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Introduccion

Prologar este cuaderno era mision encomendada a nuestro afiorado amigo LEOQ VILAR. El fue quién, con gran

brillantez y con su estilo ingenioso, realizd la presentacion del conferenciante, nuestro comiin gran amigo e insigne
hombre de teatro PEPE MONLEON.

Recuerdo aquel dia con carifio y nostalgia. Recuerdo el dgil y certero discurrir de la conferencia y el coloquio que a
continuacion se entablo, v luego la distendida cena, a base de “pescaito” que degustamos en compadia de otros
colegas teatreros y la encantadora familia de Pepe en “El Maricuchi” de Pedregalejos. Guardo una gratisima memoria
de esa velada en la que hablamos abiertamente de las cosas que nos son mas gratas: LA AMISTAD y EL TEATRO. No
queriamos terminar la jornada y tampoco podiamos sospechar, en aquel momento feliz, que nuestro querido
Leovigildo Garcia Molina, nuestro querido amigo LEQ, nos dejaria sumidos en la estupefaccion, poco tiempo
después, para ir a integrarse en el proyecto definitivo del TEATRO ETERNO.

Me gustaria que en este prilogo, para el que he sido requerido como sustituto, contara con la inspiracion del Actor
Titular v me surgieran las palabras con la agilidad,
la rigueza de vocablos y el estilo chispeante de nuestro Leo,

Te lo dedico, MAESTRO.
PRIMER ACTO.

El conferenciante, DON JOSE MONLEON, presidente del Instituto Internacional de Teatro del Mediterrdneo,
comienza su disertacion haciendo un hicido y exhaustivo recorrido por el panorama teatral del Siglo XX. El siglo de
las constantes convulsiones politicas y sociales, de progreso tecnologico de crueles guerras destructoras v no menos
crueles “conflictos localizados”™ que nos han conducidoa la globalizacion de recursos para pocos y al dominio del gran
imperio, ¢l oro de todos los colores. Monledn nos dice que el Teatro, como forma de expresion de la humanidad, se
viene debatiendo desde los albores, entre dos perennes constantes, como si de un gran péndulo se tratara: “La
Fantasia” v “La Imaginacion”, El Teatro complaciente con su entorno sociopolitico v El Teatro que ha buscado en las
profundidades del género humano y de cdmo el poder ha sabido utilizarlos, a ambos, en su propio beneficio, Sigue
desgranando ejemplos de como las mejores intenciones para salir de un teatro dirigido a complacer a un solo sector
de la poblacion, el que podia pagar la excluyente entrada, ese que con buen oficio y sin “molestar” al espectador y sobre
toclo a los poderes puiblicos y privados, ese que utiliza la fantasia con el solo proposito de “distraer” al espectador del
verdadero mundo que le rodea, creando una especie de burbuja donde se sienta resguardado de los problemas de los
desheredados, y también nos cuenta Don José de como esas intenciones de utilizar la “imaginacion”, de las que
hablara Stanislawsky, acabaron en la mayoria de las ocasiones, y paraddjicamente, por imperativos de las ideologias
que les daban cobijo, olvidando al individuo e imponiendo el principio de colectividad
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SEGUNDO ACTO

Pepe Monleon hace un recorrido por los distintos estamentos que componen el fendmeno teatral haciendo constar
que, a pesar de las opresiones de distintos colores, una muy honrosa y larga sene de irreductibles ha logrado
“sobrevivir”, y nos han dejado un legado perdurable y una posible formula para iniciar la andadura del TEATRO en
los comienzos de este nuevo milenio que nos ha tocado vivir.

Repasa el panorama del teatro de la imaginacion espanol, y hace referencia al acelerado proceso de puesta al dia que
tuvimos que realizar desde los altimos tiempos de la anquilosante dictadura. Un proceso que puede haber caidoen
la trampa de una radicalizacion en cada una de las posturas.

TERCER ACTO

Como punto de partida para el presente siglo, expone un estudio sobre autores de Espana y del resto del mundo que
han logrado que trascendiera su experiencia individual “y no se consumieron en la agonia de su época, sino que nos
contaron sus conflictos personales v los inscribieron en una dindamica social que sigue v seguird, ahora v hasta el fin
de los tiempos™.

Teniendo en cuenta que ¢l Teatro debe llegar al PUBLICO, entendiendo la coexistencia de publicos muy diversos,
procedentes de diversos ambitos culturales y realidades sociales distintas, tendriamos que buscar, utilizando la
imaginacion en el sentido stanislawskiano v buscar unos codiges de comunicacion teatral impregnados  del
imaginario colectivo que los identifique, y al mismo tempo proponer que cada espectador indague en su propia
identidad individual y en su herencia historica su propia conexion con el drama propuesto.

Monleon cita a Brecht, entre otros, v lo cita “por el valor de su reflexion, sin la vieja devocion que hacia de ¢l una
“autoridad”. En los seres humanos conviven su singularidad intransferible v los elementos derivados de su realidad
social, que comparte con otros”.

Es lastima que el encendido debate que se desarrollé a continuacion de la conferencia no fuera recogido en soporte
alguno y no quede constancia de la claridad  con que José Monledn, vanguardia del teatro espanol durante tantas
décadas desde su trinchera de PRIMER ACTO, suinmensa labor en el campo del Teatro Iberoamericanoy ahora desde
su presidencia en el Instituto Internacional del Teatro del Mediterrineo, demostrd su capacidad autocribica v
regenerativa como hombre moderno quesabe reconocer errores y valorar aciertos y que, con juvenil pujanza, propone
las bases del Teatro Contemporineo.

Crerra este cuaderno una interesante y controvertida propuesta que fue el tema de la siguiente conferencia, dictada
por uno de los fundadores v directores artisticos a activo de La Fura dels Baus, PERA TANTINA, v que, con el titulo
de TEATRO DIGITAL nos informa de su propia experiencia sobre un teatro con la participacion de dos mundos: EL
REAL v EL VIRTUAL-
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Toda la informacion esta vertida en este cuaderno y tendrermos que estar muy atentos a este nuevo reto que tenia que
surgir desde las nuevas tecnologias para la comunicacion.

El Teatro nunca ha side conservador como Arte y siempre ha estado dispuesto a mestizarse con otras Artes v
Tecnologias que han venido a enriquecer su poder de comunicacion a lo largo de los tiempos.

No deberiamos, como tantas veces, ni emplear el argumento de que el teatro es un arte vivo. Esta propuesta es sobre

un teatro del momento, pero con la posibilidad de que tendrd también espectadores a miles de kilometros; pero no
seamos como [0s personajes de lonesco. Cerciorémonos de que EL MAESTRO tiene cabeza.

José Oscar Romero

lefe del Departanento de Direccidn Escénica

de o Escuela Superior de Arte Dramitico de Malaga.
Marze 2001
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Teatro Contempordneo: La Sociedad y los Especialistas

José Monleon
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Teatro Contemporaneo: la Sociedad vy los Especialistas

Empecemos con un lugar comun hoy puesto en en-
tredicho: la relacion entre el teatro y su marco histo-
rice. Y, en consecuencia, la relacion entre mis reflexio-
nes v el iempo en que las formulo.Un tiempo, hecho
de una serie de experiencias precedentes que solici-
tan la revision de muchos conceptos, entre ellos, el
de las relaciones entre la sociedad vy el teatro.

En términos politicos nuestra época es hija de un ex-
traordinario desencanto. Parecid que el siglo XX iba a
ser &] siglo de la razon, desde la que podrian cons-
truirse unas nuevas ciencias sociales y politicas. Mi-
llones de personas participaron del sentimiento de
pertenecer a lo que se llamd la Era Cientifica, Una
Era marcada, en primer lugar, por los extraordina-
rios avances de la investigacion cientifica y, como con-
secuencia, por el convencimiento de que ese movi-
miento iba a llegar al conjunto de la vida social, v,
por tanto, también al campo de la politica. Durante
largo tiempo se mird al pasado como si se tratara de
un periodo oscuro, en el que se habian fraguado una
serie de principios y valores definitivamente
periclitados, por su irracionalidad, su brutalidad y su
caricter de obsticulo a la construccion de una socie-
dad mas justa. Una sociedad, por supuesto,
supranacional, que no se limitara a dar respuestas en
un espacio concreto, sino que considerara la necesi-
dad de construir un sistema de valores de aplicacion
universal. El planeta, gracias a la evolucidn cientifica,
especialmente en el campo de las comunicaciones,
levantds muchas de sus fronteras milenarias, y fue del
todo logico que el pensamiento social intentara res-
ponder con esperanza a la nueva situacion. La justi-
cia social v la paz aparecieron como los dos proble-

mas basicos, del todo insolubles a partir de los esque-
mas ideologicos v econdmicos que habian hecho de
sus contrarios, la explotacion v la guerra, dos factores
fundamentales y comunmente aceptados de la vida y
atn de la dindmica de las sociedades. Era la hora de
indagar en las causas de ambos infortunios v, racio-
nalmente, corregirlas.

Al criterio nacionalista, a la idea de que los seres
humanos se diferenciaban v aun se oponian en razdn
de su nacionalidad, el marxismo planted el principio
de la lucha de clases, segun el cual la condicidn de
proletario era un vinvulo de union a escala planetaria,
mucheo mis fuerte que la nacion. De otra parte, den-
tro de la misma dindmica historica, el capitalismo
comenzd su proceso de alianzas multinacionales para
la conquista y el control de los mercados mundiales.
Mientras, desde un tercer punto, frente al marndsmo
v al capitalismo, comenzaba a tomar cuerpo la idea
de los Derechos Humanos, cada vez mas amplios,
aplicables, como su calificacidn indica, a todas las per-
sonas, independientemente de sus circunstandias, y
en claro conflicto ¢on la invocacion de la razon de
estado o la libertad de mereado como legitimacidon de
cualquier realidad social eticamente inaceptable. Lo
partidoes politicos, por su parte, crearon las corres-
pondientes Internacionales. Mientras la ciencia
difuminaba las fronteras impenetrables de los anti-
guos mapas v entrabamos en una visidn globalizada
de la historia. La division del mundo entre dos gran-
des bloques - otra vez, el cielo y el infierno, aplicado
a uno u otro bloque seguin las dos ideologias enfren-
tadas - mostrd ya hasta donde la globalizacion podia
conducirnos a la parilisis del pensamiento v del espi-
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ritu critico, sometido a una opcion doctrinana que
aceptaba incluso el desenlace de la confontacion nu-
clear apocaliptica, que es, sin duda, una de las mixi-
mas expresiones de la "globalizacion” de la historia,

Aun asi, fuimos muchos los que, soslavando la su-
mision dogmatica, intentando desentranar los argu-
mentos que subyacian en la disputa, vivimos algun
tiempo convencidos de que, al final, se impondrian la
racionalidad y las consecuencias imparables del pro-
greso de la ciencia. Un progreso que, por su dimen-
sitn hipotehicamente universal, tenia que traer como
consecuencia la creciente democratizacion de la vida
social, con la consiguiente liquidacion de las viejas
razones, lerritoriales, religiosas, raciales, étnicas o de
poder, que habian separado v enfrentado sistemitica-
mente a los pueblos.

51 los dos grandes bloques deolégicos enfrentados -
paradopicamente dispuestos a sacrificar a los seres hu-
manos, os unos en nombre de la justicia soclal, los
utros en nombre de la libertad de mercado - escon-
dian, detras de sus generosas formulaciones v Ja bue-
na e de muchos de sus militantes, los mas antiguos
argumentos de la accion politica, desde la ambicion
de poder al impenalismo, la tercera posiciin estaba
afectada por un profundo idealismo. O, mejor, por
una carga ilusoria que invadio el conjunto de la vida
pulitica, que se multiplicd en los mensajes de las dis-
tintas fuerzas, que fue compartido por la mayoria,
independientemente de que, como se vio en la practi-
ca, determinados nucleos v personas hicieran de todo
cllo una simple doctrina para legitimar su poder. In-
cluso aceptamos el principio de que los seres huma-
nos eran los responsables puntuales de su historia,
como sila voluntad de los hombres tuviera siempre
¢l mismo peso, v no estuviera sometida a la violencia
de los mas fuertes; como s la voluntad no pudiera
ser torcida y domenada a traveés de la propaganda
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ideologica; como si los mitos arcdicos no siguieran
llenando de temor la vida de los  humanos; como s
la supervivencia no fuera la opcion primordial para
cuantos tenan que dedicar todo su estuerzo a conse
guirla,

El marxismo incluso llego a declarar “hiqudada la tra-
gedia”, atnbuvendola a la ignorancia de los pueblos, a
la incapacidad para afrontar racionalmente lo que, du-
rante siglos, s¢ considero una expresion del “destino”,
sometido a oscuras fuerzas religinsas o astrologicos.
Aguello sélo fue, en dltima instancia, un acto de so-
berbia de la razin, duramente castigado por Dhomisos,
g traves de los crimenes v violencias de buena parte
de los lideres del nuevo reino de [a razon,

Hagamonos la pregunta: ;Cudndo empezo la catis-
trofe? ;Cudndoe empezd a ponerse en evidencia que
el progreso cientifico no conllevaba la racionalizacion
v humanizacion de los procesos sociales? jCuando
vimos que 1o razon y el progreso cientifico no eran
los fundamentos Hables de un avance socal? ;De que
avance hablabamos? Porque cada wdeologia se erigio
en la unica expresiin posible de ese avance, vincula-
diy, &n nuUMerosos casos, a decisiones monstrursas,
como pudo ser, por ejemplo, afirmar que el progreso
de Europa pasaba por el genocidio del pueblo judio
Toda la herencia ideologica, todas las pricticas e
discriminacion ¥ menosprecio, todas las atirmaciones
sobre la supenoridad de unos pucblos sobre otros,
de unes  individuos sobre otros, de unas religiones
sobre ofras, de unas culturas sobre otras, remodelanong
su semintica, enfatizaron su condicion de caminies=
para ¢l future de toda la humanidad, pero, basica-
mente, siguicron donde estaban, sin asumir ese hu-
manisme solidario, ese respeto a la diferencia que, en
definitiva, reclamaba la nueva concepcion globalizada
del mundo, Eso o, como de hecho ocurrid, remogaron
la idea de poder, poniendo a su servicio los avances



tecnologicos v ensanchando a lo largo del planeta su
campo de accion

Pero hablemos va del teatro moderno, a mi entender
inevitablemente ligado a toda esa amarga ex periencia.

LOS DOS TEATROS

A lo largo de la histora, supongo que siempre ha
habido dos clases de teatro. Su linea divisoria quiza
no sea muy clara, pero si, por ejemplo, comparamos
la comedia de Aristofanes con la de Menandro, por
remontarnos a los origenes del teatro occidental, si

Fato 1

advertimos una diferencia: Aristdfanes quiere urgar
en la realidad de su tiempo a través de la ficcion,
quiere concretar sobre la escena lo que estd escondi-
do en el imaginario de los espectadores, quiere, como
diria Brook, hacer visible lo invisible. ;Y acaso la tra-
gedia griega, una de la cimas del teatro occidental de
todos los tiempos, no nacia de esa misma necesidad?
¢No tormulaba, mas alla del contenido de la fabula,
una serie de preguntas a los dioses silenciosos y
reponsables de las desdichas humanas? ; No introdu-
cia al espectador en un espacio conflictive, alimenta-
do por el alumbramiento de interrogaciones mds o
menos veladas por la cotidianeidad de lo “visible™?

