25. (Foto doble) Mi gran obra, David Espinosa, 2012. Fot. archivo del artista.
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logo mudo entre el creador y los espectadores sobre una socie-
dad de juguete que podria ser la de cualquiera. Todo se sos-
tiene sobre un fragil equilibrio expresado a través de esas figu-

rillas que la mano del director va moviendo de una en una.

LAS SERIES AUDIOVISUALES COMO MODELO

DE PARTICIPACION: (ULEAN ROOM, DE Juan DominGuEz

Los proyectos revisados hasta aqui delimitan un espacio de
actuacién como lugar de representaciéon de una multitud ané-
nima mas o menos mezclada con el pablico. En Clean room los
intérpretes abandonan definitivamente la escena para dejar a
los espectadores confrontados con un imaginario de grupo
sustentado ya por ellos mismos. Juan Dominguez, quien formé
parte del aquel elenco histérico del primer The show must go on'y
con una evolucién paralela en cierto modo a la de Jérome Bel,
prescinde de actores para dejar que un publico que ya son
todos de manera indistinta, artistas y no artistas, se encuentre
consigo mismo a lo largo de una serie de situaciones donde lo
colectivo y lo individual se entrelazan constantemente.

La obra, realizada por primera vez en el 2013, esta planteada
como la primera temporada de La Serie, compuesta por seis
episodios a lo largo de una semana en dias alternos al ritmo de
dos por dia. El interés por las series proviene del tipo de rela-
cién prolongada en el tiempo que establecen con el publico y la
implicacién que generan. La narrativa en la que se apoya esta
serie escénica no es, sin embargo, una narrativa lineal, previa-
mente construida, sino la que el propio publico crea por
medio de sus actitudes, fidelidad, emociones y rechazos. La
distancia de representacién se plantea ahora entre el publico y
ellos mismos haciendo de espectadores que no tienen nada que
presenciar mas que sus propias reaccionesy el relato que se
forma a través de ellas. Las fronteras entre mirar y ser mirado,

hacer y no hacer, estan continuamente moviéndose. El obje-
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tivo del proyecto consiste justamente en cambiar las reglas de
un juego que situa al artista y al espectador en lados claramente

distintos. Como explica el director, se trata de

cambiar la relacién con el espectador, la implicacién de este,
acceder al efecto y a la repercusiéon que el propio trabajo tiene
en el espectador, implicarme en la realidad de esos efectos, en
las esferas de quienes finalmente los experimentan, y dejar de
relacionarme unicamente con la esfera del que decide qué es

8
lo adecuado para el espectadorI °

La actitud del espectador deja de ser resultado de un dis-
positivo que fija las distintas funciones, para ser parte de un
fenémeno colectivo determinado por la cualidad difusa y aza-
rosa del propio grupo, sobre el que recae el peso de la obra. El
efecto de responsabilidad se traduce también en una demanda
de fidelidad. En el caso de Madrid, donde se realiz6 en el
2014 en La Casa Encendida, el aforo era de ochenta personas
y no se permitia sacar entradas para un capitulo por separado.
La entrada era para toda la serie y se pedia a los asistentes el
compromiso de acudir a todos los capitulos, de modo que fue-
ran las mismas personas las que se encontrasen en cada episo-
dio; un aspecto fundamental puesto que es a partir de las
expectativas creadas, de la experiencia compartida y el hecho
de irse viendo de forma continuada, que se produciria algo
comparable a ese fenémeno social al que dan lugar las series.
Se genera asi una narrativa viva provocada desde la ficciéon de
una obra que los participantes van haciendo a lo largo de la

s€eémana.

180 Juan Dominguez, «Es fundamental hacernos sensibles, hacernos porosos,
implicarnos», en Manual de emergencia para artes escénicas. Comunidad y economias de la
precariedad, coord. Oscar Cornago, Madrid, Con tinta me tienes, 2013, p.
106.
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26. (Foto doble) Clean room, Juan Dominguez. La Casa Encendida,
Madrid, 2014. Caps. | y IV. Fot. Guri Petre.

