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Resumen

Desde el siglo pasado, el empleo de las tecnologias audiovisuales resulté decisivo para  Palabras clave
cambiar uno de los paradigmas teatrales: la actuacion de los actores presenciada en intermedialidad
su tamario real. Como considero lo audiovisual propio de otros medios, y no del medio  Lupa

teatral, propongo una introduccién comparativa a las obras de La Fura dels Baus y tLe‘?CE i’:s‘éﬂzgei‘i dles
de Krystian Lupa, en el aspecto de la intermedialidad. La Fura dels Baus es uno de  video

los conjuntos europeos que mas han contribuido a introducir las nuevas tecnologias

en el mundo teatral y operistico. Lupa es un ejemplo de cémo un director, a caballo

entre los siglos XX y XXI, va acercandose irremediablemente a la incorporacién de

técnicas audiovisuales en el trabajo actoral. Los conceptos de la Fura y de Lupa son

divergentes, pero nos parecen dos posibles salidas del mismo punto de partida. La

compaiia catalana ha disminuido el papel de los actores, haciendo de ellos un ele-

mento del paisaje audiovisual e intelectual de sus propuestas. Lupa se ha aprovecha-

do los recursos tecnoldgicos para ampliar la paleta de posibilidades de sus actores,

para aproximar la expresion actoral teatral a la cinematografica, y lograr un mayor

acercamiento de los protagonistas al pablico.

Abstract

Since the last century, introduction of audiovisual technology considerably affected  Key words
one of the theatrical paradigms: the actors’ performance perceived in their true dimen- intermedia lity
sion. Based on my consideration of audiovisual media as a foreign body in theatre, Lupa

I propose here a comparative approach to La Fura dels Baus and Krystian Lupa in é‘i Z%ﬁsﬁglftfg#:iques
the aspect of the intermediality. La Fura dels Baus pioneered with new technologies video

in theatre and opera. Then, with his approach to audiovisual techniques in acting,

Lupa appears to be succumbing to historical necessity. These two concepts diverge,

but they seem as justified consequences of the same starting point. The Catalan com-

pany reduced the role of actors and placed them in the audiovisual and intellectual

landscape of the overall concept. Lupa used the technology to offer his actors some

new degrees of freedom. This brings the theatrical expression closer to film acting

and the protagonists closer to the public.
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Desde las tltimas décadas del siglo pasado, en las clasicas instituciones teatrales y
en las compaiiias de teatro independiente el empleo de las tecnologias audiovisuales
ha resultado decisivo para cambiar uno de los paradigmas teatrales mas basico: la
actuacion de los actores presenciada a tamarfio real. Las relaciones entre el video, el
audio y las técnicas mas antiguas del quehacer teatral han ido marcando profun-
damente las realizaciones de ciertas compaiiias y de los directores de escena més
vanguardistas. Propongo aqui un breve analisis y una introduccién comparativa a
esas relaciones en las obras de la compaiia teatral La Fura dels Baus y del director
de escena polaco Krystian Lupa.

La Fura dels Baus es uno de los conjuntos europeos que mas han contribuido a
la introduccién de las nuevas tecnologias en el mundo teatral y operistico. Lupa
no fue uno de los pioneros del uso del video en el teatro, pero si es un ejemplo de
cémo un director, a caballo entre los siglos XX y XXI, va acercandose irremedia-
blemente a la incorporacién de técnicas audiovisuales en el trabajo actoral. Los
conceptos de la Fura y de Lupa son bastante divergentes. La compaiiia catalana
ha llegado a disminuir el papel de los actores, haciendo de ellos un elemento del
paisaje audiovisual, musical e intelectual de sus propuestas. Lupa (quizd un poco
como Frank Castorf) se ha dedicado a aprovechar los recursos tecnolégicos para
ampliar la paleta de posibilidades de sus actores, para aproximar la expresién
actoral teatral a la cinematografica y lograr una mayor naturalidad y un mayor
acercamiento de los protagonistas de sus especticulos al publico. Los resultados
han sido interesantes en ambos casos y por ello, bdsicamente, nos hemos decidido
a proceder a una comparacion un poco atrevida. Intentaremos argumentar que los
recursos audiovisuales aprovechados, inventados y aplicados tanto por la Fura dels
Baus como por Krystian Lupa son dos caras de la misma moneda. La moneda, en
este caso, es la apuesta por ver a dénde puede llevar al teatro el maridaje con lo
audiovisual. Soy de la opinién de que tanto el conjunto cataldn como el director
polaco nos llevan a algunas posibles soluciones de esta apuesta, soluciones que
resultan practicamente opuestas.

La cléasica definicion de Jerzy Grotowski, en la que el maestro polaco restringe la
esencia del teatro a dos elementos basicos, el actor y el espectador, se ha visto puesta
en tela de juicio desde finales del siglo pasado. Siendo partidaria de tal definicién,
una de mis intenciones para el presente articulo habria sido la de acometer contra la
Fura dels Baus como traidora del medio del teatro. Pongo traidora en cursiva porque
considero que hace mas de 25 afios que la Fura ha dejado de investigar en el campo
de la relacién actor-espectador. Y que un teatro vanguardista no deberia experimentar
solamente en algunos aspectos del teatro, en este caso las nuevas tecnologias y los
espacios teatrales. Para mi sigue vigente la esencia grotowskiana del teatro, es decir,
la relacién actor-espectador. Volveré a argumentar, mas adelante, que a La Fura no le
interesa profundizar en el trabajo actoral, que es una de las vias cruciales para seguir
investigando las nuevas posibilidades teatrales.