Frente a este teatro - el de Anstofanes y la tragedia,
no en balde considerado por los griegos como el mas
importante instrumento de la educacion civil y de-
mocratica-, la cormente que hemos representado en la
obra de Menandro tendria un proposito distinto. La
fabula poseeria su gracia o encanto en si misma, in-
clusn, en los mejores casos, descubriria debilidades
de los personajes que nos ayudarian a entender me-
jor la conducta de nuestros vecinos o de nuestros
contemporaneos. Pero, en ningun caso, el espectador
se sentitia empujado hacia la revelacion de las reali-
dades subyacentes, inmersas en la dolorosa concien-
cia de si mismo v del mundo,

No se trata, porque ni es este el lugar ni hay tiempo
para ello, de revisar someramente algunos grandes
nombres del "teatro-revelacion”, junto a los ejemplos,
un dia celebrados v luego generalmente olvidados,
de lo que ha sido un teatro endogdmico, viviendo de
51 mismo, cumpliendo la legitima funcidn de distraer
0 consolar a sus pablicos. 51 quisiera, para concretar
un poco mas mis ideas, referirme a la distincidén que
hizo Stanislawsky entre imaginacion vy fantasia. Para
el maestro ruso la diferencia estaba clara, puesto que
a sus actores les pedia la accion del imaginario a la
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vez que les proscribia el recurso a la fantasia. El ima-
ginario opera sobre la memoria, sobre el presente y
sobre la utopia, es decir, sobre los recuerdos, los con-
thetos v los proyectos. Lejos de himitarse a ser el suje-
to instrumental de la historia, el ser humano que la
representa - el gran teatro del mundo - es portador
de un imaginario, que reescribe, conjugando el sub-
consciente con la observacion, cuanto vive v cuanto
desearia vivir. Ese es, precisamente, ¢l terreno del
arte, ¢l terreno vedado por tantos sistemas politicos v
religiosos que no aceptan la posibilidad de que viva-
mis en un mundo no controlado, en un mundo no
reducible a una serie de comportamientos clasifica-
dos v, eventualmente, premiados o castigados. La ra-
zn de esta inquietud del poder por el imaginario
colectivo, los esfuerzos seculares que siempre ha he-
cho por dirigirlo -v el pecado vy el temor a Dios son
dos buenos ejemplos-, se explican a partir del recelo
a que esa realidad invisible actie come un motor de
las acclones v los compromisos reales del ser huma-
no, Es decir, que sean una vida latente dispuesta a
salir a flote cuando las circunstancias o favorezcan,
D nhi la necesidad, para este pensamiento conserva-
dor, de oponer a la imaginacion la fantasia, que seria
una especie de viaje consolador, un paréntesis, sin
incidencia alguna sobre la accion humana, donde rea-
lizar los deseos prohibidos, rehacer libremente el mun-
do, para volver luego, consolados, a la cotidianeidad.
La imaginacion es un instrumento del conocimiento;
la fantasia, lo es, de la consolacion. La primera nos
estimula a enfrentarnos con la realidad; la segunda a
aceptarla, una vez hecho el viaje tranquilizador.,

Es importante sefalar que para muchos no existe nin-
guna division. Mas aun: el arte en general, v por tan-
to ¢l teatro, serian, segun esto,  expresiones de la
tantasta. El mundo es irremediablemete cruel,
irremediablemete sordido v zafio, v el arte constitu-
ve algo asi como la mas elegante v sublime de la
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evasiones, El conflicto con la realidad nunca se plan-
tea como un rechazo de la misma o una necesidad de
corregirla. Eso son batallas initiles, en las que siem-
pre se pierde. Por ello, la disconformidad busca otro
tipo de respuesta: la fantasia, en la que siempre se
gana, entendida como una manifestacion de la sensibi-
lidad “poética”™ de los seres humanos. En esta misma
linea recuerdo -y es una cita que hago a menudo por
su caricter esclarecedor- unas palabras de José MY
Peman, pronunciadas en un homenaje a los hermanues
Alvarez Quintero, ¢n las que hizo una apologia del
“Teatro de lo sabida”, dando por hecho que el apovo
en las evidencias, en los Jugares comunes, en lo acep:
tado v visible, era un signo de claridad v coherencia
intelectual, mientras que la indagacion, la exploracion
en el subconsciente, ¢l gercicio de la imaginacion, era
la via de un teatro neurdtico v enfermizo.

Si busciramos en el otro campo, nes encotrariamos
con una larga serie de creadores que, muy especial-
mente a lo largo del siglo XX, ha expresado una con-
cepcion del teatro completamente opuesta a la solici-
tada por Pemin, vinculando la idea misma de un
teatro de arte a la busqueda v la experimentacion,
Valiéndose para ello, logicamente, de argumentos pos-
ticos, sociales y politicos distintos.

Digo esto para aclarar que mi vision de los dos tea-
tros no responde a ninguna intencion personal. Son
dos teatros que se han autodefinido a si mismos a
través de sus autores, de sus tedricos y de sus mas
tlustres criticos,

Cudl ha side el papel de cada uno de esos teatros
frente a los rasgos, inicialmente senalados, que han
definido la historia del siglo XX?

En el caso del "teatra de lo sabido™ o del teatro de la
fantasia - que vienen a ser lo mismo, a pesar de su



aparente oposicion, puesto que ambos afirman el or-
den establecido-, su funcién ha sido muy clara. Ha
estado al servicio del sistema de turno, dando por
hecho que era el mejor de los posibles, Explicita o
implicitamente ha sostenido la supremacia de unos
determinados valores o ha dado por “irremediables”
todos los males de este mundo, sin apenas distinguir
aquellos que nacen de los limites existenciales - la
vejez, la muerte, la soledad, el desamor, etc - de aque-
llos otros que se derivan de la injusticia v el desorden
social. Es decir, que ha estimulado la sumision, pre-
sentando la rebelion como una ingenuidad carente
de sentido v condenada al dolor v al fracaso. La re-
presion histérica “objetiva”, el castigo impuesto en la
realidad a los insumisos, ha sido la evidencia de la
verdad del argumento.

Es logico que en un teatro de estas caracteristicas se
hayan desarrollado al midximo los valores especifi-
cos de la expresion escénica. El espectador no ha
esperado ninguin elemento que alumbrara sus con-
flictos velados, que lo sumergiera en |a realidad so-
cial y, menos ain, que le diera alguna responsabili-
dad ante su futuro. Dios y el poder tenian la sartén
por el mango ¥ a uno solo le cabia ordenar su pe-
quena parcela privada del modo méds conveniente.
El teatro tenia, por tanto, que justificarse a partir de
una serie de valores estrictamente escénicos. Los
textos, los actores, la escenografia, la fbula, la es-
tructura dramatica, el oficio, el ingenio, la ternura,
la pasion, e incluso el inevitable mundo ideoldgico
del drama, empezaban y terminaban en la represen-
tacion. Obviamente, cuanto mayor era la calidad v
el rigor formal de tales elementos mayor era el pla-
cer intelectual, mas segura la diversion, mas feliz el
viaje. Y, sobre todo ello, cabia escribir miles de folios
y centenares de libros y hasta construir un impo-
nente edificio tedrico, en el que, significativamente,
la sociedad estaba representada de una manera abs-

tracta. Este teatro tuvo en el siglo XX niveles muy
distintos, en funcién de la cultura teatral de cada
pais. Fue un teatro que, por ejemplo, retomd a me-
nudo los clasicos para automagnificar la tradician
cultural, para afirmar los valores y los habitos de
una clase social, despojindolos casi siempre de la
posible vigencia de sus conflictos.

¢Y qué paso con el otro teatro, con el teatro-revela-
cion? Pues que, naturalmente, se sumergid en las es-
peranzas y frustaciones sociales del siglo. Asumid,
por ejemplo, la condicion de politico, cosa impensa-
ble en el teatro-evasion para el que lo “politico”, en
tanto que referido a la puesta en cuestion del orden
establecido, era un elemento torpe v ajeno al teatro v
al arte. Surgic aqui un primer equivoco porque, inde-
pendientemente de que Piscator vinculara la adjeti-
vacion a un teatro marxista, era obvio que tan politi-
co era su teatro, por opuesto al sistema, como aguel
otro que, por aceptarlo, estaba implicitamente a su
servicio, En todo caso, este teatro de investigacion,
de revelacidn y de busqueda libre de un compromi-
s0, fue una hermosa experiencia ética, teatral y social,
porque la escena se llend de una pasidn, a la vez
cordial e intelectual, presidida por la concencia so-
cial de sus creadores. Sin embargo, segin empeza-
mos ya entonces a entrever v luego se confirmd cla-
ramente, aquel teatro acuso muy pronto una contra-
diccion. Pese a usar v abusar del término matenalis-
mo, BN NMUMETDS0S CAS05 S8 SUMEergio en innumera-
bles idealismos, colocd la idenlogia por delante de la
observacion y, al final, demasiadoe a menado, vino a
ser también un "teatro de lo sabido™ vy un teatro de la
fantasia, solo que aqui "lo sabido” eran los esquemas
doctrinarios compartidos v “la fantasia”™ el triunfo
fécil de Ia revolucion. De los problemas que ese hipo-
tético triunfo iba a acarrear - como se vio en determi-
nados paises, donde el triunfo se produjo - natural-
mente se habloé muy rara vez.
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El hecho de que asi sucediera es parte del gran fraca-
so0 de la Era Cientifica, de la nueva armonia entre |a
razon v la ciencia. Las ciencias sociales fueron desvir-
tuadas por las ideclogias, al tiempo que los descubri-
mientos cientificos fueron usurpados por el poder.
Millones de seres humanos siguieron muriéndose de
hambre, mientras la carrera del espacio o la carrera
armamentistica contaba con episodios tan gloriosos
como el de Hiroshima o la llegada del hombre a la
luna.

Es evidente que toda aquella idealizacion y esquema-
tizacion de la esperanza, traducida a veces a inge-
nuas socializaciones -en las que hablar del individuo
se consideraba poco menos que reaccionario-, nos ha
dejado una terrible carga. Ha llenado nuestro imagi-
nario de metaforas falaces, ha destruido o llenado de
equivocidad muchas palabras que nos son necesa-
rias. ¥, en consecuencia, ha determinado un teatro-
revelacion que apenas se atreve a dar un paso, que
desconfia de cualquier concepto inscrito en el proce-
so histdrico, que extrema sus recelos ante lo polibico,
que rehuye la experiencia social del teatro - ;como
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pensar en el publico, después de la imponente mani

pulacién del concepto; después de las reiteradas
masificaciones a que ha sido sometido, a traves de
los métodos mas diversos; después de |a falaz identi-
ficacion entre las demandas de una clase social o un
sector politico determinado, vinculados al poder, v el
conjunto de la sociedad? - v que busca en la intimi

dad del autor, en la relacion entre €l y un espectador,
igualmente desconfiado v receloso, la razon de ser de
la obra dramdtica, la prueba de su honestidad.

Frente a este hechn, historicamente explicable, creo
VO que debemos volver a la vision de los dos teatros
antes senalada: uno, que navega sin perder nunca de
vista la costa, que responde servilmente a las circuns-
tancias, o que se encierra en la psicopatelogia del
autor, ¥ otro que conjuga, sin ¢l menor problema, su
atencidn a la historia inmediata v su perspectiva his
torica. El tiempo, en definitiva, ha arrumbado por
igual a quienes escribieron solo para el exito v a quie
nes escribieron solo para si mismos, por mas que es-
tos dltimos nos merezcan mucho mayor respeto, 51 la
industria teatral se alimenta estrictamente de los titu-
los que en cada momento se representan, la historia
del teatro de arte estd hecha de aquellos otros que
formaron parte de la lucidez de cada época, de aque-
llos que no sucumbieron a ninguna de las dos tenta-
ciones, ¥ no porgque el autor se violentara a si mismo
e hiciera del compromiso social algoe asi como un de-
ber impuesto - origen, sin duda, de buena parte de
ese teatro dogmatico, que se tomaba a si mismo por
revolucionario -, sino porque, previamente al acto de
escribir compartia un determmado pensamiento so-
cial, un determinado proyecto, un determinado con-
flicto. Porque bien se entiende que la condicion poli-
tica del hombre no se satistace con la incorporacion
pasiva a los mecanismos sociales establecidos, sino
en su posicion ante ellos, en su aceptacion v en su

eritica, en su manera de vivirlos, v en definitiva, en



si comportamiento activo ante ellos. Con lo que no
estoy hablando de la militancia politica, pero si de
una relacion insoslayable - puesto que la pasividad
es también una posicion - entre la vida individual y
la vida social. La escision entre vida personal v vida
pulitica, como si la primera estuviera totalmente se-
parada de la segunda, es una disguisicion perversa,
que, precisamente, las democracias debweran ser las
primeras en prescribir. Una cosa es, obviamente, ha-
cer de la ordenacidn social el objetive de una vida,
desde el poder o frente a él, y otra cosa es interesarse
y actuar en lo que afecta al bien piblico desde una
profesion o actividad ajenas a esa dedicacion. Pero la
politica es, o debiera ser, un espacio comun e irre-
nunciable, por cuanto afecta a todos los habitantes de
la ciudad o del nicleo social implicado. De donde
llegariamos a la conclusion de que cualquier teatro
qui dé la espalda a los conflictos sociales o a los con-
flictos indwviduales estd enfermo del mismo mal: la
disociacion de dos dimensiones igualmente funda-
mentales del hombre.

UN POCO DE HISTORIA

Mo historia antigua, sino historia de la que formamos
parte, historia que nos condiciona.

Dejemos a un lado las sucesivas respuestas de un
teatro de la fantasia, que, a lo largo de los afos, se ha
limitado a ajustarse a las demandas del sector social
que tiene el habito v ¢l dinero necesarios para soste-
nerlo, o a complacer los intereses politicos de los Es-
tados. Esta es una historia que va desde Mufioz Seca
o los hermanos Alvarez Quintero a ciertas comedias
musicales de nuestros dias - sin desdefiar en absoluto
el género como tal, pues hay ejemplos extraordina-
nos, en el presente v en el curso mismo de la historia

del teatro -, pasando por las décadas en las que la
evasion fue la gran mercancia. Es un teatro inscrito,
ciertamente, en las realidades histdricas puntuales,
que nos vale para conocerlas, v que, en muchos ca-
s08, como hemos dicho, posée innegables virtudes
artesanales. Pero no es ése el teatro - incluso en EE
UL existe desde hace tiempo una confrontacién en-
tre Broadway y el of v of-of-Broadway - del que aqui
queremos hablar.

{Como ha seguido ¢l teatro-revelacion el creciente
confliccto entre las esperanzas razonables suscitadas
por €l desarrollo de la Ciencia v la frustraciom ulte-
rioe?  Porgque, a mi modo de ver, es en este teatro
donde se produce el deseable discurso, donde encon-
tramos una atencion a la realidad inmediata, al con-
flicto vigente, a la vez que una insercion en el discur-
=0 continuado del humanismo v de la inquebrantable
utopia de construir una sociedad mas justa v demo-
criitica. Un teatro que, como sucede con la tragedia
griega, nos sigue valiendo v nos da respuestas para
hoy, y es pieza dinimica en la historia del pensa-
miento, en su mas amplia acepcion de filosobia, via
para el conocimiento de la sociedad y del comporta-
miento personal.

51 hubiéramos de citar, en ¢l plano europeo, algunos
ejemplos emblematicos, quiza habria que empezar con
la segunda version del Galileo Galilei, de Brecht, cuan-
do el autor alemin, después de haber elogiado al cien-
tifico en su pnimera version, por enganar a la Ingui-
sicion en la prueba del tormento v conseguir asi sal-
var sus descubrimientos, condena su sumisién en la
Segrunda, tras la bomba de Hiroshima. Condena cuyo
sentido no puede ser otro que la exigencia de unir la
conciencia social y la conciencia cientifica, es decir,
de evitar |la escision de las dos historias, la de los
descubrimientos y |a de la vida cotidiana, de manera
que al avance de una corresponda el estancamiento
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de la otra. Los "descubrimientos” no pertenecen a
ningun poder, politico o economico, v constituyen,
por el contrario, un patrimonio de la humanidad. Que
esto no ha sido asi, es obvio. Y que el desarden eco-
nivmico internacional de nuestros dias, los millones
de seres humanos que viven por debajo del umbral
de la pobreza, el desarrolle de la industria
armamentistica - para la que una guerra es simple-
mente un mercado, y, por tanto, un hecho apetecible
v, i es necesario, provocable - |, v la penosa incapaci-
dad para crear una estructura democratica
supranacional, donde los derechos humanos sean nor-
le v norma, es una muestra de la incorporacion de la
Ciencia a los intereses de determinados poderes mu-
cho antes gue a los intereses de la humanidad, me
parece evidente. Incluso la salvaguardia ecoldgica del
planeta esta en grave peligro, porque la expoliacion
de sus recursos supone grandes beneficios para de-
terrmimados sectores.