Cada capitulo se construye sobre la situacién real en la
que se encuentra el publico. El primero se desarrolla en la
entrada a la sala. Durante toda la hora, que dura aproximada-
mente cada episodio, la situacién que se teatraliza es la de
estar esperando para entrar. En ese espacio se suceden inter-
venciones de extras que estan entre el publico, primero de
responsables del centro cultural y luego, de forma aparente-

mente espontanea, de otros extras, hasta que en ultimo lugar
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interviene Juan Dominguez dando por finalizado el primer
capitulo e invitando al publico a entrar al siguiente. Las inter-
venciones, que en principio darian la impresién de no ser
parte de la obra o tratarse de un elemento incidental, se hacen
cada vez mas delirantes, sucediéndose a un ritmo acelerado. El
publico toma conciencia de la situacién: se ve a si mismo
como publico esperando el comienzo de una obra que en rea-
lidad ha empezado ya. La obra son ellos mismos esperando
para entrar y los extras son el modo de hacer visible esa situa-
ci6én. El segundo capitulo cambia radicalmente de tono. Es
una sala a oscuras donde se oye una musica tenue. Una voz
calida evoca lugares lejanos, aromas y sensaciones, invitando a
seguirla en su viaje, <jugamos todos a la vez, pero es un juego
individual»™". Un viaje interior que se rompe a la salida con
un concierto de rock.

El tercer episodio se demora I5 minutos en empezar. El
publico se reconoce de la vez anterior y comienza a sospechar
que el siguiente capitulo ya empezé. Estar esperando, alimen-
tando las expectativas, es ya parte de la trama. Las dos entregas
siguientes proponen situaciones mas préximas, primero cara a
cara, sentados frente a frente, y con la guia de la misma voz en
off ahora con un tono mas intimidante que de intimidad
haciendo preguntas sobre uno mismo y sobre el que esta
delante. Luego se pasa a un espacio con mesas para varias per-
sonas donde se les sirve no solo vino y pequefios canapés, sino
constantes tarjetas en las que vuelven las preguntas acerca de lo
que estan viviendo. La conversacién entre los ocupantes sobre
lo que esta pasando es inevitable. De final de fiesta nueva-

mente musica, baile y un intercambio de regalos que en el

181 En el blog de Perro Paco se encuentra un detallado relato de cada capitulo, fir-
mado por Guri Petre, del que tomo las referencias. http://www.tea-tron.
com/perropaco/blog/2OI4/II/IO/c1ean—room—temporada—I—episodios—l—y—Z/.
Consultado el 12 de junio de 2015.
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capitulo anterior se les animé a traer. En la foto de familia con
la que se cierra la temporada aparecera cada uno con su regalo.
Los dos altimos episodios se hacen a mediodia, con la claridad
de la luz, una nueva situacién para un publico que ya se habia
acostumbrado a la noche, la oscuridad de la sala y los ambientes
cerrados. Tras una sucesién interminable de brindis por todo
lo imaginable, guiada por la misma voz, que ahora toma
cuerpo, de Maria Jerez, el grupo hace un recorrido por la ciu-
dad, primero andando, luego en autocar y finalmente en tele-
férico. La ciudad se convierte en un escenario improvisado en
el que podria reconocerse cualquiera de ellos. Todos son acto-
res, y todos podrian ser también ese publico que va por la calle.
Los lugares son intercambiables y los limites se confunden.

Si en los afios sesenta Peter Brook propuso el «espacio
vacio» para transformar el arte del actor, a comienzos del siglo
XXI, tras una expansion econémica que terminé convirtiendo
todo en espectaculo, Clean room propone este <espacio limpio»
como una forma de sacar el dificil arte de ser publico de un
medio donde todo se presenta como ya hecho, acabado, y listo
para su consumo. La historia no tiene marcha atras, es inutil
no reconocer la condicién compartida de actoresy de publico,
alo que apuntaba también el concepto de teatro posespectacu-
lar de Eiermann. Ser espectador no sirve de excusa para esqui-
var las responsabilidades, ni tampoco los placeres, del juego
social de la escena, o al revés, el juego escénico de lo social.
«Ser tan solo espectadores es una presuncién intolerable>,
concluye el cronista de La Serie, Guri Petre'®®. Nadie es sola-
mente espectador, ni tampoco solamente consumidor, pero
tampoco nadie es solo actor, lo que podria ser calificado de
otra presuncién quizas aun mas intolerable. Lo mismo que ha

ocurrido con otros roles artisticos, como el del personaje,

182 Guri Petre (2014.): «Clean Room. Temporada 1». Blog Perro Paco. Consultado el
22 de febrero de 2014.
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autor dramatico, bailarin, director o coreégrafo, la identidad
del espectador, a imagen de la del ciudadano, desborda sus
limites para abrirse a otras formas de ser parte del publico y
habitar el espacio publico.