Empero, he tenido que remodelar un poco esta conviccién personal de que la Fura
dels Baus no se dedica al teatro propiamente dicho, tras haber consultado uno de los
ultimos libros de Patrice Pavis, La mise en scéne contemporaine. Escribe el prestigioso
teatrélogo francés:

El teatro y su teoria se han alejado del esencionalismo que requeria la pureza de
medios de un Grotowski, un Brook o un Kantor (se vivié el apogeo de este tipo de
actitudes en los afios 60). Balme habla de ‘un cambio de paradigma que puede ser
descrito como desplazamiento de la especificidad del medio [del teatro - KK] hacia
la intermedialidad” (Pavis, 2011:190-191).
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Ni el cuerpo ni el lenguaje consiguen esconderse de los medios. Tanto el cuerpo
como el lenguaje estan infiltrados y penetrados por los medios. Por ello, no nos
obstinemos en crear entes puros y auténticos que, segtin se sugiere, podrian ser opuestos
a unos medios impuros y posesivos (voraces). La mise en scéne es una configuracion
de signos verbales y no verbales, de acciones corporales y mecdnicas. (Pavis,
2011:176) [Las dos cursivas son mias]

Efectivamente, el esencionalismo no estad de moda desde la muerte de Kantor, de
Grotowski y desde que Brook esta practicamente jubilado. Hasta los herederos direc-
tos de Grotowski, el Workcenter de Jerzy Grotowski y Thomas Richards, han tenido
que dejar de trabajar tinicamente sobre las esencias y el arte como vehiculo*: una vez
conocido el método de llegar al nivel superior al que lleva este tipo de arte, los artis-
tas que lo ejercitan se ven abogados a vivir como monjes practicando su ciencia
secreta. Y quien quiera participar del mercado del arte teatral tiene que proponer
vias de acceso para el piiblico y participar, si es posible, en la elaboracién de nuevos
lenguajes teatrales. Digo si es posible queriendo sugerir la duda de si sigue siendo
posible elaborar nuevos lenguajes teatrales.

Cada vez intervienen mas elementos tecnolégicos en un espectaculo teatral, que es una
forma de introducir -o lograr el efecto de- intermedialidad. Parto del presupuesto de
que el teatro es un medio y lo audiovisual (técnica mas propia del cine, la television
y el video art) es otro medio, distinto del medio teatral. Se trata de una definicién de
medios formulada por Barbier y Lavenir en su Histoire des médias (1996:5) « tout systéme de
communication permettant d une société de remplir tout ou partie des trois fonctions essentielles
de la conservation, de la communication d distance des messages et des savoirs, et de la réactuali-
sation des pratiques culturelles et politiques ». Coincido en ello tanto con Patrice Pavis: “(...)
el teatro es uno de los medios. Es un medio par excellence cuyas partes se componen
también de otros medios” (2011:177), como con Chiel Kattenbelt: “Personalmente, yo no
hablo mas de artes y medios, como en el ejemplo de teatro y media, sino solamente de
medios.”(2008:21). Adoptaré aqui la definicién de este Gltimo autor: “(la intermedialidad
son) las co-relaciones entre diferentes medios que resultan en una redefinicién de los
medios como influyéndose unos a otros, lo que, a su vez, lleva a una renovada percepcién
de ellos. La intermedialidad asume una co-relacion [...] como mutuo afecto” (2008:25).
En mi opinidn, hablamos de la intermedialidad cuando dos o mas medios diferentes se
encuentran de una forma global, se co-influyen, lo que a su vez lleva a una percepcién
nueva de todos los medios implicados. Estas interrelaciones producen inquietudes en
los esencionalistas, dice Pavis: “Vamos al teatro para ver a actores vivos. Entonces nos
sorprendemos, a veces nos sentimos desilusionados, y a veces hasta disgustados, cuando
en el escenario aparecen mas medios audiovisuales que cuerpos que se podrian tocar”
(2011:176). Comparto la inquietud de los esencionalistas, pero no del todo.

Asumiré que la intermedialidad, bajo la forma de encuentro de un acontecimiento
producido /ive por los actores con técnicas audiovisuales no acaba con la esencia
del teatro. Quizas no logre mantenerla intacta, pero no mata el teatro: intenta enri-
quecer su repertorio de recursos escénicos. Para intentar determinar si en los casos
de las respectivas producciones de La Fura dels Baus y Krystian Lupa ha habido, o
no, cambios de paradigmas, y de paso ver por dénde han transcurrido los procesos
de investigacién de ambos conjuntos artisticos (Lupa forma un conjunto con unos
pocos de sus colaboradores habituales), analizaré con atencién las relaciones entre
lo audiovisual y las técnicas mas antiguas del quehacer teatral en ambas trayectorias.
Lo haré, por supuesto, con tan sélo algunos ejemplos del amplisimo repertorio de
espectaculos dirigidos por ambas partes.

Empezaré por las funciones de las diferentes formas de videos, grabaciones, screenings,
screen tests, etc., aplicadas por los fureros y por Lupa. Seria interesantisimo poder
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como el “arte como vehiculo”:
Grotowski (2012) y Richards (1995)
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contrastar -en un articulo dedicado especialmente a tal fin- estas funciones con la
clasificacién propuesta por Pablo Iglesias Simén en su articulo “Tentativas para una
sistematizacion del uso de audiovisuales en la puesta en escena” (2008) establece una cate-
gorizacion de imégenes en escena, segiin varios criterios, p. ej. dinamismo, formato
de presentacion, caracter, procedencia u originalidad. Algunas de estas categorias
coincidirian, seguramente, con la clasificacién presentada a continuacién. Aludiré al
trabajo de Iglesias en dos ocasiones. Segiin mis propias observaciones, he podido
distinguir, por lo menos, siete funciones:

»

»

»

»

»

Factor productor de ambiente, por ejemplo:

Entrada del piiblico al espectaculo @BS (2000) de la Fura: Es un especticulo al aire
libre que ocupa un espacio de considerable tamaiio, donde el ptblico, al principio,
como en muchas otras obras del grupo, no sabe lo que se va a encontrar. En las pan-
tallas colocadas en varios puntos del espacio se proyectan muchas instrucciones de
tipo: No toquen nada, No se muevan, No se mojen, OBS es realy puede tener consecuencias
reales, No formen grupos, Pénganse las gafas, Peligro de muerte, Hay agua, hay mdquinas,
hay luz (serian las llamadas “iméagenes textuales”, segiin la categorizacion de Igle-
sias). Al final de la fase introductoria aparece también un aviso oficial con logo de
la Generalitat de Catalunya informando que el especticulo presenta peligros reales
para el espectador y que, por ello, este tltimo debe atenerse a las instrucciones.
Es un obvio abuso y exageracion, pero sirve para preparar un ambiente medio
amenazador, de incertidumbre, que siempre le ha sido muy del gusto de la Fura.
Entrada del publico al espectaculo Wycinka (Holzfédllen) de Lupa (basado en la obra
homénima de Thomas Bernhard): mientras los espectadores entran en el espa-
cio y van ocupando sus butacas, ya pueden (y deberian) ir observando un video
proyectado en una gran pantalla en la parte superior del escenario, en la que se
desarrolla una entrevista con la que -después lo descubriremos- va a ser la prota-
gonista principal femenina de la obra. El piblico puede sentirse sorprendido por
la suspension de la convencion tradicional en la que la obra no empieza antes de
que todo el mundo esté acomodado en sus asientos correspondientes. A la vez, la
conversacion sobre la pantalla versa sobre aspectos técnicos del trabajo actoral, de
vivisimo interés tanto para la obra, como en un nivel metateatral: es una reflexién
critica sobre las deficiencias que presenta el trabajo actoral de nuestros dias.

. Elemento que amplia el espacio cronoldgico y geogrdfico del performance: tanto en

La Fura, como en Krystian Lupa, con el video se pueden sugerir espacios muchi-
simo mas amplios que los espacios reales del performance*. También se pueden
multiplicar los escenarios presentes en cada escena y se logra que la accién tea-
tral tenga lugar en varios espacios a la vez. Iglesias Simon, en el citado articulo,
avanzaba ciertas funciones de los materiales audiovisuales en la “traduccién na-
rrativa~:

Continuar o preceder la accién escénica, fundiéndose el plano ficcional de lo pro-
yectado o emitido con el de lo representado.

Expandir el tiempo escenificado, mostrando en el transcurso de la representacion
sucesos pasados o futuros de la ficcidon escénica.

Expandir el espacio escenificado visible, mostrando espacios o acciones anteriores
al mismo (Iglesias, 2008:30).

Afiado mis ejemplos para ilustrar las funciones mencionadas por Iglesias:

»

En la obra de La Fura Boris Godunov, se proyectan en un telon enormes visualizacio-
nes del palacio de los zares y de las muchedumbres reunidas en la plaza, paisajes
urbanos o rurales, escenas en una calle contemporanea de Madrid, filmadas en video
[como el espectaculo cuenta la historia de un asalto terrorista a un teatro madrilefio,
obviamente, inspirada en el atentado al Teatro Dubrovka en Mosc, las escenas de la
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calle representan la llegada y los movimientos de la policia y fuerzas antiterroristas
espafiolas]. En Metamorfosis, también de la Fura, vemos escenas filmadas en las calles
y en la estacién de trenes donde trabaja Gregor Samsa). Todos los espectaculos al
aire libre o en espacios especiales de la Fura emplean grabaciones en video para,
por decirlo de alguna forma, sugerir y completar los lugares de la accién. Lo mismo
ocurre en las 6peras dirigidas por miembros del elenco catalan.

» Enla obra de Lupa, Poczekalnia o [lo traduciré en adelante, Sala de espera o, especté-
culo basado/inspirado en el drama de Lars Noren, Categoria 3:1]: el espacio del que
no nos desprenderemos nunca, el de la sala de espera de una estacién ferroviaria
perdida no muy lejos de Auschwitz, no es el inico. Estamos viendo (¢y participan-
do en?) la accién en por lo menos cuatro espacios principales mas y, también, en
muchos secundarios. Lupa lo consigue mediante dos grandes pantallas encima del
escenario principal en las que, alternativamente, o bien vemos lo mismo que en
la escena, o bien vemos uno o dos espacios mas. Es decir, que los vemos mucho
tiempo representados simultaneamente en el espacio performativo unitario, p. €j.:
en una pantalla vemos escenas pregrabadas en un bafio, donde intervienen tres
actores y, en otra, el supuesto exterior de la estacién de trenes, donde intervienen
también tres actores. En ambos casos hay una actriz que une los tres espacios,
deambulando entre ellos.

» En Wycinka (Holzfillen): el espacio principal es la casa del matrimonio Auersberger,
pero a través del video nos trasladamos también a las supuestas calles de Viena y
de la localidad de Kilb, con el cortejo fanebre, y a un restaurante.

