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Resumen

La experimentacion en el teatro es infinita sobre todo en la busqueda de la
combinacion de lenguajes y en la interaccion entre el pablico y actores. El teatro
digital ha potenciado esa bsqueda donde la autoria de las obras queda disuelta,
la recepcion se trasforma en participacion y la combinaciéon de musica, proyec-
ci6n de imagenes digitales y elementos electronicos forma parte de la actuacion
performatica.
Palabras clave: teatro digital - recepcion - participacion - performatica - Fura
dels Baus.

La Fura dels Baus: Stage Production with Friction

Abstract

Experimentation in the field of drama is endless, especially in the search for
the combination of languages and in the interaction between the audience and the
actors. Digital drama has enhanced that search whereby the authority of the works
is dissolved, its reception is transformed into participation, and the combination
of music, projection of digital images and electronic elements is part of the stage
performance.
Keywords: digital drama - reception - participation - performance - La Fura dels
Baus.



Las fronteras que separan entre si las artes escénicas se han roto en la medida que los creadores
de la escena contemporanea utilizan la tecnologia y el entorno mediatico como lenguajes artisticos
y no como herramientas auxiliares; surgiendo adaptaciones de textos clasicos o contemporaneos o
de creacion colectiva con un lenguaje propio, montados en escenarios poco convencionales, en una
mezcla entre la vuelta a lo originario y lo ritual.

Hablamos de una dramaturgia fisica ¢ inmediata, una gramatica de la simultaneidad, donde el
gran protagonista pasa a ser el cuerpo, como forma y fondo al mismo tiempo, como lenguaje hablado
y gutural, como irrupcién empatica o violenta con el publico.

Para el arte la performance, el cuerpo es el motor principal, es el centro de la accién perfor-
matica. Esta importancia del cuerpo y del gesto, también viene de Antonin Artaud que queria trans-
formar a sus espectadores, destapando su inconsciente, a través de la presencia visceral del sonido y
la imagen, de su carne y su sangre en un teatro ritual donde cada uno se representaba a si mismo;
pasando por Jerzy Grotowsky, el Living Theatre y Eugenio Barba, en la busqueda de la integracion
a la escena de un vocabulario de movimientos de la vida cotidiana que nivelara fronteras culturales y
eliminara diferencias entre publico y artistas.

Podriamos introducir en este punto las relaciones entre la nocién de performance y la idea de
representacion que la encontramos en Erving Goffman, cuando utiliza la metafora del teatro para
describir las interacciones sociales. Para este autor, la escenificacion donde la gente confronta con
otros utilizando muchas veces mascaras y roles en el area del escenario principal para la performan-
ce de las rutinas, conformando una representacion de siy de los otros, cifrada en la elaboracion de
simulacros, forma parte de la interaccion social. Aqui la performance aparece como el proceso de
construccion de las representaciones y los ordenamientos normativos de la vida cotidiana, lo cual
suprime la complejidad de toda situacionalidad y la emergencia de actos irruptores que violentan las
identidades, los roles y los sistemas regulatorios. Enunciar la performance como acciéon nos introduce
en la intersubjetividad como interaccion y afectacion de los cuerpos, como presencia incontrovertible
de la percepcion. Asi, el cuerpo nos lleva a una nocién que alude a la presencia, a la singularidad de
la experiencia y a la construccion de la inmediatez asimilada a la regularidad de la representacion.

Es la busqueda, como expresa Oscar Cornago, tomando una idea de Bauman (2001: 11), de
un espacio publico que no es ni publico ni privado sino, exactamente, ptublico y privado a la vez. La
idea de un agora escénica a la que mira el teatro actual que combina su vocacién social con el pen-
samiento de lo personal y lo privado, con la idea de individuo. En palabras de Oscar Cornago “ese
espacio se ofrece al otro como posibilidad simbolica de un encuentro, de un cara a cara en la comu-
nicacion, ya sea entre actor y actor, o entre escenario y puablico” (2008: 23). En esta perspectiva es
que la escena actual puede ser la respuesta a la necesidad anterior, convertida en motor de conflicto,
de plantearse lo social desde el yo, la politica desde el cuerpo. El actor sera una vez mas la base para
repensar el hecho teatral, colocando en un espacio de ficciéon una vida real, generando lo especifico
y la magia del hecho real.

