De les dramatuargies de la imatge
a les dramaturgies de la imaginacid

José A. Sdnchez

Dramaturgies de la imatge és el titol d’un llibre que vaig escriure fa cator-
ze anys, en un context molt diferent de ’actual. En aquella época es tractava
de donar suport teoric a una série de propostes escéniques realitzades per ar-
tistes espanyols que intentaven homologar la seva feina amb la de collegues
europeus, hereus del teatre d’imatges, del teatre postmodern i de les drama-
targies complexes. Aquell afany va resultar fallit en termes historics, ja que
la majoria d’aquells collectius es va dissoldre o bé va derivar cap a treballs
comercials, empreses educatives, o fins i tot van acabar abracant ’enemic, és
a dir, la televisio. Intentaré plantejar breument les linies clau d’aquell discurs
en una primera part del meu article, per apuntar tot seguit algunes claus in-
terpretatives cap al futur.

El segle de laimatge en moviment

El segle xx, des del punt de vista de les arts, va ser el segle de la imatge
en moviment. El segle x1x ho havia avangat en la pintura: per mitja de la re-
presentacié pictorica del dinamisme de la historia i la naturalesa; per mitja
de la representacio de I'instant en la pintura realista (pintura fotografica); per
mitja de la representaci6 de la durada en la pintura impressionista (pintura
optica); per mitja dels successius ginys técnics per a la representacié del mo-
viment mitjanc¢ant la fotografia animada; per mitja de la invencié del cine-
matograf el 1985.

La invenci6 del cinematograf condiciona tota la historia de la visualitat
durant el segle xx, posant les bases per a successives transformacions de la
percepcid de la realitat i la comprensié de la construccio de la realitat que
afloraran al segle xx. La introduccié del sonor, del color, la invenci6 de la
televisio i del video constituiran avengos successius en aquest procés de do-
minaci6 de la cultura que anomenem «audiovisualitzaci6».

Cap activitat cultural no s’ha lliurat de la influéncia d’aquesta nova ma-
nera de comprendre la realitat i de construir la ficcié aportada pel cinema i
els successius mitjans audiovisuals.
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Si parem atencié en altres mitjans visuals, podrem veure com I’abstracci6
pictorica, per exemple, és el resultat d’un procés que es va iniciar en el sim-
bolisme i que es va anomenar musicalitzaci6 de la pintura. Que significa mu-
sicalitzaci6 siné introducci6 de la temporalitat en la representacié bidimen-
sional?

Quan Kandinski va optar definitivament per abstraccié ho va fer per dos
motius: a) el reconeixement de ’autonomia del mitja: de les formes i dels ma-
terials de la pintura i la seva capacitat significant al marge de la representacio;
b) el seu interes per la sinestésia i per la introduccié del moviment, de la mu-
sicalitat, en la representacié plana.

Tots dos factors estan condicionats per la irrupcié de la fotografia (que
relleva la pintura com a mitja de representacio de la realitat) i el cinema (com
a mitja que per primera vegada a la historia fa possible la reproduccié de les
imatges en moviment).

Per primera vegada? No exactament. El teatre ho havia estat fent durant
segles. Encara que els seu objectiu no fos la representacié de la realitat, sin
dels models de la realitat, ja fossin mitics, religiosos o historics. I, per tant,
no es tractava d’una reproduccio, sin6 sempre d’una construccié amb diver-
sos mitjans, per més que es mantingués una relacio de fidelitat en la represen-
tacié dels déus, els herois o els éssers humans per mitja d’altres éssers humans
(cosa que no es produia en la pintura, en la fotografia ni en el cinema, consi-
derats exclusivament com a suports).

Ara bé, el teatre, que en determinades époques va ser el mitja que perme-
tia la creaci6é d’un art de les imatges en moviment, havia derivat a finals del
segle X1X cap a indrets contradictoris: cap a un teatre postromantic al servei
de drames irreals i de lluiment de les grans figures de I’escena; cap a un teatre
minoritari, naturalista, subordinat al drama, sense accid, sense espectacula-
ritat sensible; cap a un teatre de divertiment ali¢ a I’art: espectacles fantastics,
cabarets, etc.

Limpuls derivat del segle x1x i enfortit per la invencié del cinema cap a
la construccié de la imatge en moviment va ser decisiu per definir un art es-
ceénic autonom a primers del segle xx. Aquest art escenic avanca I’art de les
imatges en moviment que en aquell moment encara no podia fer el cinema i
encara menys el video. ’avanga en allo que sembla una cursa desesperada
per aconseguir un estatus negat durant segles, tot i ser gairebé evident des del
principi que es tractava d’un afany amb data de caducitat, fixada només en
funci6 dels avencos técnics que permetessin al cinema substituir definitiva-
ment el teatre en les seves diverses funcions: la dramatica, ’espectacular, les-
tética, la politica...
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Les avantguardes historiques van crear un teatre d’imatges en sentit es-
tricte. Van descobrir la possibilitat de fer servir el mitja escénic de la mateixa
manera que abans havien fet servir el lleng o el material escultoric. Allo que
permetia el mitja escénic era la creaci6 d’imatges tridimensionals en movi-
ment. Que s’hi resistia? El cos.

