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DO ESPACIO ESCENICO O ESPACIO ACTIVO
E O ESPACIO INTERACTIVO

A escenografia teatral viviu diver-
sos momentos 6 longo da stia historia en
relacién co texto teatral. Desde non ser
madis ca un mero decorado ou fondo para
a accién, a ser un espacio actuante no
que se desenvolve o drama ou a accién,
poderianse considerar diversos graos de
relacién. Veremos que actualmente
transcende estes limites.

Podemos contemplar, polo tanto,
moi diversas maneiras de facer teatro e
de facer escenograffa. O certo é que esta
é unha parte importante da representa-
cién. ;Cales son estas maneiras?

Temos que comezar por ter en
conta o lugar da representacién. Non é o
mesmo un teatro 4 italiana ca unha sala
alternativa, nin os teatros romanos de
Meérida ou Sagunto ca escenarios monta-
dos 6 aire libre en prazas ou parques. En
definitiva, o espacio ou contorno arqui-
tecténico no que o espectdculo vai ter
lugar conforma xa, en canto que o condi-
ciona, o seu resultado.

Por outra parte, a relacién entre o
espacio do ptblico e o espacio escénico,

* Profesor Titular de Debuxo.

Javier Navarro de Zuvillaga
Universidad Complutense
de Madrid

entre actores e espectadores, mediatiza-
da ata certo punto polo espacio ou con-
torno arquitecténico, é tamén determi-
nante.

Hai, polo tanto, ddas dialécticas
diferentes. Por un lado a que se establece
entre o texto e a imaxe, e por outro a que
se dd entre o espacio previo (frecuente-
mente un teatro, pero non necesariamen-
te) e o espacio da representacién. A
segunda ten como consecuencias inme-
diatas a relacién entre o escenario e a sala
ou entre o espacio escénico e 0 espacio
do publico, asi como a relacién entre o
actor e o espacio escénico.

As dtias van sempre xuntas (sacan-
do os espectdculos de mimo, nos que
non hai texto), ainda que pode primar
unha delas, segundo os casos. En ambas
dialécticas xogan un papel primordial
tanto o actor como a luz.

Parece que estas foron definitorias
no teatro do século pasado e tiveron que
convivir en moi diversas manifestaciéns
con diversos graos de relaciéon entre os
seus termos. Un predominio da imaxe
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sobre o texto, asi como unha menor dife-
renciaciéon e un maior achegamento
entre os dous espacios adquiriron pouco
a pouco maior forza durante o século
anterior, especialmente na sda segunda
metade (Grotowski, Living Theatre, La
Cuadra, por citar algtins exemplos). Para
entender mellor ambas dialécticas, asi
como unha terceira, que € a que se esta-
blece entre elas, imos ver varias opiniéns
de creadores teatrais que corren 6 longo
do século XX e chegan ata os nosos dias,
o cal nos permitird ve-la stia evolucién.

* Kk k

A palabra —primeiro en verso, des-
pois en prosa— foi a medida do tempo
teatral durante séculos. Pero non s6 do
tempo, tamén, como non podia ser dou-
tro xeito, do espacio dramadtico. Victor
Hugo dicia: “El verso es la forma éptica
del pensamiento. He aqui la razén de su
adecuacion a la perspectiva escénica”. A
escenografia, o decorado, vefien expresa-
dos, descritos con palabras nos textos
dramaticos.

Pero no século XX iniciouse un pro-
ceso de “desverbalizacion” do teatro que
tivo como maximo expofiente a Antonin
Artaud, pero que fora previamente pos-
tulado polos futuristas e os constructivis-
tas. Creo eu que as didas guerras mun-
diais tiveron moito que ver co auxe da

accién e o retroceso da palabra na pri-
meira metade do século XX.

Moholy-Nagy fai un relato moi
interesante do inicio deste proceso:

[..] los futuristas, expresionistas,
dadaistas y Mertz han llegado a des-
cubrir que las relaciones fonéticas de
palabras poseen mucha mayor
importancia que los restantes medios
de creacion literarios, y que el aspecto
légico del pensamiento no es, con
mucho, el elemento esencial del que-
hacer literario. Al igual que en la pin-
tura figurativa, en la que lo esencial
no son los objetos representados sino
la relacién entre los distintos colores,
en la literatura deben pasar a primer
término los efectos producidos por
los sonidos de las palabras, en lugar
de las relaciones légicas entre las
ideas. Basandose en este principio,
algunos escritores han transformado
las relaciones entre palabras en sim-
ples relaciones fonéticas, lo que equi-
vale a sustituir la palabra por vocales
y consonantes sin ninguna ligazén
l6gica.

Artaud, non moi arredado destas
consideraciéns, fa mdis ald e precisaba
mais en relacion co teatro:

En vez de insistir en textos que se con-
sideran definitivos y sagrados impor-
ta ante todo romper la sujecion del
teatro al texto y recobrar la nocién de
una especie de lenguaje tdnico a
medio camino entre el gesto y el pen-
samiento.

Este lenguaje no pude definirse sino
como posible expresién dindmica y
en el espacio, opuesta a las posibilida-
des expresivas del espacio hablado. Y

1 V. Hugo, Manifiesto romdntico, Barcelona, Peninsula, 1971, p. 72.

2 L. Moholy-Nagy, “Teatro, circo, variedades (1924)”, en J. A. Hormigdn (ed.), Investigaciones sobre el
espacio escénico, Madrid, Alberto Corazon, 1970, p. 161.
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el teatro puede utilizar adn de este
lenguaje sus ?osibilidades de expan-
sion (més alld de las palabras), de
desarrollo en el espacio, de accién
disociadora y vibratoria sobre la sen-
sibilidad. Aqui interviene en las ento-
naciones la pronunciacién particular
de una 1palabra. Aqui interviene (ade-
mads del lenguaje auditivo de los soni-
dos) el lenguaje visual de los objetos,
los movimientos, los gestos, las acti-
tudes, pero sélo si prolongamos el
sentido, las fisonomias, las combina-
ciones de palabras, hasta transfor-
marlas en signos, y hacemos de esos
signos una especie de alfabeto. Una
vez que hayamos cobrado conciencia
de ese lenguaje en el espacio, lengua-
je de sonidos, gritos, luces, onomato-
peyas, el teatro debe organizarlo en
verdaderos jeroglificos, con el auxilio
de objetos y personajes, utilizando
sus simbolismos y sus corresponden-
cias en relacién con todos los érganos
y en todos los niveles®.

Podemos recofiecer perfectamente
as pegadas de Artaud en gran parte do
teatro que vimos na segunda metade do
século XX, ainda que moito do que se fai
hoxe en dia vive de costas a estes sinais.

Palabra, espacio e accién estdn no
teatro nunha relacién moi estreita.

Denis Bablet formulou en 1961
unha definicién de “espacio teatral” nos
seguintes termos:

es el lugar donde se realiza una accién

gestual, hablada, contada o bailada,
representada por unos hombres ante

otros hombres. Es un lugar de repre-
sentacién, pero también de reunién
de actores, de un ptblico, creacién de
una comunidad de actores y de espec-
tadores que se encuentran cara a cara
por un tiempo determinado, un tiem-
po en el cual cada uno va a participar
de diferente modo. Es un lugar de
intercambio.

Pouco mais de dez anos despois,
tivo que matizar:

Dicha definicién me parece justa,
exceptuando dos aspectos. Insiste
demasiado en el concepto de “repre-
sentacién”, mientras que existen for-
mas de expresion teatral (el happening,
por ejemplo) que no ofrecen ningun
cardcter representativo. Es la nocién
de “accién teatral” o de “aconteci-
miento teatral” la que debe prevalecer
sobre las demds, al cumplir frecuente-
mente dicha accién o acontecimiento
—aunque no de modo obligatorio—
una funcién de representacion®.

Bablet detectara o retroceso experi-
mentado pola palabra no teatro dos anos
sesenta e setenta do século XX, proceso
analizado certeiramente por Franco
Quadri nun excelente artigo no que di:
“O teatro dos anos sesenta aprépiase da
acciéon e pona en primeiro termo”. E
tamén: “No principio era a palabra: pero
segundo a busca de tal verdade se fai
mdis urxente, o teatro rexeita a palabra e
mergtllase, confrontdndose coas orixes,
na dificil reconquista dunha dimensién
espacial”®. Primeiro o Living Theatre de

3 A. Artaud, “El teatro de la crueldad. Primer manifiesto (1932)”, en J. A. Sdnchez, La escena moderna.
Manifiestos y textos sobre teatro de la época de las vanguardias, Madrid, Akal, 2000, p. 199.

4 D. Bablet, “Para un método de analisis del espacio teatral”, ADE Teatro, 86, pp. 17-18. Este artigo fora

publicado en Travail Teatral, 6 (xaneiro-marzo, 1972).