Nos aproximamos, entonces, al punto de establecer la fuente, el recorrido y los efectos de un
cuerpo movilizado que, en teatro, cambia el tiempo y el espacio. Un cuerpo en accion que puede ser
también inmoévil o ausente.

Para Asuncion Lopez, “La denominada performance, permite representar en escenas la dia-
léctica entre el discurso del poder y la produccion de la subjetividad formulada por Michel Foucault”
(2008: 71). En relaciéon con la puesta en escena de la performance, esta se convierte en un “acto
simbolico de la relacién entre la produccién y performatividad” (71). Un intento de unir ficcién y
realidad, arte y vida, donde el espectador se convierte en protagonista.

Patrice Pavis realiza una distincién entre performance y puesta en escena, dos aspectos inse-
parables de toda practica escénica, describiendo lo que sucede en el cuerpo social reunido durante
la representacion. Pero, ademas, agrega como fundamental técnicas corporales que llevan hacia una
antropologia del actor.



Todas las descripciones de la semiologia y de la pragmatica son una preparacion para la antro-
pologia del actor [...] que plantearia lo mas concretamente posible las preguntas del actor y a
su cuerpo, unas preguntas que el analisis del espectaculo debe dirigir sistematicamente a toda
puesta en escena (2008: 79).

Sin duda que las preguntas son referentes: ¢de qué cuerpo dispone el actor inmediatamente
antes de abrigar un papel? ;En qué medida se encuentra impregnado de la cultura circundante y
como se alia esta con el proceso de significacion del papel y de la interpretacion? ;Cémo el cuerpo
del actor dilata su presencia y la percepcion del espectador? ;Qué muestra y qué oculta el cuerpo?
¢Quién maneja los hilos del cuerpo? ¢Se manipula al cuerpo como una marioneta o es ¢l mismo el
que da, desde su interior, las instrucciones para su uso? En su medio cultural, ;qué es lo que se en-
tiende por un cuerpo controlado o por su cuerpo “desatado”? ;Qué se vivira como un ritmo lento
o rapido? ¢Hasta qué punto la disminuciéon o el aumento de la velocidad de una accion cambiaran
la mirada del espectador, solicitando su inconsciente o provocando su embriaguez? En definitiva,
Jcambia el actor de cuerpo en cuanto sustituye la vida cotidiana por la presencia escénica y por el
consumo ilimitado de energia?

En la nocion de teatro posdramatico de Hans-Thies Lehmann (2002: 216) para la performan-
ce como para el teatro posdramatico se impone la “libense”, es decir, la presencia provocadora del
hombre en lugar de la encarnaciéon de un personaje. No una representacion, sino el acercamiento
a una experiencia inmediata de lo real (tiempo, espacio, cuerpo). Performance calificada como “es-
tética integrante de lo vivo” donde en el centro de un proceso se encuentra una “producciéon de
presencia”, la intensidad de una comunicacién cara a cara que no pueden reemplazar los sistemas
de comunicacién interfase, incluso los mas avanzados. En este teatro, la praxis de la representacion
reivindica una validez estética de la performance sin dejar de tener en cuenta las leyes de un mundo
de la representacion. La fractura buscada en las formas antiilusionistas y épicas del teatro entre la
presencia y la representacion, el representado y el proceso de representacion encierran nuevas pro-
puestas de percepcion, cuya cualidad proviene con un publico que debe ser sacudido y movilizado
en la propia escena.

Segtin Lehmann, la tesis performativa del teatro posdramatico no se mide por criterios unidos
a procedimientos, sino por sobre todo sucesos de comunicacion. No se puede, entonces, descartar el
hecho que es el pablico que no solo representa Gnicamente una suerte de testimonio exterior sino un
companero, que toma parte del teatro y decide ese suceso de comunicacion. La representacion tendra
su punto de inflexion, no sobre el pretexto sino sobre la recepcion. Considerada la obra, hasta enton-
ces, como obra a representarse (un producto hecho), el teatro se volvera un acto y un momento de
comunicacion de fuerte intensidad que trascienda lo efimero y momentaneo de la situacion teatral.

A su vez, aparecera un nuevo teatro digital que explorando las tecnologias de la comunicacion
sera una via de creacion de vehiculos innovadores, ya sea desde el punto de vista técnico como en su
potencial interactivo y trastextual, como expresa Asuncion Lopez “en su capacidad para hacer re-
versibles los cauces de la comunicacion y para hacer que confluyan diferentes discursos en diferentes
registros” (2008: 71).