Mentre els pintors avangaven les possibilitats artistiques del mitja acabat
de descobrir, els grans directors de teatre professional, conscients de la trans-
formaci6 que el cinema estava provocant en "ambit de les arts, van emprendre
una cursa a contrarellotge per aprofitar els ultims anys que li quedaven al
teatre per posar en escena allo de queé el cinema s’estava apropiant rapida-
ment. Els més conservadors van optar per negar artisticitat del cinema. Els
més lucids (Valle-Inclan, Brecht, Artaud) van optar per aprendre del cinema
i competir amb les seves mateixes armes.

Veient les pellicules dels anys vint, i concretament aquelles on va partici-
par Artaud com a actor, i sobretot com a guionista (La coquille et le cler-
gyman), s’entén per que, a Artaud, no el satisfeia el cinema. El cinema expe-
rimental de I’¢poca jugava sobretot amb la imatge, amb el fantasma: fosos,
sobreimpressions, efectes magics derivats de la transparéncia del celluloide,
que projectava imatges grises, evanescents, damunt d’una pantalla gairebé
immaterial. Artaud necessitava la fisicitat, la carn, el color de la sang i de la
terra. I aixo és el que demanava: completar fisicament una construccid visu-
al en aquell temps incompleta. I fent-ho, arribar al maxim de cohereéncia: el
cinema, procediment industrial, repeteix; el teatre, resta privilegiada d’una
artesania del passat, només té sentit en tant que és Unic.

De la insatisfacci6é permanent d’Artaud en va arrancar una linia que tren-
cava tant amb la imatge com amb la dramatirgia gestual i apostava per un
teatre de la vivencia. En van aprendre els qui després de la Segona Guerra
Mundial van elaborar una nova teatralitat, ja contemporania del cinema so-
nor i en color (que desplega per tant tot el seu potencial comunicatiu) i la te-
levisio.

El teatre corporal és un teatre antiespectacular, pero al mateix temps emi-
nentment sensible, basat en la imatge, en la preséncia, en la comunicaci6 di-
recta amb Pespectador, de vegades fins i tot en la seva participacié. Coincideix
amb epoques de rebellia en els contextos de la Guerra Freda.

L’aveng del postmodernisme frena aquestes tendéncies rupturistes i porta
a un nou teatre d’imatges. Per0 aquest teatre d’imatges ja no és un teatre vi-
sual, siné un teatre de la imatge corporal. U’espectador s’enfrontava a una
serie de quadres de gran poténcia visual des de P’interior dels quals els indi-
vidus cridaven sordament per ser reconeguts com a tals.
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L’anvers d’aquest teatre va ser els dels solos corporals, verbals o musicals,
on l'individu s’enfrontava a la totalitat renunciant a la construcci6 de grans
imatges i prioritzant la manufactura d’imatges domestiques.

Entre l'un i I’altre extrem es van situar les propostes dels qui van optar
per una escena de la complexitat. La mateixa relaci6 que es va establir a prin-
cipis de segle entre teatre i cinema s’establia ara entre teatre i televisid, tot
donant lloc a un teatre suposadament posttelevisiu, que jugava amb I’acumu-
lacié, amb la perplexitat, amb la superposicié de nivells discursius, amb la
barreja de procediments formals, de vegades amb el multiculturalisme, i tam-
bé en molts casos amb la pérdua de la realitat en el joc de capes i capes d’apa-
rencga visual.

Dramatiirgies de la imatge es va escriure el 1992, des de I’experiéncia
d’una postmodernitat molt mal rebuda a Espanya, on es va identificar la cri-
tica a la postmodernitat amb allo que es criticava i on I'experiéncia proble-
matica pero optimista de la transicié politica es va superposar a la recepcio
precipitada d’una heréncia que abocava estéticament a la desesperanca.

Pero des del 1992 han passat moltes coses. La perspectiva és diferent. I
aixo obliga a una revisié. O bé, a un discurs parallel.

L'época de laimatge digitali la realitat virtual

El cinema es va inventar com un mitja de reproduccié de la realitat. Allo
que fascinava del cinema era la possibilitat del mitja de produir realitat. I el
mite fundacional del cinema, com recordava André Bazin als anys cinquanta,
era el del realisme integral. Aquest mite és el que Roma Gubern va estudiar
al seu llibre Del bisonte a la realidad virtual, on situava el cinema com una
etapa d’un llarg procés de reproducci6 i/o mimetitzacié de la realitat que hau-
ria arrancat amb les primeres pintures figuratives i hauria portat a les temp-
tatives de recreacié per mitja de la realitat virtual.

