Sobre la participacié audiovisual
a ’escena contemporania.
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Introduccio

Dins el marc de les arts escéniques contemporanies, la incorporaci6 di-
recta de les tecnologies de la imatge i I’aplicacié de determinades operacions
tipiques del tractament del material audiovisual, no només modifiquen con-
siderablement P’estetica de ’espectacle, sind que influeixen notablement sobre
els processos d’escriptura escenica i els parametres de creacio. La participacio
audiovisual virtualitza els efectes factics i n’intensifica la sensorialitat, la qual
cosa permet descentrar i negociar significats en escenaris i contextos canvi-
ants i activar la imaginaci6 de I’espectador, que ha passat a assumir un paper
estrategic dins el procés de produccid. Les obres ja no es presenten sempre de
manera acabada, sin6 que sovint s’exposen com a «camp de possibilitats, una
serie de germens de formativitat» (Eco, 2002) que conformen un organisme
heterogeni rizomatic i en transformacié constant. Un dels exemples més no-
tables d’aquesta tendéncia és la Tragedia Endogonidia de la Societas Rafaello
Sanzio, una tragedia que emula el procés biologic dels microorganismes apli-
cat a una serie d’episodis teatrals capagos de regenerar-se indefinidament.

Lorganisme s’erigeix com a concepte fonamental ja que suggereix una
estructura viva, un sistema de creacié continua que mai aconsegueix cap for-
ma definitiva, només un estat en un moment determinat. Aquest sistema és,
per natura, privat de centre: «si penetrem la superficie d’'un organisme i hi
mirem més i més a fons, no hi trobarem mai cap tipus d’element central de
control, és a dir, el que seria el seu ésser, que en governi els ressorts dels
organs» (Z1ZEK, 2006). La mediacié entre els diferents atributs —autonoms
per naturalesa— recau d’aquesta manera i naturalment en I’espectador. A la
proposta de la Societas Sanzio, la tragedia s’entén com a procés molecular on
la representaci6 tradicional ja no té cabuda. Al seu lloc se’ns ofereix un con-
junt de signes primigenis i elementals que acullen sense prejudicis els feno-
mens més intims de la matéria a partir dels contrastos d’una escriptura po-
lifonica i polivisual: «després d’un crescendo sonor i visual al limit del supor-
table opticament, després de P’epilépsia de tots els sentits en una geometria
perfecta de llums i sons, s'enfronta al mén un ens contemplatiu. Es I’home
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davant PApocalipsi», va escriure la critica italiana fent referéncia a ’episodi
dese.

La situaci6 tipica de I’art contemporani és aquella en queé el fenomen que
segueix un determinat estimul es produeix sense que cap relacié de logica o
d’habit el lligui al seu precedent, i provoca una crisi que fa que sorgeixi 'emo-
ci6. Quan els estimuls externs s’interrompen, la ment no es queda en blanc,
sind que endega un mecanisme de creacié d’imatges interiors a partir de pre-
ceptes que processen i seleccionen informacié independentment de la defini-
ci6 d’una preseéncia fisica. D’aquest procés de produccié i d’experimentacio
d’imatges en estat de consciéncia se’n diu imaginar i és una de les claus fona-
mentals de la creaci6 escénica actual. La imaginaci6 s’activa mitjancant es-
quemes cognitius i pistes memoristiques construides a partir de ’experiéncia
personal, social i cultural, i té la capacitat actancial de provocar reaccions
emotives, sentiments i sensacions que, en el cas especific del teatre, incremen-
ten la identificacié implicativa o empatia dels espectadors amb els actors et-
nografics i ficcionals. Aquests esquemes s’alimenten al seu torn de les ambi-
valéncies produides per la percepcié de la materia: «Una matéria que no pro-
porciona cap ocasié per a 'ambivaléncia psicologica no pot trobar el seu
doble poeétic que permeti infinites transposicions. Per tant, cal que hi hagi
una doble participacié —participacié del desig i del temor, participaci6 del
bé i del mal...— perqué ’element material lligui ’anima sencera» (BACHE-
LARD, 1988). La imaginaci6 no és la facultat de formar imatges a partir de
la realitat, sin6 la de formar imatges que la sobrepassin; en aquest sentit, es
tracta d’una facultat sobrehumana. A partir del moment en qué deixem de
pensar les imatges com a meres reproduccions de la realitat i les abordem com
a extensions de la mateixa, qualsevol versié tnica i acabada deixa de tenir
sentit. Al teatre contemporani, superar el paradigma positivista de la realitat
empirica ha suposat una aposta tant per la continuitat entre subjecte i imatge,
com per la incorporacié de ’'ambivaléncia i Pambigiiitat de les versions mul-
tiples: «Entesa la realitat com a cognicid, percepcid i emocid, es resol la qiies-
tié de si estem tractant amb realitats psiquiques o materials, ja que tot el que
es pensa, s’imagina, es concep, s’intueix i succeeix és part real de la vida»
(Buxo-DE MIGUEL, 1999). Els mitjans de produccié audiovisual com ara la
fotografia, el cinema o el video constitueixen extensions i suports de la me-
moria i, per tant, es poden considerar com a reactivadors de la sensorialitat
i amplificadors del coneixement i de la imaginacio.
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Cap a un espai escénic organic