(tros ejemplos, como Los fisicos, de Durrenmatt o £
caso Operheimer, de Heinar Kipphardt , podrian citar-
¢ como Hiulos emblematicos de esa rebelion del hu-
manismo contra el use devastador o meramente eco-
nomica de la ciencia. JY por qué no recordar también
la polémica entre Camus v Sartre? (Entre la necesi-
dad de “ensuciarse las manos” para modificar la rea-
lidad v alcanzar situaciones mas justas, o la condena
de cualquier estrategia que no atienda a la ética de
los medios? ;Como ser justos v condenar la violencia
a traves de la vielencia? j;No es este un debate inh-
mamente conectado con el terrorisme, o con la histo-
ria de Unidn Sovigtica, que hoy podemos examinar a
la luz de cuanto ha sucedido pero que, entonces, sus-
citaba un explicable apasionamiento? Y jque decir de
la condena de Katka por el realismo socialista, ha-
ciende de la lucidez personal, de la puesta en cues-
tion del dogma, del rechazo de la preceptiva natura-
lista, poco menos que una achitud contrarrevolu-
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cionaria? ;O, en el mismo sentido, del profundo re-
chazo nical de Beckett, desde la derecha v desde la
i.;.:quii;lrr.‘.li_-l, en & tondo por la misma razon, por nao
asumir la “explicacion” gue cada campo nos ofrecia
de la existencia y de la vida social? JU0mo no ver en
la ulterior conciliacion de Brecht v Beckett por un
amplio sector critico de la izquierda una profunda
rectificacion del dogma? ;Y que pensar del silencin
iT‘I'I'FII.,.IEH‘i'H a Stﬂni:{lﬂwﬁk}-' Jdurante el fimal de su vida o
de la ejecucion de Meverhold por el stalimismo bajo
la acusacion de “formalista®? ;Era esa la revolucion
prometida? Todo ello por hablar de algunos de o=
conflictos que afectaron seriamente a la construca
de un "pensamiento cientifico”, atrapado por nume
rosos obsticulos, entre ellos, lo gue se llamo [a "ilu
s1n revolucionaria®.

Tales conflictos afectaron seriamente a la parte mas
licida de la sociedad, v quienes los expresaron en los
escenarios contnibuyeron a hacer visible ¢l pensa-
miento colectivo, vivido a su vez desde la existencia
individual de cuantos se sentian implicados. 51, como
hemos indicado. las wdeologias lograron a veces im-
poner sus mensajes sin dejar a los espectadores [a
necesaria libertad de eritica, si muchos juicios lega-
ron a la escena revestidos de dogmas v, como tales,
supuestamente indiscutibles, ese no fue el caso de o=
ejemplos que antes citibamos v que podriamos mul-
tiplicar. Porque el gran teatro del siglo XX expreso
criticas v opciones que respondian a las experiencias
y expectativas de sus publicos, sin masificarlos, sino
respondiendo, de un modo coherente, a la condicion
personal v social de sus espectadores, previamente
asumda por los creadores.

Si circunscribimos la reflexion a la st !

i
del XX, quiza convendria establecer tres momento-
"estelares”, cada uno de los cuales tuvo su

dramaturgia: la Dictadura de Primo de Rivera - que



acarred la liquidacion de un largo periodo mondrgui-
co- , la Il Repiblica v el Régimen franquista. Pues
bien, en los tres gjemplos, contamos con movimien-
tos teatrales v autores cuya personalidad fue del todo
compatible con la indagacion en los conflictos, acuer-
dos v divergencias de la sociedad espanola, es decir,
con la propuesta de un teatro dirigido a unos deter-
minados publicos.

Pensemos en Valle Inclan, Federico Garcia Lorca v
Antomio Buero Vallejo. En el primer caso, es clerto
quet los esperpentos no llegaron a los escenarios es-
panoles durante el gobierno del General Primo de
Rivera, que era su inspirador. Pero, sin duda, como
la historia ha demostrado después ampliamente, el
csperpento de Valle descansa sobre una vision de la
historia oficial de Espana que ha sido compartida por
un amplio sector de nuestra sociedad. Es un teatro
que apela a un imaginario colectivo, que funciona,
sin la menor violencia o represion de la personalidad
individual del espectador, cada vez que se represen-
ta. El hecho de que se havan utilizado una serie de
argumentos meramente formales para ensalzarlo o
proclamar su escasa teatralidad es secundario, sobre
todo porque responde generalmente a una no decla-
rada lectura ideoligica. Lo que fastidia o entusiasma
de Valle es no solo Ja forma - requisito fundamental,
desde luego, cuando se habla de una obra de arte -,
sing, sustancialmente, su vision de la historia espa-
finla, su destruccion sistemdtica de una serie de este-
reotipos aceptados como simbolos de nuestra identi-
dad. Valle expresd v ha seguido expresando la crisis
de un pensamiento dominante, a través, logicamente,
de una poética personal, llena de aportaciones insili-
tas, que nunca han sido bien aceptadas por el conser-
vacdurismo, Formas ajenas a las escuelas  teatrales
tenidas por "modélicas” - con la cita de Benavente en
primer término -, por la sencilla razdén de que era
otra su lectura de la historia, otro su modo de insta-

larse en ella, y, en consecuendia, otra su poética v su
estilizacion. Todo ello refiriéndonos estrictamente al
esperpento v a los dramas que, aun sin haberlos cali-
ficado Valle como tales, participan de su “deforma-
cion sistematica” v reveladora de la vida social. ;Qué
duda cabe de que podemos hablar de un pablico “de
" Valle? ¥ quizd tambien de la triste suerte que han
corrido las representaciones de algunos de sus dra-
mas, cuando han caido en manos de creadores y pui-
plicos que le eran ajenos, empenados en sujetarlos a
sriterios de puesta en escena y de estimacion perte-
tecientes al espacio cole-tive =« ~recisamente ¢l po-
ia en cuestion.

En ¢l caso de Federico, nadie puede dudar del pro-
fundo arraigo de su obra dramatica en lo mas pro-
fundo de su personalidad, v, a la vez, reconocer su
vinculacion a la cultura andaluza y, mds anin, a la
historia de la [l Repablica Espanola. A cuanto signifi-
e inicialmente de voluntad de abrirle al pueblo un
espacio hasta entonces vedado - en la politica v en la
cultura = , que, si no lo proclamaran ya sus obras,
podriamos encontar explicitamente anunciado en mu-
chas de sus entrevistas, en su atencion al teatro de
titeres ¥ en |a aventura de La Barraca. La grandeza
teatral de Lorca estuvo, precisamente, ahi: en que fue
fiel, sin el menor problema, a las sucesivas exigencias
de su existencta personal, al tiempo que expresaba
los sentirmientos colectivos, primero, de una esperan-
za vy una accion politica real, v, luego de un temor en
el que vinieron a confundirse su propio asesinato v el
comienzo de la Guerra Civil.

El tercer caso emblematico podria ser el de Buero
Vallejo. Dejando ahora a un lado la yva historica polé-
mica sobre su “posibilismo”, a menudo interpretada
en terminos absolutamente idealistas v falsos - pues
es obvio que ni Alfonso Sastre ni nadie podia defen-
der el contrasentido de un “teatro politicamente im-
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posible”, obviando la existencia de una censura pre-
via v de una Dictadura -, v, también |a cita de otros
autores, de Jos que podria decirse algo semejante, lo
cierto s que ¢l teatro de Buero tuve un “publico”, es
decir, que conectd con un sector social que compartia
una determinada vision critica de la época. Un puibli-
co, en el que cada espectador, en tanto que persona,
tenia que completar y cocrear la representacion, pero
que, a su ver, compartia con los demis una lectura
de la realidad espanola, en la cual, obviamente, se
asentaban una serie de claves propuestas
implicitamente por el autor,

En la época franquista, debido a la agresiva presencia
de la censura, hablibamos muchas veces de la com-
phadad del pablico, en la medida en que éste debia
desentranar la signilicacion de una senie de alegorias.
Los autores v los directores - unos en |a eseritura, los
otros en el ensavo general - debian evitar cualquier
explicitud critica que pudiera provocar la interven-
cion de la censura, v, por tanto, sugerir un sisterna de
interpretaciondes paralelas, de circunstancias transfo-
ribles a otras épocas v lugares, para asi decir lo que
realmente querian, Esta practica, vsual en todas las
epocas de férrea censura - que ha levado incluso a
Ruiz Ramin a hablar de la posible wronia de buena
parte de los autores de nuestro Siglo de Oro, donde,
tankas veces, b interpretacion loga de [ histora no
coincide con la explicitud de los versos ni con el apre-
surado y sumiso desenlace -, contribuyo a erear una
confusion, alvidando que s la censura obligaba a cier-
tos recursos, contando con la comphicidad de un de-
terminado publico, es propie de fa obra artistica de-
ar abrerto un amplio campo para la libre interpreta-
cum y cocreacion de quien la recibe. Pensar que en
una soctedad sin censura el teatro gozana de una
explicitud radical, supone un desconocimiento del tea-
tro de arte, donde siempre la literalidad es rechaza-
da, v lo que se muestra o construve son pistas para
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alcanzar un tipo de realidad subyacente e irreductible
a cualquier explicaciin completa. La clandad es una
virtud del ensayo v de la ciencia; pero no lo es de la
expresion del imaginano, que crece v se autocorrige
en la interrogacion y la duda. Solo que, v esta es una
condicion que esta también en los origenes del teatro,
cuando se dice que la tragedia gniega aporto el logos
a las fiestas dionisiacas, se sefala que | interroga-
aon ne se complace en la falta de respuesta, sino que
la hace patente para enriquecer la aproximacion al
conflicto v, quizis, suscitar de cada espectador La suva

propia,

Asi que, dejemos claro que en el teatro de Buers - v
en el de otros autores afines - junto a las posibles
estrategias para salvar la censura, habin olra “oscun-
dad”™ que era propia de la obra artistica, e= decir, de
un teatro ajeno a la propaganda doctrinaria. Anada-
mos aun, puesto que fue invocado a menudo al ha-
blar del “teateo histonico” de Buero, el concepto de la
distanciacion propuesto por Brechl, que presuponia
el uso de L alegoria como un recurso volunkario para
obligar al espectador a juzgar v encarar una determe-
nada situacion historica, reconocible, a travies de la
analogia con otras situaciones distantes v fabulada=.
Asi, por ejemplo, la disputa entre la madre biologica
v la madre adoptiva en El circulo de tiza caucasiano
nos remitia o un contlicke analogico para decidir si la
tierra debe pertenecer a su propietario legal o a quien
la trabaja v la hace productiva. D nuevo, pues, se
sulicitaba expresamente la intervencion creadora,
interpretativa, del espectador,

Podriamos poner innumerables ciemplos, en los que
un teatro dirigido a un “publice”, sohcitaba a su vez,
v al misme mivel, la participacion personal de cada
espectador. Esto era posible, probablemente, porgue
los procesos historicos, al margen v previamente al
hecho teatral, acercaban lo publico a lo privado, nos



hacian sentir su interdependenca. La paradoja es que
aguelle sucedia, en el caso de Espana, en ¢ ambito
de una Dictadura, que proponia oficalmente la sepa-
racion radical entre las decisiones autocriticas v la
oscura sumisision de los ciudadanos. Y que ahora,
cuando nos definimos como una democracia repre-
sentativa, se celebran periGdicas elecciones, dispone-
mos de un amplio abanico institucional de alcance
europeo, asistimos a la ceremonia de la globalizacion
v la palabra participacion esta en boca de todos, la
relacion entre lo publico v lo privado parece mas dé-
bil, v llegan a presentarse ambos conceptos como an-
tagonicos, Quizd, como han explicado numerasos so-
cidlogos v politblogos, porque ha crecido la descon-
hanza en los mecanismos formalmente democriticos,
bajo la sospecha de que los que gobiernan ¢l mundo
no son los elegidos en los comicios, sino los represen-
tantes de un conjunto de fuerzas econdmicas que ope-
ran, a menudo, en la sombra,

Jue gueda hov de todo ese teatro de revelacion?
JQui o distingue, pasado el tiempo, de aquel otro
que se limitd a satisfacer la demanda de entreteni-
miento? Snrprendq:ntl.‘n’mntu, autores como Sartre,
Brecht, Camus, Beckett, Durrenmat, Valle, Federico o
Buero, -0 también, Esquilo, Satocles, Euripides y
Arnstofanes-, entrentados todos ellos a realidades his-
lricas precisas, consiguieron a un tempo encararlas
v que su obra no muriese por el cambio de las mis-
mas. Y esto es asi porque su obra se inscribe en la
gran historia del esfuerzo humano por penetrar den-
trov de uno mismo y en la oscuridad que le envuelve.
Ciertamente, la democracia ateniense, o Hiroshima, o
la Francia de la dltima posguerra mundial, o la dicta-
dura de Pnmo de Rivera, o la Segunda Republica
Espanola, o el franquismo, son etapas historicas defi-
nidas y pertenecientes al pasado. Sin embargo, los
autores citados siguen importindonos, precisamente,
porque trascendieron su experiencia individual, por-

Foto 3

que No S€ CONSUMIETON N SU AZ0NIA, SN0 que INSCr-
bieron sus conflictos personales en una dinamica so-
cial que sigue v seguira, ahora v hasta el fin de los
lempos.

LOS PUBLICOS

Afrontemos otro punto a menudo tergiversado. ;Qué
es un publico? Un pablico no es un simple agregado
de individuos colocados frente a la representacion.
Ni tampoco una masa uniforme que entiende y reci-
be el drama de la misma manera. El piblico es preci-
samente un colectivo, donde se armoniza la concien-
cia personal de cada uno de sus miembros con la
pertenencia a un espacio comuan,

JComuin en qué sentido? En el sentido de que un
teatro de revelacion, en tanto que estilizacion de la
realidad y renuncia a una explicitud que lo limitaria
a la mera reproduccion de algunos aspectos puntua-
les, descansa sobre una serie de signos que deben ser
interpretados y completados por los espectadores a
partir de unas experiencias y unas expectativas com-
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partidas. El autor v la representacion necesitan de
esa complicidad cultural del publico, para que la lec-
tura individual sea posible ¥ no sea caprichosa. Un
ejlemplo seria el de la posicion que adoptan los publi-
cos conservadores ante las representaciones del tea-
trer de otros paises, Ciertamente, estd el problema de
la lengua. Pero, antes que €l, estd el de su adscripcion
A una serie de sobreentendidos culturales e historicos
que contribuyen decisivamente para sobrepasar el ca-
ricter meramente anecdotico de las situaciones o de
la historia. Inconscientemente, el lenguaje escénico
desencadena en nosotros una respuesta determinada,
dictada, en parte, por la accion de un imaginario com-
partido. Si esto no se da, |a representacion corre siem-
pre el riesgo de verse reducida a un hecho pintoresco
U OsCUra, que i suscita en nosotros respuestas a me-
nudo superticiales.