5 F. Quadri, “La deverbalizzazione del teatro”, Lotus international, 17, decembro de 1977, pp. 110-129.
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Nova York con Julian Beck e Judith
Malina & fronte, e o Teatro Laboratorio diri-
xido por Grotowski, despois o Bread &
Puppet Theatre, tamén de Nova York, e o
TDR e o Performance Group de Richard
Schechner. Tamén Victor Garcia, Luca
Ronconi, Peter Stein, Bob Wilson, Peter
Brook, Klaus Michael Griiber, a com-
pania hungara Squat e, finalmente,
Meredith Monk e Richard Foreman.
Todos eles contribuiron neste proceso, o
que non supuxo en tédolos casos a elimi-
nacién da palabra: nalgtins desaparece
ou escasea pero noutros estd moi presen-
te, malia que xa non co cardcter repre-
sentativo ou interpretativo tradicional.

Quizais sexan o0s axiomas de
Richard Schechner os que mellor exem-
plifican este proceso:

1. el evento teatral es un conjunto de
hechos que interactdan entre si; 2.
todo el espacio estd dedicado a la
representacién, todo el espacio estd
dedicado al ptblico; 3. el aconteci-
miento teatral puede tener lugar tanto
en un espacio totalmente transforma-
do, como en un espacio “dejado tal y
como se ha encontrado”; 4. el punto
focal es ductil y variable; 5. cada ele-
mento de la representacién habla su
propio lenguaje; 6. el texto no es nece-
sariamente el punto de partida o el
propésito de la representacién; y
podria incluso no existir®.

Podemos segui-lo rastro, ou madis
ben as consecuencias deste proceso en
Espafia ata os nosos dias, como veremos
madis adiante.

En Quarry, de Meredith Monk, estreada en 1976. [...]
utilizase o espacio doutro xeito.

Se a palabra retrocede e deixa de
medir espacio e tempo, estes adquiren
outra relevancia, péfiense 6 mesmo nivel
ca aquela, midense pola accién mesma e
por outro tipo de sons. O espacio xa non
ten por qué ser un teatro: fanse os espec-
tdculos en fdbricas, en igrexas, en galeri-
as de arte, nunha tenda, en aparcamen-
tos, na ria, nun parque, no campo...
incluso se empregan espacios distintos
para as diferentes partes do espectdculo:
Vessel, de Meredith Monk, represéntase
no seu faiado, no Garaxe de Schechner e
nun aparcadoiro (Nova York, 1971). E se
o0 espectaculo se realiza nun teatro, utili-
zase 0 espacio doutro xeito.

Naturalmente, esta maneira de
facer teatro conviviu e segue convivindo
con outra que ten as stias raices no
Século das Luces, na orixe da burguesfa,
que foi escola de costumes, inventou o
naturalismo e o realismo, rompeu coa
perspectiva escénica, coa escenograffa

6 R. Schechner, “Axioms for environmental theatre”, TDR (The Drama Review), 3, New York, 1968.
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pintada e concibiu o escenario como
un espacio tridimensional e de quen
Adolphe Appia é o seu méximo factor.
Quizais o que mellor resume a teorfa do
espacio escénico de Appia sexa esta frase
sta: “La ilusién escénica es la presencia
viviente del actor”’. Appia creou o con-
cepto de espacio escénico (ainda que
nunca o chamou asi) como espacio tridi-
mensional en relacién co corpo do actor
e en oposicion ¢ decorado pintado que
imperaba nos escenarios a finais do sécu-
lo XIX e principios do XX. Con esta for-
mulacién Appia pretendia un certo sim-
bolismo en escena e unha creacién de
atmosferas mais que de lugares concre-
tos, pero esta proposta foi adulterada
polo naturalismo, 6 que lle vifia 6 papo
para reproducir en escena a realidade
das cousas.

Este é o tipo de teatro que dominou
os escenarios 6 longo do século XX e que
ainda os domina nestes primeiros anos
do XXI, unhas veces mais realista, outras
mais suxestivo. E o tipo de teatro que
madis se fixo e se segue a facer, non s6 nos
teatros comerciais senén tamén nos
Teatros ou Centros Dramdticos Nacio-
nais dos paises europeos e nos teatros de
América, tanto do Norte como do Sur.
Soamente nos festivais, e puntualmente
nalgtin teatro, incluso subvencionado
nalgtns casos, se presentaron espectacu-
los que poderiamos chamar “desverbali-
zados”. Este tipo de teatro, o “desver-
balizado”, foxe do naturalismo, da
representacion, do espacio convencional,
mentres que o “teatro verbalizado” (por

non chamalo naturalista, o que darfa
lugar a confusidn e, desde logo, a contro-
versia) adoptou en ocasiéns algins dos
achados daquel, coma a integracién dos
cambios de escena no ritmo do espectd-
culo ou algunhas soluciéns espaciais:
coma na estrea mundial de E/ Piiblico, de
Lorca, no Centro Dramatico Nacional de
Madrid, con escenografia ou espacio
escénico de Fabid Puigserver e direccién
de Lluis Pasqual (1987), no que se utili-
zaba a platea como escenario; ou na
montaxe de Calisto Bieito de La vida es
suerio, de Calderén, Teatro de la Come-
dia, Madrid (2000), na que, & parte do
concepto espacial do escenario como
“espacio baleiro” con s6é uns poucos ele-
mentos (a cadeira-trono, o espello), se
verbalizaba o texto en ocasions de forma
menos representativa ou imitativa; ou na
montaxe de Pelo de Tormenta, de Nieva,
tamén no Centro Dramdtico Nacional de
Madrid, con escenografia ou espacio
escénico de José Herndndez e direccién
de Juan Carlos Pérez de la Fuente (1997),
na que se utilizaba o espacio do teatro de
forma semellante 4 montaxe citada de EI
Puiblico.

Pero o naturalismo no teatro ainda
rabexa. Asi:

El Teatre Nacional de Catalunya en su
primera temporada presenté La gavio-
ta de Chejov exhibiendo en escena un
lago de cincuenta mil litros de agua y
un bosque de abedules corpéreos de
tamario natural. Ante este prepotente
despliegue de medios, uno no puede
olvidar el teatro oriental donde, para
evitar el realismo truculento del agua

7 Adolphe Appia, “Como reformar nuestra puesta en escena (1904)”, en J. A. Sénchez, op. cit, p. 61.
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sobre la escena, han mantenido du-
rante siglos la funcionalidad poética
moviendo hdbilmente unos metros de
seda; paradéjicamente esta simplici-
dad simbélica nos acerca con mayor
veracidad a la inmensidad del océano
Pacifico®.

* Kk k*

Os afdns de Appia cristalizan moi-
tos anos despois nunhas reflexiéns de
Giorgio Strehler, director do Teatro
Piccolo de Mildn nunha carta que lle diri-
xe 6 seu colaborador, o escendgrafo
Luciano Damiani, con quen realizou un
gran numero de montaxes. Natural-
mente, o director italiano non estd soa-
mente influido por Appia, como vere-
mos. Escribe Strehler:

Querido Luciano:

Recuerdo los decorados de Galileo tal
como tomaron cuerpo la noche pasa-
dal..]

Habfamos partido en Venecia de ese
“estudio de fuerzas” de Leonardo da
Vinci que yo habfa tomado por
“emblema” para la escenograffa de
Galileo (por su espiritu mds que por

antecdmara de los Médici, etc. La
extraordinaria estructura escénica,
sugerida con tanta exactitud por ese
pequeiio dibujo leonardesco, ese
armazon, que es a la vez “iglesia” y
“lugar cientifico”, ese espacio sereno,
claro y tranquilo —un espacio como
Brecht habria querido— debia enton-
ces servir a los actores y al publico.
Pues es evidente que la primera cuali-
dad de un decorado es su facultad de
uso, la variedad de los usos que se
pueden hacer de él, su capacidad
para sugerir acciones, movimientos y
sobre todo de montaje. La escenogra-
fia tiene un cardcter especifico que
casi nunca se pone de manifiesto. No
es solamente —tu lo sabes bien— un
“hecho estético”, visual. Es un medio
—uno de los mds excitantes, de los
mds determinantes— del que dispo-
nen o deberfan disponer los actores, y
con ellos el director de escena. Hay
una correspondencia perpetua entre
el decorado (objeto y espacio) y el
actor (palabra, gesto y movimiento).
Uno sugiere algo al otro, el segundo
utiliza y define al primero. Es eviden-
te, Luctano, que nunca hemos llegado
a hacer este trabajo como querfamos.
Pues el decorado sélo puede nacer al
mismo tiempo que la accién dramatica,
durante los ensayos, dia tras dia,
modificado y modificante.

Esta cita de Strehler é moi inte-

su forma), nos detuvimos en el
momento en que la estructura escéni-
ca debfa empezar a “contener” cosas.
Objetos usuales, sillas, mesas, piza-
rras negras, instrumentos cientificos,
vasos, vino y otras cosas para indicar
sin posible ambigiiedad, de forma
poética, ese lugar escénico particular:
el gabinete de trabajo de Galileo.