A les darreres decades, el desenvolupament de poétiques derivades de
Iestetica i de Pestructura dels mitjans audiovisuals, ha generat una semantica
especifica, I’aplicacié de la qual a les arts escéniques estableix un sistema de
relacions extraordinariament complexes, i ni I’espai geometric ordinari ni el
temps lineal ens permeten captar-ne el poder de metamorfosi. Si a ’esquema
sensoriomotor tradicional I’accié es desplegava segons uns principis d’eco-
nomia i eficacia dins d’un espai euclidia i d’un temps cronologic, a I’esque-
ma organic es produeix una ruptura irreparable de la logica espaciotemporal.
L’acci6 hi entra continuament en crisi i les connexions sensoriomotrius s’es-
quincen, els elements constitutius de ’escena perden pes i solidesa i una vir-
tualitat dialogica indueix espectador a crear narratives interiors i nous marcs
d’accié. En aquest context, I’espai escénic ja no pot abordar-se d’'una manera
exclusivament espacial, perqué implica «relacions no localitzables, presenta-
cions directes del temps» (DELEUZE, 1986).

Una via interessant per a I’analisi de I’espai contemporani és la suggerida
per Paul Virilio al llibre La velocidad de liberacion en qué proposa introduir
de manera parallela als intervals tradicionals d’espai i de temps un interval
nou que denomina del génere llum. Aquest tercer interval estableix una con-
cepcid nova del temps, que ja no es presenta inicament com a successio cro-
nologica, siné també com un temps d’exposicié cronoscopica dels esdeveni-
ments. La seva tesi es basa en el fet que els senyals sonors i visuals no només
modifiquen lestética i el funcionament de la representacioé de la realitat sen-
sible, sind que possibiliten una presentacié intempestiva que excedeix els li-
mits de les aparences i que opera directament sobre la realitat: «A DPestetica
de Iaparici6 dels objectes i les persones que destaquen en ’horitz6 aparent de
la unitat de temps i de lloc de la perspectiva classica, s’hi afegeix I’estetica de
la desaparici6 de personatges llunyans que sorgeixen en I’abséncia d’horitz6
d’una pantalla catodica, on la unitat de temps preval per sobre de la del lloc
de Pencontre» (VIRILIO, 1997).