La Fura dels Baus, grupo de teatro catalan, es un buen ejemplo, que analizaremos en alguna de
sus puestas en escena, de lo que el teorico aleman Hans-Thies Lehmann llama teatro posdramatico,
que nace de la hibridacion de los diferentes lenguajes escénicos.

Este grupo se inicié en un pequeno pueblo de Barcelona llamado Moid con representaciones
en espacios publicos de tipo circense y con un carro tirado por un burro muy pintoresco y popular. Su
nombre se origina segun el diccionario de teatro Akal (1997: 333) de la combinacion de dos palabras
catalanas que son “fura”, cuyo significado es “hurén”, y los “baus”, antiguos manantiales de aguas
subterraneas que habia en la region, hoy trasformados en vertederos. Ya en los inicios del grupo, la
presencia de este animal, mamifero carnicero, que surge de las aguas nos manifiesta y marca el rasgo
de sorpresa que animara cada una de sus representaciones. Pero su vida teatral no sera solamente a
nivel de representaciones en el pueblo, aunque esto le report6 gran agilidad técnica y una excelente
preparacion fisica, sino que se desarrollara en Barcelona. El comienzo serd como teatro indepen-
diente con una apariciéon en un paso a nivel, debajo de la via, plaza subterranea en Sitges, con un
espectaculo donde aparecian los personajes de unos agujeros en el suelo, casi monstruosamente,



que exaltaban a los espectadores rompiendo su “comodidad” teatral en el espacio. A raiz de este
espectaculo, fueron invitados a representar en Barcelona auspiciados por el Centro Dramatico de la
Generalitat, serd el comienzo de su consolidacién en los afios 80. En mayo del ano 1984, estrenan la
obra Accions donde el valor objetual, material y pictorico fue fundamental. La accion estaba sometida
al valor del objeto o de la plastica.

Alli nacera el lenguaje furero, caracterizado por la utilizacién de espacios no convencionales,
musica, movimiento, aplicaciéon de materiales organicos e industriales, incorporacion de nuevas tec-
nologias y una interaccién directa y frenética con el publico al que se lo implica directamente. Se
combinaron los hallazgos musicales de Error Genético, 1as influencias de los estudios de bellas artes de
Yves Klein, los Accionistas Vieneses, un movimiento de los afnos 60 que proponia revision de los rituales
y sacrificios con fines estéticos y Joseph Beuys, artista aleman, que trabaj6 con performance, video e
instalacion y pertenecié al grupo Fluxus. Y, por supuesto, con la explosiva experiencia furera.

Cada puesta serd tnica para cada teatro o lugar de representacion, acomodando los objetos
materiales para cada ocasion. De esta manera, se entiende la performance como una puesta en ac-
ci6n voluntariamente situada al margen de la idea de lo previamente escrito, esquematizado, organi-
zado, preconcebido como puede ser en un teatro bajo la direcciéon de un director de escena. Hay una
ruptura del concepto tradicional de espacio escénico. Creacion colectiva donde el actor y el autor son
una misma entidad y donde el cuerpo sera un elemento de provocacion estética.

Se unifica cuerpo, espacio y tiempo con el fin de convocar y hacer interactuar un grupo de
espectadores de manera efimera. Pero con un actor no en la gestualidad de la vida cotidiana, sino en
una postura animal con una gestualidad corporal total, cargada de imagenes que nos aproximan a
una agresividad del hombre en un espacio de caos, de rito y de exceso.

Los espectadores estaran inmersos en la propuesta, como ya manifestamos, no seran por tanto
un grupo pasivo sentado en sus butacas, sino, muchas veces, activos participantes de pie, cambiando
permanentemente de sitio. En el mismo espacio donde los actores y los mismos objetos transitan in-
volucrando a la gente, ya sea tirandoles pintura o eludiendo estos carros y maquinas en una propuesta
catartica. Un cambio sustancial en las convenciones espacio-escena y espacio-publico, donde la esce-
nografia es una totalidad a la que el espectador se enfrenta con un escenario cambiante y sin un Gnico
punto de vista posible para ver y ser visto. Montajes plenos de imaginacion, gran espectacularidad,
plasticidad y provocaciéon. Dos realidades en escenas simultaneas, la atenciéon del espectador estara
atraida por la complejidad en primera instancia, por la presencia fisica de los actores en la accién
sobre el escenario en movimientos vinculares y, por otra parte, la nueva realidad escénica virtual pro-
yectada en tiempo real con videocamaras manejadas por los actores, que nos llevan a primeros planos
sobre pantallas en el fondo o a un costado del escenario. Experiencia que vivimos en Montevideo con
la puesta en escena de Medida por medida de Shakespeare, en version del francés Laurent Berger, en el
Teatro El Galpon.