Vuelvo a ver esos lugares: el espacio
delante de la Iglesia, Florencia, la

resante por varias razéns. Primeiro por-
que nos informa do método de traballo
destes dous grandes creadores para
realizar unha escenografia (o debuxo de
Leonardo como punto de partida, no que
estd implicita a estructura do espacio);
segundo porque nos fala da relacién
entre 0 decorado e os actores, entre o
decorado e a montaxe. En terceiro lugar
porque nos conta cdl serfa a maneira

8 A. Boadella, E/ rapto de Talia, Barcelona, Plaza & Janés, 2000, p. 62.
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ideal de face-lo decorado (s6 pode nacer
6 mesmo tempo cd accién dramadtica).
Tamén porque nos deixa ver que Strehler
e Damiani asumiron os conceptos brech-
tianos. Finalmente porque nos transmite
un grande amor polo traballo que estan
realizando.

Miis adiante, Strehler especifica cal
é o tipo de teatro que lle gusta (nada de
maquinaria):

Dentro de algunos afios ya no encon-
traremos a nadie que sepa pintar con
técnicas variadas, a nadie que sepa
construir paredes enormes y ligeras
como velas, telas increibles que se ele-
ven en el espacio, a nadie que sepa
tejer, coser, cortar, a nadie que haga
zapatos y sombreros a mano, sabia y
amorosamente. ;Cémo pensar e ima-
ginar ese “teatro humano” en una
sociedad que galopa hacia la mecani-
zacion colectiva? [...] Para nosotros, a
quienes nunca nos han gustado ni
gustardn los triples escenarios que
suben y bajan, los escenarios que osci-
lan y se inclinan (sin que nunca se
vuelvan a utilizar), las salas que giran
sobre si mismas y demads, nosotros
que creemos en un teatro claro y sen-
cillo, incluyendo sus formulaciones
técnicas (también ahi el viejo maestro
Brecht es una autoridad, pues de él
viene ese concepto de sencillez y de
claridad y no de los escenégrafos que
trabajaron con él), el futuro se anuncia
cada vez mas dificil.

Volve aparecer Brecht, pero tamén
aparece Appia a través de Copeau nese
gusto polo teatro sinxelo e humano afas-
tado da maquinaria: “[...] la compafia

9J. A. Hormigon (ed.), op. cit,, p. 27.

que Copeau dirigié hizo realidad
muchas de las teorfas de Appia [...]. El
trabajo de Copeau —¢l lo dice— rechaza
la maquina y la innovacién que no tien-
de sino a complicar””.

Continta Strehler:
Pero volvamos a Galileo

La solucién de los pequefios modelos
de arquitectura, a escala reducida, de
las secciones de arquitectura, como si
fueran pequefios estudios cientificos
para planes de construccion, es la
mejor, la mds inteligible. En una obra
que habla de ciencia es correcto que
las indicaciones escenograficas sean
“cientificas”, bocetos, estudios de
arquitectura en blanco y negro o en
gris, blanco y negro. Los personajes
son mds grandes que los modelos de
arquitectura, colocados como dibujos
en los lugares necesarios. El Palacio
de los Médicis en Florencia, por ejem-
plo, es el plano del propio palacio
montado sobre ruedas y es empujado
al escenario. Delante de ese palacio,
sobre un banco mds grande de lo nor-
mal, vienen a sentarse Galileo y su
hija esperando al Gran Duque. Las
proporciones son exactas. Todo esto
nos deja una gran libertad, la que bus-
camos, para situar en el espacio esas
“cosas”, como creemos necesario,
durante los ensayos. Tal vez hemos
llegado asi a salvar incluso un poco
de ese “teatro en movimiento”, pro-
gresivo. La escena del carnaval en
medio de una perspectiva “a la italia-
na” de pequefias casa pobres, en el
centro, con esa proporcién invertida,
serd, creo, racional y poéticamente
hablando, luminosa.

10 G. Strehler, “La escenografia. Carta a Luciano Damiani”, ADE Teatro, 86, xullo-setembro 2001, pp. 30-

33.
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Pantallas
de proyeccidn

Proxecto do Teatro Total de Gropius, 1927.Tomado da Gran Arquitectura del Mundo, dir. por John Julius Norwich,
Editorial Hermann Blume, Madrid, 1981.
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O recurso de sacar 4 escena un ele-
mento escenografico sobre rodas é moi
antigo. Pollux!! céntanos que se usaba xa
no teatro do periodo helenistico e
Gropius pono no escenario frontal do
seu Teatro Total (0 que desefiou para
Piscator en 1927) para facilita-lo cambio
de escenario. Strehler e Damiani xogan
aqui con dous temas que foran canénicos
durante séculos no escenario teatral: a
perspectiva 4 italiana e a proporcién. A
primeira utilizana como unha mera refe-
rencia histérica e a segunda (un banco
madis grande do normal) como elemento
visual de distanciamento.

Por outra parte, Strehler inférma-
nos —por se non o soubesemos— de que
o teatro de Brecht, unha referencia méis 6
alemdn, é un teatro claro e sinxelo,
incluindo as stias formulaciéns técnicas.
Das palabras de Strehler deddcese unha
grande admiracién polo dramaturgo do
teatro épico, asi como un recofiecemento
da stia mestria.

Precisamente Brecht, asi como
Piscator, fixeron formulaciéns decisivas
no escenario teatral que modificaron
tamén o concepto e a percepcién do
espacio escénico por parte do espectador.
Piscator e Brecht coincidiron en moitas
cousas: os dous fixeron teatro politico,
socialista para maior precisién (despois
deste o tnico teatro politico que existiu
como tal foi o “teatro de guerrilla”, orixi-
nado en América Latina, e as stias rami-
ficaciéns polo resto do mundo). Piscator

chamouno directamente “teatro politico”
ainda que tamén empregou a denomina-
cién de “teatro épico”. Piscator cualifi-
cou de sdtira épica a stia montaxe de As
aventuras do bo soldado Schweik. Asi, pare-
ce que o inventor do termo foi Piscator,
ainda que Brecht se apropiou del e
por este motivo tiveron un desgusto.
Por outra parte, o primeiro era méis par-
tidario da maquinaria escénica cé se-
gundo.

A primeira representacién que tivo
como unico fundamento literario e esté-
tico o documento politico foi A pesar de
todo, unha creacién colectiva sobre os
momentos culminantes da historia
humana, desde a rebelién dos esparta-
nos ata a revolucién rusa, na que se mos-
traba, en cadros instructivos, un esque-
ma de todo o materialismo histérico. Foi
dirixida en 1925 por Erwin Piscator
na Grosses Schauspielhaus de Berlin,
0 mesmo escenario construido por
Reinhardt para transmitirlle 6 publico
burgués o drama (cldsico). En palabras
de Piscator podemos ve-los seus esque-
mas escénicos, a escenografia utilizada e
a recepcién do espectdculo por parte do
publico:

La representacién se preparé colecti-
vamente: los diferentes trabajos de
autor, director, musico, escendgrafo y
actor se confundian continuamente
unos con otros. A la par que el texto se
construfa la escena y la mdsica, y el

manuscrito, a su vez, crecfa paralelo
al montaje.

11 Pollux escribiu no século Il da nosa era o Onomastikon, unha especie de enciclopedia que contén

informacion moi valiosa sobre 0 mundo clasico.
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Como escenario fundamental hice
construir un practicable, una construc-
cién en forma de terraza, de piezas
irregulares, con una rampa a un lado
y por el otro escaleras y descansillos,
instalada toda ella sobre una platafor-
ma giratoria [...]. En sus terrazas,
nichos y corredores, dispuse los dife-
rentes escenarios. Con lo cual se con-
sigui6é una unidad [...].

Allf se notaba [...] un alejamiento del
caracter decorativo de la escenografia.
La més rigurosa utilidad fue el princi-
pio que determiné la armazén escéni-
ca. Yano habia nada destinado a simu-
lar algo, o a sostener o expresar la
comedia. La independencia de la
armazén, que constitufa en si un
mundo propio, montado sobre la pla-
taforma giratoria, anulaba el titirimun-
di de la escena burguesa. Lo mismo
podia estar en un local abierto. El
recorte cuadrado del escenario no era
mds que una limitaciéon perturbadora.

Toda la representacién fue un solo
montaje gigantesco de discursos
auténticos, escritos, recortes de perié-
dicos, proclamas, prospectos, fotogra-
fias y peliculas de guerra, de la revo-
lucién, de personajes y escenas
histéricos.

[..]

Tenfa momentos de tensiéon y puntos
de dramatismo culminante y produ-
cfa sacudidas de la misma fuerza que
el drama compuesto por un poeta.

]

Miles de almas llenaban la Grosses
Schauspielhaus el dia de la representa-
cion. El entusiasmo [...] dominaba [...]
a esa masa viva; una buena disposi-
cién hacia el teatro, inaudita, como
sélo puede encontrarse en el proleta-
riado.

12 E. Piscator, £l teatro politico, Hondarribia (Guiptzcoa), Hiru S. L., 2001, pp. 111,113, 114 ¢ 115-117.

Escenario do Teatro de Max Reinhardt, Grosses
Schauspielhaus, Berlin, 1918-1919.