Kalina Zalewska, una critica polaca, expresd, en su resefia de Sala de espera o, 1a opinion
de que los videos que completan la accién escénica, “refuerzan, por no decir, susti-
tuyen~ la dramaturgia (Zalewska, 2011). Si entendemos la dramaturgia a la manera
clasica, como arte de la composicion de la accidén de un especticulo, y definimos las
buenas reglas de esa composicion, tanto la Fura como Lupa han contribuido a destruir
y deconstruir este tipo de reglas. En el teatro posdramatico que define Lehmann (2004),
habria que hablar también de una “posdramaturgia” o de la muerte de la dramatur-
gia. Lehmann, de hecho, sitia entre los afios 70 y los 90 el periodo de dominacién de
lo que él llama “dramaturgia visual” (2004:144), una dramaturgia que adscribe una
importancia decisiva a otros elementos, no solamente al /ogos dramatico y al lenguaje.
Dramaturgia visual es algo que, sin duda ninguna, podria suscribir la Fura dels Baus
como uno de los principios organizadores de sus obras.

Boris Godunov Foto: Assaig
[Fuente: http://www.tnc.cat/
es/content/boris-godunov]
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El caso de Lupa es mas complicado. En Sala de espera o se podria hablar de una cierta
dramaturgia visual, porque los acontecimientos se organizan segin los espacios que
va distinguiendo el director de escena, o bien en la pantalla, o bien en el escenario.
Sin embargo, se trata también, justamente, de una continua subversion del arte clasico
de la dramaturgia, de un continuo derribar de la dramaturgia y de rebelarse contra
ella. Lupa, indudablemente, es uno de los partidarios y maestros de posdramatismo en
este sentido. No le interesa la tensién dramatica en el sentido tradicional; sus obras,
a pesar de tener un principio y un final, muy pocas veces proponen un desenlace
que resuelva nada y se caracterizan por un ritmo que, a propdsito, tiende a estirar el
tiempo de la accién, logrando hacerlo practicamente igual al de las acciones reales,
lo mas lentas posibles. Lupa no tiene miedo de cansar o aburrir al espectador. Es el
espectador quien tiene que buscar otro tipo de tension en su cuerpo y en su atencion.
En este sentido, tampoco las grabaciones en video tienen como propésito el hacer
la obra més atractiva, mas divertida o mas moderna. Lupa desmonta la dramaturgia
para hacernos ver y sentir lo esencial: el drama absurdo e insolente de las pobres
existencias humanas, muchas veces las de unos presuntos artistas en un continuo y
desesperado debatirse contra la nada.

A veces, en ambos casos, el del conjunto catalin y el del director polaco, se trata de
asegurarle al espectador la posibilidad de vivir, simultineamente, varios eventos a la
vez. Como por ejemplo, en Matria, un espectaculo furero representado en el interior
del barco Naumon, donde la accién tiene lugar en tres espacios fisicos que forman
el espacio unitario de la accién comin para los actores y el ptblico. Es imposible
que el espectador esté en los tres a la vez y, por ello, la compaiiia le asegura que sus
“camaras llegaran a todos los sitios y se lo retransmitiran~.

1. Tlustracién, escenografia, decorado (conectado con la funcién anterior). Por
ejemplo, en Metamorfosis de la Fura, un efecto visual que hace de la habitacién
de Gregor Samsa una jaula y, de esa jaula, una ventana, entre otras ventanas en
la fachada de un edificio. Se crea un paisaje urbano tipico de Kafka y de la Fura.

2. Comentario a la accién: en la Fura, un recurso muy frecuente son mensajes for-
mulados en forma de lemas (como los mencionados antes, en @BS), es una se-
nal de marca del grupo: no sélo ambientan, sino que comentan lo que ocurre.
Muchas veces son mensajes en forma de palabras clave, tipo PODER, FUERZA,
SEXO, AMOR, CETRO, etc., que se repiten en varias obras. La Fura reproduce

Boris Godunov Foto: Assaig
[Fuente: http://www.tnc.cat/
es/content/boris-godunov]
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también ciertas acotaciones de algunas obras (por ejemplo, las explicaciones so-
bre el fondo histérico de la historia en Boris Godunov) y citas. Asi, podemos leer
textos de Sade (XXX) o de Goethe (Fausto 3.0) proyectados en video, no dichos
por personajes, aunque a veces son pronunciados a la vez que son proyectados.

3. Estudios de los actores, de sus comportamientos, reacciones, detalles por escon-
der (esto dltimo seria algo especialmente interesante y descubierto por Castorf,
segln Pavis): ej. Fausto 3.0 (suenos y obsesiones de los personajes), Sala de espera
o, Factory 2. Analizaremos este tipo de materiales de video més abajo, como ele-
mento principal de nuestro analisis.

4. Collage de medios: programas de television imitados dentro del espectaculo: @BS,
Metamorfosis, MTM.

5. Reminiscencias, flashbacks o flash forwards: p.ej. en Metamorfosis: recuerdos de la
infancia de Gregor Samsa y de Grete, su hermana. En Holzfdllen: todos los videos
con la participacion del personaje llamado Joana (que estd muerta en el momento
cuando empieza la accién de la obra).

Trabajo actoral en escena, en video y combinado

Donde se ven perfectamente tanto las investigaciones o innovaciones llevadas a cabo,
como las diferencias en el uso de técnicas video por la Fura dels Baus y por Krystian
Lupa, es en el trabajo actoral.

Empezaré por el segundo caso. Tanto en Factory 2, como en Sala de espera o, se com-
binan los tres elementos: actores presentes, tradicionalmente y en directo, en el esce-
nario, escenas pregrabadas en video y la interaccioén entre ambos planos. Factory 2
es un montaje de la autoria de Lupa (sin obra literaria como base), estrenado en el
Teatro Stary de Cracovia (2008) que cuenta, en nada menos que siete horas, la pecu-
liar vida y actividades de los artistas o pseudoartistas congregados entorno a Andy
Warhol en el centro llamado The Factory. Los autores de la puesta en escena declaran
inclusive que uno de los propédsitos del espectaculo fue el de crear la pelicula que
Warhol nunca habia filmado (www.cyfrowemuzeum). Es un propdsito provocador
(las producciones filmicas de Warhol se caracterizaron basicamente por la falta de
accibén y otros muchos requisitos que una produccién deberia cumplir para poder
hablar de una produccién cinematografica).