Amb tot, els desenvolupaments de la imatge digital i la generaci6 virtual
de realitat no tenen per objectiu la reproducci6 de la realitat, sin6 més aviat
la construcci6 de realitats alternatives: la projeccié de models virtuals, la cor-
recci6 de la imatge registrada, la producci6 de fantasies de diverses menes. I
aixo constitueix un canvi important de perspectiva. Tot i que el cinema s’uti-
litzés ja des dels seus inicis (Mélies) per produir efectes magics, la seva efec-
tivitat social sempre ha anant unida a la creenga en la fidelitat del registre i a
la construccié de realitats versemblants. En parallel, la realitat virtual, enca-
ra que pot produir reconstruccions exactes d’espais i d’esdeveniments reals,
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el seu primer objectiu és la construccié de I'invisible, del no registrable, de
I'imaginat o del fantastic.

Si el segle xx va ser el segle del cinema, i aix0 explica una part de les de-
rivacions de la creaci6 escénica durant els ultims cent anys, el segle xx1, o si
més no aquests primers anys, és el de la imatge digital. I aixo ens hauria de
portar a contemplar des d’aqui noves derivacions de la creaci escénica en els
temps que vivim.

La proposta de la imatge virtual com a generadora de realitats inexistents
porta a primer terme la relaci6 entre realitat i ficcid, en els seus molt diversos
formats. I aix0 perque els desenvolupaments tecnologics no ens han fet cons-
cients que, tot i haver aconseguit o estar en condicions d’aconseguir una efi-
cacia maxima en la construccid de realitats paralleles, la confusi6 entre la
realitat virtual i la realitat historica esta fora de lloc i és la nostra responsa-
bilitat individual i collectiva treballar en el discerniment critic entre totes
dues.

Com ja va passar en relaciéo amb el teatre d’imatges i amb el cinema de
fantasmes, el mite de la realitat virtual pot existir sense la intervenci6 de la
percepci6 corporal i pot afectar directament el cervell, torna a recuperar la
quiestio del cos com a limit i com a repte. Es tracta de pensar en 'obsolencen-
cia del cos, pero es tracta de pensar també en la possibilitat de concebre un
cos natural.

Des del punt de vista técnic, la tecnologia digital anulla en gran part les
diferencies entre allo visual, allo verbal i allo acustic, la facil transformacio
d’un en un altre; i, per tant, mena a un replantejament dels discursos sobre
’alternanga entre el model visual i el model acustic plantejada als anys sei-
xanta. Ja no es tracta d’una reflexi6 sobre les interdisciplines o les transdis-
ciplines, siné un camp d’investigacié que afecta les maneres de comprendre
I'experiencia, la relacid, la historia i el coneixement.

Des del punt de vista receptiu, les tecnologies digitals emfasitzen la recep-
ci6 individual, en un tltim pas cap a l’aillament comunicatiu, cap a una mena
d’onanisme espectacular. I, amb tot, alhora, permet la simultaneitat recepti-
va i la constitucié de comunitats virtuals. La falsa interactivitat de les arqui-
tectures binaries es fa efectiva en contextos on els artistes renuncien a la su-
perbia i proposen jocs intelligents que enriqueixen Pexperiéncia o la convi-
vencia.
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Realitat i ficcio: tensions i alternances

Joaquim Jorda, un dels grans cineastes espanyols, només reconegut pos-
tumament pero encara gairebé clandesti, va abordar com ben pocs el complex
entramat de relacions entre aquestes dues categories, tot fent servir de forma
sorprenent la superposici6 del mitja teatral i el cinematografic.

Es sabut que Jorda va recérrer al teatre a Numax presenta per posar en
escena aquells fragments de realitat el registre de la qual li estava vedat: les
converses dels capitalistes, situades a I’escenari de l’antic Lliure i en dialeg
amb artistes de teatre-circ. Des de llavors, la utilitzacio del teatre ha estat
constant en les seves pellicules en gran part com a mecanisme de qiiestiona-
ment de la realitat aparent, heréncia per tant del brechtisme ben entes.