Pero esta intima disposiciéon no tardé
en elevarse a actividad efectiva: la
masa tomé la direccién. Todos [...]
habian vivido [...] esta época; era un
verdadero destino, su propia tragedia
la que se desarrollaba ante sus ojos.
Para ellos el teatro se habia hecho rea-
lidad, dejando enseguida de ser esce-
na contra sala para convertirse en un
tinico salén de mitin, un tinico gran
campo de batalla, una iinica imponen-
te manifestacién. Esta unidad propor-
cioné aquella noche la prueba defini-
tiva de la fuerza de agitacion del
teatro politico.

El profundo efecto causado por el
empleo de la pelicula mostr6 [...] que
era acertado, no sélo [...] respecto al
contenido, sino también respecto a la
forma. [..] Pero mds fuerte atn se
reveld la tensién dramdtica que cine y
teatro se prestaban mutuamente.
Ambos crecfan con efecto reciproco,
llegando a lograrse en ciertos momen-
tos un furioso de la accién como muy
ocas veces lo he vivido en el teatro.
F..] se consegufa [..] despertar un
estremecimiento humano, esto es,
producir verdadero arte. Resultaba
comprobado el principio que habia-
mos establecido siempre: que el efecto
de propaganda politica estd en razén
directa de la elaboracién artistica'®.
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A creacién colectiva, o traballo sen
un texto previo, a ausencia de referencia
naturalista a espacios concretos, 0 escena-
rio mdltiple repartido en terrazas, nichos
e corredores, a utilizacién da proxeccion
cinematografica como linguaxe comple-
mentaria, a concepcion do espacio como
unha unidade para actores e espectado-
res, o cardcter de mitin politico da repre-
sentacion jque afastado todo isto do tea-
tro de Ibsen ou de Chejov e das postas en
escena naturalistas, tan en voga daquela!
Como di Brecht: “Os experimentos de
Piscator romperon practicamente tédalas
convenciéns”1®. Pero quizais o mdis inno-
vador fose o feito de que non existise pre-
viamente unha obra dramdtica e que o
manuscrito se realizase a partir de “dis-
cursos auténticos, escritos, recortes de
xornais, proclamas, prospectos, fotogra-
fias e peliculas de guerra, da revolucién,
de personaxes e escenas histéricas”. Isto
supofifa seguramente o primeiro intento
serio de desverbalizacién do teatro, pois
estes textos xa non podfan ser interpreta-
dos polos actores coma os dos grandes
dramaturgos, nin recibidos polo especta-
dor con ese achegamento “de ti a ti” (ou
identificacién) co que adoitaba acolle-los
personaxes das stias obras.

Para Brecht “a escena non se
presenta xa como ‘as tdboas que signifi-
can o mundo’ é dicir, como un lugar de

fascinacién, senén como un lugar de
exposicién favorablemente arranxado
[..] o publico non é xa unha masa de
suxeitos hipnotizados por unha expe-
riencia, senén unha reunién de persoas
interesadas ds que se lles deben satisface-
-las stias exigencias”!4.

Brecht tamén consideraba o labor
do escendgrafo totalmente afastado da
escena ilusionista e, polo tanto, da pers-
pectiva:

De la misma manera que el mdsico
recobra su libertad al no tener que
crear ambientes emocionales que faci-
liten al publico el entregarse pasiva-
mente a los hechos mostrados en el
escenario, también el escendgrafo la
recobra cuando, en la construccién de
escenas ya no tiene que crear ilusio-
nes de espacio o de lugar. Son sufi-
cientes las insinuaciones; aunque
éstas deben expresar lo que es intere-
sante histérica y socialmente con
mayor claridad que lo que consigue la
actual ambientacion. En el Teatro
Hebreo de Mosct se distanciaba el
‘Rey Lear” mediante una construccién
que recordaba un taberndculo medie-
val; Neher? puso el ‘Galileo’ sobre un
fondo de proyecciones de mapas,
documentos y obras de arte del rena-
cimiento; en el teatro de Piscator,
Heartfield'® utilizé para ‘Haitang des-
pierta’ un trasfondo de banderas gira-
torias con inscripciones que indica-
ban el cambio de la situacién politica,
desconocida a veces por los mismos
personajes en escena'.

13 B. Brecht, “On experimental theatre”, en E. Bently, The theory of the modern stage, Nova York, Penguin

1982, p. 99.

14 W. Benjamin, Essais sur Bertolt Brecht, Paris, F. Maspero, 1969, p. 8.
15 Neher foi 0 escendgrafo que mais colaborou con Brecht no Berliner Ensemble.

16 Heartfield foi un escendgrafo que colaborou varias veces con Piscator. En concreto, a obra & que se
refire Brecht representouse en 1931 no Wallner-Theater de Berlin.

17 B. Brecht, “El pequefio organon para el teatro (1948-1954)”, Primer Acto, 86, pp. 22-23.
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Laavinsky e Khrakovsky, maqueta do escenario para
Misterio bufo, dirixida por Meyerhold, Moscu, 1921.

Meyerhold e Fedorov, maqueta do escenario para
0 bosque de Ostrovsky, Teatro Meyerhold, 1924.

En efecto, como dicfa Strehler, a
concepcidn do espacio escénico por parte
de Brecht, a pesar de estar animada por
unha ideoloxia e un espirito similares 6s
de Piscator, ¢ moito madis sinxela c4 deste.

Tanto as experiencias de Piscator
como as de Brecht, moi préximas nal-
gunhas cousas, arrédanse dos postula-
dos de Artaud. O teatro postulado polo
francés era un teatro dos sentidos, o dos
alemdns faise para a reflexién e a toma

de conciencia, ainda que sen deixar de
apelar 4s emociéns. Malia que nas obras
de Brecht non estd tan desverbalizado
coma o de Piscator —Brecht segue crean-
do personaxes que requiren unha inter-
pretacién mdis verbalizada por parte do
actor— a técnica do xénero épico (o
xesto, a interrupcion da accién, o escena-
rio concibido como podio, a intercambia-
bilidade de roles entre o actor e o espec-
tador, a iluminacién clara) permite o
distanciamento suficiente como para que
esa interpretacion se afaste dos patréns
tradicionais. Asf, ainda que no teatro de
Brecht a palabra segue medindo o espa-
cio, faino doutra maneira, acompafada,
ademais, por ese efecto de distanciamen-
to que, inevitablemente, conduce a outra
forma de medi-lo espacio escénico.

* Kk K

Outra forma de concibi-lo teatro é a
escena cinética, na que o espacio escéni-
co, incluindo os actores e, incluso, en
ocasiéns, a stia palabra, se move. Este
tipo de teatro esta relacionado co circo e
a danza; considera o actor como un ele-
mento pldstico, unha forma mdis na
composicién do escenario, coma a cor, a
luz e o son, xunto co espacio-tempo
expresado no movemento. A base deste
tipo de teatro é o movemento e a accién,
o que fai diminuir, sen dibida, o prota-
gonismo da palabra.

Os futuristas foron os primeiros

en formulala. Velaqui a proposta de
Prampolini:
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[...] El escenario no serd ya un fondo
coloreado, sino una arquitectura elec-
tromecdnica incolora, vivificada
poderosamente por emanaciones cro-
maticas de fuentes luminosas genera-
das por reflectores eléctricos situados
en escondrijos multicolores, dispues-
tos y coordinados en relaciéon con la
psicologia de la accién escénica.

[...]

Este conjunto, estos choques irreales,
esta exuberancia de sensaciones uni-
das a las dindmicas arquitecturales de
la escena, que moviéndose pondran
en marcha los brazos metdlicos,
invertirdn los planos pldsticos en un
estrépito esencialmente moderno,
aumentardn la intensidad vital del
acto escénico.

[...]

Agitaciones y formas luminosas pro-
ucidas por la corriente eléctrica,
ducid 1 te eléct
gases coloreados se desencadenaradn
indmicamente: verdaderos “actores
d t dad “act
gas” de un teatro desconocido debe-
ran reemplazar a los actores vivientes
[...]. Estos gases comicos, tonantes, etc.
enardan de legria o de espanto a
11 de 1 d to al
publico que se convertird en actor
también [...]'8.

actor... E interesante a expresién “un
estrépito esencialmente moderno” que,
creo eu, se refire tanto 6 ruido de tédolos
elementos no seu funcionamento como 6
“caos visual” producido por este e que
imos detectar tamén noutras propostas
posteriores.

O gran director ruso Meyerhold
dicia:

El teatro debe revelar definitivamente
su esencia dindmica [...]. Abolidas las
candilejas, el teatro “de la convencién’
pondrd la escena al nivel de la platea,
y apoyando la diccién y el movimien-
to de los actores sobre el ritmo, acti-
vard el renacimiento de la danza. En
este teatro la palabra se transformara
facilmente en un grito melddico, en
un silencio melédico [...]".