A partir del moment que les nocions d’entrada i de sortida dels senyals
sonors i visuals suplanten les nocions habitualment relacionades amb els des-
placaments de persones i d’objectes, el cos de I’actor —al voltant del qual
semblava que tradicionalment girés tot el teatre— es dissol i ressorgeix cons-
tantment de la llum. A mig cami entre objecte i el logos, el cos escénic con-
temporani es metamorfoseja una i altra vegada a la interficie, passant del
volum a una imatge evanescent que només I’ull-cervell de I’espectador és ca-
pa¢ d’aprehendre i de donar-hi significat. De la mateixa manera, la linia d’ho-
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ritz6 de la perspectiva renaixentista —aquella que privilegiava tant la pro-
funditat del paisatge escenografic com els limits de la caixa escénica— es
replega en una superficie limit que assumeix un caracter actiu i mediador. Les
relacions de dimensions i distancies hi queden automaticament abolides, i les
jerarquies antigues de les figures desapareixen dins la trama de la llum. A
’espai-pantalla, el punt de fuga classic cedeix la primacia a la fuga de tots els
punts —els pixels— de la imatge digital, i la representaci6 acaba polvoritza-
da per una matriu sensitiva sistematicament organitzada. El concepte és sem-
blant al dels quadres neoimpressionistes, en qué els objectes es desintegren
fins a esdevenir un conjunt de pures vibracions sensorials. Ambdues técniques
—1la neoimpressionista i la digital— possibiliten un tipus de visi6 global on
no importa cap punt en concret, siné les relacions que es creen entre ells i les
potencialitats del camp en la seva totalitat. A escena contemporania passa
el mateix: cada element té una importancia relativa i el seu valor depén de
com se’l vinculi. Les infinites combinacions possibles evidencien la riquesa
del conjunt i el rol definitori de I'espectador dins el procés de generaci6 de
sentit.

Inversament al que passava amb la finestra renaixentista o el llen¢ mo-
dern, la pantalla electronica s’assembla a una membrana a través de la qual
les coses materials s’impregnen de llum i la llum esdevé materialment sensi-
ble. Unicament des del punt de vista morfologic, la imatge del video resta-
bleix un sistema de figuracié que consisteix —com la fotografia i el cine— a
enregistrar amb mitjans optics la traca [luminosa que deixa ’objecte preexis-
tent a la imatge. Només en aquest sentit, el pla de representaci6 on la imatge
es projecta —la pantalla— és comparable al pla del quadre en perspectiva
definit per Alberti, ja que permet inscriure una certa imatge del moén sobre
un suport material. S’hi dona, pero, una diferéncia fonamental: mentre que
les imatges fotografiques i cinematografiques funcionen geomeétricament com
una finestra oberta al moén, la pantalla electronica funciona justament al con-
trari. La finestra que s’obre al mur permet que 'ull descobreixi un espai con-
tinu, homogeni i finit en el sentit de la mirada, prolonga sense ruptura ’espai
tancat on s’esta I'observador. I’arquitectura renaixentista fascina per aquest
motiu: sembla que el quadre prolongui de manera natural la cambra on és
I’ull. De la mateixa manera la imatge-finestra del cinema ens convida a aban-
donar la sala, a oblidar-la quan ens projectem dins la seva obertura i la boca
de P’escenari a la italiana ens introdueix dins ’escena per projeccié. En els dos
casos la foscor facilita ’evasié centrifuga més enlla dels murs o de la guarta
paret. Pero la pantalla electronica no funciona com a finestra, ni s’inscriu en
cap mur, ni transporta la mirada des de dins cap enfora, sin6 que fa que I’ex-
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terior irrompi en l’interior mitjangant un moviment centripet i violent que
crea un efecte d’incrustacio. La pantalla electronica es transforma aixi en un
dispositiu susceptible de ser utilitzat com a maquinaria teatral.

Aixi com al llarg de la historia la maquinaria escénica ha sabut desenvo-
lupar els mecanismes més sorprenents per fer aparéixer o desapareixer objec-
tes i personatges, les noves tecnologies de la imatge —com a tramoies post-
modernes— son capaces de maquinar I’escena obrint-hi trampes virtuals d’on
poden fer sorgir fragments del mon exterior o interior, copies seriades dels
seus protagonistes, detalls infims portats a una escala monumental o mons
fractals que interrompen la continuitat de I’espai de ficcié. La illusié que fa-
briquen aquestes tecnologies ja no explora el camp de la representaci6 de la
realitat. La illusi6 sorgeix ara del dubte entre la vivesa de ’escena i la virtu-
alitat de les imatges, un dubte que es construeix només a la consciéncia de
’espectador atesa la seva capacitat per crear vincles, per combinar el que és
heterogeni.

