas exis-
tentes estaban al servicio de cuatro grandes
elementos constituyentes; la cultura, la gue-
rra, la arquitectura y la religién.

Aparentemente al hablar de tecnologia antes
de la revolucién industrial parece ser un
anacronismo, pues el vocablo como tal data
de finales del siglo XVIII como consecuencia
de que la técnica y la ciencia se vinculan
enplena industrializacién. Sin embargo, creo
que el término tecnologia puede aplicarse
de manera generalizada (tal y como se estd
aplicando en el transcurso de este arti-
culo) a todos los productos que le permiten
interactuar al hombre consigo mismo o con
su entorno. Entonces, lo tecnolégico, la tec-
nologia envuelve todo lo humano, por lo
tanto rodea todo lo teatral.

Como se puede deducir de lo expuesto, en
el pasado, el teatro fue uno de los grandes
motivadores para la invencién tecnoldgica,
pero en la actualidad lo tecnoldgico en las
artes vivas en general y escénicas en concreto
pocas veces ha sido creado por y para ellas
mismas. Mas bien se han utilizado las tec-
nologias existentes, se han adaptado para el
uso de la escena, la danza, el performance
de forma lenta y muchas veces personal. Una
busqueda realizada por creadores indepen-
dientes que se preguntan sobre el posible uso
de estés en el discurso escénico y se toman
la tarea de adaptarlas a un medio completa-
mente distinto del que fueron creadas origi-

Imagen en la que se aprecia un dibujo de la escena Griega
con uno de los primeros dispositivos técnicos elaborados para
la escena, el “Deux ex machina”. Desde siempre el escenario
ha sido un dispositivo tecnolégico. (Imagen tomada del libro
“Historia visual del escenario” de José Antonio Gémez. Ed.
la Avispa. 1997.

nariamente. Adaptarlas a un discurso, el suyo
personal, algunas veces con grandes aciertos
estéticos y discursivos otros no.

Aunque como afirmo, la tecnologia de una u
otra forma siempre ha estado presente dentro
de las artes escénicas, es en los ultimos 100
anos cuando su exclusién ha sido mas notable,
la invencién del cine ha colaborado grande-
mente a ello. Pero realmente es durante la
ultima década del siglo XX cuando lo tecno-
l6gico de la mano de las tecnologias numéricas
han entrado en una dindmica de expansién
dentro de las artes vivas (teatro, danza, per-
formance) llegando a tener un papel cada
vez mas importante en el desarrollo y eje-
cucién de espectaculos. Llegando, incluso, a
generar una especie de nuevo dramatismo que
se apoya en la proyecciéon y manipulaciéon de
imagenes digitales, en la interactividad esce-
na/intérprete, en la inter-accién con el espacio
escénico/escenografico y que parece estar mas
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vinculado con la interactividad impulsada
por la Internet que al concepto tradicional
de artes escénicas.

Algunos de los profesionales abanderados de
este tipo de teatro han sido Robert Lepage,
The Gertrude Stein Repertory, Laurie An-
derson and William Forsythe, Merce Cun-
ningham, Troika Ranch, Marceli Anthtunez,
Toni Dove and Sarah Rubidge, Stelarc, Ko-
nick Thr, etc.

La imagen digital, el tercero
en discordia

A principios del siglo XX encontramos las
primeras indagaciones escénicas con la ima-
gen técnica proyectada sobre un escenario
teatral por parte de Piscator, quien encargd
a Gropius la construccién de un edificio
teatral.

Vilém Flusser definié imagen técnica como:

(..) aquella producida por un aparato
(..) las imdgenes técnicas son produc-
to indirecto de los textos cientificos (...)
Histoéricamente las imagenes tradicionales
son anteriores a los textos por docenas
de miles de afios y las imagenes técnicas
sucedieron a los textos avanzados. Onto-
légicamente, las imagenes tradicionales
son abstracciones de primer grado, ya que
fueron abstraidas del mundo concreto, las
imagenes técnicas son abstracciones de
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tercer grado, pues se abstraen de los tex-
tos, los cuales se abstraen de la imagenes
y estas a su vez son abstraidas del mun-
do concreto. De nuevo histéricamente, a
las imagenes tradicionales se les pueden
llamar pre- historicas, y a las imagenes
técnicas, pos-historicas. Ontolégicamente,
las imagenes tradicionales significan feno-
menos; las iméagenes técnicas significan
conceptos (...) Con todo, es dificil descifrar
las imagenes técnicas, pues aparentemente
no necesitan ser descifradas. Su significado
parece grabarse sobre sus superficies (...)
Parece como si el mundo significado en las
imagenes técnicas fuera la causa de ellas,
y como si estas fueran el ultimo eslabon
de una cadena casual que las vincula sin
interrupcién a su significado (...)'¢”

Ademas, deja constancia de que la caAmara
obscura supuso el primer aparato que per-
mitia proyectar y/o registrar todo tipo de
imégenes-técnicas.