Por eso el teatro se dinge a un pudblico, dindole al
concepto el sentido que aqui hemos apuntado, Y, en
consecuencia, hay que hablar de la existencia de muy
diversos publicos, tantos como ambitos culturales v
maneras de estar mstalados en la realidad. Asi, por
poner otro ejemplo, para los que posean una concep-
cion conservadora, cualquier denuncia de la realidad
les parecerd, de inmediato, extemporanea y
demagogica, v, seguramente, dispondran de muchas
imdgenes v mensajes para aseverarlo. Por contra,
para quienes deseen un cambio, el candal imaginario
y racional provocado por esa misma denuncia sera
abundante v totalmente distinto, Estamos, simplemen-
te, ante dos espacios colectivos, cada uno de los cua-
les defing a un pablico. ¥ o mismo sucede cuando se
trata de afrontar lo que, en términos vagos,
pudieramos calificar de un teatro de “vanguardia”.
Lo que para unos es incitaciion, perspectiva renova-
dora o descubridora, para los otros es, como repetia
inacansablemente Alfredo Marquerie en sus criticas
de las obras de lonesco, puro “camelo”, siélo soporta-
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ble en la medida que desplacemos la atencion al dra-
ma a la ponderacion del buen trabajo de los actores,
las excelencias del decorado y ofros elementos mera-
mente formales.

Esta consideracion suscita una posible objecidn gue
es necesanio aclarar. Cuando hablo de un espacio sa-
cial compartido no me refiero a una cultura literana
0 estética, pues es evidente que, por volver a Lorca,
este la posela en grado mucho mas amplio v mas rico
que el publico popular al que queria dirigirse con La
Barraca. Uno de los problemas del Hamado
“proletcult” v, mucho mds recientemente, de [a revo-
lucion cultural de Mao fue, en efecto, que gueriendo
limitar el arte revolucionario a la experiencia estébca
del proletariado, dejaba fuera una buena parte de a
historia del arte, tachada, en funcion de sus consumi-
dores, como reaccionaria. No voy a mencinar los de-
bates - de los que hay un gemplo en la revista espa-
nola “Octubre”, vinculada al nombre de Rafael Albeart
- que se desencadenaron al respecto v gue se resol-
vieron muy pronto con la idea de que una cosa es,
pongamos por caso, la musica de Bethoven o la tra-
pedia griega, v otra que, por la ordenacion clasista dy
las sociedades, ambas manifestaciones se havan de
sarrollado modernamente en el seno de las burgue
sias o de los sectores dominantes, Mrecisaments [
relvindicacion que muchos de nuestros poetas v crea-
dores republicanos hicieron del término "cultura po-
pular” - especialmente, cuando llega la guerra civil v
tomaron fuerza las posiciones anarquistas, defenso-
ras del espontaneismo y reacias a incorporar una his-
toria de la que el pueblo habia sido sistematicamente
excluido -, conllevaba, lejos de todo populismo, [a
necesidad de aprosamar dos palabras largo tempo
separadas, Asi, en el Congreso de los Intelectuales
Antifascistas, celebrado en Valencia y Madrid duran-
te la guerra, hubo una ponencia, firmada, entre otros,
por Miguel Hernandez v Juan Gil Albert, en la que se



hacia una defensa del surrealismo y se rechazaba cual-
quier “multilacidn estética” para ponerse al “nivel”
de las experiencias artisticas populares. Se mantenia,
primeto, que buena parte del arte burguéﬁ. es decir,
del arte letrado y recogido en todos los manuales,
tenia una raiz popular, aunque luego se hubiera inte-
grado a las pricticas y signos de una clase que no lo
era - y s¢ citaban los cancioneros medievales, el ro-
mancero o, en época mds moderna, la gestacion del
flamenco v la poesia de sus letras andGnimas - | v,
segundo, que existia una cultura popular, mal inter-
pretada o reducida a arqueologia folkldrica, expresa-
da al margen de la literatura y de las formas “recono-
cidas”, pero que, sin embargo, formalizaba y
estilizaba, 8 menudo con gran sensibilidad una expe-
riencia social distinta. Es decir, y esto es fundamental
dentro de esta reflexion, que el espacio comun que
une a un pablico no estd determinado basicamente
por su formacidn literaria o artistica, sino por su ads-
cripcion a unas visiones afines del proceso histérico,
por actitudes criticas y provectos colectivos compar-
tidos, materiales que deberan contribuir a la
descodificacion del drama, aunque, como es logico,
cada espectador, segun su propia personalidad y co-
nocimientos, introduzea una lectura diferenciada. Pon-
dré otro ejemple: hace poco, nuestro Instituto Inter-
nacional del Teatro del Mediterraneo montd un es-
pecticulo, Argonautas 2000, con actores de ocho pai-
ses, cada uno, por tanto, con su lengua v su tradicion
cultural especificas. A su vez, presentamos el espec-
taculo en seis paises, pues bien, el especticulo v la
comunicacidn fueron posibles, v contd realmente con
un “ptiblico”, porque partiamos de una vision de la
realidad y de un proyecto social -la armonia v el res-
peto entre los diferentes pueblos y culturas- que to-
dos compartiamos,

Es cierto que en el teatro espanol, mis alla de las
corrientes menores, el teatro admitido como tal en

nuestros periodicos v en nuestras salas regulares fue,
durante muchas décadas, un teatro dirigido a un solo
publico, la burguesia. Viniendo a establecerse un vi-
cioso argumento, por cuanto hablar de la relacion
entre ¢l teatro y el pablico era aceptar el papel decisi-
vo del publico conservador, que era ¢l tnico en con-
diciones de sostener economicamente el teatro. De
ahi una serie de esquemas en torno a si €l autor debia
escribir “a favor”, o "en contra” del publico, del todo
confusas a menos que se aclarase de que publico se
trataba. Cuando Lorca, un tanto alegdricamente, ha-
blaba de la necesidad de que el pablico del gallinero
ocupase el patio de butacas, se referia, precisamente,
a la existencia de, al menos, dos publicos posibles;
idea que le llevd a la creacion de La Barraca v que, en
muchos aspectos, fue consustancial con la defensa de
la “cultura popular” hecha por los poetas e intelec-
tuales republicanos.

Cerremos, pues, esta reflexion. La poética del teatro,
a diferencia de las arengas politicas, que intentan ser
contundentes v masificar a sus destinatarios, sin dar-
les opcitn a la disidencia, o de las expresiones litera-
rias, que esperan la llegada del lector individual para
que afronte las palabras desde su intimidad, ha de
ajustarse al caracter “social” de su manifestacion, ha
de respetar la individualidad v, también, la afinidad
que contorma el concepto de pablico. El teatro esta
ahi para iluminar un camino, para hacerse preguntas
dentro de un proceso compartido con los espectado-
res, que encontraran en esa comunion las claves para
desentrafar las significaciones del dram, por mads que
lo hagan a partir de su personalidad. Lo otro es, me
parece, caer en la trampa que hoy s¢ nos hende a
menudo: aceplar la masificacion, o, en nuestra rebe-
lion contra ella, optar por respuestas individuales,
por confesiones a menudo de pequefias cosas, cuya
autenticidad, cuva credibilidad, sin duda importante,
se ve contrarrestada por su excepcionalidad intrans-
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ferible, por su cardcter definitivamente clinico, qui-
zas no sobre el papel, pero si al situarlas ante un
numero de espectadores.

No puedo menos, antes de cerrar el epigrafe, que re-
cordar varios ejemplos: La Orestiada, de Luca Ronconi,
la version brasilena de El baledn de Genet, por Victor
Garcia, o los primeros éxitos de Ariannne Mouchkine
en la Cartoucherie de Paris (178Y), especticulos que
provocaron una serie de reflexiones afines,

En todos ellos, en efecto, la puesta en escena vjemplificd
la necesidad de armonizar v diferenciar cuante habia
en el espectador de persona auténoma y de compeo-
nente de un colectivo llamado pablico. Por citar solo
el caso de La Orestiada, recordemos que la obra discu-
rria a través de una serie de escenas ofrecidas a la
totalidad del pablico, v otras, presentadas de manera
simultinea, entre las que cada espectador debia hacer
su elecadn. Lo cual subravaba dos aspectos  que se
dan en el teatro, aun sin necesidad de esta
ejemplificacion material, pero que, €n todo caso, aqui
s¢ ponian de manifiesto en términos casi diddcticos:
uno, la necesidad, por parte del espectador, de elegir
entre las diversas derivaciones que suscita una situa-
cion - decir, el imaginario del espectador construye,
a partir de cada escena, una serie de maleriales que
dependen exclusivamente de su decision-, colocando-
s ante unas determinadas escenas v renunciando a
otras: y dos, la evidencia de que, a partir de estas suce-
sivas elecciones, cada espectador, aun habiéndolo sido
en teoria de la misma obra, salia con un material dis-
tinto, determinade poer su opcidn entre las distintas
posibilidades que le habian sido ofrecidas,

Aquello fue, en el contexto socializante del teatro-
tevelacion de la época un saludable discurso politico,
para subrayar que la ruptura de la masificacion no
implica ninguna apologia del individualismo, En el
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fondo es el mismo equilibrio que defendid nuestro
Antonio Machado ante [as Juventudes Socialistas es-
panolas, en plena guerra civil, cuando, con coraje v
autoridad, denuncid la sacralizacion de la masa v del
namero en detrimento de la persona,

Un gjemplo reciente en el teatro espanol podria ser el
de Las manos, de Yolanda Pallin, José Ramon
Ferndndez v Javier Yagie, estrenada, bajo Ia direccion
de este dltimo, en la Cuarta Pared de Madrid, v luego
representada practicamente en toda Espana. Se trata,
probablemente, del mavor éxito del llamado Teatro
Alternativo de nuestro pais en todo el perniodo dem-
cratico. La comunicacion s basa en la apelacion a la
singularidad del espectador v a la memona colectiva.
Al principio, los actores se mezclan con el pablico,
muestran objetos personales -fotografias, cartas, recor-
tes...- y explican, en términos coloquiales, algunos ras-
gos de su biografia real: de donde son, por qué hacen
teatro, qué recuerdos guardan de su ciudad v de su
infancia, etc. Lo hacen en voz baja, dirigiéndose confi-
dencialmente a cada espectador o a un pequeno grupo
atento a sus palabras, Luego, se inicia la representa-
cidn convencional, que trata de la vida rural en nues-
tro pais durante los anos de posguerra, cuando la vic-
toria del franquismo hizo mas fuertes a los cacigques,
legihimd la explotacion de los campesinos, osournecio
cualquier esperanza popular de cambio v Hena de tris-
teza v de Rlalismo la vida de millones de humildes
espanoles. Para el espectador, inevitablemente, se pro-
duce una relacion entre Ia persona que acaba de ha-
blarle v su transtormacion en un personaje de la obra.
La cercania v la memaoria s¢ armonizan, com lo hacen
el actor-persona v el actor-personaje. v, en definitiva,
los espectadores se sienten publico v personas, here-
deros de un episodio social de la historia espanola o
individualmente obligados a afrontar esa memoria,

La emocion v la reflexitn conviven sin pmln]umn:-;.



Foto 4

LOS ESPECIALISTAS

Como antes senalibamos, existen siempre diversos
publicos potenciales que se corresponden a los dis-
tintos espacios socioculturales v politicos. Ya en su
dia, Unamuno sefald la falacia de identificar al pi-
blico teatral con la sociedad espanola. El teatro espa-
nol era el teatro de un puablico concreto, es decir, el
teatro de un sector de la burguesia, donde se expre-
saban los conflictos, temores v esperanzas de esa cla-
se, v en el que el resto de nuestra sociedad o no apa-
recia ¢ lo hacia de un modo tangencial. Conociamos
lors problemas de los sefiores de la casa ¥ asu alrede-
dor pululaban criados v mayordomos, a menudo he-
rederos de los antiguos graciosos del teatro clisico,
bien sea para facilitar el curso del argumento, bien
sea parn mostrar cudnto habia de felicidad en su ser-
vidumbre.

Es obvio que el teatro-revelacion ha buscado siempre
otro publico, de paradero desconocido, puesto que,
en la realidad, por razones histdricas v econdmicas,

ha permanecido ajeno al teatro. Incluso, en el dmbito
de [a burguesia intelectual y progresista, ha prevale-
cido mucho antes una eritica contra el teatro tradicio-
nal ¥ una defensa de quienes, oponiéndose a €l y de
manera excepaonal, por razones diversas, cConsiguie-
ron cierto éxito en los escenarios conservadores -como
fue el caso de Lorca o Buerp, pues los mas hubieron
de simultanear el rechazo del teatro establecido con
la condicion de autores marginales, experimentales o
alternativos-, antes que una asistencia regular a los
teatros. En Espana -y por eso hemos tenido un “tea-
tro para leer”- ha existido una minoria que ha leido
teatro espanol v teatro extranjero como parte de su
cultura vy que, sin embargo, muy excepcionalmente
ha ido a los teatros, totalmente desinteresada, como
ha estado, por lo que en ellos ha solido representarse.

El fendmeno no se ha vivido igual en todos los pal-
ses. 'wes si la endogamia del teatro burgués espanol
ha conducido a respuestas estéticas primarias,
tatigosamente repetidas, en otros lugares el mayor
dinamismo de la clase media, su implicacion en las
opciones politicas, |a existencia en su séno de recono-
cidas cormientes renovadoras, ha generado una certa
normalizacion de las vanguardias. Es decr, de la
propuesta, en Krminos de pensamiento y de forma
estética, de nuevos teatros, desde los que dar nuevas
lecturas e interpretaciones al curso de la historia. Esta
realidad cultural sé ha traducido en la multiplicacion
de los tedricos, en la aparicion de innovadores direc-
tores de escena, en la revolucion de la arquitectura
teatral, en la batalla de las poéticas autorales, en el
enriquecimiento de las técnicas de actuacion, en defi-
nitiva, en la creacion de una cultura escénica real,
asumida y vivida por un sector de la sociedad.

Frente a ese hecho, es obvio que el correlative del
teatro espanol han sido expresiones ultraminoritarias,
incluso encerradas en los hogares de algunos de nues-

3 ¥ j - " - . 4
oSN, (——— R o AR . " |
L THTTOT I O SBITRNYS FOTINde > ~ | £ |

LS « Contabriy - Coranads

423



24P

tros escritores o, como dipe Valle, reducidas a la expe-
nencia de “una sola noche y gracias™.

Esta distinta historia de la escena espanola respecto
de la escena europea ha producido modernamente
una serie de deformaciones. Y ha sido asi, irremedia-
blemente, porque un amplio sector de la sociedad
espanola, v muy especialmente el de sus intelectua-
les, favorecidos por las nuevas corrientes suprena-
cionales han rechazado la marginacion tradicional -el
secular “Espana es diferente”-, para integrarse, desde
nuestra singularidad, en el discurso europeo, El pro-
blema estd en que esa vertebracion, del todo com-
prensible v asequible en el plano de la literatura -en
Espana siempre hemos tenido escritores e intelectua-
les que no han aceptado la Contrarreforma ni los Fi-
rinecs-, resulta imposible, 0 necesita de un tiempo,
en el campo del teatro, porque para ello es necesario
que se produzean una serie de transformaciones en
nuestra vida social. Recordemos, por ejemplo, que
cuando Beckett e lonesco estrenaron en Paris, pese a
los ataques furibundos de la critica conservadaora, tu-
vieron sus obras durante meses en pequenas salas de
Paris. Es decir, que, desde el principio, tuvieron un
publico que era, a su vez, heredero de todos los pu-
blicos que a lo largo del siglo XX habian mantenido
vivo el concepte de vanguardia en el ambito de la
escena francesa.