A Mones com la Becky i De nens, la relaci6 entre reconstruccié de la re-
alitat, registre de la realitat, construccié ficcional del passat i construccid
ficcional del present constitueix un dels nuclis compositius fonamentals. La
teatralitat de les escenes del judici a De nens destaquen la ingenuitat dels qui
actuen conscientment convencguts que en la seva actuacié hi ha una veritat: el
teatre de la realitat contrasta fortament amb la sinceritat del teatre. Mentre
que a Mones com la Becky, teatre i cinema interactuen d’un forma més com-
plexa. La reconstruccio de la realitat passada es realitza mitjangant testimo-
nis reals, testimonis preparats, testimonis dramatitzats, fragments documen-
tals i dramatitzacions descobertes com a tals. I, de tot aixo0, en resulta una
lectura que conté en ella mateixa la dentincia de la seva propia ficcionalitat,
la qual cosa no la priva de la veritat efectiva on apunta. El registre de la rea-
litat revela constantment la impossibilitat de renunciar a Pactuacié i a la fic-
cionalitat espontania. I per aix0 anima a concebre la realitat present com una
ficcié voluntaria i a fer servir la ficcié per produir una relacié veritable. En
aquest ultim aspecte, aquesta practica de la realitat proposada per Jorda re-
vela la potencialitat del procés teatral com a objecte relacional efectiu. D’alta
banda, el registre de la realitat documental a les seqiiéncies de l'operaci6 a
crani obert mostra aquell altre limit inevitable, que esta més enlla de tots els
jocs narratius, que posa en primer terme la subjectivitat com a contingent i
que accentua per aixo la urgencia del discurs.

Podriem parlar hores i hores del cinema de Jorda. Pero només el volia fer
sortir aqui com a exemple d’una de les multiples formes d’abordar i de des-
tacar I'actualitat de la reflexi6 sobre realitat i ficci6 al inicis del segle xx1.

Aquesta relaci6 ja no es planteja en termes barrocs, com passava a I’épo-
ca postmoderna, quan la complexitat s’entenia com un misteri i la superpo-
sici6 de nivells de realitat i de representacié portava a I’abisme.
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Fins i tot en exercicis barrocs recents, com a la peca Eraritjaritiaka de
Heiner Goebbels, el dispositiu barroc no domina ni anulla la pega. Si a les
peces de John Jesurun o del Wooster Group, a primers dels noranta, els dis-
positius audiovisuals es convertien en protagonistes dramatics, passa alguna
cosa molt diferent a la peca de Goebbels. La relaci6 entre directe, circuit tan-
cat i filmaci6 prévia no adquireix protagonisme dramatic, sind que funciona
més aviat com a decorat. En canvi, el discurs basat en els textos de Canetti
es manté sempre visible. Al final, és posat al descobert i mostrat com un joc
que qualsevol pot practicar a casa seva si en té ganes i mitjans economics per
fer-ho.

El desenvolupament de les tecnologies digitals i la facilitat creixent per
manufacturar dispositius de generacié d’imatge fins fa poc reservats només a
les productores mediatiques han permeés en els ultims anys una penetracié
més rica dels discursos de la imatge electronica a les representacions escéni-
ques de la realitat. El fet que qualsevol pugui produir amb la seva camera i
el seu ordinador imatges, muntatges i manipulacions similars a les que ofe-
reixen les pantalles de televisio i de cinema contribueix tant a eliminar qual-
sevol veneraci6 a falsos misteris com a contemplar amb humor i distancia la
manipulacié mateixa, de manera que llavors esdevé possible fixar amb una
relativa claredat els limits del procediment i d’allo que es mostra d’efectiu.

Aix0 si, no tothom és capag de localitzar allo de qué convé parlar en un
moment donat, no tothom s’arrisca i es compromet amb la mateixa radicali-
tat en certes vivéncies i processos collectius i no tothom és capag d’editar com
ho feia Jorda.

En un mén marcat per la telerealitat i la possibilitat constant d’autorepre-
sentacio, la construccié de la realitat, en canvi, resulta cada vegada una cosa
més llunyana de la capacitat subjectiva individual. La tensié que s’ha produ-
it a les ultimes decades cap alld que és real ha seguit basicament dues estra-
tégies: a) la renuncia a la ficcié per mitja de I'aproximacié a la realitat: el
documentalisme i la construccié de ficcions reals; b) la renincia a la repre-
sentaci per mitja de la recerca de la realitat: I’acci6 real, la dissolucié dels
limits entre Part i la vida. La primera estratégia ha produit la recuperacié de
diverses formes de teatre documental i d’assaig. La segona ha produit la re-
cuperaci6 de diferents formes d’activisme i de practiques relacionals.
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El cos com a limit i com a espai

Resulta interessant la preocupaci6é de molts cineastes contemporanis per
introduir la corporalitat en els seus discursos visuals. De vegades, per mitja
de l’exposicié del cos de ’autor mateix (el cas extrem de Jorda), d’altres per
mitja de la significaci6 del cos de ’autor mitjangant el moviment de la came-
ra i la seva relaci6 amb allo que registra o que construeix.

El cos era allo que el cinema no podia contenir i que va donar lloc a la
definici6 del teatre d’imatges fisiques a Artaud. El cos és el que li sobra al
discurs de la realitat virtual i que el teatre reivindica un cop més com a ine-
liminable i propi.