Los actores de Lupa estan insistentemente presentes en directo. Muchas veces, hasta
hartarnos de su poca actividad, del ritmo lento de su palabra y de la pesadez de sus
mondlogos. El trabajo del actor frecuentemente consiste en minimizar su expresion,
en intentar reflejar la pasividad natural de un cuerpo humano. Como se ha hecho cos-
tumbre en el teatro de las dltimas décadas, recurren mucho a micréfonos inalambricos.

En Lupa, deberian estudiarse, a fondo, dos cuestiones:

1. ¢como el trabajo del actor escénico, gracias a la tecnologia, se acerca al del actor
filmico y se hace mas creible?

2. ¢ddnde se sitda - si es que sigue existiendo - la frontera entre el personaje y el
actor que lo representa?

Los actores de Lupa muchas veces quieren dejar de representar o es lo que se les pide.
Lupa lleva a cabo un interesante experimento, que describiré aqui con los ejemplos
de Factory 2'y Sala de espera 0. En Factory 2, Lupa emplea un método que apela a los
llamados screen tests, de Andy Warhol. Es sabido que los grababan Andy Warhol y
Paul Morrisey, cuando los actores o artistas estaban bajo los efectos de las drogas
(Powers, 2012).
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Adam Nawojczyk, actor que hizo el papel de Ondine (actor americano, Robert Olivo)
en el especticulo, dice que los filmados a veces salian “extraordinariamente deslum-
brantes” en aquellos videos?. Lupa y sus actores los examinaron todos y después
discutieron mucho sobre cémo se podrian logran efectos parecidos (el mismo tipo
de libertad y desenvoltura), sin tomar estupefacientes. Se procedié del modo siguien-
te: habia que fijar unos limites, un mismo lugar (dos habitaciones) para todos; en una
de las habitaciones habia muchas ropas, trajes, etc. En estos dos cuartos, primero se
desarroll6 gran parte de la vida comin de los actores, incluidas situaciones dificiles,
conflictos (el trabajo sobre el especticulo duro un afio); también se llevaron a cabo
discusiones entre el director y los actores sobre como debian proceder para evitar,
en la medida de lo posible, las naturales ganas de cada actor de crear un papel, de
actuar. A la hora de la verdad, cada actor se encerraba en el cuarto y tenia 45 minutos
para ser grabado por tres cimaras, simultineamente. Primero, Lupa sélo les pidié
que hicieran lo que les diera la gana y no quiso dar mas indicaciones. Al final, como
insistian los actores, les dijo que les iba a decir una sola frase como una especie de
tarea de actor, a cada uno de ellos, justo antes de entrar en el cuarto. Pero les pidid
que, al salir, no compartieran con nadie esa frase, para no dificultarle la tarea al
director.

Cuenta Nawojczyk que cada vez que alguien entraba en el cuarto y en él estaba el
resto de los actores, inclusive los dedicados a otras labores, lo tenian en mente; era
como una especie de fiesta, llena de excitacidn, porque alguien estaba alli dentro y
porque algiin otro estaba esperando su propio turno. Después de un tiempo, acaba-
das y vistas las grabaciones, se supo que la frase habia sido la misma para todos y
rezaba: MY FUCKING ME.

Como resultado de tal proceso, pudimos ver unas grabaciones que, teéricamente,
se presentan como screen tests de los personajes de la obra, actores y compaiieros de
Warhol. Pero un espectador un poco experimentado enseguida se daba cuenta de que
la identidad de los hablantes se componia de mas elementos personales del actor que
de los imaginados o conocidos de su personaje. En las escenas grabadas, efectivamente,
algunos actores parecian excesivamente excitados o nerviosos o demasiado conten-
tos. Con el zema que les impuso Lupa, no dejaban de hablar de si mismos y resultaba
patente que estaban revelando problemas, complejos, traumas de sus vidas privadas
y no de las de los personajes de Factory. Al espectador le parecia claro que las his-
torias no tendrian mucha relacién con Warhol y sus amigos, pero que, sin embargo,
alguna relacidn entre el actor y su caracter se percibia. Podian ser indicativas de lo
gue sobre su personaje se imaginara y opinara el actor. Indudablemente, segtin Pablo
Iglesias Simoén, alli se establecia una “relacién de oposicion entre lo que presentaban
las imagenes y lo que sucedia sobre las tablas» (2008:32). Es decir, los screen tests de
Lupa causaban un efecto fortisimo de extrafamiento en el ptiblico.

Un procedimiento muy parecido surge en Sala de espera o, estrenado en el Teatro
Polski de Wroctaw (2011). Presentaré aqui algiin ejemplo:

1. La accién ocurre en medio de la nada al detenerse un tren, aunque sabemos que
esta cerca de Auschwitz (O$wiecim). Uno de los protagonistas es Martin. El actor
que hace el personaje se llama casi igual (Marcin Czarnik). Curiosamente, naci6é
en O$wiecim. Su personaje declara lo mismo. En la parte de screen tests, le vere-
mos haciendo su monélogo individual, grabando escenas en el campo de concen-
tracién y hablando de su infancia en O$wiecim. Quién no sepa el dato personal
del actor, mientras vea la representacion, se podré percatar, de todos modos, que
las secuencias filmadas de todos los actores son una suerte de combinacién de
elementos biograficos personales del actor y de los rasgos de su personaje. Aun-
que la noci6én del personaje en este caso es también muy ambigua: de trece ca-

3. Nawojczyk concedié ala
autora del articulo una entrevista
telefénica en septiembre 2015.
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racteres, solo cinco llevan unos nombres que no remiten directamente a los nom-
bres propios de los actores. Siete personajes se llaman pricticamente igual que
sus actores y hay un personaje femenino cuyo nombre suena claramente a ecos
del nombre propio de la actriz. Los otros cinco parecen tener apellidos inventa-
dos (aunque p. ej. FALACZI suena claramente a Oriana Fallaci, y el personaje es
igualmente una periodista) o bien, se llaman Alfa y Omega, en caracteres griegos.
Algunos protagonistas parecen tener mucho que ver, en cuanto al caricter del
personaje, su temperamento, sus intereses, su edad, con el actor que lo representa.
La confusién es claramente querida por Lupa.