Cuando aqui se estrend Esperande o Godet, la mayor
parte de nuestros criticos solo supleron expresar su
extraneza. Cuando, unos afos después, Beckett reci-
bicr el Premio Nobel, mas de uno pensd que el mun-
do se habia vuelto loco. Sin embargo, casi por las
mismas techas del estreno de la obra en Madnid, Es-
perande @ Godof era va una de las obras mas represen-
tadas en todo Ocadente. Es dear, era una obra que
tenia un publico que participaba de la vision
apocaliptica v filosoficamente terminal de Beckett -
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independientemente de que pudiera expresarse a ve-
ces con sentido del humor-, tras los horrores y con-
clusiones de la [ Guerra Mundial. La permanencia,
cada vez mas vigorosa, de la obra de Beckett es otro
ejemplo de un teatro a la vez vinculado a una expe-
riencia histérica precisa y abierto a una investigacion
inseparable de la lucidez humana.

Dentro del proceso histérico del siglo XX, cuando las
dos grandes ideologias en disputa -el comunismo v
el capitalismo-, han mostrado sus profundas caren-
cias, cuanto habia de contradiceidn entre sus discur-
s0s v su practica, ha tomado cuerpo una nueva cultu-
ra politica, entroncada con el humanismo demaocriti-
co de todas la épocas. En esas estamos, obligados a
examinar y, en muchos casos, rechazar, o que fueron
supuestos un dia aceptados por nuestro pensamienti
critico. El hecho de que el capitalismo haya sido el
gran vencedor en su confrontacion con el comunis-
mo cambia, simplemente, el campo de trabajoe. =tua
al humanmsmo democratico frente a una de las anbi-
guas opciones posibles, ertgida ahora en norma del
orden v principio de la vida politica. No solo cuando
se manifiesta explicitamente, tras la incierta figura de
la libertad de mercado, sine cuando mowvihiza una se-
rie de herencias historicas, supuestamente intocables,
v en realidad, excelente apoyo de muchos de los
obstaculos que hoy impiden avanzar hacia esa socie-
dad demuocratica donde, algun dia, se cumplicd la sub-
ordinacion de la ciencia al bien comiuin,

Dentro de esta realidad es [ogico que se prefiera refu-
giarse en la experiencia individual antes que lanzarse
a la confusa realidad politica. Pero, desde siempre, a
lows artistas del imaginario les ha correspondido inter-
narse en esas confusiones, no para adoctrinar a nadic
ni alumbrar respuestas decisivas, sino para abrir nue-
virs camines de nterrogacion, que combormen las ba-
ses de una nueva cultura, 51 en el teatro europen, por



o que antes deciamos, son muchos los tentados a
perderse en el camino, en wltima instancia gratificante,
de la experimentacion por la experimentacion, del
gozo de las referencias teatrales, del discurso familiar
v controlable de las revoluciones escénicas de todo el
siglo, en Espaifa, a falta de ese bagaje, la tentacion
nace ¥ muere casi siempre en la autoria textual. El
escritor, como un filosolo solitario, dispuesto a no
dejarse engafar por ningiin espejismo ideoldgico, ni
por ninguna retorica de las buenas intenciones, ni
por ¢l aparato sentimental de tantos pronunciamien-
tos politicos, ni por la crueldad implacable de los ven-
cedores, intenta circular por la memonia de sus textos
mas queridos, por su experiencia de lector indepen-
diente, ¢ intenta construir nuevos textos que sean Fes-
les a esa experiencia. Afuera -coincidendo, sin saber-
loy, con las concepciones mas conservadoras del arte y
del teatro- estd el vacio, y el teatro vuelve a buscar en
sl mismo las razones de su existendca. Cuanto expre-
sa el autor es verdad, es la verdad de su imaginacion
v de su desencanto. Pero la gran pregunta, es si la
coherencia no debe estar sdlo en la respuesta sino en
la propuesta. 5i hemos de aceptar el arrinconamien-
to, la rebelidn personal que todavia nos es posible, o
s1 en esa rebelion hemos de incluir los materiales de-
rivados de nuestra pertenencia a un colectivo social,
de nuestra condicion activa en la construccion de una
sociedad distinta. El otro ya no es un individuo oscu-
ro, un ser solitario, al que me dirijo como en una
caprichosa navegacion de internet. No sdlo espero de
el que comparta mi agonia sino que, formemos parte
de un espacio comun, que seamos agentes de un pen-
samiento social activo que debemos alumbrar juntos,
en el imbito, en nuestro caso, de lo que siempre se ha
sido la expresion teatral.

Cue debamos llegar al publico que comparte nuestro
proyecto social de un modo nuevo, limpiando la poé-
tica de los dogmas v dilemas a los que hemos sido

sometidos, es evidente. Que debemos buscar en la
experiencia personal, v no en los libros, ni en las refe-
rencias escenicas, las bases de nuestra comunicacion
v nuestra poética, también. Pero todo ello a partir de
una actitud ante la vida y la realidad social, que nos
permita, sin la sumision a ningtn principio impues-
to, sin sujetarnos fatigosamente a ninguin deber, sino
desde la libertad, entrar en la arena social para com-
partir con los otros la construccion de un mundo de-
macritico, cuva primera condicion, precisamente, ha-
bri de ser el respeto a las diferencias personales. No
es desde ese yo doliente, que busca con quién llorar,
agitando toda la mitologia del fracaso v la insatisfac-
ciin que cruza por la historia contempordnea del arte
y del teatro, como le devolveremos a éste su hermosa
funcidn, mas necesaria hoy que nunca. Se trata, sim-
plemente, de afirmar, igual que afirmamos que los
seres humanos estin antes que la economia o el po-
der. que también estan antes que el teatro, v, por
tanto, que este ultimo ha de alimentarse de la historia
de los hombres antes que de la historia del teatro.

Como senalaba Brecht - v lo cito por el valor de su
reflexion, sin la vieja devocidn que hacia de él una
“autoridad”, ni la nueva ignorancia que lo desprecia
-, &n los seres humanos convive su singularidad in-
transferible y los elementos derivados de su realidad
social, que comparte con otros. Cualquier reduccion
es igualmente cuestionable, tanto la que, en nombre
del materialismo histdrico, desdend la condicion in-
dividual, como la que, en nombre del liberalismo,
hace de ella la unica expresion del hombre. Enfren-
tarse a ambas respuestas politicas supone, en el cam-
po del teatro, solicitar que los personajes, a traves de
las muy diversas podticas - incluidas aquellas que
prescinden del concepto tradicional de fibula y nos
proponen una subjetividad distinta - , aparezcan con
su totalidad, es decir, que sean algo mads que indivi-
dues o manifestaciones de los conflictos sociales. A

Cunderno de Estudioe Tealrales - 17 7 20
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fin de cuentas, detris de Becketl, esta la 1l Guerra
Mundial y cuanto ella desveld en la historia de la
civilizacion del Siglo XX; detras de Kafka, la pesadi-
lla de la burocracia andnima v arbitraria como rostro
del poder, o la premonicion de los campos de con-
centracion nazis, en los que, poco despuds de Ia muer-
te del escritor, sucumbieron muchos de sus amigos v
familiares; detras de Pinter, su clara distincion entre
las realidades subpetivas o subjetivadas, donde el tiem-
poe v ¢l espacio se sustraen al orden cronologico v
diluyen la frontera de lo imaginado, y las realidades
“verificables”, que llevan al autor a tomar partido
contra las arbitranedades e injusticias sociales de nues-
tra época; detrds de Genet, el desafio contra las for-
mas de pudur, de la derccha v de la i.i-".L'|l.J.'iL‘I'L1.q"|. vl
principios en que se apovan, Y, por hablar de nues-

tros jovenes autores, detrds de la demolicion formal ¥
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dramatica que nos propone Rodrigo Garcia, una soli
citud de sohidaridad, de libertad v de coherencia

Por mds que, como estudiosos de la literatura o del
teatro, en estos v otros casos alines, podamos estable-
cer ¢l pertinente discurso estético, buscando sus posi
bles fuentes, parece claro ue la COMprension di s
obra no nos exige, necesariamente, andar ¢l camino
de las referencias quie la alimentan, Y esto ha sido as,
prru:iﬁ:!mur'ltr. POrgQLE ey 500 Lna Consecuencil e sus
lecturas mi de su mera agonia personal, smo gque fodo
ello ha estado al servicio de lo que podriamos Hama
una "conciencia histonca”, una percepcion del mun-

o en que WVIVIETUI.

Romper la obviedad, destruir el orden cronologic

soprepasar la causalidad elemental, rebelarse contra
la literalidad. adentarse en las formas de creacion o
invencion de lo real que corresponden a la condicion
humana, puede v aun debe ser una aportacion a esa
busqueda "de la verdad”, que, salvando todas las
ingenuidades v reducciones, han hecho del teatro y
del arte wn Bien p1_'||.'lli|.'-:l. Piro =i tiene POCo Ut ver
con la ¢reacion de una formula, de un recetario este-
tico, en el que la oscuridad v el acertijo se proponen
casi como ¢l anico modo de conseguir la participa-
cion creadora Jdel individuo espectador. U con esos
discursos que, en nombre del teatro, se averguenzan
de cualquier pregunta en OMo a su redcion con ¢

presente y la historia social de sus publicos.

Jose Monleon



Postmilenio: Teatro. Hombre. Tecnologia.
TEATRO DIGITAL

La Fura dels Baus
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Postmilenio: Teatro. Hombre. Tecnologia

La Fura dels Baus realizaba intervenciones teatrales
callejeras a finales de los afos setenta. Ya en los pri-
meros ochenta, a partir de su espectaculo «Accions»
s¢ convierte en ¢l fendmeno artistico del momento.
La base de este trabajo estaba formada por una gama
de recursos escénicos que incluia midsica, movimien-
to, uso de materiales naturales e industriales, aplica-
cion de nuevas tecnologias v la implicacidn del es-
pectador directamente en el especticulo. Todo estaba
dominado por una creacion colectiva donde el actor
v el autor eran una misma entidad. Esta estética crea-
rid su propia definicion con el términe «lenguaje
fureros que se desarrolld en sucesivos especticulos
como son «5Snuz/O0fS5uze, «Tier Mone «Nowrs, s MTMs,
sManese, v que continda con «&@B5». Casi un millén
de espectadores de todo el mundoe han participado
de ese lenguaje furero.

Durante los afios noventa la compaiia ha extendido
sus provectos artisticos al teatro de texto, el teatro
digital, la opera o la realizacion de grandes eventos,
entre otras actividades. La Fura dels Baus realizo la
ceremonia de apertura de los Juegos Olimpicos de
1992 de Barcelona, ciudad donde la compadia ha te-
nido su base desde sus inicios. Firmas como Pepsi,
Mercedes Benz, Swatch o Peugeot le han encargado
sacciones» de promocion, Fiel a sus principios de crea-
citn participativa, La Fura desarrolla proyectos a tra-
vés de Internet. B.OM fue una propuesta de fiesta
planetaria para el fin de milenio, que tuvo su punto
dlgido en «L Home del Mil.lennie, congregando 20.000
personas en la Plaga Catalunya de Barcelona para
despedir con la espectacularidad de La Fura dels Baus
el siglo XX,

Una nueva linea de creacidn fue iniciada en 1.998: los
especticulos con texto ¥y a la italiana. Dentro de este
apartado La Fura dels Baus ha representado con gran
éxito «F@usle versidn 3.00 y «Ombra», especticulo so-
bre F. Garcia Lorca.

La compania ha presentado trabajos discogrificos con
la musica de sus producciones. Friol propone la crea-
cidn colectiva de parte de la musica del especticulo
teatral «F@usto versidn 3.0,», una version libre del Faus-
to de Goethe. Cursos v workshops han complemen-
tado la actividad del fenomeno furero. Las dltimas
tecnologias siguen influyendo en sus creaciones, tal
como ocurre con «Work in progress 97w, donde se co-
nectaban escenas que ocurrian simultineamente en
diversas ciudades dentro de un dmbito de teatro
digital.

Con «Atlintida» de Manuel de Falla, <El Martirio de
San Sebastigne de Claude Debussy y «La Condena-
cion de Faustos de Héctor Berlioz, la compania se ha
adentrado en el mundo de la dpera. Con «[2.0, Do
Quijole en Barcelonas, representada en octubre en el
Gran Teatre del Liceu de Barcelona, se siguid una
singular trayectoria que comenzo creando musica para
los especticulos con instrumentos tan pecualirares
como motores de coche v lavadoras, hasta contar con
una gran filarmonica para ¢l mundo de la dpera.

Los directores artisticos en active de La Fura dels
Baus somn:

Miki Espuma, Pep Gatell, Jurgen Miiller, Alex Ollé,
Carlos Padrissa, Pera Tantina

Crndering de Lstudios Tontmafes = 17 £ 2061
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Sobre la compariia

La actual imposibilidad de una realidad unitaria se
ha hecho palpable en la escena contemporanea con la
desaparicion de las fronteras entre generos, la aparl-
cion de un nuevo estatuto decreador ¥ la incorpora-
citn creciente de la tecnologia v del entorno mediatico.

La Fura dels Baus trabaja en este ambito plurartistico
creando, coordinando vy catalizando acontecimientos
que pueden mostrarse en diferentes formatos (teatro,
apera, ceremonias olimpicas, especticulos publicita-
rivs o bien tarmulas hibridas que anticipan nuevas
percepoiones come las rave parties planetarias), v lo
hace expandiendo su método de friccion haca otros
creadores a partir de un fructifero principio de conta-
minacion mutua.

Una expansiin que también ha significado una di-
versificacion /multiplicacion de proyectos conservan-
do la herencia de la estética colectiva, gestada duran-
te diecisiete afos de biografia colectiva. Una diversi-
ficacion que ha permitido a La Fura dels Baus traba-
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jar a la vez en una constelacion de acontecimientos,
en un dinamismo de estructuras dentro de un proce-

500 e mitosis grupal,

La Fura dels Baus desafia la complejidad contempir-
ranea en un momento interno de auténtica ebullicion
creahiva.

Creacion pluriartistica

La progresiva ampliacion de la forma-teatro despucés
de su crisis conceptual v formal en los 70,
incrementada por la posterior espectaculanzacion
postmoderna de la escena v de la cultura en la déca-
da de los B, ha incidido en una sociedad del especti
culo que, abocada a la sorpresa continua v al presen-
te televisive, ha abandonado la vision estitica v orde-
nada de su entorno,

Por esto la sensibilidad actual pide una compleja
interacciom de fuerzas, una constelacion de acontecimien-
tos, un dinamisme de estructuras. Hov, lo indetermina-
doy, o probable o lo F'*L:u|n'r‘||4.~1‘|h.' tambicn ha mvadido |a
escena, alejandola de las reglas-unidades v de los fina-
les conclusives propios de la dramaturgia aristotelica
Se pide una imagen espectacular que la sensibilidad
teatral todavia no ha hecho del todo suva, va que la
inercia historica v el peso de las convenciones dramali-
cas comportan un retrase respecto a las |'Il'|.l.'|‘1.1i:"~ll.'il.'-‘l'li."."
tecnoldgicas, v también en lo referente a las especula-
ciones tedricas aportadas por la fisica o la filosofia

En este sentido, La Fura dels Baus es uno dee los colecti
vos pioneros a nivel internacional en asimilar y proyvec-
tar esta nueva teatralidad /espectaculandad, tanko en
s metodo de trabaie como en sus puestas en escena

Porqueé a finales del siglo XX algunos conceptos como
la individualidad blindada del artista o la idea de



obria maestra y acabado pueden resultar caducos. 'Y
¢s que la nueva sensibilidad, la percepcion nacida del
Zapping, se muestra voraz de estimulos y altamente
capacitada ante la lectura de una gramadtica
computerizada y mutable, propia de nuestro iempo.