En les seves reflexions sobre la realitat virtual, David Deutsch sembla en-
tusiasmat davant de la possibilitat d’'un desenvolupament tecnologic dels ge-
neradors de realitat virtual tan gran que permeti la generacié de sensacions
al cervell prescindint dels sentits: «La tecnologia algun dia sera capag de cons-
truir feelies, és a dir, pellicules que permetin posar en joc tots els sentits. |
aixo sera possible quan haguem desxifrat els codis utilitzats pels organs de
lolfacte, el gust i el tacte. Quan puguem generar senyals nerviosos prou reals
perque el cervell no noti la diferéncia entre ells i els que s’enviarien els organs
de percepcid, millorar la precisié d’aquesta técnica sera irrellevant.»* En el
seu avancament d’allo que fara possible la tecnologia, Deutsch no oblida el
cos, en prescindeix, tot actualitzant el dualisme antropologic proposat per
Descartes a primers del segle xvi1. El filosof francés havia imaginat, com re-
corda Deutsch, un «dimoni» manipulador dels sentits «que, en esséncia, no
era res més que un generador de realitat virtual [...] on una ment sobrenatural
ocupava el lloc de 'ordinador».*

Es possible que arribi aquest moment. Aquestes idees, en qualsevol cas,
estan clarament en conflicte amb els descobriments i les experimentacions de
la cibernética i de la nova biologia, que semblen confirmar la tesi segons la
qual tota activitat organitzadora de I’ésser viu és una activitat mental i que
aquesta activitat pot existir fins i tot quan no hi ha cervell, ja que qualsevol
organisme viu constitueix una xarxa psicosomatica en si mateix.

El projecte de realitat virtual tindria el limit, doncs, no en allo que és lo-
gicament possible, sind en el cos de l'usuari en tant que organisme viu. La
reducci6 d’aquest cos a cervell no substituiria simplement els estimuls natu-

1. DEUTSCH, David: La estructura de la realidad, Anagrama, Barcelona, 1999,

p. I17.
2. Ibidem, p. 119.
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rals pels artificials, siné que afectaria els processos mentals i, per tant, el
concepte mateix de la vida tal com l’entenem. Si fos possible el somni tecno-
logic formulat per Deutsch, els usuaris abandonarien la vida tal com la co-
neixem i entrarien en una altra dimensio de existéncia, aliena tant a la rea-
litat com a la vida.

Els desenvolupaments de I’enginyeria genética i biologica apunten en la
mateixa direcci. Aquest cos continua sent identificable amb el d’un subjecte
individual? O comenga a ser I’escenari d’una acumulacié de decisions que
prescindeixen de la subjectivitat?

Mantenir la subjectivitat a ’horitzé de I'obsolescéncia del cos va ser el
projecte definit fa anys per Stelarc. I, amb tot, quina impressié més forta la
del cos de Stelarc en les seves peces posthumanes. Encara que els planteja-
ments de Marcelli Antunez siguin diferents dels de Stelarc, quina impressié
més forta també la del seu cos, i que fort el contrast entre el cos i el dispositiu
tecnologic, el qual el primer supera sempre en efectivitat expressiva i comu-
nicativa.

No es tracta de lluitar des de I’expressio corporal contra la tecnologia de
la realitat virtual o de les enginyeries genétiques i biologiques, siné d’esceni-
ficar un conflicte, una nova versié d’aquest dialeg de trobades i de resisténci-
es entre el cos i la imatge que durant el segle xx va donar lloc a reaccions
variades i que a primers del XX1 s’actualitza per mitja d’aquesta mena d’ame-
naga una mica més que estetica.

El que hem vist recentment en alguns escenaris europeus és ’exhibici6 de
cossos portats novament al limit: per Pexigencia en el compromis fisic, per la
velocitat de P’acci6 o de la paraula, per la multiplicitat de registres d’actuacié
que han de satisfer, o també fins i tot per la seva anullacio, pel silenci, per la
immobilitat, insuficient pero per cancellar-ne la preséncia.

En aquestes propostes hi ha elements que poden recordar les dels teatres
de la vivencia dels seixanta o de I’art corporal dels setanta. Allo que els dife-
rencia és que ara la ideologia no forma part del nucli discursiu ni troba el
desenvolupament en el propi treball corporal, sind que es desplaga a la cons-
truccio de la situacié en conjunt. El joc de resisténcia és un joc en ell ma-
teix.

Pero com ja va passar amb el cinema, el dialeg cos i imatge no solament
es planteja en termes de resisténcia (expressionisme, teatres de la crueltat, art
corporal), sind també en termes de collaboracié.