En ese contexto, en la puesta en escena
de Intolleranza (1965) de Luigi Nono, el
escenografo checoslovaco Joseph Svoboda,
recurre al recurso de la imagen técnica en
directo. Es decir, utiliza imagenes de video
dentro de una representacién teatral cap-
tadas en directo por medio de camaras y
las proyecta, incluye iméagenes del publico,
constituyendo esto una subversién de los
dmbitos canénicos (el ambito del espec-
taculo y el del expectante) en la ficcion
escénica.

Imagen del “Teatro Total” proyectado por Walter Gropius
para Piscator, en ¢l estarian presentes la imagen proyectada
de forma envolvente, la musica también envolvente, la luz
eléctrica y el movimiento del patio de butacas para hacer
que el espectador rodee el espectaculo (las zonas oscuras en
la imagen serfa el lugar del espectdculo) segin las necesida-
des especificas de cada obra. Este proyecto de comienzos
del siglo XX (jamds construido), ha sido el primer espacio
escénico con una vocacién realmente multivoca y futurista
pues planteaba que no fuese el espectaculo el que se adaptara
al espacio, sino el espacio que se adaptara a las necesidades
del espectaculo, En él todos los elementos que constituyen
la “multimedia escénica” estarian en el mismo nivel, sin
detrimento de uno a favor de otro.

Pero el avance definitivo en estas practi-
cas escénicas proviene de las vanguardias
teatrales de los anos sesenta mediante la
exploracion de otras formas dramaticas que
parten de la expresion corporal en vez del
lenguaje hablado y el soporte del tex-
to. Ideas sugeridas por el controvertido A.
Artaud y puestas en marcha por el Living
Theatre (1947) con su trabajo escénico
abierto a hibridarse con diferentes técnicas
y recursos provenientes de otros medios de
expresion, especialmente con los provenien-
tes del lenguaje de la imagen, el cuerpo y
el audiovisual.

Los anos ochenta del pasado siglo fueron
fecundos en la investigacion sobre el uso
de la tecnologia en la escena. Jhon Cage y
Merce Cunninham, con sus investigaciones
en electro acustica, imagen técnica proyecta-
da y cuerpo del bailarin o el performance
“Last love” de Andy Warhol montado con
la compania Hungara Squat Theatre (1978,
1979,1982) en el que la imagen técnica de
una pelicula en blanco y negro proyectada
en una ventana que daba a la calle inte-
rrelacionaba a los protagonistas del evento
escénico con los espectadores en la sala y
con los transeuntes que pasan por la calle.

Otra propuesta significativa en este sentido
fue la realizada en el montaje canadiense
de “Hamletmaschine”'” (1983-84) bajo la
direcciéon de Meter Henning y el realizador

16 Flusser, Villém. Hacia una filosofia de la fotograffa. Ed. Trillas. Mexico. 1990. Pag. 17.

[Papel

ESCEINa

107



108

Werner Geber, en la que aprovechan las
posibilidades de un monitor y de un circui-
to cerrado de televisién. El monitor tiene
varias funciones, unas veces de sistema de
vigilancia electrénica y otra como espejo que
permite desdoblamientos de personalidad
y busqueda de identidades, haciendo posi-
ble también integrar o incorporar iméagenes
pregrabadas en lugares fuera del escenario.
Ambos ejemplos son claros antecedentes a
los usos actuales de la imagen digital sobre
la escena con entornos “remotos” que inte-
ractian con la acciéon escénica.

Pero no es hasta que la imagen numérica
generada por digitos computacionales entra
en su madurez tecnoldgica (nitidez, peso,
velocidad de transmisién) que las pues-
tas anteriormente citadas no se retoman
y popularizan en obras teatrales y operis-
ticas, superando el marco del pre-grabado
practicamente escenografico y abriendo los
limites de la pantalla para aliarse con el
instante fugaz del acto escénico, la pantalla
trasciende el cuerpo, amplia el marco de
la escena haciendo evidentes los espacios
extra escénicos y extra dramatirgicos, de
cuerpos encapsulados en un film sin soporte
haciendo evidente aquello que antes era pura
insinuacion.

La utilizacién de la tecnologia de lo numé-
rico en la escena va mucho mas alla de su
funcién técnica y se implica con lo narrativo

tal y como lo plantea Pablo Iglesias Simén
en su articulo “Tecnofobias vs Tecnofilias”
con respecto a lo tecnolégico y susceptible
de ser ampliado a lo numérico;