NO SOMOS LO QUE SOMOS: EL PRINCIPIO DE LA TEATRALIDAD

Con motivo de la reposicién de The show must go on en el 2015,
Roberto Fratini reflexiona sobre el tiempo transcurrido desde
su estreno y el modo como esto ha afectado en la recepcién de
la obra™3. Si en el 2001 Jérome Bel terminaba de echar por
tierra valores miticos que habian sostenido no solo la danza,
sino su proceso de renovacién a lo largo de la modernidad,
como la originalidad, el concepto de autoria o la libertad crea-
tiva de los bailarines, quince afios después el publico parece no
solo haber asumido, sino incluso festejar la defuncién de una
cierta historia de la danza, para entregarse a la obra comple-
tandola con su participacién espontanea, lo que a una critica
especializada no solo en danza, sino en arte moderno, podria
llegarle a molestar. Estas dos perspectivas, una en relacién con
la danza conceptual desde los afios noventa, y otra con el lugar
que se le propone al publico, que en el 2001 habia podido
entenderse todavia como un gesto conceptual mas contra los
convencionalismos, abren aproximaciones histéricas distintas.
La primera se construye, volviéndose hacia el pasado, desde
una historia formal de la danza que quedaba atras, mientras
que la segunda se proyecta a través del puablico hacia un pre-
sente donde se situa la danza como una expresién performativa
frente a un paisaje humano que pesa mas que la propia danza.

No olvidemos que los intérpretes de The show must go on bailan

183 Roberto Fratini, «Formas cantadas del desencanto», Reflexions entorn de la
dansa. El blog del Mercat. Mercat de les Flors, Dansa i Moviment (21.04..2015).
http://mercatflors.cat/blog/formas-cantadas-del-desencanto-por-roberto-fra
tini/. Consultado el 26 de agosto de 2015.
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como podrian hacer muchas otras cosas. El baile es un medio
para crear un efecto de presencia que estd mas alla de la forma
de bailar, que tiene que ser justamente indiferente para llegar
a ese efecto de diversidad humana. El desplazamiento es sus-
tancial no solo desde el punto de vista escénico, al colocar la
mirada y el lugar social del publico en el centro del escenario,
sino también desde un enfoque critico. Si la primera aproxi-
macién es una cuestién de interpretaciones o anti-interpre-
taciones con relacién a la obra artistica y mas concretamente
con la danza, la segunda desplaza el conflicto del arte hacia un
terreno menos teérico y mas pragmatico, que se aleja de lo
conceptual para definirse por el tipo de relacion que se le pro-
pone al publico y la presencia de este.

La apuesta por la poética en lugar de la estética que hace
Groys en su libro sobre el giro publico del arte184, es un
intento, comparable al de Fratini enfocando la obra del reco-
nocido coreégrafo francés desde el contexto de la danza con-
ceptual, por esquivar el vacio sobre el que se levanta esa identi-
dad hueca que es el publico, en manos del cual se pone ahora
en cierto modo la obra. La otra opcién, afade Fratini no sin
ciertos reparos por lo que parece implicar una devaluacién,
seria concederle a la obra el estatus de <espécimen excelso de
ese teatro participativo o de inmersién que es la gran tendencia
de la creacién mas reciente»®3. El éxito de la performance,
que fue el instrumento central de la revuelta conceptual de la
danza, tiene que ver con la posibilidad de superar la distancia
con el publico mediante el énfasis en el ahora mismo de la rea-
lizacién escénica como momento de una experiencia. Esto
propone otro tipo de relacién con el publico que terminara
sacando la obra de los limites formales de la propia obra. El
paso de la escena a la platea, o del bailarin a una primera per-

184 Groys, Volverse publico. Véase el capitulo I, «Reconsideraciones sobre la estética».
185 Fratini, «Formas cantadas del desencanto».