Dramaturgies del fragment

La fragmentacio constitueix per ella mateixa un pas basic per a I’ailla-
ment de les configuracions de sentit d’una posada en escena, i 'oposicié no
significant dels fragments, un dels mecanismes més estimulants per activar la
participaci6 del public en el procés creador.

A la versié de Hamlet de The Wooster Group, els fragments d’un video
interpretat per Richard Burton el 1964 adquireixen un caracter dominant en
la posada en escena: en determina la dramaturgia i hi genera un discurs me-
tateatral. Al fons d’un escenari esquitxat d’artefactes audiovisuals, hi aparei-
xen els fragments d’una pellicula en blanc i negre plena de talls, fosos, taques
i parasits. Al seu davant, els actors reprodueixen en viu i simultaniament les
interpretacions que el film mostra. Pero el més curiés de tot, és que els actors
també imiten fidelment els errors i aprofiten aquests accidents per canviar
constantment la localitzacié i el centre dramatic de ’acci6. A base de plays i
replays els fragments dinamitzen i sostenen no només el ritme de I’escenifica-
cid, sin6 que n’emfatitzen 'aspecte ludic i el caracter essencialment efimer i
circumstancial dels personatges i del fet teatral.

La repeticié multiple d’un fragment, ja sigui de manera simultania o suc-
cessiva, debilita la idea d’una escena univoca, amb un actor de carn i ossos
com a figura protagonica i original. En el cas de Hamlet, ’actor viu no només
és desplacgat com a centre i endrecador del joc escénic, sin6 que es transforma
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en una copia de la imatge projectada. Aquesta copia tanmateix, no constitu-
eix una mera repeticié mecanica de la casualitat lineal. Si aprofundim en el
concepte de repeticié segons Deleuze, és possible afirmar que un esdeveni-
ment repetit és sempre re-creat en un sentit radical. Les accions del fragment
repetit reapareixen a cada moment com a noves, ja que el que es repeteix es
manté de la banda del referent, és a dir, conforma sempre una virtualitat:

Qualsevol imatge actual té una imatge virtual que li correspon com un
doble o un reflex [...] La imatge actual i la imatge virtual es remeten ’'una a
Ialtra al voltant d’un punt d’indiscernibilitat. La indiscernibilitat constitueix
una illusié objectiva; no suprimeix la distinci6 de les dues cares, sin6 que la
fa inasignable, ja que cada cara pren el paper de l'altra en una relacié que
cal qualificar de presuposicio reciproca, o de reversibilitat. Son un revés i un
dret tan diferents com indiscernibles i perfectament reversibles (DELEUZE,
1986).

La simultaneitat d’imatges produeix en espectador una descentralitzacié
de la mirada i un estat d’inquietud que Pobliguen a concentrar-se per tractar
de trobar una organitzacié significativa del conjunt. Lestrateégia de nombro-
sos directors i coreografs contemporanis és intentar mantenir ’autonomia
dels fragments al maxim temps possible i impedir que se’ls pugui jerarquitzar
o vincular de manera irreversible o lineal. D’aquesta manera el procés signi-
ficant s’enriqueix i reclama a un major esfor¢ cognitiu per part de Iespecta-
dor. Com a oposici6 als sistemes unidireccionals i tancats, els creadors apos-
ten per sistemes associatius multiples on els components son intercanviables
i les diferents linies vectorials no preexisteixen a ’exercici de relacio, i opten
per propostes organitzatives de ruptura, lligades generalment a experiéncies
ladiques o d’atzar. Una alternativa interessant és el zaping que, contrariament
al muntatge successiu d’escenes, proposa la creacié d’una escena tnica fabri-
cada amb retalls aillats, una espécie de collage temporal construit en funcié
d’interessos puntuals i constantment canviants. El resultat és una percepcio
discontinua i entretallada que produeix un efecte de mosaic, les multiples
imatges del qual I’espectador les pot agrupar indefinidament.