Ljubov Popova, a artista pldstica
que realizou os decorados para a monta-
xe que dirixiu Meyerhold de O cornudo
magnifico de Crommelynck (1922), conta
que incorporou

elementos materiales al proceso de

trabajo, elementos que no sélo debian
servir como escenografia [...], sino

Neste texto de Prampolini estdn
apuntados xa case tddolos temas que se
van pofier en préctica no teatro do sécu-
lo XX e que seguen vixentes, algtins
deles a medio desenvolver, nos nosos
dias: a escena cinética, a tecnoloxia
xogando un papel preponderante, a
supresion do actor, o ptblico como

18 E. Prampolini, “Transformacion de la escena” e “Creacion de la escena” (extractos do manifiesto futu-

que debfan relacionar su propia
manera de funcionar, activa y cinéti-
ca, con el desarrollo de la trama. [...]
Con esta finalidad se integraron en el
escenario el movimiento de puertas y
ventanas, la rotacion de ruedas, o sea,
elementos que por las caracteristicas
de su movimiento y velocidad debian
subrayar y enfatizar cada uno de los
momentos de la accion®.

;i§t7a publicado por vez primeira na revista La Balza, Messina, 1915), en J. A. Hormigon (ed.), op. cit., pp. 125-

19 V. Meyerhold, “Escritos sobre teatro”, en J. A. Sanchez, op. cit., pp. 287 e 289.

20 L. Popova, “Textos sobre escenografia”, en J. A. Sanchez, La escenas moderna. Manifiestos y textos

sobre teatro de la época de las vanguardias, Madrid, Akal 2000.

Revista Galega do Ensino-ISSN: 1133-911X- Ntm. 36 - Outubro 2002



230 Javier Navarro de Zuvillaga

Ljubov Popova, bosquexo da escenografia para O cor-
nudo magnifico de Crommelynck, 1922.

Meyerhold utilizou tamén a imaxe
en movemento da proxeccién cinemato-
grafica.

E esta a primeira vez que dunha
forma clara e premeditada se utiliza a
escenograffa como parte integrante do
ritmo escénico. Obsérvese que tamén a
palabra perde aqui o seu protagonismo
discursivo para ser un elemento mdis do
ritmo escénico. Neste sentido, as visidns
de Artaud e Meyerhold non estdn tan
arredadas coma noutros aspectos.
Meyerhold desefiou xunto cos arquitec-
tos S. Vajtangov e M. Barchin un proxec-
to de teatro que pretendia non ser estéti-
co e no que houbese un facil acceso
desde a rtia ¢ escenario para poder facer
chegar un automabil de verdade “direc-
tamente de la calle al escenario, sin asus-
tar a los espectadores, por una pasarela
que uniera la calle con el teatro, y que
por debajo del patio de butacas hubiera
un paso hasta el escenario sin ningin
complicado sistema de escaleras”?'.

O coche, que Meyerhold xa utiliza-
ra na stia montaxe de A ferra empinada, de
Tretiakov, en 1923, simbolizaba xunto co
avion o movemento, a velocidade, a
madquina, caracteristicas emblemadticas
da cultura daqueles anos que tanto
influiron na arte en xeral e no teatro en
particular.

Edward Gordon Craig, outro dos
grandes creadores do xénero da primeira
metade do século XX, nun didlogo entre
un director de escena (sen dubida el
mesmo) e un hipotético espectador,
expresa as seguintes ideas:

DIRECTOR.- La accién mantiene la
misma relacién con el arte del teatro
que el dibujo con la pintura y la melo-
dia con la musica. El arte del teatro ha
surgido de la accién, del movimiento,
de la danza.

ESPECTADOR .- Siempre supuse que
habia surgido del discurso, y que el
poeta era el padre del teatro [...].

DIRECTOR.- Se equivoca. El padre
del autor dramatico fue el bailarin. Y
ahora digame ;de qué material hizo el
autor dramatico su primera obra?

ESPECTADOR .- Supongo que uso las
palabras, al igual que el poeta lirico.

DIRECTOR - Se equivoca de nuevo, y
eso es lo que supone todo el mundo
que no ha estudiado la naturaleza del
arte dramadtico. No, el autor dramati-
€O compuso su primera pieza usando
accién, palabras, linea, color y ritmo,
y apelando a nuestros ojos y oido,
manejando diestramente estos cinco
factores [...]2

21 J. A. Hormigon (ed.), Meyerhold: textos tedricos, Madrid, Publicaciones de la Asociacion de Directores

de Escena de Espania, 1992, p. 242.

22 E. G. Craig, “El arte del teatro: el primer didlogo (1905)”, en J. A. Sénchez, op. cit, p. 84.
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escenografia de Scene, Londres, 1922.

Como xa contei noutro lugar®,
Craig foi o primeiro en concibir un espa-
cio escénico cinético a base duns prismas
ortogonais de base cadrada que funcio-
nan como émbolos e permiten darlle
todo tipo de forma 6 espacio do escena-
rio elevdndose ou descendendo. El cha-
mouno “as mil escenas nunha”. Craig
opinaba que “actuar é accion e a danza é
a poesia da accién”, polo que chegou a
formula-la supresién do actor ou, polo
menos, que deixasen de falar e s6 se
movesen.

E significativa a coincidencia destes
grandes creadores nos puntos esenciais:
ritmo, movemento, danza, lifia, cor e

palabra; pero esta dltima integrada no
conxunto.

Quizais o proxecto mdis represen-
tativo de “escenario mecdnico” —neste
caso “electromecanico”— é o que propo-
fifa Lisicky para Victoria sobre el sol:

Los grandiosos escenarios de nues-
tras ciudades no son observados por
nadie, porque cualquiera estd él
mismo envuelto en ellos [...]. En su
lugar nosotros construimos un anda-
miaje en un lugar abierto accesible
desde todas partes, que es la maquina
visual. Este andamiaje ofrece a los
cuerpos en juego todas las posibilida-
des de movimiento [...]. Los mismos
cuerpos estdn estructurados de acuer-
do con los deseos y las necesidades.
Se deslizan, giran y flucttian por enci-
ma y dentro del andamiaje. Todas sus
partes y todos los cuerpos estin
movidos mediante fuerzas y disposi-
tivos electromecdnicos y esta central
se encuentra en las manos de una sola
persona [...]. El dirige los movimien-
tos, los sonidos, las Iuces. Enciende el
radiomegdfono y se difunde por la

laza el estrépito de las estaciones
erroviarias, el fragor de las cataratas
del Nidgara, el martilleo de una plan-
ta de laminacion [...]%.

Esta concepcién electromecanica
do teatro considera un espacio tinico e
uns corpos mecdnicos (;marionetas ou
robots?), sen distincién entre actores e
espectadores, manexado todo isto por un
ser superior 0 ritmo dos ruidos mais con-
tundentes da industria, da mdquina e da
natureza, pero carente de palabra. Estes
aspectos féronse desenvolvendo no tea-
tro durante o século XX e algtns deles
moi recentemente.

23 J. Navarro de Zuvillaga, Mirando a través. La perspectiva en las artes, Barcelona, Serbal, p. 201.
24 L. Lisicky, “Prefacio a la carpeta de litografias”, Victoria sobre el sol, Hannover 1923.
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Foto da escena da Danza dos Xestos, 1927.

Poucos anos mdis tarde do texto de
Lisicky, Schlemmer pronunciaba unha
conferencia na que, referindose “al
espectdculo auténomo de la escena
mecdnica, y no a la mecanizacién, a las
innovaciones técnicas del utillaje de la
escena” dicfa:

Hace falta pues imaginar espectacu-
los cuya accién consista esencialmen-
te en movimientos de formas, de colo-
res y de luces. Si los movimientos se

realizasen mecdnicamente, excluyen-
do al hombre (salvo en el cuadro de

mandos), se necesitaria una instala-
cién extraordinariamente precisa
(como los autématas). La técnica
moderna dispone de este utillaje, no
es mds que una cuestion de dinero. El
problema reside en saber en qué
medida el despliegue técnico corres-
ponde al despliegue deseado, es
decir, durante cudnto tiempo puede
mantener despierto el interés este
juego turnante, balanceante y silbante
y las variaciones de formas, colores y
luces. Finalmente, conviene pregun-
tarse si la escena puramente mecanica
es concebible, en tanto que género
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auténomo, y si a la larga podria pres-
cindirse del hombre, que no desem-
peiia en ella mds que el papel de un
“maquinista perfecto” y de un inven-
tor?.

O interese deste texto reside, &
parte da sta coincidencia con Lisicky,
sobre todo nas ddas preguntas finais. Por
unha parte, o feito de se cuestionar se a
escena puramente mecdnica é concibible
quere dicir que, dalgunha maneira, se
tomaba en serio esa hipc’)tese. Por outra,
a posibilidade de prescindir do home
(“salvo no cadro de mandos”) xa fora
considerada, ademais de por Lisicky, por
Appia e por Craig entre outros. Tamén
en Schlemmer a palabra estd ausente e
non sé neste texto, sendn en toda a stia
produccién na Bauhaus, dedicada fun-
damentalmente 4 danza.

Moholy-Nagy expuxo unha “ex-
céntrica mecanica”, para a que fixo parti-
turas, como “concentracién de acciones
sobre un escenario”, xa que:

El hombre, al cual se impidi6 ostentar
el papel de ‘fenémeno del espiritu en
sus posibilidades espirituales’, perdié
su puesto en esta concentracién de
acciones. Porque por muy cultivado
(entrenado) que esté, s6lo puede eje-
cutar cierto niimero de movimientos,
los que le permite el mecanismo de su
cuerpo.