Es el desafio, expresa José Luis Valenzuela de “tejer el espectaculo, ponerlo en vida, construir
el delicado equilibrio entre el polo del encadenamiento y el de la simultaneidad™ (1990: 65). Simulta-
neidad como presencia en una suprarrealidad virtual.

Por si esta propuesta fuera insuficiente, todo estara inmerso en un collage de proyecciones, lu-
ces de teatro, laser, luz negra, pirotecnia, humo, pinturas, danza, sonidos, musica y ruidos, recursos
tecnologicos desde afuera y adentro de la escena, que provocan un clima de eclosion, de alteracion
interior y exterior, junto a intriga y duda. En el Manifiesto Binario (1995) se establece que “el teatro
digital es la suma de actores y bits, que se mueven a través de la red”.

Estos elementos multimediaticos, que generan un lenguaje multimediatico, como expresa Ma-
risa Gomez (2008), a medida que se tecnologizan adquieren una dimensién conceptual, fomentando
nuevas organizaciones topograficas y mezclas de virtualidad y realidad con técnicas como hologra-
mas, imagenes electronicas, laseres 3D; generando un todo visual y actstico. Este grupo, Fura dels
Baus, no se quedara tnicamente en la realizacion de espectaculos, sino que en los anos 90 el des-
pliegue tecnolégico termina en la promulgacién, como expresamos, del Manifiesto Binario, donde se
plantean los principios del Teatro Digital con un “lenguaje binario que conecta lo organico con lo
inorganico, lo material y lo virtual, el actor de carne y hueso con el avatar, el espectador presencial
con el internauta, el escenario fisico con el ciberespacio” (1993).



Un publico, una puesta en escena, una actuacion

En el aio 1999, el grupo La Fura pone en escena la obra F@usto 3.0, una adaptacién del
Fausto (I y II) de Goethe en version libre en la que permanece el sentido de la obra de Goethe, pero
se modifica el paisaje llevandolo a la modernidad. Ese Fausto eterno, insatisfecho, frustrado ante la
imposibilidad del conocimiento absoluto, capaz de pactar con el diablo para alcanzar el genio, la
inmortalidad y el poder ya no negocia con el diablo, sino que Mefistofeles sera su lado oscuro, dentro
de si mismo, el demonio interior de los instintos. Ese ser desdoblado se transformara en un monstruo
sin paz ni finalidad. Margarita, sin embargo, sera la misma, la victima de Fausto, un ser indefenso
atrapado en la violencia donde sucumbira. Aquella figura inocente que aparecera al comienzo sera
transformada y cambiada en veinticuatro horas para el mal, con varias muertes sobre su espalda (ma-
dre, hermano e hijo). Finalmente morirad y su cuerpo subira colgado en una polea a lo alto (¢cielo?).

Esta sera una de las obras que el grupo trabajara sobre un texto. La musica incorpora 60 cortes
de distintos compositores de todo el mundo, que los responsables de la parte sonora, Alex Martin y
Big Toxic, seleccionaron con un criterio muy novedoso a través de un llamado en Internet a través de
una pagina web, para proponer una composicion de 20 segundos. El ptiblico, en esta obra, no estara
inmerso en la accioén, en el mismo espacio, pero se vera transportado por la crudeza del espectaculo
cercano a la vida cotidiana, pero con estructuras y elementos estilisticos futuros. Una voragine audio-
visual que genera un poder hipnoético con secuencias sacadas de peliculas de ciencia ficcion, seguidas
con los golpes de sonido de una discoteca.

La obra comienza (actos I y II) con un Fausto insatisfecho e incapaz de vivir que dice: “:Quién
soy? Soy Fausto, tengo 47 anos y estoy cansado de TODO?, escribiendo frenéticamente en una com-
putadora de la cual no recibira ninguna respuesta. Su habitacion, una capsula metalica acondiciona-
da con los ultimos adelantos de la técnica informatica, acentta su aislamiento del mundo y su deses-
peracion. Cuando Fausto esta al limite de sus posibilidades intentando suicidarse con un cable que
tiene una bombita con luz en su punta, Mefistofeles (su otro yo) lo introduce en los placeres sensibles
del micromundo suprarrenal. Lo tentara diciendo “soy parte de ti [...] soy el placer y la destruccion”
para seducirlo con las miserias que hacen a la existencia de la modernidad. Esa btasqueda llevara,
segtn sus palabras, a “todos los placeres del hombre”.