Cada fragment del mosaic expressa inevitablement un punt de vista car-
regat d’intencionalitat. La diversificacié dels punts de vista instaura una ten-
si6 cognitiva que obliga ’espectador a efectuar un recorregut visual atipic des
d’una perspectiva distanciada i absoluta. Com a conseqiiéncia, objectiu de
la visi6 no sembla que sigui en la cosa vista, sin6 directament el recorregut
que posa I’ull en moviment. La mirada esdevé mirada-objecte alliberada del
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subjecte particular: «<En aquest cas l'ull funciona com a organ sense cos que
registra directament la passié d’una intensitat que no pot ser assumida pel
subjecte diegetic. Aixi doncs, allo que se’ns ofereix [...] és justament el feno-
men pur, presubjectiu» (Z1ZEK, 2006). Es tracta d’una visi6 equivalent a la
de Déu, o —en correspondeéncia amb la fisica quantica— a la d’un ull que es
desplaca a la velocitat de la llum. Per a un observador que se situi en un re-
ferencial que s’apropa a la velocitat de la llum, P’espai tridimensional es con-
trau en un pla primissim, els colors hi canvien i tendeixen cap al blau, les
ombres desapareixen i les diferents cares d’un objecte es perceben simultani-
ament. De la mateixa manera, al teatre contemporani, el cos de ’espectador
pateix una contraccié al seu lloc, causada per una inércia que —encara que
’obligui a restar immobil al seient— també li permet que accedeixi a veure
’escena simultaniament des de diferents punts de vista. Fins i tot es pot con-
vidar un espectador que vegi la seva propia imatge a escena, encara que —i
com suggereix Zizek— aquesta imatge dificilment li tornara la mirada:

Es en aquestes experiéncies anomales on es pot captar el que Lacan ano-
mena mirada com a objet petit a, la part de la nostra imatge que eludeix la
relacié simétrica especular. Quan ens veiem des de fora, des d’aquest punt
impossible, la caracteristica traumatica no és quedar objectivat, reduit a un
objecte exterior davant la mirada, sin6, més aviat, el fet que sigui la propia
mirada la que s’objectivi, aquella que m’observa des de fora, la qual cosa vol
dir justament que la meva mirada ja no és meva, que n’he estat desposseit
(Z1ZEK, 2006).

Si definim com a subjecte un ésser que observa el real des d’un punt de
vista unic i localitzat, llavors, quan els fragments es multipliquen i el punt de
vista es dissemina, el preu que cal pagar per la visibilitat absoluta és el de la
desmaterialitzacié de la visio i, per tant, de la perdua del subjecte. Les visuals
antagoniques es corresponen amb un jo dislocat i irreal, ’'ull huma del qual
ha estat reemplagat per un organ artificial: 'ull de la camera. Aquest organ
autonom i buit, no només possibilita les visions macroscopiques, siné que és
capag¢ d’immiscir-se en llocs d’accés dificil i de revelar-ne els secrets a espec-
tador.
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Exercicis d’introspeccio