[.]

La imposibilidad de una ‘excéntrica’
humana ha hecho necesaria una rigu-
rosa organizacién de la forma y del
movimiento, organizacién que debe-

rfa llegar a ser una sintesis de los
fenémenos en contraste dindmico (de
espacio, forma, sonido y luz)%.

Piscator participou en certa medida
do cinetismo da escena, pero desde
outros criterios. A proxeccién cinemato-
gréfica é unha imaxe cinética e Piscator
tamén utilizou os escenarios xiratorios
asi como as cintas rodantes ou bandas
sen fin. Vexdmo-lo que el mesmo di res-
pecto & utilizacién destas tiltimas na sta
montaxe de As aventuras do bo soldado
Schweik:

[..] una novela en la cual, a pesar de
la pasividad del héroe, todo estd en
movimiento. Schweik es conducido
—de cédrcel en carcel—, Schweik
acompafia al cura cuando va a misa,
Schweik es llevado a la revista en silla
de ruedas, es llevado al frente en
ferrocarril, marcha durante dias ente-
ros en busca de su regimiento; en sus
palabras: todo a su alrededor estd en
continuo movimiento. Todo fluye sin
cesar. Es maravillosa la manera de
ex%)resar, por medio de esta fluidez
del asunto épico, todo el vértigo de la
guerra. Ya al leer la novela por vez
primera, mucho antes de pensar en
dramatizarla, me dio la impresién de
un correr sin fin ni descanso de todos
los acontecimientos. Al plantearnos la
cuestion de llevarla a escena, esta
impresién tomé cuerpo en la banda sin
fin.

Es decir, la forma escénica volvia a
nacer del asunto, al menos de lo que
pudiéramos llamar la naturaleza
artistica de éste; un conglomerado de
episodios. Y asi, sin preverlo, esta
forma escénica volvia a significar un
estado social: la disolucién de un orden

25 0. Schlemmer, “La escena (1)”, en J. A. Hormigon (ed.), /nvestigaciones..., p. 178.

161-162.

26 L. Moholy-Nagy, “Teatro, circo, variedades (1924)”, en J. A. Hormigon (ed), Investigaciones..., pp.
2
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social. Y, a su vez, la forma escénica
determinaba la forma dramatica de la
obra?.

O problema da maquinaria da
banda sen fin era o ruido: a pesar de
tédolos esforzos que se fixeron para
lubrificar, amortiguar e illa-la maquina-
ria, cando esta se pofifa en marcha os
actores tifian que eleva-lo ton de voz
para ser oidos e parece que ainda asf...
Brecht pono nestes termos: “Con
Piscator o actor e a maquinaria estaban
en aberto conflicto”%.

Asi podemos dicir que Piscator, sen
querer (;ou non?), estaba contribuindo 6
proceso de “desverbalizacién” do teatro.
Por outra parte, como di Tafuri: “Piscator
era ben consciente de que o alleamento
entre a linguaxe e as cousas se converte-
ra en interna 4 propia linguaxe; pero
afnda se facfa a ilusiéon de podela domi-
nar”?.

A maior contribucién de Piscator 6
espacio escénico superou os limites
deste, xa que concibiu un novo edificio
teatral:

Con lo que yo sofaba era algo asi
como una mdquina de teatro de la
perfeccién técnica de la maquina de
escribir, un aparato provisto de los
medios mds modernos de ilumina-
cién, capaz de todos los movimientos
y rotaciones, en sentido horizontal y
vertical, con un sinniimero de cabinas

cinematograficas, con instalacién de
altavoces, etcétera. Por esto necesitaba,
en realidad, construir un nuevo teatro
que hiciera posible 1a realizacién téc-
nica de los nuevos principios drama-
ticos™.

Piscator encargou a Walter Gropius
que desefiara un teatro de acordo cos
seus novos principios dramdticos. O
resultado foi o interesante e cofiecido,
pero nunca realizado, proxecto de Teatro
Total (1927).

Moitos outros creadores traballa-
ron no mesmo sentido (espacio escénico
como espacio cinético), se ben o denomi-
naron escenario mecanico. Destes experi-
mentos fixéronse uns cantos na Bauhaus.

Frederick Kiesler realizou un esce-
nario “electromecdnico” para R. U. R de
Capek en 1923, con elementos esceno-
graficos que se movian, e no que utilizou
tamén proxecciéns cinematogréficas e
un xogo de espellos que lle permitia 6
publico ve-lo que facfan os actores entre
bastidores.

Dicia antes que crfa que as ddas
guerras mundiais non eran alleas 6 auxe
da accién e 6 retroceso da palabra no tea-
tro. Madis tarde, a guerra do Vietnam, e
despois as “guerras televisivas” (a do
Golfo, a de Iugoslavia e a de Afganistdn),
afondaron neste proceso. ;Para que falar,
se as bombas dirimen a cuestién rdpida e

27 E. Piscator, op. cit., Hondarribia (Guiptzcoa), Hiru, S. L., 2001, p. 270.
28 B. Brecht, “On experimental theatre”, en E. Bently, The theory of the modern stage, New York, Penguin,

1982, p. 100.

29 M. Tafuri, “Il teatro come citta virtuale”, Lotus international, 17, decembro de 1977, p. 48.
30 E. Piscator, op. cit., Hondarribia (Guiptzcoa), Hiru, S. L., 2001, p. 270.
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contundentemente? Temo que nos van
dar mdis motivos para seguir desverbali-
zando o teatro.

* % K

Hoxe en dia non son poucos os
espectdculos en Espafia que non parten
dun texto previo, senén que este se vai
creando sobre os ensaios, que partiron
dunha situacién ou dun espacio dados.
Exemplos significativos disto, 6 tempo
que diversos entre si, son os de La cuadra,
Els joglars, La fura dels baus e La Carniceria
Teatro.

Salvador Tévora, xa no seu primei-
ro espectdculo —Quejiv (1971)—, foxe do
teatro de texto:

Parti de una idea teatral que nacié en
mi mente, no sé, quiza por el desco-
nocimiento de estudios del teatro
convencional al uso, quiza por evitar
caer en un manido teatro “parlan-
chin” y frio que nunca me habia inte-
resado [...J".

En Herramientas (1977) no se pretende
contar ninguna historia, ni escenificar
ningtn tema. El tema o la historia se
pronuncian en el punto exacto del
espacio donde se encuentran los
impulsos y sensaciones de los que
participamos con la historia personal
y la sensibilidad de cada espectador.

El espectdculo nace en el propio esce-
nario y estd asentado y amarrado a
una dramdtica estructura que se ali-
menta del riesgo, del musculo, del

31 Cuadernos El Publico, 35, p. 80.
32 /d. p. 84.
33 /d. p. 88.

sudor, del ruido de los motores, de
nuestras contradicciones, del golpe
del hierro, de la luz, del cansancio, del
olor a grasa, a cera, etcétera; y tam-
bién de los cantes de nuestra tierra®.

No son estas Nanas (1982), en las que
hemos incrustado punzantes espinas,
un espectdculo que nace de un argu-
mento, sino asentado en argumenta-
ciones del subconsciente que se con-
cretan después de una ordenacién
elaborada con el alfabeto de una dolo-
rosa poética de los sentidos. Cada
sonido, cada silencio, cada accién
tiene su propia historia en el mundo
interno de las sensaciones.

[...] el argumento de Nanas de espinas
—sin que tenga necesidad alguna de
existir como en otros modelos teatra-
les— muy bien pudiera dibujarse
entre las imdgenes que han arrojado
al espacio escénico la sensibilidad y la
memoria [...]%.

Estas formulaciéns de Tévora de-
sembocan nun escenario ou espacio escé-
nico (traballou tanto en teatro 4 italiana
como en espacios alternativos, incluidas
escolas e polideportivos) limpo e auste-
1o, nos que a sta realidade espacial estd
presente e s6 se transforma pola presen-
cia e o uso dos obxectos, as mdquinas, &
parte, naturalmente, os actores, a luz e
algtins animais (cabalos e cans) que
sacou en madis dun espectdculo.

Tdvora entronca con Artaud pola
stia maneira de utiliza-la linguaxe, na
que a palabra, o xesto, o son, o silencio, a
sensacion, a imaxe chegan 6 espectador
nun espacio no que un se sente participe
da accién. E tamén entronca con
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Els Joglars, Olimpic Man Movement, Sala Olimpia,
Madrid, 1982.

Meyerhold e Piscator porque fai un tea-
tro que presenta a realidade social dun
pobo para que este tome conciencia de
cal é.

Dino Ibéfiez foi o escendgrafo que
madis tempo traballou con Els Joglars e
estas son as stias opinions:

Pienso que las mejores escenograffas
son las que desaparecen, las que no
acaparan la atencién del publico y
colaboran decisivamente a que los
actores realicen mejor su trabajo y
éste sea bien entendido por el publi-
co. Por ello creo que el escendgrafo no
s6lo ha de tener buenas ideas, sino

saberlas aplicar al espacio y saber
darles su propio curso.