A partir de ese momento, los conflictos del siglo XVIII se trasladaran al contexto actual en un
bombardeo de musica, video, objetos, luz y accion. Un texto que explica la historia original, sinteti-
zada, fragmentada, desdoblada con un Fausto sometido a las contingencias de la total dependencia
de las nuevas tecnologias y la sobreabundancia de informacion que impide la comunicacion entre los
seres humanos encerrados en una carcel virtual. Un teatro frenético, que se manifiesta en el gesto y el
movimiento sobre el escenario. Aqui se pone al espectador ante el desenfreno del deseo, de la pasion
y de la muerte.

Pero esta vez, la propuesta escénica es fuera del escenario, en una pantalla que nos lleva a una
taberna furera y a una macrodiscoteca, con seres borrachos, que lo tientan y una figura extrana-
mente femenina interactiva que lo lleva al deseo y a Margarita. Mientras los actores desarrollan su
performance, una pantalla led detras de ellos, muestra imagenes en relacion con lo que hablan en una
simultaneidad de ambas realidades escénicas.

Dira el Manifiesto Binario:

El teatro digital de La Fura dels Baus permite interacciones en escenarios dentro y fuera de la
red, inventando nuevas faces hipermedia. El hipertexto y sus protocolos crean un nuevo tipo de
narrativa, mas cercana a los pensamientos o suefios, generando un teatro interior en el que los
suenos se convierten en realidad (virtual) [...] El teatro digital se multiplica en miles de represen-
taciones, en las cuales los espectadores pueden colocar imagenes de sus propias subjetividades, a
través de mundos virtuales compartidos (1995).

La muerte de Margarita y su ascension llevan a Fausto nuevamente a su estudio de metal.

En el acto II Fausto se encontrara en una cama metalica instalada patéticamente sobre el esce-
nario, inconsciente, en estado vegetativo, en coma, fuera del mundo carnal proyectado al mundo de
los suenos. En esos suenos aparecera un mundo distinto, que terminara con un Fausto dentro de una



capsula en posicion fetal sumergido en un liquido, imaginando que vuelve a nacer. Desprendido del
feto volvera al mundo en el cuerpo de Icaro. Despierto de su letargo, pregunta: “;Hay alguien aqui?”.
No habra respuesta, pues en este Fausto de La Fura no hay redenciéon para quien vive ahogado en la
sobreinformacion de internet.

Otra de las obras de La Fura dels Baus sera Tier Mon, estrenada en el afio 1988, en el Mercado
de las Flores de Legazpi.

Tier Mon es un espectaculo que puede verse de diversas maneras, como expresa Joan Abellan,
“en ¢l confluyen y conviven lo ritual con lo teatral, lo circense con lo ladico. En los consiguientes nive-
les de relacién espectaculo-espectador que cada una de esas modalidades propician reposa la médula
de su estructura y [...] su estética” (1988: 46).

El nombre no responde a nada, son simplemente palabras y sonidos surgidos del pleno del
grupo en uno de los multiples intercambios durante su discusion de la obra. En estos intercambios se
cred una exposicion teérica de treinta folios, que no deja de sorprender por cuanto esta elaboracion
tedrica no condice con la simpleza del desarrollo argumental narrativo sobre el escenario. Pero s,
hay un argumento central, esquematico y lineal generado a través de yuxtaposicién de fragmentos
irregulares marcados por la inestabilidad y el desorden.

No obstante, en esa sutil linea argumental se construye la accion, al decir de Abellan, “a mo-
mentos esencialmente ‘teatrales’ en los que los elementos del espectaculo piden ser ‘interpretados’
también por lo que representan” (1988: 47). La accion lleva al drama y a medida que avanzan, en
forma cadtica, pero con orden, “las acciones espectaculares se van cargando de una cierta nocion de
desenlace que hay que desentranar, cuya ambigiiedad crea asi una extrafia inquietud” (47).