Al mén contemporani les barreres fisiques no sempre signifiquen limits
infranquejables. A la transparéncia directa, la dels materials transparents que
s’utilitzen en la construccio, s’hi afegeix ara la transparéncia indirecta, crea-
da pels sistemes de videovigilancia i incorporada a escena talment un espia
en discreta complicitat amb I’espectador. Aquesta nova mena de transparen-
cia s’hi imposa com a trans-aparenca —o «transparéncia de les aparences
transmeses instantaniament a distancia»— i que ocasiona un redoblament
estereoscopic de les aparences sensibles (VIRILIO, 1993). Les fronteres arqui-
tectoniques han explotat tant cap a I'interior —cada cop més accessible gra-
cies a una visualitzacié mediatitzada— com cap a P’exterior, i ja no és estrany
que un observador desprevingut es vegi enfrontat simultaniament al dedins
del defora i al defora del dedins com a protagonista d’un interessant exercici
d’introspeccid. Aquest exercici evidencia una serie d’estructures topologiques
—intrafigurals— particulars, fonamentades en una relacié d’inclusions reci-
proques on les antinomies classiques d’obertura i tancament, de dret i revés,
de continent i contingut, queden definitivament destruides.

De la mateixa manera que els murs han deixat de ser limits espacials fia-
bles, la pell ha deixat de ser també la frontera del cos. Mitjancant radiogra-
fies, escaners i ecografies, la llum i Pultraso son capagos de travessar el nostre
organisme, n’expulsen la forma interior i fan que esdevingui un espai conte-
nidor on els personatges poden evolucionar i conviure. Les performances pH,
OR i 8/N del grup japonés Dump Type desenvolupen amb molt d’efecte
aquest concepte. Tot i aixi, el video i les imatges de sintesi poden aprofundir
en un altre tipus de funcions més audaces, relacionades amb els mecanismes
dels records i els processaments mentals. A Je suis un phénomene de Peter
Brook i Marie-Héléne Etienne, que es va estrenar el 1998 a Paris, la intros-
peccid es portava fins a les darreres conseqiiéncies segons I'apropament als
mecanismes de la memoria de Salomon Shereshevsky, mnemoteécnic judeo-
rus. En aquest cas, damunt de tres monitors verticals apareixien diferents
elements que permetien analitzar les especificitats del procés de memoritzacié
d’una frase de Dant pronunciada en italia, desconeguda per Shereshevsky,
que n’associava cada sillaba a una imatge. Amb una simplicitat sorprenent,
’'obra aconseguia palesar un complex procés cognitiu. A Hadj de The Woos-
ter Group, una pantalla camuflada en un mirall aprofundia en la intimitat
d’una dona asseguda al tocador, mentre que els vidres, que havien estat trac-
tats especialment, rebien projeccions que convidaven I’espectador a penetrar
dins el cervell de la dona i a visionar imatges del seu passat talment un film.
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Com a contrapartida d’aquestes introspeccions intellectuals, els disposi-
tius tecnologics també poden ajudar-nos a penetrar als territoris de I’anima i
a les esferes del mistic a través d’atmosferes de captivadora estranyesa audio-
visual. Les situacions visuals o sonores pures, la manipulacié de veus acus-
matiques o les aparicions especulars poden presentar-nos visions sobrenatu-
rals i recordar-nos amb for¢a el caracter essencialment ritual del teatre, la
transcendencia de la seva dimensi6 espiritual. Un espectacle paradigmatic en
que aquesta espiritualitat s’erigeix com a fonament en la posada en escena és
To be Sung, que Pascal Dusapin va compondre entre 1992 i 1993, collaborant
estretament amb l'autor del quadre escenografic, artista nord-america James
Turrell. En aquest cas Turrell estructura I’espai a partir d’una proposta lumi-
nica sorprenent durant els noranta minuts que dura ’espectacle. Els especta-
dors se sotmeten a les fluctuacions luminiques d’un espai escenic indefinit i
provocador. Els cossos dels cantants es desenfoquen en viu, i es van desinte-
grant en un espai habitat per la llum. Aquests no tan sols perden el seu ca-
racter, sin6 que ni tan sols son tractats com a objectes, fisicament parlant; es
transformen només en una excusa per posar a escena les propies maneres de
percepcio espacial, obligant el public a adaptar-s’hi constantment. Quan els
cossos dels cantants es fonen amb ’'atmosfera luminica, la desmaterialitzacio
perceptiva és tan gran que, practicament, queden reduits a entitats sonores.
La sensaci6 obtinguda és la d’una veu que neix i es projecta directament des
de ’anima i que mobilitza completament I’espectador. Mitjangant la llum,
James Turrell aprofundeix els components basics de la visio, bloqueja la ca-
pacitat habitual per mantenir enfocats els objectes i condueix ’observador al
limit de sensibilitat extrema. Aqui s’eliminen totes les referéncies espacials i
és per aix0 que el pablic necessita recorrer a la memoria visual.