Josef Svoboda, o grande escendgra-
fo e arquitecto checo di algo moi pareci-

do: “La escenografia perfecta es aquélla
que se diluye en el espectdculo, hasta el
punto que el director y los actores la
sienten como necesaria, como Unico
espacio dado para expresar el significa-
do de la obra”. Svoboda, intentou crear
un “teatro total”, utilizando avanzados
procedementos técnicos, asi empregou a
“lanterna mdxica” para proxectar duran-
te a representacion filmes e diapositivas,
e tamén usou a “luz negra” que permite
ver soamente as partes brancas ou con
pintura fosforescente.

Tamén se ve a influencia de
Svoboda nestas outras afirmaciéns de
Dino Ibanez:

Para mi las escenografias son negrasy
yo hago que aparezcan unos colores u
otros a través de la luz 1y no al revés,
ya que los colores de los objetos se
“modifican” en funcién de la luz que
reciben, por no hablar del fundamen-
to cientifico del color con relacién a la
luz. A mi me interesa iluminar bien
las proporciones, los ejes, que haya un
sentido del equilibrio.

Si hay alguien que quiera estudiar
escenografia yo le recomendaria que
estudiase iluminacion®.

En relacién con Els Joglars hai unha
anécdota que interesa mencionar aqui.
Nos inicios do grupo, concretamente na
preparacion do seu segundo espectdcu-
lo, El joc (1970), utilizaron un método de
improvisacion que denominaron “el
método Fabra”, que “consistfa en coger
el diccionario de Pompeu Fabra, abrirlo
al azar y coger la primera palabra
que encontrdsemos; ‘absorcién’ jpues

34 “Dino Ibafiez: ‘Lo interesante del teatro es que se trata de un arte de creacion colectiva™, ADE Teatro,

86, xullo-setembro de 2001, p. 49.
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adelante! ja improvisar todos sobre la
absorcién! A partir de aqui fbamos
haciendo y atando los cabos. [...] El joc
parte realmente de este “método Fabra”
que dltimamente alguna vez se ha vuel-
to a utilizar y que es la més libre de las
formas de improvisar”®.

Non deixa de ser interesante que
un grupo que daquela traballaba case
exclusivamente co mimo utilizase as
palabras como punto de partida para as
stias improvisaciéns, ainda que despois
non a usase no espectdculo. E todo isto
no tempo no que o proceso de “desver-
balizacién” do teatro estaba en curso.

No traballo de Els Joglars estd
tamén a pegada de Piscator. Estd o “tea-
tro documento” en espectdculos como E/
diari (1968), Alias Serrallonga (1974) e,
incluso, na Trilogia (1998-2000), por citar
algtins. Por outra parte, o grupo utilizou
o método de creacién colectiva polo
menos entre os anos 1971 e 1974 e, final-
mente, en palabras do propio Boadella,
director do grupo, o espectdculo Olympic
man movement era un mitin®.

En 1979 xorde de forma casual,
madis que fundarse, La Fura dels Baus. O
espacio no que se desenvolveron os pri-
meiros espectdculos deste grupo
—Accions (1984) e Suz/o/Suz (1985)— foi
cualificado como “espacio encontrado” e
explicado da seguinte forma:

El nuevo concepto de espacio escénico
no se define como acotacién, sino

35 G. Rognoni, “Viaje iniciatico a la utopia”, Els Joglars. Veinticinco afios y un dia, Cuadernos El Piblico,

29, Madrid, decembro de 1987, pp. 17-18.
36 /d., p. 32.
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como creacién dindmica, como un
espacio cambiante y fluido, como
un espacio con capacidad de meta-
morfosis.

Este espacio no solamente serd cons-
truido en base a elementos arquitecté-
nicos, sino también a partir de los
c6digos espectaculares que generan o
segregan espacio: luz, sonido, gesto,
desplazamientos, objetos fijos y mévi-
les, etcétera.

Para el espectador, un espacio de
estas caracteristicas significa una
necesidad de atencién, inquietud y
sorpresa que le lleva a resituarse con-
tinuamente en un espacio de referen-
cias ambiguas y cambiantes. Un es-
pacio entendido como lugar de
acontecimientos se convierte en un
elemento expresivo en si mismo.

[...]

La Fura dels Baus define su teatro
como operativo (trabajo con y para el
espectador). Acciones e itinerarios
son concebidos para crear una dind-
mica en los espectadores. [..] (No)
existe una escenograffa fija, sino
zonas de accién (marcadas a menudo
por laluz) y la accién es itinerante: los
espectadores se desplazan hacia los
puntos de accion. [...|La Fura dels Baus
define Accions como “la alteracion
fisica de un espacio”, como la ocupa-
cién y reapropiacion de ese espacio, a
menudo, inédito pdra el teatro.

]

Moles entiende el espectdculo como
“sensualizacién programada del
medio —environment—". Desde esta
perspectiva, los espectdculos de La
Fura dels Baus sélo hallan su verda-
dero sentido a través de la ocupacion
real del espacio. Lo que nos lleva a la

237
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polémica sobre la posibilidad de
reproducirlos, o no, en otros medios
—yvideo—, por ejemplo, que conlleva-
rfa una pérdida total en su pardmetro
espectacular.

En la actualidad, el agotamiento de
los lenguajes artisticos cldsicos lleva a
la bisqueda de nuevos lenguajes
intermedios en una sociedad consu-
midora de cultura, belleza, sorpresa y
originalidad. Este uso del espacio
como experimentacién aparece como
una constante en el arte actual. El
espacio no es entendido para ser con-
templado sino para ser explorado?.

E obvio que La Fura dels Baus estd
na lifia de Artaud e de The Living Theatre,
pero tamén remiten 6 Orlando furioso de
Ronconi, a Grotowski e 6 Théitre du soleil.
Quizais sexan os traballos deste grupo e
algtins aspectos do traballo de La Cuadra
os mdis significativos en relacién co tea-
tro desverbalizado e o “espacio activo”.

Rodrigo Garcifa, autor e director
hispanoarxentino, afirma:
La idea de decorado, de escenografia,
de un marco ficticio o incluso poético,
me reﬁele. Ya no hago espacios teatra-
les. Ahora acumulo objetos deteriora-

dos que puedan servir de algo en
escena’®,

E obvio —e ademais dou fe porque
vin algtins dos seus espectdculos— que
Garcfa non modifica o que poderiamos
chama-la envoltura do escenario (papel
reservado tradicionalmente 6 decorado),
senén que modifica a calidade do espa-
cio mediante a acumulacién de obxectos,

L. Ronconi, Orlando furioso, Palacio dos Deportes,
Madrid, 1971.

o xogo dos actores, a luz e, naturalmen-
te, a palabra (cando a usa).

* k%

Como xa sabemos, existe unha
especie de fascinacion xeneralizada polas
chamadas “novas tecnoloxias” e isto
afecta tamén, como no podia ser doutro
xeito, 6 teatro. E faino especialmente por-
que a fin de contas este sempre se serviu
das tecnoloxias (novas e vellas): desde o
deus ex machina do teatro da antigtiidade,
pasando pola trampa, ata os carros do
Teatro Total de Gropius; desde as maqui-
nas de La Cuadra ata os robots de La Fura
dels Baus; desde a lanterna méxica e os
espellos ata as proxecciéns cinemato-
graficas de Piscator e o programa de

37 E. Ferrer e M. Saumell, “La dilatacion de los confines teatrales”, La Fura dels Baus 3, Cuadernos El
Publico, 34, Madrid, Centro de Documentacion Teatral, xufio de 1988.

38 R. Garcia, declaracions a Babelia-El Pais, 6-06-02, p. 21.
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ordenador co que pinta Dali no Daaaali
de Els Joglars; desde os focos 6 raio ldser
e o holograma.

As maiores novidades realizanse co
auxilio da informadtica. Existen desde
principios dos anos sesenta os primeiros
experimentos na aplicacién do ordena-
dor & escritura teatral e xa hai tempo que
algtins dos maiores éxitos de Broadway
e outros centros importantes de produc-
cién teatral tefien guiéns elaborados por
ordenador a partir do que se consideran
as preferencias do espectador (xa dicia
Lope que 6 publico —vulgo, como lle
chamaba el— hai que lle dar gusto, posto
que paga). Xa sabemos que tamén hai
tempo que a iluminacién e a maquinaria
dos espectdculos adoita estar manexada
por ordenador e que existen uns cantos

A actriz Ruth Maleczech enfrontase cun holograma, que
mostra a sta efixie, na representacion de Hajj, espectd-
culo do grupo Mabou Mines, Nova York, 1984.

programas que permiten a creacién de
escenograffa e desefio de luces virtuais.
Neste sentido, e ainda que non se trate
de teatro propiamente dito, daranos
unha idea o proxecto Prometeo, realizado
polo Laboratorio de Informdtica Musical
da Universidade de Xénova, co cal
desenvolveron un programa que fai rea-
lidade a partitura de Scriabin Prometeo,
Un poema del fuego, na que inclufa un
“teclado luminoso”, un teclado de piano
capaz de difundir cores pola sala do tea-
tro 6 tempo que os sons das stias notas.
Este concerto tivo lugar en setembro de
1999 no Teatro Carlo Fenice de Xénova.