Todos los actores grabaron sus screen tests, y la regla general se parece un poco a la
aplicada en Factory 2, aunque no disponemos de datos exactos en este caso. A juzgar
por el resultado, avanzaré unas conclusiones:

» el actor/la actriz escogia, solo/a o en colaboracién con el director, el lugar/los
lugares donde iba a hacerse la grabacién,

» el actor, claramente, tenia como tarea algo parecido a lo ocurrido en Factory 2:
hablaba de si mismo, por lo que, en este caso, no seria ficil de determinar si lo que
se decia correspondia al actor o, también, a su personaje,

» los mondlogos grabados en el video, como en Factory 2, incomodan a algunos
miembros del piiblico, le hacen participe y complice de algunas confesiones que,
para un espectador conservador o un espectador que tenga claras sus preferencias
en cuanto a la realidad y 1a ficcién en el teatro pueden resultar superfluas, innecesa-
rias o, inclusive, vergonzantes. Nuestra opinion es que las intenciones del director
quedan claras al querer, intencionadamente, confundir a los personajes con los
actores y hacernos preguntar por esos limites de la identidad de cada uno de ellos
y por la comunidad espiritual que supone participar en la empresa de Lupa. Es
evidente que en algunas de las grabaciones los grabados hablan de si mismos, de
personas reales, por asi decir, con nombres y apellidos de los actores. Sin embargo,
no queda claro si el director habia querido conseguir una completa naturalidad
de los actores grabados en screen tests, conseguir que no actuaran en esas graba-
ciones, como en Factory 2, o si concientemente habia admitido que la confusién
deberia ser maxima. A nuestro juicio, varios actores de Sala de espera o, obtienen
un efecto mas artificial que los de Factory 2 y el espectador no logra adivinar si las
reflexiones de las personas grabadas en el video son completamente improvisadas
y personales o si hay alguna intervencién del director. Juzgando por la técnica
aplicada en Factory 2, si el procedimiento fue parecido (difiere, por lo menos, en
que en Sala de espera o las grabaciones se efectian en diferentes escenarios, por lo
que, esta vez, cada actor ha podido grabar su video en uno o varios sitios, parece
ser, segiin su idea y necesidades) y la tarea del actor fue la misma, en el especta-
culo de Wroctaw, los actores tuvieron més dificultades para desprenderse de sus
mascaras, sus Adbitos y tics actorales, es decir, de ciertos mecanismos impuestos
por la practica escénica (y filmica) que hacen que, en el momento de hallarse ante
la camara, no sean capaces de deshacerse plenamente de su emploi de actor y no
dejan de buscar poses y formas de existir artificiales o artisticas.

Trabajo actoral en video en la Fura dels Baus

En otro articulo (Kacprzak, 2015:274), he afirmado que la investigacién en materia del
trabajo del actor no es una de las prioridades de la Fura. En su oportunidad se basaron
en la fuerza de la juventud, las energias fisicas y la gran imaginacién de los integran-
tes del primer conjunto actoral. En su método siempre han sido muy importantes la
presencia, la firmeza, el control del piiblico y del espacio y lo que Alex Oll¢, uno de
los seis directores artisticos del grupo, de llama /a actitud, un concepto que retine las
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intenciones del actor, la fuerte voluntad de llevarlas inmediatamente a cabo y el poder
hacerlas legibles para el ptiblico. En los espectaculos del lenguaje furero, el actor
trabaja casi siempre rodeado de espectadores y tiene que dominar los movimientos
y las reacciones naturales y, a veces, imprevisibles, del ptiblico. También es necesaria
la capacidad de hacer y no actuar, o sea, en los espectaculos en grandes espacios, son
las acciones fisicas (recurriendo a la terminologia de Stanislavsky y de Grotowski), y
no un método de imitacion de acciones, lo que constituiria la clave del trabajo actoral.
Sin embargo, son acciones fisicas espontaneas, sin trabajarlas ni fijarlas mucho como
partitura, tienen que manar una frescura y una organicidad, aun si los miembros del
conjunto nunca han usado mucho este tipo de vocabulario: «entre los ejercicios [...]
no sé si tuvimos que [...] picar un bidén [...], es una accién un poco estiipida, basica,
pero [...] ves muchas cosas en acciones bésicas, en la gente y en un actor. [...] se lo das
a alguien en la calle y lo hace con una naturalidad mayor que si se lo das a un actor.
[...] un actor quiere mostrar tal vez algo, y la gente de la calle, pues, simplemente, le
da» (Joaquim Revenga, en Kacprzak, 2015b).