El desenvolupament constant d’una poética de la immersié del sagrat a
través de lartifici tecnologicodigital s’observa també amb claredat en els tre-
balls de Bill Viola, especialment en la complexa videoinstallaci6é creada per
a Popera Tristany i Isolda, sota la direccio esceénica de Peter Sellars a ’'Opéra
de la Bastille de Paris el 2005: «A la coreografia digital creada per Viola, tots
els seus temes —la purificacio pel foc i I’aigua, la confusi6 entre el somni i la
vigilia, el problema de la identitat, la dissoluci6 del significat davant les situ-
acions limit, etc.— tornen a apareixer. Pero tots ells son al servei del Déu Riu
de la Sang: ’'amor-mort, d’arrel schopenhaueriana» (DUQUE, 2006). Les
obres de Bill Viola anuncien una era en qué abandonem progressivament el
raonament deductiu per passar a models de caracter essencialment associatiu.
Viola fa coincidir P’eclosié dels mitjans optics de comunicacié amb la fi de
’era mecanica:
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[...] com si, en un salt qualitatiu, les potencialitats virtuals latents a la ma-
quina haguessin superat amb escreix les prestacions i, crescudes, I’hagués
posat al seu lloc convertint en viatge vertiginds I’interior de I’home en situ-
acio (endinsant-se d’aquesta manera en I'infrahuma o en el sobrehuma) allo
mateix que, al principi de la Modernitat, es presentava com a programa de
domini de la natura exterior per part d’un subjecte autoconscient i perfec-
tament senyor d’ell mateix (DUQUE, 2006).

Viola s’erigeix com a artifex d’una obra d’art total en qué es fonen el vi-
deo, la performance, la pintura i el so en detriment de la musica, les paraules
i la narracié, el sentit de les quals és subordinat i residual. El video, entitat
ambigua capacg d’obrir la transparéncia del virtual dins de 'opacitat del real,
sembla que es reafirmi d’aquesta manera com a dispositiu idoni per assumir
escénicament els espais de transicioé entre el subjecte i el seu medi, entre el cos
i Pesperit, per destacar-ne el caracter predominant de la conviccié sentimen-
tal.

En resum

Mitjancant un desplegament tecnologic sense precedents, ’escena con-
temporania sembla cada vegada menys preocupada per obrir una finestra a
la representaci6 classica, a mesura que es concentra en servir de suport a la
creacio de mons de ficcié multiples i rizomatics, la forma definitiva dels quals
només es pot esbossar de manera relacional, en I'imaginari de P’espectador.
La varietat de fonts audiovisuals, la fluidesa i disponibilitat de la materia di-
gital, proposen una concepcié de P’espai escénic que aspira —en el sentit de-
leuzia— al transcendental ja que s’ofereix com un camp de possibilitats vir-
tuals infinitament més ric que la realitat. De la inestable estructura d’aquestes
potencialitats latents, en sorgeixen les accions i els personatges com fruits
circumstancials d’un devenir pur que conjuga les nocions d’objecte, concepte
i experiéncia dins d’un organisme heterogeni i en regeneracio constant. Com
a consequiencia, en sorgeix una dramaturgia de la preséncia-abséncia, de la
tensio entre els cossos vius i la multicorporalitat virtual, de la hibridacié de
’espai a la frontera entre ’ordre i el caos. Les forces imaginants es nodreixen
de I’energia d’aquest moment particular de transicié escénica, que desenvolu-
pa realitats formals inedites i desperta noves sensibilitats de les quals emer-
geixen modes de teatralitat incipients i originals.
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