Como resultado, las experiencias v realizaciones
pluriartisticas han asumido una importancia crecien-
te en disciplinas escenicas (hasta hoy) especializadas
i 1'|qu|t='m:.'|:t:-; en generts: teatno, danza, circo, L:!E."'L‘I‘E'I:_,
performance, arquitectura efimera

La imposibilidad de una realidad unitaria en nues-
tro tiempo se ha hecho palpable v la representacion
vspectacular verdaderamente contemporinea lo re-
Hega

Fota 7

Por tanto, las fronteras que separan las artes especta-
culares se deshacen en la misma medida que los crea-
dores escénicos contemporaneos, que emplean la tec-
nologia v el entorno medidtico como lenguajes artis-
ticos ¥ no como herramientas auxiliares, actian como
generadores y /o intermedianos de procesos creativos
¥ N0 como artesanos,

La Fura dels Baus crea, coordina vy cataliza aconteci-
mientos que pueden mostrarse en diferentes formatos
(especticulos teatrales, espectaculos operisticos, cere-
monias olimpicas, especticulos publicitanios o bien
tormulas hibridas que anuncian nuevas percepciones
como las rave parties planetarias u otras performances
de alto voltaje tecnoldgico). Cuando hablamos de La
Fura dels Baus hacemos referencia a un nuevo esta-
tutoy de creador escénion que desembaoca on nuevas
formas de creatividad espectacular que, en ocasiones,
desbordan los limites tradicionales,

La escena contemporinea ha de ser una expresion
polisensorial y pluriartistica. Serd inatil negar las conta-
minaciones v analogias entre el cine, el urbanismo, el
psicoanalisis, la antropologia, el rock, las artes plisticas,
la sociologia, la pubhicidad, el deporte, la television, .. ¥
la escena actual. En consecuencia, el teatro contempord-
neo se ha integrado en los entornos polisensonales

intuidos por las Vanguardias de pnnapios de siglo que
constituian y sonaban expresiones escénicas globales
(Wagner, Appia, Craig, Schlemmer, Artaud...); un ca-
mino retomado en los 60 con la explosion de la Pertor-
mance vy otras propuestas experimentales que se apar-
taron de la jerarquizaciin escénica consagrada. Los mar-
cos tradicionales se habian transgredido.

Mutaciones

La Fura dels Baus trabaja en el dmbito de la creacion
pluriartistica, cristalizada a lo largo de su biografia

AEdabaea - Cantabra = Coranada
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grupal de diecisiete anos, un proceso vital paralelo a
una clara evolucion de su principio de creacion colec-
tiva. A partir de un denso nicleo de creacion caracte-
rizado por el método de friccion, v del cual quedan
siete de sus maembros fundacionales, los individuos
de La Fura dels Baus han expandido aguel método
de creacion hacia otros artistas, colaboradores habi-
tuales u ocasionales, que han ensanchado considera-
blemente los registros pldsticos, musicales /o tecno-
logicos del grupo a partir de un fructifero principio
de contaminacion mutua.

.
De otro lado, el lenguaje o estética de La Fura dels
Baus, gestada en su trayectoria vital v efemplificada
en multitud de ocasiones, mantiene unas propieda-
des estructurales definidas y definitorias: espacio
escénico compartido con los espectadores, uso de ma-
teriales fungibles (agua, fuego, tierra, pigmentos, vis-
ceras, cadaveres objetuales...), un modeloe actoral
antinaturalista, sintaxis musical, teenologia punta, in-
corporacion de elementos extrateatrales... Confirman-
do asi una estética consolidada v a la ver capaz de
sucesivas modificaciones.

Mero es justamente la existencia probada de este len-
guaje furero el que hoy permite coordinar la alterna-
tiva de interpretaciones o el desplazamiento de pers-
pectivas de tal manera que, en cada uno de los pro-
vectos del colectivo, sea un individuo de La Fura dels
Baus el que se erja en responsable, dentro de un
proceso de independencia creativa consensuada y
«friccionada» por el colectivo, Por eso, los productos
de La Fura dels Baus no silo se distinguen a través
de contenidos o formatos mas o menos precisos (ope-
ra, ceremonia olimpica, representacion teatral...) sino
a traveés de unas estructuras comunicativas comunes
que conforman el estilo Fura antes aludido, el cual,
en grandes términos, podriamos resumir en
Ritualidad, Transgresion v Diversificacion,

L. ||'.'|-:.'.:'\'.I i :|-.|_'\' .I: :".\-r..lllu'.lllil e -lrl".i'il.|'|"-'ll|""- 3 .II |_ .I -l'.ill.i.-r
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Justamente, este principio de diversificacion siempre
ha estado presente en La Fura dels Baus, autopro-
clamado grupo multidisciplinar desde sus origenes
como cooperativa de teatro-muasica. Ademas, accio-
nes PLJI"I'.IJH'.F‘.H COm EI.:II'I{'I.E_"Th'l:t. HII,TIEEI,HI#:.IEJI\E'H,
pertormances, discos o videos recibieron en su tiem-
po el genérico de Satélites, una denominacion que
remarcaba su situacion hacia el eje creativo del gru-
po: los especticulos teatrales.

Mas tarde, a partir de 1991, el grupo conhnud este
proceso transformador a través de su filial La Baus
Furndicid, generadora de numerosos proyectos
interdisciplinares, y con frecuencia multinacionales,
en los que el colectivo integrd a otros creadores—cola-
boradares proximos y decisivos para el desarrollo de
la propia Fura. Asi, desde su creacion, La Baus
Fundicic acogio mualtiples iniciativas v acciones, des-
de el grupo musical Krab hasta la celebrada ceremo-
nia olimpica de Barcelona™2. Aquel puede conside-
rarse como un periodo intering de cambio, en los que
los especticulos teatrales todavia se consideraban el
centro o matriz creativa del colectivo

.II ot H



En el presente este centro no s¢ ha desplazado sino
que se ha diversificado en un parto multiple de otros
centros en una especie de mitosis grupal, a partir del
nucleo onginario. La idea de La Baus Fundicid ha
sido absorbida por el actual concepto de La Fura dels
Baus, de forma orginica y de acuerdo con la progre-
sidn, individual y colectiva, de sus propios miem-

bris

De la misma manera que la mutacion celular, en la
que las alteraciones pr-;u.‘hu;ldm- en los genes al

escindirse provocan la transmision de su informacion,

Folo 9

la actual expansion del grupo significa una diversifica-
citn /multiplicacidnen el trabajo, individual o dual, con-
servando la herencia del lenguaje Fura. Y es esta ac-
tual diversiticacion la que permite a La Fura dels Baus
trabajar a la vez en diversos proyectos, materializando
ideas acumuladas en los ulimos anos, encargos de
gran formato o colaboraciones con otros grupos.

Mercé Saumell
Profesora de Ulnstitul del Tealre de Barcelona y de la
Uinipersitat de Girona
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TEATRO DIGITAL 1

El teabro digehnl es la suma de aclores y bils
0y 1 que se desplazan por la red,

En ¢l teatro digital los actares preden inferactuar
estando en lugares y Hempos diferentes.

Las acciones de dos actores situados en dos lugares v
tiempos diferentes coinciden en la red en infinitos
tiempos v espacios virtuales.

La irrupciin del fin del milenio ha pasado de una
concepeion genetista (del engendramiento hasta el
parto de la puesta en escena) a una organizacion de
experiencias interactivas y a menudo interculturales.

El Teatro Digital hace referencia a un lenguaje bmario
que relaciona lo organico con lo inorganico, lo mate-
rial v lo virtual, el actor de carne y huesos con el
avatar, el espectador presencial con el internauta, el
escenario fisico con el ciberespacio...

El Teatro Digital de La Fura dels Baus permite esce-
narios de interaccion dentro y fuera de la red, ha
inventado nuevos periféricos e interfaces hipermedia.

El hipertexto crea nuevos protocolos que permiten
nuevos tipos de narracion mas parecida al pensamien-
b 0 los suefios, pudiendo crear u teatro interior en el
que el sueno deviene realidad (virtual).

En el siglo XXI, la consciencia individual se integrara
cada ver mas en una colectividad.

Critdernn de Estdios Teatralog - 17 £ 2041
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Internet es la visualizacion de este pensamiento co-
lective, orgdnico v cadtico que ha ido desarrollindo-
se sin jerarquias definidas.

El Teatro Digital se multiplica en miles de represen-
taciones singulares v, palrnd-.‘rii-:mﬂunm, los
ciberteatreros pueden desplegar imigenes de su pro-
pia subjetividad (persomajes o avatares) en el interior
de mundoes virtuales compartidos,

Perpetuard el Teatro Digital la Falocracia? Continua-
rda imperando el demandado objeto del deseo mascu-
lino? Vencerd por fin la Vaginocracia? Se fundiran
ambas en perfecta armonia? 0-1.

En el Teatro Digital conviven la abstraccion absoluta
con el retorno al cuerpo que puede adquirir una di-
mension sado-masoquista, sensual, angelica o bien
orgiastica, o quiza una mezcla de todas ellas.

Un cibercuerpo que también comporta una
cibersexualidad, un ciberpoder v sobre todo un
ciberteteatro.

Por definicidn, el acto teatral siempre comporta un
exceso, un plus de re-presentacion. Es el placer de
mostrar, de mostrarse. Entre el actor v el espectador
se establece una corriente de identificacion.

Como se ejerce esa identificacion en el Teatro Digital?
Como una mano cuando entra dentro de un guante?
Como un pie cuando encaja en un zapato? Como una
prolongacion de uno mismo? Con la integracion en
la red?



La tecnologia digital hace posible ¢l viejo suefio de
trascender el propio cuerpo. Asi, el abersepacio pue-
de poblarse de cuerpos humanos en un nuevo envol-
toriey representacional, disgregandoe subjetividad y
materialidad.

Salir de la propia piel para adentrarse en una refe-
rencin perceptual coman. Los roles de actor, autor y
espectador tienden a confundirse.

La cultura digital aporta una novedad en el hecho de
que no pertenece a una tecnologia de la reproduc-
cion, sino de la produccion inmediata. Asi, mientras
la totografia hablaba en pasado: “esto fue asi” al con-
gelar un instante yva vivido, la imagen digital lo hace
on presente: “sefiores y seforas, esto es asi”. Herma-
nandose con el cato vivo, con el eatro, con el aqui y
el ahora

El Teatro Digital permiteé mutar la imagen pasindola
de una Higuracion a otra, virtual v F!']'i"_-iET‘II;_':i.il. situdn-
dola en escenarios diversos, La suma de todas estas

imdgenes es la que proporcionara un icono de sinte-

Foto 10
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gis de este nuevo teatrn que seguird siendo, sobreto-

do, HUMANO

El Teatro Digital cataliza |a transicion entre |a escena
del siglo XX v la del XXI.

Mercé Saumell y Carlos Padrissa.
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TEATRO DIGITAL 11

El leatro digital es la suma de actores y bils (L1 que se
desplazan por o red...

La Fura dels Baus quiere crear un teatro en la red
donde los internautas puedan convertirse tanto en
espectadores de este nuevo teatro como en actores
virtuales que actien con |a propia compania.

El TEATRC DIGITAL es un nuevo paso hacia el tea-
tro del tercer milenio en el que los actores actdan
entre si sin que sea necesano estar en un mismo Ju-
grar nd en la misma hora.

ENTRANDO AL NUEVO TEATRO

Lo primero que los visitantes se van a encontrar en el
hall virtual del teatro son los anuncios de las proxi-
mas funciones programadas. Podran elegir y partici-
par entre los siguientes programas:

OBS (obsesion): Los visitantes podrin asistir como
vspectadores desde internet al nuevo especticulo de
lenguaje furero, que tiene como principal novedad la
iﬂ:'ﬂf;‘-nrﬂciﬁn en directo de im:igfmﬂ de video eén 3
dimensiones. Con unas simples gafas especiales po-
drin visionar las webcam que de forma continuada
nos enviaran frames en directo, en formato 30, de Jos
movimientos de los actores v del publico’,

Pero si usted no se conforma con ser un Mero espec-
tador podra transtormarse en actor v elegir su propio
avalar o personaje v actuar en ¢l CHAT que se pro-
yectard en directo durante algunos momentos de cada
representacion de este nuevo espectaculo. Alli podra
conocer su futuro, tendrd la posibilidad de conseguir
grandes premios, participar en una gran cena canibal
con orgla sexual e incluso de asesinar a su enenugn
virtual. @85 es la obsesion en estado pure que se
alimenta constantemente de victimas®.

OMOL {Quijote midsica on line): Basado en “Fmol”,
proyecto realizado en 1998 conjuntamente con la
S.G.AE. (Sociedad General de Autores v Editores), este
programa permite al visitante convertirse en composi-
tor de parte de la partitura de una nueva Opera sobre
Don Quijole que se representard en ¢l Liceo de Barce-
lona durante el mes de octubre del ano 20000 Bl usua-
rio descarga un potente sintetizador virtual v un
secuenciador para escribir o reescribir la partitura. Esta
partitura ¢ evolubiva, acumulativa y colechiva. Uno
de los principales ahoentes de este programa es gue
las nuevas composiciones serdan interpretadas por una
gran orquesta sinfonica v un coro de 100 personas.

hitp: e sgae.es/fmol

FURAMOVIL: Es un especticulo de calle que en su
nueva version del afo 2000 fue presidida por un gi
gante de 8 metros que posee un par de webcams en

I Laconesionen direcho se realizard solodurante Las hosas de actuacion desce los sspacion do representacion de la girm europea v americanacde £
El resto del tiempo el espectidor podnd seleccionnr los videos de s rivigores actundionies,
2. Ista parte del programa funciona vifualments las 24 horas, pero silo se provecta en direclo durante las representacymies,

wo gl F<tiralios Toddeles - 17 7 Wi
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sus ojos. El visitante de nuestro teatro digital pedra
mover su cabeza en directo desde su casa v accionar
a distancia los mecanismos de su cuerpo, pudiendo
hacer que lance agua, harina o macarrones contra el
puiblico®.

Ittpe o dafura.com

B.0.M. (Big Opera Mundi): Proyectado en internet des-
de hace 5 afos en sus diferentes versiones, ha intenta-
do ser una especie de banco de ideas para festejar el
cambio de milenio, Entre el 31 de diciembre del afo
19499 v @] 31 de diciembre del ano 2000 se celebro en la
red una fiesta en forma de chat en tres dimensiones®
(las dimensiones del tercer milenio) donde el invitado,
despuds de elegir su avatar o personaje, se convierte
en actor para empezar a construir su propia rave-party,
con sus loops musicales y sus escenografias. B.OM.
propone que la celebracién de 1000 anos bien puede
durar todo un ano, intentando al mismo tiempo cana-
lizar creativamente |a euforia que la nueva fecha pro-
duzea. BOM tiene 24 actos, uno por cada franja hora-
na en que se divide ¢l planeta.

hittp: . leknoland .esfbom

WORK IN PROGRESS: Programa para actores,
escenografos, musicos, directores, maquinistas, reali-
zadores de video, maquilladores, utilleros, etc, Va-
rias webcams estin situadas por la sala de ensayos v
los talleres de La Fura dels Baus. Los visitantes pue-
den convertirse en complices de la construccion de
nuestros nuevos espectaculos, pudiendo consultar
ademas todo tipo de planos, maquetas, disefos y guio-
nes, v astimismao dar su opinion sobre cada tema. Tanto

el nuevo espectaculo erdtico llamado X, como las nue-
vas performances, las futuras Gperas y las acciones
especiales, se ensayaran y construiran en este Work
in Progress. La primera experiencia W.LP. en la red
se realizd durante el ano 1997 v tubo unos 6000 visi-
tantes.

http:ffanee dafura.com

FAUST SHADOW: Recorrido por 15 juegos de habi-
lidad v de rol construidos en moderna programa-
cion Java v basados en el recorrido del altimo echpse
total de sol del milenio. Faust Shadow ha tenido mas
de tres mil actores nscritos que durante varios dias
fueron recornendo el camino del echpse (aunque dada
su dificultad el recorrido completo se realizd a lo lar-
go de muchas horas e incluso dias). El jugador tam-
bién adquiere una personalidad o avatar que le persi-
gue como una sombra por todo su aventurado viaje.

fektpefivnny faustshadoto.com

F5 Faust 5.0 es la proxima pelicula de la Fura dels
Baus, en la que un eminente doctor, Faust, lucha con-
tra una enfermedad degenerativa que produce la ve-
jez en las personas jovenes. El visitante puede mani-
pular ¢l guion a partir de las posibilidades que ofrece
el hipertexto y modificar constantemente el orden de
las secuencias v los didlogos del guidn, como si fuera
el guionista y /o montador del futuro film.