Nos interesaria seria ver como conjugan el gran esfuerzo de introducir un sinfin de
innovaciones tecnoldgicas, audiovisuales, digitales, telecomunicaciones, etc., con los
esfuerzos de los actores. Y si es posible que el desarrollo de las capacidades de los
actores acompaiie al inmenso progreso en materia audiovisual e informatica. Para
dar una respuesta bésica, por no disponer de suficiente espacio, argumento que en el
paisaje tecnolégico de la Fura, desde que entrd en los escenarios clasicos (a la italiana)
y en las Operas, el actor ha desaparecido bajo el peso de la tecnologia. Lo describia
asi hace apenas unos meses:

El efecto de las grandes partidas vocales de Sigfrido (Lance Ryan), en la puesta en
escena de la obra wagneriana, firmada por Carlus Padrissa, musicalmente de gran
valor, y que tienen un impacto fuerte sobre el oyente, reforzadas por poderosisimas
imagenes, luces y efectos escenograficos fureros, queda anulado por la grotesca
mimica y los intentos de gestualizacién, por el constante esfuerzo impuesto al
actor de “ilustrar” lo que narra cantando con movimientos, gestos y “narraciéon”
corporal. Los infantiles gestos de la cara no son resultado de la interpretacion
que quiere reflejar a un hombre muy joven. Los ridiculos golpes de Notung (su
espada) que Sigfrido prodiga a lo largo del espectdculo, y un tambalearse como
borracho, en vez de crear laimagen de un superhombre, hacen que el protagonista
parezca un actor de teatro de tercera liga que ni siquiera haya tomado clases de
esgrima (Kacprzak, 2015:273).

Sin embargo, la Fura tiene en su haber algiin logro importante en el trabajo acto-
ral en, y con, el video incrustado en una obra de teatro. Uno de los montajes mas
interesantes en este sentido es Fausto 3.0, la primera incursioén de la compania en el
teatro de texto y teatro a la italiana. Para muchos criticos, entre los que me cuento,
el lenguaje furero no se realiza plenamente en este tipo de montajes, justamente,
por la pérdida de la primitiva energia visceral de sus primeras obras. En Fausto 3.0,
el esfuerzo de la Fura va dirigido a conseguir una obra que se podria bautizar inter-
medialidad incorporada. Aplican sus conocimientos de técnicas audiovisuales para
lograr un producto impactante en varios niveles: video (proyecciones en pantalla, en
cuerpos de los actores, en objetos escenograficos), musica, decorado, actores, ritmo
trepidante y entrecortado, collage de medios.

La Fura no dispone de un elenco de actores de escena que trabajaran continuamente
con ellos. Por eso, emplea a actores del mercado. Santi Pons hace de Fausto, Miquel
Gelabert, de Mefist6feles. Ambos conocidos actores catalanes. Cuando Fausto conoce
a Margarita, se lleva a cabo un didlogo del protagonista con Mefistofeles, que se desa-
rrolla en dos planos: los actores hablan en directo, en el escenario, luego, podemos
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ver su didlogo, pregrabado en video, en la gran pantalla que ocupa siempre el fondo
del escenario en la Fura (mientras los dos actores presencian esa conversacién desde
el escenario, y reaccionan a ella) y, en una tercera fase, ambos actores siguen hablan-
do, mientras que, en otros planos, se proyectan imégenes en video de los suefios de
Margarita, y también aparece en video Margarita, que habla en off. Tenemos mas
imagenes: la familia de Margarita, y otros actores, en varios planos, en directo. Un
verdadero collage. Se nota un gran cambio técnico en la interpretacién de los dos
protagonistas masculinos, cuando hablan desde escena y cuando lo hacen grabados en
video, en estudio. El cine permite bajar mucho el tono, hablar de forma muy intima,
lo que les confiere mucha mas emotividad, naturalidad y credibilidad a los actores.
Inclusive, hablando por micréfonos inaldmbricos, los actores en escena recitan mas.
Se nota, sobre todo, en la interpretacién de Gelabert: los versos de Goethe suenan
mucho mas a aprendidos de memoria y recitados.

Hay un tercer nivel interesante: el montaje que se hace a posteriori. El espectaculo
grabado y montado presenta también un orden concreto, unas sugerencias de como
se deberia ver en directo, o inclusive nos ofrece nuevas posibilidades de visionarlo. En
directo no hubiéramos podido seguir el procedimiento que hace el montaje a posteriori:
ver, a la vez, las caras y las figuras de los actores en el escenario y en la pantalla, pero
todos, los cuatro, en primer plano. El montaje muestra, por ejemplo, las reacciones del
actor Fausto en el escenario a las palabras de Mefistéfeles en la pantalla, y viceversa.

Aparte de lo dicho, a la Fura le interesa mucho experimentar todo con tipo de tec-
nologias de la imagen y del sonido. Consiguen mas en materia de distorsién de la
imagen del actor, y de la imagen en general, que en el campo de la actuacién. Otro
ejemplo significativo seria el espectaculo ya mencionado @BS (2000) donde, pioneros,
como siempre, la Fura distribuye a los espectadores unas gafas en 3D. La accién ocu-
rre a la vez en varios espacios entre el piblico, en plataformas elevadas y en video.
Hemos indicado antes algunas de las funciones del video en el especticulo. Choca,
sin embargo, el novedoso uso de la tecnologia con el visiblemente poco tiempo que
se dedicd a la actuacidén de los actores en video. Gran parte de los videos imitan un
concurso de television en el que @bs (Macbeth) gana el premio y por eso es rey. Los
actores contratados, seguramente, para una sola sesion en el estudio, tuvieron por
tarea hacer de presentadores del concurso que tienen sus textos preparados en unas
cartillas. Sucede que los verdaderos presentadores de la televisién, muchas veces,
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también tienen cartillas de las que leen preguntas, apellidos, etc. Pero no suelen leer
comentarios directos que se hacen en este tipo de programas. Por ejemplo: “jQué
publico mas agradable! ;Que os parece si hacéis sentar a los concursantes? Tranquilo,
tranquilo, la segunda prueba atin no ha comenzado. Tenemos una silla para ti. Creo
que ya incluso tienen una ereccién. jLa cosa salta a la vista! jEstan creciendo por
momentos!”. Son comentarios escritos para que parezcan espontaneos. Los actores
los leen todo el tiempo, intentando hacernos creer en su espontaneidad. Este tipo de
comentarios, efectivamente, los podrian hacer unos presentadores, pero deberian
salirles en el momento, por si solos. De otra forma, la entonacién los hace muy
inverosimiles e irritantes. La paradoja del trabajo artistico de la compaiiia catalana
consiste en que, tanto en los especticulos de lenguaje furero como en las dperas,
el poder de la tecnologia supera con creces las posibilidades creativas de un actor.