Nombrosos artistes han recorregut al video com a mitja per prolongar les
seves recerques en 'ambit de I’accié. Propostes com les de Bill Viola o Abbas
Kiarostami mostren les possibilitats de desenvolupament de noves formes
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d’interaccio entre I’acci6 corporal, la teatralitat i Pexhibicié visual en el con-
text museistic. Comparant les videoaccions dels artistes corporals dels setan-
ta (Acconci, Abramovic, Mendieta) amb les videoaccions d’artistes actuals,
resulta facil constatar que s’ha produit un canvi profund en la consideracié
de I'objecte i el mitja. A les videoinstallacions, per exemple, de P’artista sud-
africana Bernie Serale el cos de I’artista es fa present d’'una manera molt més
efectiva que en P’acci6 mateixa: el video elimina el component ritualista que
podria contaminar la contemplacié de I’acci6 en directe i potencia el signifi-
cat del cos i ’accié mateixa.

En ’ambit de P’escena, I’Gs organic del video per part de coreografes com
Meg Stuart i Olga Mesa és també signe d’una transformacié en la relacié en-
tre imatge digital i corporalitat, que es prolonga en la feina d’artistes més
joves com Cuqui Jerez, Maria Jerez o Amaia Urra.

El que s’ha produit és la incorporacié de la tecnologia visual no com un
afegit exterior que genera conflicte, sind com un instrument més per a I’ela-
boracié d’una nova gramatica audiovisual, I'is de la camera com un llapis,
com una ma i, per tant, com un nexe d’unié entre ’ull i la ma.

Es cert que des de fa tres decades, el video i la transmissié d’imatges en
temps real s’han utilitzat en accions i presentacions escéniques amb finalitats
molt diferents. Deixant de banda les investigacions formals i les construccions
ficticies, el video ha servit basicament per introduir a I’escenari la realitat ex-
terior o bé per portar a escena la realitat privada o intima dels protagonistes.
En el primer cas es plantejava la relaci6 entre allo que és personal i allo que
és social/historic; en el segon, la relaci6 entre "ambit privat i "ambit public.
Pero la transposicio de la situacié basica del telespectador a I’escena reprodu-
ia la mateixa mena de relacions: I'individu es relacionava amb la imatge so-
cial / historica com si fos el paisatge de la seva acci6 personal. D’altra banda,
’exhibici6 de la privacitat o la intimitat a ’espai public dominat discursiva-
ment per Partista podia derivar facilment cap a un exercici de narcisisme i
d’autoreflexivitat.

A la década dels noranta, en parallel a un canvi de paradigma historic,
pero també gracies als avengos tecnologics del video, aquestes situacions co-
munes es van veure substituides per altres plantejaments. En termes generals,
es pot parlar d’un desplacament de la perspectiva individual a la perspectiva
social o politica. D’aqui ve I'interés no tant per I’Gs individual de les cameres,
com per les cameres com a instrument de control i de construccié de la rea-
litat o bé d’invasi6 de I’espai privat.
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Visualiacustic: successio o complementarietat

L’espai social —assegurava ja el 1988 Frederic Jameson— esta ara com-
pletament saturat amb la cultura de la imatge [...]. Lespai utopic del retorn
sartria, les heterotopies foucaltianes d’allo classificable i allo inclassificable,
totes han estat penetrades i colonitzades triomfalment, ’autentic i el no dit,
in-vu, non-dit, fins i tot Pinexpressiu estan completament traduits a allo vi-
sible i al que és culturalment familiar.3

Cada cop queden menys dubtes d’una inflexié en termes culturals que esta
relegant la cultura escrita a un segon pla i confirmant la cultura visual com
a espai de comunicacié hegemonic. Amb tot, no podem oblidar que la nova
cultura visual no és simplement visual, sin6 audiovisual, i que el component
acustic d’aquesta cultura és tan o més important que el visual.

En plena crisi del model espectacular, alla als anys seixanta, Marshal
McLuhan va advertir de ’agonia de la galaxia Gutenberg i la seva substitucié
per una nova galaxia marcada per la incidéncia dels mitjans audiovisuals. La
tesi de McLuhan era que la invenci6 de la impremta havia substituit la trans-
missi6 oral per la transmissio escrita i havia imposat com a model hegemonic
una narracié lineal de la historia, Pexperiéncia i el discurs del coneixement,
en contrast amb els modes holistics propis de Poralitat. ’extensié de la cul-
tura audiovisual permetria un cert debilitament d’aquesta tirania de la line-
alitat.

La sofisticacié de la tecnologia digital apuntaria en la mateixa linia de
discurs de McLuhan. I aix0 tindria com a conseqiiéncia un reequilibri entre
sonor i visual, entre holistic i lineal. Les coses no han anat exactament aixi.
Es cert, pero, que a les tltimes decades només la musica ha pogut competir,
i de vegades triomfar, per damunt del cinema i la televisié com a mitja de co-
municacio i com a generadora d’espais de trobada.