“..1o tecnoldgico al inscribirse en una ma-
nifestacién artistica como es el teatro,
sufre un proceso de recontextualizacion.
De esta manera, se eclipsa cualquier
fin pragmatico e inmediato que pudie-
ra cumplir en su contexto original, por
aquellas funcionalidades y posibilidades
expresivas y narrativas que adquiera den-
tro del espectaculo teatral. Podria decirse,
por ejemplo, que un televisor insertado
en un espectaculo teatral, obtendra un
valor escénico en la medida en la que
deje de ser simplemente un aparato re-
ceptor de imégenes transmitidas desde la
distancia por medio de ondas hercianas,
para transformarse en algo diferente. So-
bre un escenario las cosas no son lo que
parecen, ni parecen lo que son, y de esta
maxima la tecnologia escénica ni puede ni
debe escapar. De este modo, el teatro no
solo puede dotar a la tecnologia de una
funcionalidad anadida sino que ademés
puede otorgarla unas capacidades ex-
presivas, unas cualidades estéticas o
unas implicaciones simbdlicas de las que
en principio carece”®

Como se ha venido enunciando, entonces, la
tecnologia digital al servicio de la practica
teatral, ha ampliado las posibilidades cor-
porales y narrativas, modificado la plastica

"Pérez Ornia, J. R. El arte del video. Introduccién a la historia del video experimental. Ed. RTVE/ Ser-

bal. Barcelona. 1991.
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escénica y por ende el espacio escénico con
las siguientes consecuencias desde el punto
de vista espacio / temporal:

- Ruptura de la perspectiva tradicio-
nal.

- La incorporaciéon de elementos no
estrictamente teatrales en el espacio
escénico (monitores y cédmaras en
movimiento) que permiten acceder
al espectador a otros puntos de vista.

- Ruptura de algunas de las leyes cla-
sicas de la lectura escénica como es la
ruptura de la “frontalidad” tradicional
en la representaciéon. Los personajes
y objetos en el escenario pueden ser
observados desde todos los angulos y
todos los puntos de vista.

- Ruptura de los limites espaciales
del escenario. La incorporacion de la
imagen filmica desborda los limites
del escenario. Apareciendo en escena
realidades externas al escenario.

- Amplificacién de la visién del espec-
tador. Se acorta la distancia candnica
entre actor y espectador, amplificando
detalles en directo de la representacion
y alterando la percepcién del cuerpo

escénico por medio de tecnologias de
lo numérico.

-Ruptura con algunas de las leyes de
la naturaleza; los objetos ya no estan
sujetos a las leyes de la gravedad,
pueden flotar, pueden volar porque
son imagenes electronicas-digitales.

Si a estas nuevas posibilidades que brin-
da la imagen sintética le afiadimos que se
pueden multiplicar los decorados, incrustar
diferentes acciones y personajes dentro de
un espacio tnico, que permite la creacién
de atmosferas psicoldgicas que de otra for-
ma no se podria ver, que acerca el lenguaje
audiovisual al lenguaje escénico por medio
de “close-up” y otros elementos de la na-
rrativa audio visual y que su uso avanza
hacia la interactividad en tiempo real, ha-
cia experiencias del tipo telepresencia en
que la creacion de espectaculos remotos y
simultaneos parece posible, renovando la
creacién en colectivo, tenemos una nueva
versién de aquel augurio futurista de Julio
Verne titulado “La jornada de un periodista
americano en el 2889”.

Todas estas caracteristicas, entre otras,
apuntan hacia nuevas posibilidades de re-
presentacion y narracion, que afectan a to-
dos los campos artisticos. La manipulacién

¥ Ponencia de Pablo Iglesias en el XII CONGRESO DE LA ADE. y publicada en la Revista ADE 109.

como en la pagina web del autor. http://www.pabloiglesiassimon.com /textos/ TECNOFILIAS%20Y %20

TECNOFOBIAS.pdf
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técnica del espacio y el tiempo apunta hacia
una modificacién cualitativa del concepto
de “representacion”, presupuesto en todas
las artes vivas. Y si afladimos las posibili-
dades de las técnicas de montaje y edicién,
bien sean lineales y/o en tiempo real (que
es lo que nos ofrece la interactividad y
que nos estd ofreciendo actualmente el
“LiveCinema”), nos encontramos ante una
fragmentacion del espacio escénico y de las
relaciones que se establecen entre el cuerpo
y el espacio que puede llevar directamente
a plantear una disolucién del “escenario
tradicional”, para dar paso a una nueva
dimensién del espacio escénico hacia el espa-
cio electrénico-digital, cuyas caracteristicas
estan aun por definir y que, en definitiva, es
lo que una investigacién practica, en torno
a este tema, deberia dar respuesta.

En definitiva y, para finalizar, la tecnologia
digital al servicio de la relacién cuerpo, esce-
na e imagen teatral acentiia el hecho de ver
y sentir las experiencias escénicas de forma
aun méas inmediata y cercana, reteatrali-
zando el mismo hecho tecnolégico y teatral.
Estableciéndose como un valor deseable en
las puestas en escena contemporaneas y
por qué no, acercandonos a un cambio
en el paradigma de lo teatral. Pero como
aun estas posibilidades, mientras no se
indague mas profundamente en ellas, no
dejan de estar en el campo de la reflexién,
de la hipdtesis, de lo especulativo, la imagen
sintética continuara siendo en la escena “un
tercero en discordia”.
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