La dramaturgia del espectaculo consta de tres partes por las que avanza la obra; cada una
de ellas se divide en especies de items. Las distintas fases o items se originan segiin concepto o idea,
desarrollo o forma de expresion y resolucion dramatica. La estructura del espectaculo concibe cuatro
grandes temas o motivos llamados: el juego, el alimento, el eros y lo metafisico.

Habla de un dios de la guerra que da luz a dos seres invalidos, pero sabios, que acabaran dis-
putandose el poder en un enfrentamiento bélico. Ambos moriran y sus pueblos tendran que huir de
la tierra asolada por el hombre. No obstante, llegara la resurreccién, pero los pequenos dioses seran
obligados a trabajar en la construccién de un nuevo dios de la guerra, con un protagonista y dos an-
tagonistas que apareceran continuamente durante la obra.

Para valorar la real dimensién de la puesta nos quedamos con una apreciaciéon de Massimo
Canevacci en la segunda fase:

[...] la cambiante performancia de La Fura nos impone una asqueada admiracion de la mayor
metafora sobre la verdadera condicion humana marcada por la opresion y la alienacion. Durante
el quinto de los siete items, llamado Menjadora, nuestra atencién es capturada por una construc-
ci6n de madera, donde, dividida en seis cajones albergan a seis animales que se comportan como
animales. Pero todavia tiene rasgos humanos (1990: 56).

Sobre ellos, un porquero que los alimenta de manera violenta prende un fuego simbélico. Esos
seis cajones con seis actores se deslizaran hacia el publico en forma (des)controlada.

Todo el desarrollo se hara en una gran sala que se convierte en un mecanismo dramattrgico
pleno en la mezcla de carros de combate, robots y fuerzas guerreras primordiales junto a diez graas
autopropulsadas que cruzan el escenario llevadas por actores en trance, como sugiere Canevaccli,
“actian como si llevaran dentro un ser demoniaco o brutal, que los hiere, los persigue, los acosa,
haciendo desaparecer los limites simbolicos de la performancia” (56).

La obra se apoyara también, como es caracteristico en La Fura, en elementos técnicos que
acompanaran la puesta con un sonido, que saldra de ocho fuentes en cuatro podios individuales o
torres de 2.000 vatios de equipo base por unidad, que emitiran una musica pesada, libre y excitante
acompanada de una luz proyectada con la maxima potencia de hasta cien mil vatios. El juego de luz
y sonido daran el relieve y valor a la sucesion dramatica.

Como expresa Rosales “en cuanto a su punto por el collage y lo miscelaneo, la heterogeneidad
de discursos y materiales, son paradigmaticos, asi mismo, sus grabaciones discograficas, esas creacio-
nes musicales que forman parte de lo que ellos mismos denominan ‘urbanismo sonoro™ (1995: 274).



Los espectadores acompanaran cada accién en el mismo escenario, participando activamente
en los movimientos del grupo, ya sea esquivandolos, mezclandose o mimetizandose con ellos, siempre
sobre el resorte del feed back. Como afirma Patrice Pavis, “el espacio ya no se concibe solo como un
continente, como una arquitectura fija, sino como una ‘arquitextura’ abierta y moévil, coproducida
por la mirada del espectador” (2014: 106). Muchos perderan el hilo narrativo, pero seguramente ni
se daran cuenta llevados por el delirio de la accion.

Asi, uno de los elementos fundamentales y usados por La Fura dels Baus es, segun Abellan: “esa
utilizacion de las previsibles migraciones que los espectadores emprenderan en el espacio a partir de
incentivaciones infalibles” (1988: 47).

Los movimientos de los actores y de esos espectadores estaran previamente trazados en todos
los montajes, ya que se manipula al ptblico para llevarlo al punto que el grupo desea. Simultanea-
mente, el publico tiene un lugar asignado, un lugar de vision y un espacio neutral, esos lugares, la
mayoria de las veces, coinciden en uno mismo. Dird Maria de los Angeles Rosales: “asi se explora la
condicion de vulnerabilidad del espectador, sobre el que ejercen una serie de estimulos —miedo, in-
triga, agresion, sorpresa, confusion, angustia— que tnicamente admiten la reaccion fisica inmediata”
(1995: 274).