En una obra del 1990, McLuhan i B. R. Powers resumien de la manera
segiient la seva visi6 sobre la transicié del model visual al model ressonant:

Lestructura de P’espai visual és un artefacte de la civilitzacié occidental
creat per Palfabetisme fonetic grec. [...] Es com P«ull de la ment» o la ima-
ginaci6 visual que domina el pensament dels occidentals alfabets, alguns
dels quals exigeixen una prova ocular per a I’existéncia mateixa. / Lestruc-

3. JAMESON, Frederic: «Transformations of the Image», The Cultural Turn: Se-
lected Writings on the Postmodern 1983-98, Verso, Nova York, 1988, p. 111.
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tura de P’espai actstic és ’espai natural de la naturalesa nua habitada per les
persones analfabetes. Es com I’«oida de la ment» o la imaginaci6 actstica
que domina el pensament dels humans pre i postalfabetitzats [...]. Les es-
tructures dels espais visual i actstic poden ser considerades incommensura-
bles, com la historia i eternitat, pero, al mateix temps, tan complementari-
es com l’art i la ciéncia o el biculturalisme.4

Podem qiiestionar, matisar o discutir aquestes reflexions de McLuhan i
Powers; tot i aixi, no podem deixar de constatar que el procés de desalfabe-
titzacié verbal de les generacions postcinema té conseqiiéncies directes també
sobre els discursos de la imatge i d’allo espectacular.

Potser les més evidents es produeixen en I’'ambit de la dansa.

— Jerome Bel i The show must go on.

Aquesta relaci6 entre acustic i visual que a ’obra de Bel es plantejava en
termes descarnats, ha donat lloc a propostes més focalitzades per part d’al-
guns dels seus seguidors.

— No ens pot passar desapercebuda I’eloqgiiencia de coreografs i ballarins.
Ja no es tracta d’aquest parlar propi de la dansa-teatre iniciat per Pina Bausch
i continuat per tants coreografs-es europeus durant les tres ultimes décades.
Es tracta d’un parlar que revela el moviment tant com la imatge.

— Lespectacle de Cuqui Jerez The real fiction.

The real fiction és una posada en abisme basada en una minuciosa cons-
trucci6 formal i un humor absurd que es nodreix dels arxius compartits per
la generacié «postcinema». L’accident, mode habitual d’irrupcié de la realitat
en la ficcio construida, es revela un cop i un altre com una construccié que
destrueix la ficcié previa (en ella mateixa una construccio falsa) i elabora una
nova ficcid, abstracta, composta per petits fragments robats de grans ficcions.
El fake cinematografic s’installa a I’escenari, només que no es tracta d’un
exercici critic sobre els mecanismes de construcci6 de realitat ni d’una fugida
endavant pels terrenys de la ciéncia-ficcio i la hiperrealitat, siné d’una pro-
posta ludica, d’una comédia absurda que fa servir codis, experiéncies i infor-
macions propies de espectador del segle xx1.

A les places de les ciutats africanes encara és possible assistir a espectacles
que mantenen la tradicié ancestral de la narracié oral, un fet sobre el qual
també podem reflexionar en les recuperacions de la tradicié practicades pel
cinema africa dels ultims anys. Un dels trets més sorprenents d’aquesta tra-

4. McLuHuAN, Marshal; PowEers, B. R.: La aldea global, Gedisa, Barcelona,
1990, p. §8.
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dici6 és Pemoci6 dels narradors, que tot relatant histories conegudes o anéc-
dotes quotidianes, les van transformant deixant-se endur per una creenga que
transforma immediatament la fantasia en realitat. Ells es creuen les seves fan-
tasies, els altres no, pero tots gaudeixen, sempre que no les tradueixi a la
practica.

Contemplant I'espectacle de Cuqui Jerez podem constatar el transit de les
dramatirgies de la imatge a les dramatiirgies de la imaginacié. Es un exerci-
ci que en certa manera recupera inconscientment la burla intelligent i corro-
siva de Samuel Beckett, perdo amb més modéstia i amb un humor més dialo-
gant.

Podriem dir alguna cosa similar de espectacle de Juan Dominguez Todos
los espias tienen mi edad, amb la peculiaritat que, en aquesta pega, imatge i
so son substituits per la paraula, o més aviat per la paraula escrita, és a dir,
per la lectura silenciosa de la paraula: ella transfereix a la imaginaci6 de l’es-
pectador la construcci6 de loralitat, la generacié d’un espai acustic interior
on sorgeixen les imatges. La pe¢a no nega la tendéncia observada per Mc-
Luhan cap a la recuperaci6é d’allo acustic, pero mostra la complexitat dels
processos historics i també la funci6 de Part com a resisténcia a aquests pro-
cessos irreversibles.

La funcié de lart

D’art ha perdut la seva posici6 social i s’implica en dinamiques culturals
més amplies. Aixo és una conseqiiéncia de la imposicio de la cultura visual a
que feia referéncia Jameson i d’'un mode d’inscripcié de l'art que recupera
certs components propis de ’época premoderna.