Consideraciones finales

He hablado de varias formas del uso de los materiales audiovisuales en los espec-
taculos de los dos conjuntos que nos ocupan -a mi juicio- como elementos de una
intermedialidad intencionada por parte de los artistas. Entre ellos hemos considerado:
video clips, letreros, avisos, anuncios, decorado, estudio cinematografico de actores,
programas de television simulados, etc. Todavia no he precisado que el trabajo de
video en directo puede consistir en transmitir, a través de las camaras, lo que hacen
los actores en el escenario, inclusive los operadores de cimara pueden aparecer en
el plateau (como, p. ej. en Factory 2). A su vez, los videos preparados con antelacién
e insertados en momentos importantes del espectaculo, a veces a prop6sito, quieren
confundir al espectador y hacer que se pregunte si el video que estd viendo es pro-
yectado en directo y muestra lo que ocurre en otra parte del especticulo o si habia
sido pregrabado. En M.T.M. la Fura usé este recurso por vez primera, consiguiendo
efectos verdaderamente impresionantes: buena parte del piblico se creia que lo que
estaba viendo en video estaba ocurriendo en otra parte del espacio del espectaculo,
el que no podian ver por si mismos. He querido destacar también que, a menudo, la
introduccién de varios medios audiovisuales consigue efectos dramatirgicos, hasta
tal punto que se podria hablar de una dramaturgia visual.

Me habia preguntado, al inicio del presente ensayo, si las practicas tan cominmente
llevadas a cabo por La Fura dels Baus y por Krystian Lupa han supuesto un inevita-
ble cambio de paradigma teatral, desde un esencionalismo a lo Grotowski hacia una
intermedialidad que no es ya el teatro pobre de actores contra/con el piiblico. Virginia
Guarinos, en su articulo titulado “Transmedialidades: el signo de nuestro tiempo,” habla de
nuevos lenguajes artisticos y mediaticos, donde a menudo priman la tecnologia y el caos.
Sugiriendo que este tipo de lenguajes a veces resultan dificilmente aceptables para algu-
nos publicos (son los casos tanto de la Fura dels Baus, como de Krystian Lupa), apunta:

La bisqueda de un lenguaje universal desintegrado, no lineal, caético nos lleva a
preguntarnos por él ytodos sabemos lo creativa, satisfactoria e intensa que puede
ser la seduccidn del caos. sQué hard el espectador/lector ante ello? ;Qué serd de la co-
modidad de lectura de la escritura cldsica? sDespertard un nuevo receptor mds activos
20 la saturacién de estimulos y la aceptacion de imdgenes sensitivas no dardn lugar
al pensamiento y la aprehensién? Sin limites, sin fronteras, la postmodernidad y la
globalizacién que de ella se ha desprendido y que la ha universalizado nos ofrece
el reto de intentar entendernos a nosotros mismos. (...) Carlos Scolari (...) apuesta
por el desarrollo de nuevas habilidades y competencias perceptivas y cognitivas en los
usuarios/ espectadores/lectores como fruto de las escrituras colaborativas de los
blogs, de los videojuegos y sus itinerarios, |a literatura de ficciones interactivas,
la navegacién web... (2007:19-20). [La cursiva es mia]
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Y como fruto de la fusién de diferentes medios, en nuestro caso, de lo audiovisual
y del teatro, anadiria. Los artistas protagonistas del presente texto han optado por
la via inevitable y enriquecedora de la intermedialidad y/o transmedialidad. En el
caso de La Fura dels Baus obtenemos, como resultado, un conglomerado de técnicas
escénicas, audiovisuales, electrénicas e interactivas (internet, técnicas en 3D, uso de
smartphones) que dificilmente Grotowski o Kantor podrian seguir llamando zeazro.
Sin embargo, en el caso de Krystian Lupa, asistimos a un proceso de trabajo que
profundiza cada vez mas en la exploracién de las posibilidades del actor y del dié-
logo actor-espectador. A pesar de servirse de un medio que, aparentemente, podria
hacer la relacién actor-piblico menos directa, mas mediatizada, Lupa consigue que el
espectador penetre, atin mejor inclusive, en el mundo interno tanto de los personajes
en escena como de los actores. De hecho, uno de sus objetivos ha sido difuminar las
fronteras entre personaje y actor, no marcarlas tanto como Brecht, pero tampoco
borrarlas o intentar convencernos de que no hay tal dicotomia. La dicotomia existe,
es lo mas interesante del teatro posmoderno y los medios audiovisuales contribuyen
a hacerla mas evidente. Inclusive hacen que la dicotomia se vuelva una relacién
tri- o cuatropartita: nos referimos a las relaciones entre el actor, su personaje en la
actuacion en el escenario en directo, su personaje grabado en video e incrustado en
el especticulo y el actor como individuo grabado en video e interactuando con el
resto de sus encarnaciones.
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