La accion se llevara a cabo con elementos escenograficos identificables con la plastica del gru-
po. El espectaculo con su lenguaje plenamente furero explotara el territorio de las relaciones entre el
individuo, la humanidad y el poder a partir de la idea ciclica del tiempo. Un lugar inmundo donde
hombres y maquinas corren unos atras de otros, destruyéndose a si mismos o licuandose mutua-
mente. Con la aparicion del Rotatori —una rueda que gira— se dara el tltimo choque entre tractores
mecanizados cercados por una tormenta de luz y sonido. La lluvia, el aire, el olor, una turbulencia
espiral van ocupando la escena. Han unido la carnalidad de los cuerpos presentes y los virtuales como
proyecciones muy sofisticadas de gran calidad técnica. El ptblico hara su catarsis colectiva a través
de la liberacion de una energia y un ritmo trepidantes que desarrollan una suerte de escepticismo
intelectual. La catarsis grupal desembocara en lo individual, en la atraccion por el exceso y el placer
en el horror. Finalmente, termina la musica de las cuatro torres, todo volvera a la calma, los actores
desaparecen, mientras la luz se focaliza en el suelo y parte del publico se llevara restos de visceras o
metales desparramados sobre el escenario como reliquia.

Como ellos mismos expresan en el Manifiesto Binario:

el acto teatral, implica un exceso, un excedente de rendimiento. Es el placer de mostrar y ser mos-
trado. Se establece un sentido de identificacion entre el actor y el ptblico. ;Cémo funciona esta
identificacion en el teatro digital? ;Ciomo cabe una mano en un guante? ;Cémo una extension
de un ser? ;Integracion de red? (1995).

Silos trabajos de este grupo buscan incentivar la imaginacion y los sentidos interactuando con
el pablico utilizando una estética de la crueldad con batallas, carne cruda, uso de maquinas para
provocar al espectador veamos una puesta mas: la obra Manes.

Montada en Tarragona en el afio 1996, en el Refugio 1 del Moll de Costa del puerto de Ta-
rragona, su nombre proviene de Grandes Hombres un concepto de Antonin Artaud. Esta obra parte
de la idea que existen determinados nexos comunes a todos los hombres como lo son los conceptos
universales del agua, la comida, la comprensién e incomprension intercultural y étnica, las necesida-
des corporales, el hambre, la sexualidad, la vida cotidiana, la fecundidad, la competencia. Todos ellos
seran expuestos al espectador directamente en pura accién sin definiciones ni discursos.

En el comienzo mismo, el publico entra luego de pasar unas cortinas negras al mismo lugar
de representacion con una musica de fondo ritmica y pausada. Lo primero que se vislumbra son dos
personajes sobre una tarima, con atuendos de monjes preparando tocino a la brasa. Antes de poder
introducirse en esa imagen, una caravana de actores irrumpe atropellando al ptblico y abriéndose
paso con sus cuerpos casi desnudos, que llevaran a los rituales donde la presencia de un pollo crudo,
frente a dos actores, atacado a mordiscos, de donde brotan pedazos de higado o sangre que se des-
parraman alrededor, serd el hilo conductor de las satisfacciones corporales. Este sera el comienzo de
un aparente caos escénico.



El drama basado en los ritos y en los mitos, como expresa Eli Rozik, “es un complejo objeto de
la experiencia, que permite a los espectadores confrontar sus propios inconscientes, mientras estan
protegidos por el escudo de la cultura, y trasmutar tal confrontaciéon en una experiencia estética”
(2014: 360). Incluso, también en contenidos perturbadores y subversivos, como es la propuesta de
Manes. Un espectaculo que desnuda las actitudes humanas, que por la propia cultura permanecen
ocultas, en los ambitos privados de cada uno encubriendo sus intimidades y vivencias. Manteniendo,
a su vez, esa cualidad esencial de la performance, su actualidad que, como detalla Rozik (185), en el
sentido de Richard Shechner, la descripcion de lo actual en sus cinco cualidades basicas seria:

1) un proceso, algo que ocurre aqui y ahora; 2) actos, intercambios o situaciones consecuentes,
irremediables e irrevocables; 3) una contienda, algo que esta en juego para los intérpretes y a
menudo para los espectadores; 4) una iniciacién, un cambio de status para los participantes; )
un espacio es utilizado concreta y organicamente (citado en Rozik, 2014: 51).

Sigamos estas cualidades en la obra. Algo ocurre, los actores avasallan el escenario y al pablico.