TIENDA VIRTUAL: Como en cualquier teatro usted
s¢ puede llevar un recuerdo del espectaculo o de la
compaiia ya sea en forma de camiseta, disco, libro,
poster, etc.

Y Dindo gque com su nomibre indica FURAMOBIL es un espectdoulo movil, serd necesaro desarrollar o usar una teenologin de telefonia mavil por

S bedlafe.

4. TMara construbr estos escenanos se ublizass b ieenologia ya desareollada, Ver hirpe/ Swww woddde com o hitpl /7 S www mundo-hugpano.com
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WEBS DE LA FURA DELS BAUS: Links a las dife- por los primeros gif animators creados en 1996 en

rentes webs de La Fura dels Baus: desde Ia primera Teknoland. Alli encontrard textos, articulos y colabo-
web creada en Espana por un grupo de teatro a prin- raciones de escritores sobre el trabajo de La Fura dels
cipios de 19495 hasta la dltima  web oficial, pasando Baus, fotos, musicas v pequenos videos.
! Conexicén |
Izfura eom

, Aqnnrt: de =venbos

| | |
-! TE_A,TRO Grandes premios

Farticipacidn en Webicam

la compasiclds Pars fas 3N
A.ompesicide | | IYTOTYIRT, | femiaitey 3
DE
| LA PRk DELS BRTS S
OMOL . eB

{Guljote music on 1OBSES [ON]
1 imed HURK m f@a actor del nuavo|

PROGRESS | espectacule

e lmeguaje Fueera

HMueva los hilos a

Actie an VIDEQCONMFEREHCTA dietancia
| CON ACTORES,
B - D - H-ll H'..IEJ..I:.:'.'.-‘S, WIL
{B1G OPERA MUNDI} Ballarines, \WEBCAM
Magquinlatas, desde cada
| Participazidn con EE‘ZE"-'“::‘:J_I*"'E';‘L espécticule de |
| dvatar [(personasel Directores calle. Tire R&TIRg, |
chat-rave-party Lo mACArIones o agud a4
victual en 24 husos distarclal

horarieos) |

Faust FS | Tienda virtusl
Shada“ Jdurere ser

{ijuages jawa g rol! guionista ofy Linka a la wen
¥ de habilidad mantador de oficlal de la fura
kasadosz en &l ¥ las webs
i
nltimo eclipsas nuestra pel ILEJ]"‘ hiatdricas con
total de estn Faust 5.07 musica, wideos
milenia) textos, fotos, eto.

- § oo W S N T I L 1 i = A AN
33" L iilicrin die Eshiaties Toamdrades - 17 7 24

wlalaps = ardabirss = L rminasi



PROPUESTA DE COMPOSICION
COLECTIVA A TRAVES DE
INTERNET, PARA LA OPERA DON
QUIJOTE EN BARCELONA DE JOSE
LUIS TURINA Y JUSTO NAVARRO,
PARA LA FURA DELS BAUS

V 0.1 SERGI JORDA, MARZO DE
1999

Introduccion: Creacion Colectiva y Obras
Abiertas

La creacion colectiva y la produccion de obras abier-
tas y en permanente evolucion son dos de las mas
atractivas v todavia desaprovechadas posibilidades
que la red puede ofrecer a los compositores y creado-
res en general. La Fura dels Baus y Sergi Jorda ya
comenzaron a explorar este apasionante terreno en
su anterior colaboracion, que tuvo como fruto el soft-
ware FMOL (Faust Music On Line), desarrollado en
1997 para la obra Faust Version 3.0,

Al margen del gran éxito internacional obtenido por
el montaje teatral, el proyecto de composicion colec-
tiva a través de Internet también ha sido mundial-
mente reconocido, como lo prueban, por ejemplo, e
primer premio obtenido en el concurso internacional
de software musical de Bourges 98°, la inclusion del
CD FMOL en la seleccitn internacional llevada a cabo

~1 o tn

r.‘.lr'q.'p.w.'il;'il'm.

por José Iges para Arco 99" o la publicacidn de varios
articulos, entre los que cabria destacar «Faust Music
Omn Line (FMOL): An approach to Real-time Collective
Composition on the Internet» en Leonardo Music
Journal’, una de las mas prestigiosas publicaciones
sobre arte v muisica.

FMOWL : El antecedente

El software FMOL, permitio que creadores de todo el
mundo pudieran participar a través de Internet en la
composicion de parte de la banda sonora del especta-
culo. El programa no era una simple pigina web con
algunas posibilidades multimedia, sino una aplica-
citn mmdependiente que combinaba elevadas presta-
ciones de sintesis y composicidn sonoras, con la posi-
bilidad de conexidn automdtica a una base de datos
en la que residian todos los temas aportados hasta el
momento. El modelo de drbol de composiciones de-
sarrollado por Sergi Jorda para el proyecto, posibilit
la creacion colectiva al permitir que cada una de las
prezas estuviera compuesta por hasta cuatro autores
diferentes, que podian afiadir nuevas pistas asi como
reprocesar las pistas anteriores, de acuerdo con el si-
guiente mecanisme:

Cada vez que un usuario accede, utilizando el soft-
ware FMOL, a la base de datos, el programa reci-
te, actualiza v dibujo en pontalla el drbol de com-
posiciones, mosteando -tal como se aprecia en ln
Fig.1- las dependencias entre las composiciones fun-
to con informacion particular de cada nodo (alias

Peimer premio en ba categoria demultimedia en el 3rd International Musical Saftware Competition / Bourges 1998,
Seleccimrd o en Arte Sonoro por fosé Iges, juntoa ateos 100 0s editados en todo el mundo entre 1997 v 1995,
Faust Music On Line (FMOLE An approach to Real-time Collective Composition on the Internet, Sergi Jordi, Leanardo Music Journal, v9, en
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del antor y fecha de creacidn). Este wsuarip puede
entonces bajar v escuchar cualquiera de eslas com-
posiciones. En cualquicr momento, puede decidir
enriguecer/modificar/distorstonar/reconstriur cual-
quiera de ellas, agregando nievas capas o proce-
sahde capas anleriores, y cdviay automalicamente
la nueve aportacion a la base de datos en el sern-
dor. El nunero nodo pasard a ocwpar su lugar co-
rrespondiente, como o de lo pieza que el usuario
modificd, mientras gue la integridad de lo pieza
attadres gueda lolalmente presermda por la pro-
pia estructura de drbol. Limitaciones de velocidad
en fos algoritmas de sfnlesis en tiempo real, limita-
ron ¢l nimero de capas {0 generaciones) a cealro,
perp no existen limites en cuanto al mimero de
pasibles hijos para cada node, m en crantoe al ni-
mrere de temias infciales o de primer nivel,

En cualquier caso, v al margen de consideraciones
mds 0 menos técnicas, lo fundamental del mecanis-
mo, es que una idea musical aportada por un com-
positor, puede desarrollarse en miltiples y posible-
mente ortogonales direcciones: las piezas se convier-
ten en entidades con una vida propia, capaces de
evolucionar fuera del control de sus creadores origi-

nales.

I[maginemos a varios compositores conectados a
FMOL y trabajando simultaneamente en una misma
rama: dado que las piezas se componen en Hempo
real, el retraso entre gque un autor mande una compio-
sicion y compruebe sus descendientes, puede ser de
escasos minutos, y ese proceso puede iterarse un infi-
nito numero de veces. A modo de ejemplo, la captura

de pantalla de la Fig. 1 ilustra un chat musical de una
hora ¥y media entre dos usuarios de FMOL (KTON v
praxis), componiendo e intercambiando descubrimien-
tos, el 28-03-1998, entre las 20:24 y las 21:58".

bamboo
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phon mrdn &
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dardee . NLTOAH0 Z350 0

Fro.1 captura de pantalla de FMOL.

FMOL : Balance
El Quijote : Punto de partida

Entre mediados de enero vy mediados de abril del 95,
meses en los que la base de datos del servidor de Ia
SGAE estuvo recogiendo aportaciones, se recibieron
alrededor de 1.100 |_'|ir.:-’.n.-: breves, de alrededor de un
centenar de autores, Los mads asiduos (alrededor de
una veintena) constituyeron una familia virtual, que
sg comunicaba cada noche, mtercambrande sonidos
¥ entogues, creandn misica colectivamente, sin ci-

A Eltamado tipico de una composicion FMOLesde 10-30 Kb, por 1o que el proceso de bajada desde Internet, tarda escasos segundos. Unaves bajada,

I comprasicein es sinbedizada en tiempo real en el ordemador del usuaric

U Cadaintervencion de unnuevo autor queda regastrada enoel servidor, pudiendoe saberseen coada maomesbo quoaenes son los autores de determinadeo

lemd, v en que porceniape s dividirian la autoria en caso de (e el tema en cuestim fuera selecciomado
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nocerse tal vez fisicamente. Eran los eyonquise del
FMOL; creadores que consumieron varias horas se-
manales delante del software, durante todo un tn-
mestre. Esta afluencia puede parecer pobre, habida
cuenta de la promocion que realizaron tanto la Fura
coma la SGAE, pero la sola existencia de este grupo
selecto v leal compensd con creces los esfuerzos lle-
vados a cabo en el proyecto, Ahora sabemos que va-
rios de los participantes, no habian tenido un contac-
te anterior con la musica electrdnica mas experimen-
tal; algunos de ellos, incluso estaban componiendo
por vez primera, pero todos ellos, se tomaron enor-
memente en serio su labor, v la calidad final de las
apartaciones fue sin duda sorprendente.

Durante ese mismo periodo, no paré sin embargo de
recibir mails de compositores mas ortodoxos, perple-
08y desconcertados por el poco convencional soft-
ware, pero no menos deseosos de colaborar musical-
mente con la Fura de una manera mds tradicional.
Asimismo, muchos usuarios de Mac (normalmente
con un mivel musical superior) también expresaron

su frustracion por no poder participar en un proyec-
to «sélo para PCs™«. Para todos ellos, v para ahon-
dar en otros aspectos de la composicion colectiva,
hemos pensado extrapolar la experiencia FMOL, a la
opera El Quijote, desarrollando una nueva version
«para Orguestas que sin duda atraerd a un gran nu-
mero de compaositores: (No todo el mundo tiene la
oportunidad de escribir o escuchar sus obras inter-
pretadas por una orquesta sinfonica!

La idea de drbol es totalmente extrapolable al nuevo
proyecto, pero otras importantes caracteristicas de
FMOL, como son el uso de la sintesis de sonido en
tiempo real y la utilizacion de sorprendentes interfaces
griaficas -que en FMOL estin destinados a fomentar
la creatividad meluso en usuarios sin solidos conoci-
mientos musicales, y a primar el enfoque de «esculpir
el sonido « frente al tradicional de «ir afadiendo no-
tase- no serian logicamente aplicables al Quijote. A
continuacidn se muestra una tabla con las principales
diferencias entre ambos proyectos, para discutir a con-
tinuacion cada uno de ellos, con mayor detalle.

[tk Tal come s explica en el siguiente apartadeo, consideraciones témicas no hicieron posible una versiin FMOL multiplataforma,
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220 Cuaderno de Latudios Teatrles -

Principaves pirerencias FMOLIQMOLY

FMOL

OMOL

Principales caracteristicas técnicas del programa

Sintesis digital en tiempo real

Somado General MIDI en la fase de composicion
Orguesta real en la fase de reproduccion final

Mrograma autonomo con conexion autonsitica a Intemit (por
| imposiciones de velocidad debidas a la sintesis en tiempo real)

Pagina (el MIDI no es tan restrictivo en cuanto a velocidacd)

Crogramado en O+

Frogramado en HTML, Java y JavaScript

Saloy versicn PO

Funcionard en cualquier sistema (PO, Mac, #ic.), siempre que
se-dlisponga de un navegador Java compatible (Netscape 2.0,
Explorer 3.0 o superiores...). !

Sonido y Composicién

[ Cada compositor puede elegir los instrumentos de entre una | Cada compositor puede elegir los instrumentos de entre ks

paleta de algoritmos de sintesis digital

disponibles en la orquesta (y en la paleta General MITH)

Composicion en tiempo real mediante un interfaz de
composicion grafico propio (Bambu, Medusa)

Composicion en Hempo real mediante teclado MIDH
Y0

Compostcion /edicion en difenido mediante interfaz tipo
secuenciador

| Loss pardmetros utilizados en la Composicion eran
| exclusivos del sistema (controles de LFOs, frecuencias, fltros...)
|y se almacenaban en un formato de Behero nativo

intensidades, duraciones...), y s almacenan en un formato
estindar (Standard MIDI File)

| Los pardmetros ulilizados son los tradicionales (alturas, ‘

Infinitos posibles nodos iniciales (lemas de primer nivel)

Estructura del arbol |

Modos mniciales finitos, asignados a determinados momentos
de la partitura

Limitacidn de cuatro capas-pistas en cualquier composicon

MNumero de capas limitado tan s6lo por el ndmero de vooes de

| la orquesta

Los temas son idependientes de la obra teatral. La selecoidn
e inclusion en determinado momento de la obra, se realiza a
posteriorn

Cada fragmento va destinado a un lugar determinado en [a
partitura

Todes los temas tenen una duracidn de 200

Las temas pueden tener diferentes duraciones dependicndo |
de lugar que ocupen

Todos los temas s rigen por le mismo mecanismo de
composicion (toda la libertad que permate §a interfaz grifica)

Cada tema puide tener diterentes grados de libertad, segun ol
momento al que esté destinado [Le. armonzacion de mekodia
predefinida - cuantiheacion temporal, ratmo o pulsacion
prefijados - cuantificacion armonica = restriccidn de lesituras
en funcion de cada instrumento.,, )

FL sl duijite Musie On Liner es, desde lueyo, juna denominacidn provissonal!

17 {204

eldlepa - Cantabina - Coranada



Principales Caracteristicas QMOL

Caracteristicas lécnicas

En FMOL, los requerimientos de velocidad impues-
tos por la sintesis en tiempo real obligd a crear un
programa autdnomo, que se instalaba en el ordena-
dor v gestionaba automaticamente las conexiones con
el servidor. Razones de tiempo de desarrollo, obliga-
ron a realizar anicamente una version PC-compati-
ble, olvidando otras plataformas (Mac, etc.).

En OMOL, la partitura final serd interpretada por una
orquesta real, con lo cual es obvio que durante todas
las fases previas el sonido deberia ser lo més similar
posible al de la orquesta, es decir, General MIDI (la
mavor o menor calidad de esa imitacion, dependeri
logicamente de la calidad de los sintetizadores o tar-
jetas de sonido de cada usuario),

La utilizaciin de MIDI en lugar de sintesis, permite
que toda la aplicacion se incluya en paginas web con-
vencionales, lo cual facilita enormemente el acceso a
un mayor numero de personas, tanto por razones de
comodidad {a |a gente le da mucha mis pereza insta-
lar un programa que pasear por unas pdginas de
Internet) como de compatibilidad (cualquier
navegador actual, compatible con Java y JavaScript,
podra ejecutar el programa, independientemente de
la plataforma).

Composiciin
En OMOL, la interfaz de composicion que aparecera

en una de las piginas web, serd similar al de un
secuenciador. El usuario podra tocar desde su tecla-

do MIDI conectado al ordenador, asi como insertar
notas, corregirlas, etc. utilizando el raton. Las princi-
pales diferencias con un secuenciador convencional,
radican en que el secuenciador QMOL s6lo trabaja
con orquesta y evita o corrige automaticamente cier-
tos errores como puedan ser la asignacidn de progra-
mas-sonidos que no existen en la orquesta, la aplica-
cidn de notas fuera de tesitura, etc. Nos encontramos
pues con un secuenciador mis especializado e «inte-
ligentes.