Por outra parte, desenvolvéronse
poderosos programas de desefio esceno-
grafico asistido por ordenador que per-
miten proxectar virtualmente a esceno-
grafia e a iluminacién dun espectdculo a
partir dun modelo 3D do escenario, asf
como adapta-lo desefio a todo tipo de
escenarios.

Pero, a fin de contas, todo son per-
feccionamentos de técnicas existentes. O
unico que me parece unha auténtica
novidade é o teatro na rede e a stia con-
secuencia: o teatro interactivo. Debo
aclarar que teatro interactivo, cun termo
importado da informética, se lle chama a
calquera representacién de teatro na que
o publico tefia algunha participacién que
poida modificar dalgtin xeito o curso
desta. Este tipo de teatro vense facendo
desde os anos oitenta e en Espafia tive-
mos algtins exemplos, coma o do grupo
La Cubana.

Sen embargo eu quero falar aqui do
que seria auténtico teatro interactivo, é
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dicir, aquel que funciona na rede. Hai un
exemplo estupendo, que é o que ofrece a
paxina web que La Fura dels Baus ten
como enlace na Universidade Politécnica
de Catalufia (www.lafura.es/wip/
eng_debate_escenografia_frm.htm).
Porque isto si que implica outro espacio,
un espacio comun para os membros do
grupo e para os seus espectadores. Como
tales podemos contar coa posibilidade de
crear escenografifas (de facer teatro en
xeral) na rede. A interesante posibilidade
que se ofrece na péxina web de La fura
dels baus é que, a partir dun plano do local
de ensaios do grupo no que se indica a
posicién dos proxectores de iluminacién,
o visitante ten a posibilidade de modifi-
ca-lo espacio, a disposicién dos proxecto-
res, asi como suxerir ideas de acciéns dra-
maticas. E un teatro para todos a través
da rede, pero partindo do espacio.

Unha dltima opcién na rede é a cre-
aciéon de actores virtuais, chamados
“avatares”. Xa hai peliculas con este tipo
de actores. Nos catro ou cinco tltimos
anos puxéronse en marcha varios experi-
mentos deste tipo. Asi, o Instituto Sueco
de Ciencias da Computacién desenvolve
un proxecto chamado Mimoid que é unha
minidpera interactiva na que se combi-
nan avatares controlados por sensores
con cantantes de dpera reais que acttian
enfrontados nunha representacion de
realidade virtual. Na sta versién inicial,
trdtase dun pretendido didlogo entre o
actor real e o avatar; o baritono fai o seu
papel de viva voz, mentres que a da
mezzo-soprano-avatar estd pregravada.
O espacio escénico é unha escenografia
xerada por ordenador.

Un dos centros onde mdis avanza-
ron neste proceso da interactividade
entre o espacio escénico creado por orde-
nador e o ptblico real é na Universidade
de Kansas, onde levan uns oito anos
desenvolvendo programas de esceno-
graffa baseada na realidade virtual, nos
que combinan o despregue da imaxe da
escenografia virtual sobre pantallas dun
tamario real correspondente ¢ ancho do
escenario coa realidade fisica dos actores
e obxectos en escena, ou despregando
ese contorno virtual en cascos que pofien
os espectadores e que, 6 tempo que lles
permiten ver ese contorno, non lles impi-
de ve-los actores reais. Todo isto en
tempo real e proporciondndolle 6 espec-
tador a sensacién de inmersién nese
espacio, que son as duas principais
caracteristicas da realidade virtual.

Os avatares ou actores imaxinarios
(fan realidade as suxestiéns de Craig e
Prampolini, entre outros, sobre a conve-
niencia de prescindir do actor ou, pola
contra, reafirman a necesidade de contar
con eles, ainda que non sexan madis que
unha simulacién?

Appia chegou incluso a suxeri-la
posibilidade dun teatro sen espectado-
res. O que ninguén prognosticara é un
teatro sen escenario. Pero quizais este
xénero na rede, cos seus actores-avatares,
os seus espectadores espallados (cada un
no seu fogar ante o seu ordenador perso-
al) e 0s seus escenarios virtuais vaia mais
ald de tédalas prediccions.

Se ben, a fin de contas, a realidade
virtual non é mdis ca unha imitacién da
realidade real. Pero ;que foi o teatro 6
longo da sta historia?
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Resumo: O lugar da representacion condiciona a relacién entre escenografia e texto. Establécense dtas
dialécticas: texto-imaxe e espacio previo-espacio de representacién. O longo do século XX, especialmen-
te na stia segunda metade, prodticese un proceso de «desverbalizacién» do teatro que implica un predo-
minio da imaxe sobre o texto e unha indiferenciacién entre o espacio escénico e o espacio do ptiblico. Este
proceso foi encabezado por futuristas e constructivistas e a stia figura mdis relevante é Antonin Artaud.
As stas teorias foron recollidas, entre outros, por: Living Theatre, Grotowski, Bread & Puppet Theatre,
Performance Group, Ronconi, Victor Garcia, Peter Stein, Bob Wilson, Peter Brook, Klaus Michael Griiber,
Squat, Meredith Monk e Richard Foreman. A desverbalizacién transforma o espacio escénico en espacio
activo. Este tipo de teatro convive co legado do naturalismo e con outro tipo de teatro: a escena cinética.
A esa transformacién contribuiron grandes creadores do século XX: Appia, Craig, Meyerhold, Popova,
Prampolini, Lisicky, Piscator, Artaud, Brecht, Schlemmer, Gropius ou Kiesler. Asi mesmo, existen en
Espafia herdeiros dela: La Cuadra, Els Joglars, La Fura dels Baus e Rodrigo Garcia. No presente artigo abor-
dase tamén a cuestién da informadtica 6 servicio deste xénero: o teatro na rede e o espacio teatral interac-
tivo.

Palabras chave: Escenografia-texto. Desverbalizacion. Espacio escénico-espacio do ptblico. Naturalismo.
Escena cinética. Teatro na rede.

Resumen: El lugar de la representacién condiciona la relacién escenografia-texto. Se establecen dos dia-
lécticas: texto-imagen y espacio previo-espacio de representacién. A lo largo del siglo XX, especialmente
en su segunda mitad, se produce un proceso de «desverbalizacién» del teatro que conlleva un predomi-
nio de la imagen sobre el texto y una indiferenciacién entre el espacio escénico y el espacio del ptiblico.
Este proceso fue encabezado por futuristas y constructivistas y su figura mds relevante es Antonin
Artaud, cuyas teorfas fueron recogidas, entre otros, por: Living Theatre, Grotowski, Bread & Puppet Theatre,
Performance Group, Ronconi, Victor Garcia, Peter Stein, Bob Wilson, Peter Brook, Klaus Michael Griiber,
Squat, Meredith Monk y Richard Foreman. La desverbalizacién transforma el espacio escénico en espa-
cio activo. Este tipo de teatro convive con la herencia del naturalismo y con otro tipo de teatro: la escena
cinética. A esta transformacién contribuyeron grandes creadores teatrales del siglo XX: Appia, Craig,
Meyerhold, Popova, Prampolini, Lisicky, Piscator, Artaud, Brecht, Schlemmer, Gropius o Kiesler.
Asimismo, existen en Espafa herederos suyos: La Cuadra, Els Joglars, La Fura dels Baus y Rodrigo Garcfa.
En el presente articulo se aborda también la cuestion de la informatica al servicio de este género: el tea-
tro en la red y el espacio teatral interactivo.

Palabras clave: Escenograffa-texto. Desverbalizacién. Espacio escénico-espacio del ptblico. Naturalismo.
Escena cinética. Teatro en la red.

Summary: The site of the performance conditions the relation scenography-text. Two dialectics are set:
text-image and prior space-performance space. During the 20™ century, particularly in the second half,
there is a process of “deverbalization” of the theatre that involves a predominance of the image over the
text and an indistinctness between the scenic space and the space of the public. This process was led by
futurists and constructivists and its most outstanding figure is Antonin Artaud, whose theories were pic-
ked up by many: Living Theatre, Grotowski, Bread & Puppet Theatre, Performance Group, Ronconi, Victor
Garcia, Peter Stein, Bob Wilson, Peter Brook, Klaus Michael Griiber, Squat, Meredith Monk and Richard
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Foreman, among others. The deverbalization transforms the scenic space into active space. This type of
theatre coexists with the inheritance of naturalism and with the kinetic scene, another form of theatre.
Great 20™ century playwrights contributed to this transformation: Appia, Craig, Meyerhold, Popova,
Prampolini, Lisicky, Piscator, Artaud, Brecht, Schlemmer, Gropius or Kiesler. In Spain there are also inhe-
ritors of this trend: La Cuadra, Els Joglars, La Fura dels Baus and Rodrigo Garcia. In this essay we also deal
with the use of computer science for the theatre: theatre on the Internet and interactive theatre space.

Key-words: Scenography-text. Deverbalization. Scenic space-space of the public. Naturalism. Kinetic
scene. Theatre on the Internet.
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