En la primera parte se produce una serie de actos e intercambios, la violenta busqueda del
agua, los vomitos lechosos de una ceremonia de fecundidad que acaba, una vez mas, con el parto de
un pollo crudo, la caricia amorosa a los espectadores para a continuacion, girarse y ensefiar cadaveres
consecuencia de la muerte llevada a rastras por los actores en su espalda, o cuando extienden criatu-
ras abandonadas, moribundas en los pies del pablico con el acompafiamiento de una musica acorde
al climax al que quieren llegar.

Ya en la segunda parte, nos enfrentamos a la contienda que esta en juego para los actores, lle-
vandonos al nacimiento del teatro, con la construccion de un precario escenario. Un andamio seme-
jante al aparejo de un velero es donde se construye, a través de la palabra, un argumento basado en
no-dialogos, para terminar con los actores volviendo al huevo que da vueltas por el espacio escénico.

Ya no seran los mismos espectadores que entraron a la funcion. Ha pasado por delante de ellos
un conjunto de escenas confrontadas donde distintos mundos comparten espacio y tiempo simulta-
neamente. Ambicion y grandiosidad, donde el engranaje humano se mueve entre la naturaleza y el
artificio, la morbosidad y la imaginacién, el primitivismo y la tecnologia. En relacion a la forma de
como adquirir ese ensamblaje, tan sutil como complejo, los integrantes del grupo diran en el Mani-
Siesto: “tenemos que dejar nuestra propia piel para alcanzar una referencia comun de percepcién. Los
roles del actor, el autor y la audiencia tienden a mezclarse”.

En el ano 2018, esta obra es rescatada por el grupo, veintidos anos después de su estreno,
tratando de revivir y mantener aquel lenguaje furero de luces, de fuego y de gritos. Sin duda, en los
anos noventa atn quedaba mucho por hacer, hoy pareceria que todo esta descubierto en la soberbia
que nada falta conocer.

Esta puesta en escena fue realizada en Palma de Mallorca y Girona. En ella se veran imagenes
expresionistas, de contraluz, con el mismo esquema de su version anterior, sin personajes protagoni-
cos ni una trama concreta, se manejan los mismos caracteres cambiantes que el espectador debera
procesar en lo mas intimo. Se convierte, asi, en una confrontacion con el propio ser interior, incluyen-
do los estratos consciente e inconsciente en la forma de una descripcion rito-teatral. Como es carac-
teristico, el grupo no apela a la razon, sino a remover dentro de si mismos. El cuerpo, la performance
y el golpe visceral.

En el anuncio de la puesta en escena en el impreso £/ Punt Avui de Barcelona, Jordi Bordes
decia:

ver Manes es poder acceder a imagenes iconicas como el feto del nacimiento de los macroespecta-

culos o la importancia de los postes de teléfono donde se cuelgan los artistas. Son elementos muy

sencillos, de hierro y madera, que huyen de la tecnologia (2018).

Y agregaba sobre el impacto veintidés afios después de su primera puesta en escena:

aunque el lenguaje sea conocido por algunos adultos, deviene revolucionario e intenso para los
mas jovenes, que captan con intensidad la vulnerabilidad, al encontrarse inmerso en medio de la
escena, donde ruedan de forma incontrolada los huevos gigantes por tierra y salpica con agua,
pasta, ceniza, fragmentos de pollo crudo (2018).



Como expresa Eugenio Barba (2005), el teatro es el oficio de la incursiéon, una isla flotante de
disidencia, un claro en el corazén del mundo civilizado. Raramente, algunas privilegiadas veces, es
también la turbulencia del “Desorden” que confunde la manera familiar de convivir con el espacio
y el tiempo circundantes, y a través del trastorno obliga a descubrir otra parte de uno mismo. Una
manera de ritualizar el extranamiento en medio de una sociedad de mitos y valores muertos. Pero
también de rutina, de indiferencia, de lo “digno”. Este tipo de teatro aparece para conmover y buscar
ideas, posibilidades espectaculares capaces de actuar desde su universo en las propuestas de un siglo
XXI que necesita una logica de la reaccion.

Una vez mas, volvemos a plantear la inquietud de si este pudiera ser un camino para vencer el
tedio —crecido en el vacio de sentido—y acentuado en un mundo de incomunicaciones personales por
el mundo digital, que cae sobre quien hace de su vida apenas el cuamplimiento de funciones vegeta-
tivas y respuestas en Facebook, renovando nuestra conciencia y actitud para aproximarnos al teatro
con avidez, satisfaccion y asombro.
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