Arbol QMOL

En QMOL se mantiene la estructura de drbol ideada
para FMOL, pero con nuevas caracteristicas propias.
Mientras que FMOL permitia un drbol con infinitos
nodos de primer nivel, v éstos no ocupaban una po-
sicion predeterminada dentro de la obra completa,
en QMOL los nodos llenan posiciones predefinidas
en la partitura general (e.g. 4 compases entre el com-
pds 32 v 36 de la introduccion, etc.). La presentacion
de esta informacion en el navegador de Internet se
conternpla con mayor detalle en el siguiente aparta-
do, Interfaz de usuario.

Asimismo, FMOL limitaba a cuatro el namero maxi-
mo de capas o pistas (por razones de velocidad en la
sintesis en tiempo real). Esta limitacion no es ya nece-
saria, por lo que el numero maximo de capas podria
venir dado sencillamente, por el nimero de voces o
partes independientes disponibles en la orquesta®,

Diversidad en la composicidén

Las composiciones FMOL tenfan siempre la misma
duracion (20") y seguian la misma metodologia. Aho-

1L Mis adelanbe se disoutirin aspecios comeo las posibles divisiones alternativas de losviolines - violines [ v o la posibilid ad de lineas independientes

pora cada mstrumienista, etc -
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ra, la duracion puede ser diferente para cada nodo
principal, y la metodologia o posibilidades
compositivas, también,

Es tarea del compositor de la partitura general (que
en lo sucesivo denominaremos COMPOSITOR), de-
cidir la posicion y duracion de cada uno de los
shuecos» QMOL, asi como delimitar las posibilida-
des v tareas compositivas de los cibercompositores
en cada uno de esos fragmentos. Asi por ejemplo,
puede decidir que en una parte, la tarea consista
en armonizar una meledia preexistente, mientras
que en otra, no haya ninguna linea musical previa,
pero si una armadura armonica o una estructura
ritmica.

Las diversas posibilidades de acotacidn deberdn de-
cidirse entre el COMPOSITOR v el programador del
software, durante la fase de diseno del programa, va
que a partir de esas especificaciones, serd el propio
software secuenciador (que - como ya habiamos indi-
cado - podra considerarse como mas «inteligente» de
lo normal) el que prohibird determinadas acciones en
cada una de las partes.

Restricciones Compositivas : Ejemplos
= Nodo o fragmento con armonias preestablecidas

El COMPOSITOR determina las armonias del frag-
mente, y ésta informacion se visualiza en el
secuenciador (habrda que determinar el formato de
visualizacion e]egidn}- El programa prﬂhlbir;i a los
cibercompositores que éstos anadan cualqueer altura
no permitida’.

* Armonizar una melodia

El COMPOSITOR escribe una linea melodica princi-
pal (vocal o no), que se visualiza en el secuenciador
como una linea mis. Los cibercompositores deberan
escribir las otras voces, manteniendo esta referencia
{las armonias podrian estar también predefinidas
como en el caso anterior o bien dejarse hibres).

= Mantener una pulsacion o un motivo ritmico

El COMPOSITOR predefine un motivo ritmico (que
puede estar explicitamente escrito en alguna voze o
bien permanecer oculto, como una malla invisible).
Los cibercompositores deberan ajustarse a esos pa-
trones, pudiendo el programa rechazar -o corregir/
cuantizar- las notas cuvas entradas o duraciones no
se ajusten al patron.

* Agrupar voces

El COMPOSITOR agrupa determinados instrumen-
tos v/o secciones forzando escrituras monofinicas,
homofdnicas, etc.

* Limitar la instrumentacion

El COMPOSITOR puede decidir [a orquestacion du
cada fragmento, limitandola fanto como desee {solo
de flautin, percusion, etc.)

Estos egjemplos son solo indicativos v pretenden su-
gerie algunas de las posibilidades de acotacion, En
principio, son imaginables v aplicables muchas otras
mads, asi como la combinacion v aplicacion simulti-
nea de varias de ellas. Es incluso deseable poder apli-

13, Las armonias posibles no deberdn limitarse a los acordes de L armonis funcienal. Por sarmonias enbendemos cualquier subonnjum o de gotas. por

[ que podria sor una sere, una escala de bonas enberos, et

: A = d Wk
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car restricciones diferentes a las diferentes voces o
partes simultaneas de un mismo fragmento.

Funcionamiento del programa (1" acercamiento)

El usuario y futuro cibercompositor llega a la pdgina
web del Quijote, en la que puede leer toda la infor-
macién sobre el proyecto, tal vez también fragmentos
del libreto, anécdotas, ver imdgenes del montaje, es-
cuchar fragmentos de la dpera en version real-audio
o audio comprimido en MP3, etc.

Adentrindose en la web, llegard a una pigina en la
que podrd escuchar fragmentos de la muisica en ver-
sion MIDL. La interfaz, que pretende mostrar el hilo
temporal de toda la obra, podria ser similar al de la
Fig.2 en la que se muestra un esquema de una posi-
ble pagina web, desde una navegador convencional,

El visitante podrd avanzar/retroceder en el empo,
para obtener una vision global o pormenorizada, mo-
dificar la escala temporal de visualizacién con una
herramienta «lupas», clicar sobre diferentes instantes,
para obtener informacidn sincronizada sobre el trans-
curso de la obra (descripeidn de la escena, etc.), escu-
char en formato MIDI diferentes fragmentos de la
composicion' ...

La siguiente pantalla de composicion tendrd el aspec-
to de un secuenciador convencional, aunque las dife-
rentes pistas ya estardn preparadas para soportar las
diferentes partes de la orquesta. Por limitaciones del
MIDI, el nimero de instrumentos diferentes no po-
dra ser superior a 16, aunque un mismo instrumento
(o timbre) podra tener varias partes o pistas. Un ejem-
plo seria la parte de clarinetes y la de clarinete bajo,
que aunque en pistas diferentes, utilizardn el mismo

Fig.2

14, 51 se estima conveniente puede incluirse un mecanismoe de encriptacion que no permita exportar toda la miasica MIDI contenida en la pagina, v

evitar asl 1a violacidn de copyrights,
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canal, va que el General MID] no posee un sonido
propio para el clarinete bajo, debiéndose por lo tanto
utilizar el de clarinete «normal». Otro eemplo seria
la divisi‘in de los violines en varias partes, pero utili-
zando normalmente un mismo sonido v par ¢onsi-
guiente un mismo canal.

En cualquier caso, para nuestro cibercompositor, todo
esto resultard transparente y no debera plantearse esos
problemas: a diferencia de los secuenciadores con-
vencionales, el secuenciador QMOL no permite ele-
gir canales, ni anadir pistas que no estén definidas.
Cada fragmento compositivo tendra el namero de pis-
tas que el COMPOSITOR haya decidido. Y si el COM-
POSITOR decide liberar 8 compases para un solo de
flautin, tan solo aparecerd la parte correspondiente a
este instrumento. Las Fig. 1 muestra una aproxima-
cion de lo que podria ser la pdgina de las partes.

Fig.3 pigina con todas las partes

La Fig: 4 muestra el posible aspecto de |a pagina de

En la Fig.3 se puede apreciar las partes que ya han edicion.

sido grabadas y estin por consiguiente ncupadas (no

pueden modificarse), asi como una columna en Ia e -
que apareceria el Alias de su autor”™. La columna de - I T e T e e T T S

porcentajes, indica el porcentaje dentro del fragmen-
to, ocupadoe por esta parte. Este valor se calcula
automaticamente cada vez que se afiade o modifica
una parte, v serd posteriormente utilizado por la
SGAE, para valorar la aportacion de cada cibercom-

positor.

Fig 4. Simulaciin de ln pontalla de edicion y composicion

15, Fl mecanismo de registro de autores se detalla mas adelanie,
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Funcionamiento del drbol de composiciones

Cada vez que hay un fragmento abierto (que en la
Fig.2 apareceria con un color diferente) v un visitante
clica sobre él, se va abriendo paulatinamente un dr-
bol que muestra las progresivas aportaciones de los
cibercompositores. Cada nuevo click sobre un nodo,
abre un nuevo nivel que indica las partes que se han
anadido a ese nodo, Si estudiamos la Fig.5 se aprecia
un drbol abierto que corresponde a un fragmento de
8 compases. El nodo inferior (marcado con un circu-
lo) indica una versidn que consta de 4 partes, com-
puestas respectivamente por KTON, praxis, [S v
KTON'" de nuevo. El nuevo cibercompositor puede
escuchar cualquier nodo y decidir ampliar evalquiera
de ellos {(siempre que el nodo elegido tenga todavia
alguna parte libre)'".

Una vez en la pantalla de edicidn, deberd elegir que
nueva parte afade de entre las todavia libres, no pu-
diendo modificar ningunas de las ya grabadas por
otros autores, Una vez completada esta nueva parte,
podrd proceder, si lo desea a enviar la nueva aporta-
cién a la base de datos, para lo cual bastard apretar
un boton indicando sus datos personales'™.

Fig. 5 Ejemplo de drbol de compasiciamnes

La Fura dels Baus
CONTINUARA...

16, Estos nombres inventados, corresponden a oy alias que los clbercompositores utilizan para mantener {51 1o desean el anonimaio.

17, En probable que junto con by miisica, cada cibercolaborador pueda afadir algunns lincas textuales que indiquen su intencian o descripeiin del
procedimiento seguidoen la composicion de la parte. Del mismo modo, para cadn uno de estos fragmento {(cada nodo principal el COMPOSITOR
podria incluir algunas Hinewd que indicaran el fpo de composicion que se puede aplicar al fragmento, 1l coma se comentd en ol aparado

Resmricososes Cosarosrmivas ;| Ejparios.

18 No insistimos, de momwnito, en los mecanismos ¥ detalles del registro de autones, que va se levanon a cabao satisfactoriamente para ¢l proyecto
IMOL., Tan sélo indicaremos que la noeva versitn de negisto, aportand Kgicamente alpunas mojoras sobee la version anterior, derivadas de la

CRPTICNGA Previa
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Fotografias

1. La Fundacion, de Antonio Buero Vallejo
Direccitn, Juan Carlos Pérez de la Fuente
CENTRO DRAMATICO NACIONAL - Teatro Maria Guerrern
Temporadas: 1998-1999, Foto: Chiche

2. Galileo Galilei, por el GTI
Andrés Cienfuegos en el personaje de Galileo

3. Esperando a Godot, de Beckett
TEATRE LLIURE
Foto: Joaquim Nabais

4. Argonautas 2000
Direccion: Pedro Alvarez-Ossorio

5. Las Manos
de Yolanda Pallin, José Ranmdn Ferndndez y Javier Yagiie,
Actores. José Miguel Banderas y Esperanza Elipe
Fore: Alberto Pu ool

6 a 11. Teatro Digital
LA FURA DELS BAUS
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[TULOS APARECIDOS

Ano 1994

1.

2,

Miguel Romero Esteo

Del Mediterrdneo arcaico y el Teatro Contemporineo.
Francisco Valcarce

Teatra Comtemporineo; Un espacio para la investigacion y la
imaginacion. Influencias ¢ impregnaciones. {Apuntes para una
fistoria de la innovacidn escénicn).

José Antonio Sinchez

Dramaturgias de la complejidad: Sobre la génesis de la nueva
gscritura esefmica.

Marianne Van Kerkhoeven
La Fusidn de la Ideologia v de la Estética en el Teatro Contempordneo,

Afio 1995

5.

b.

Juan Antonio Hormigén
El sentide actual del teatro.
José Antonio Sedefio

La Presta en Escena como proceso de investigacidn: "EL PUBLICO"
de Federico Garein Lorea,

Sara Molina
Teatro Contemponineo: El compromiso con una ética v una estélica.
Antonio Fernédndez Lara

Teatro del Siglo XX: OQtras tradiciones, Obras realidades.

Ano 1996

B.

Juan Ruesga
Reflexiones sobre el Espacio Escénico Hoy.
Manuel Llanes

El Festival Internacional de Teatro de Granada: Un Espacio mds alld
de ln indiferencia.

Afio 1997

D,

Joseé Monleon
El Actor Mediterrdneo

Salvador Tavora
El tealro, su hisloria i el Mediterrdnen

Francisco Ortuno Millan
La Muateria del Actor



10. Jean-Marie Pradier
El animal, el dngel i ln escenn
José Sanchis Sinisterra
Por o teatralidad menor

Miguel Romero Esteo
Die la dromaturgin mediterrinea y sus raices

Ano 1998
11. José Luis Garcia Sanchez
Darr Randn Marfa del Vallé Inclin y el Cine.

Ricardo Iniesta
Valle-Inclin a través del ticnpo,
Dl dramaturgia modermisha a la contentpordiea.

12. César Oliva
El Montaje en of Teatro de Valle-Inelin,

Etelvino Vazquez
La Interpretacion en Valle-Inclin.

Ano 1999
13. Juan Antonio Bardém

D lns diversas formins de siorir,

Antonio Sianchez Trigueros

Lt Casa de Bernarda Alba: de Margarita Xirgu a Calixto Biefto
{ Cronfea incompleta de un ihinerario ¢sodmico)

14. Tan Gibson
Federico Garcin Lovow, E Hombre i st Misicn,
Lluis Pasqual

La Barraca y Federico Garcin Loven,

Ano 2000
15. Miguel Romero Esteo

Mi personal visidn Post-Vanguardia del Tentro,
José Antonio Sanchez
la Eskética de tn Caldstrofe,

16. Patrice Pavis

L Comperacion Textual del Espectador.
A preopesifie de alyunies pocstas o) escong de lextos corbesmpardrios ait Azitdi 1998

Juan Carlos Pérez de la Fuente
Teabre para un Nuevo Tiempo: Ceremonia y Rito,



Ano 2001

17. José Monleén
Teatro Contemporineo: La Sociedad y los Especinlistas.
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LA FURA DELS BALUS
hitp:S S wwwsdafura.com

1979- 1983 Etapa Prehistirica, {Cercavilles, especticulos de calle, Mabil Xoc..)
22 de actubre de 1983, Estreno en Sitges del primer especticulo de Lenguaje Purero
MOCHYNG,

Directores artisticos e activa son: MIK] ESPUMA, PEP GATELL, JURGEN MULLER,
ALEX OLLE, CARLOS PADRISSA v PERA TANTINA -estuvo en Milaga en el VII

Cicloe de Conferencins sobre Teatro Contempordnea’ 2000-.

Cronalogia.

22/ 10k 1983 Acciois. BEspecticulo Lengoaje Purero

M3 /81985 SnzinSiz, Especticulo Lenguape Fures

M0/ & ¢ 198K Teer Mum, Especticulo Lenguaje Furoro

20/10,/90 M, Especticulo Lenguaje Furero

25771992 Mar mediterrdnien, Ceremonia Inauguracian [1.00 de
Barcelona, Macroespecticuln,

4/ 1uuy El Cagmrer. Escul bura megdnica que mbegrm imagen on
video, elementos mecinicos v de escultura. Instalaciin,

[ - 1S fiom. Muevas Percepoioncs,

14-15/6/ 155 Manes, Lenguasje Forers,

233700/ 1935 Atlifntite,-Falla-. Oper.

S5/351997 Martirie die S Sebastidn, -Debusay-. Opera

284/ 15 Faerator Virsior 3.0 Especticulo de escenario.

1171271958 Db, Especticulo die escenarin,

15/12/ 1998 Poehir, -Amigo-. Danza.

B 1R Lir coorefemacidn e Firisto, -Berliog-. Opera.

2000 Tewtrrr Dfsabied

ZMHHD Dran Chngile evr Borvelonm

2011 OBS
Lvanie & Soues
White Foonr
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