Els estudis de cultura visual han destacat la necessitat de considerar els
productes artistics com a objectes entre d’altres en el context de la cultura
visual. Abans o més enlla de la consideraci6 artistica de I’obra d’art, aquesta
és un producte visual, que comparteix codis i contextos amb altres productes
visuals no artistics.

Pero la diferéncia entre I’art i el no artistic s’ha anat debilitant durant les
ultimes decades del segle xx, alhora que s’ha anat debilitant la diferéncia en-
tre alta cultura i baixa cultura. Quines linies de reflexi6 en relaciéo amb Pes-
cena obre aquest plantejament?

1. Lobertura d’un camp de treball que ja no s’inscriu en P’elaboracio o la
reelaboracié d’imatges, sind que manipula, treballa i juga amb I"ampli
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repertori d’imatges i seqiiéncies visuals apreses. Es el treball propi de
la generaci6 postcinema, que ja no necessita construir imatges fisica-
ment o virtualment, siné merament citar-les verbalment, gestualment
o visualment. De manera paradoxal, I’acceptacié de la irreversibilitat
de laudiovisualitzacié de la cultura porta a una major facilitat per
prescindir de la construccio de la imatge.

2. La consideracio de la producci6 escénica, en tant que artistica, com a
joc formal al servei d’altres discursos que es troben fora de ’ambit ar-
tistic. I no es tracta d’una reedici6 d’un art politic o religids, sin6 d’una
redefinici6 de la funcié social de I’art amb la qual ens hem de confron-
tar.

No es tracta de posar I’art al servei, sin6 d’entestar-se en una generacio
de contingut simbolic fora de ’espai acotat de I’art i, per tant, en collaboracié
amb altres organitzacions socials. Encara que les formes d’interacci6 entre
els ambits artistic i social son molt diverses, i 'espectre pot abastar des d’ex-
periéncies processuals com el projecte C’undua de Mapa Teatro a Bogota fins
al diptic Sobre la mort i Sobre la bellesa de la Societat Doctor Alonso a
Barcelona.

Quin sentit té la creacio escenica al segle xx1? No puc respondre aquesta
pregunta, per0 si que puc respondre la segiient: per qué em pot interessar la
creaci6 escenica del segle xx1?

Minteressen aquells creadors escénics amb plena consciéncia de ’especi-
ficitat i dels recursos del mitja i que el fan servir per proposar un discurs obert
a la ciutat, que renuncien a la proteccié de P’espai acotat per la institucio te-
atral i insereixen la seva feina en un espai cultural ampli.

M’interessen els creadors que no es conformen amb el domini de lofici i
’aplaudiment dels professionals, aquells que busquen la formulaci6 d’idees o
P’exposicié de sensacions d’un manera que cap altre artista en un altre mitja
podria aconseguir.

La bellesa també és un discurs. Perd només la bellesa de la naturalesa
s’escapa de la historia. Vaig al teatre per gaudir d’'una experiéncia estetica,
per contemplar una bellesa produida en la consciéncia de la seva historicitat.
Em complau la feina dels artistes que es continuen atrevint a produir bellesa,
i que ho fan des de la modestia, sabent que la bellesa historica no pot com-
petir amb la bellesa de determinats paisatges, amb el moviment incessant de
la naturalesa o amb el de la vida mateixa.

L’art és sempre el resultat d’un esforg, d’un repte a les propies capacitats
de resistencia intellectual, fisica o sensible. Aplaudeixo els artistes que saben
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que aquesta responsabilitat no pot ser cedida a I'intérpret, ni tan sols quan
Iinteérpret és un mateix. Aquells que aborden el joc de la creaci6 i escena
amb un lliurament al limit del que és tolerable, amb el maxim rigor i la ma-
xima serietat, que no estan renyides en absolut, més aviat al contrari, amb el
bon humor.

Minteressa el teatre que destaca allo que s’escapa als altres mitjans: I’ac-
tualitat del drama en la seva accepcié més compromesa, ’exhibicié significant
del cos subjectiu, la generaci6 de temporalitats alternatives, lexperiéncia com-
partida d’una imaginacié no comunicable.

El més important és ’adequacio, allo que els antics en deien «decorump»,
i que ara podriem anomenar simplement honestedat. El talent admet graus,
I’honestedat, no.

Admiro els artistes que s’arrisquen en intervencions de senyalitzaci6 po-
litica i que defensen el seu discurs artistic fins i tot quan s6n amenacats i pa-
teixen atemptats. Aquells que no s'amaguen sota la mascara del dramaturg
que va dir, ni sota el cos de P’actor que diu, i que intervenen amb resolucié
sense aturar-se massa a considerar Partisticitat o no artisticitat, la teatralitat
o no teatralitat de la seva proposta.

Admiro també els qui segueixen més aviat el model dels homes i dones
bons, i donen mesos o anys de la seva vida a la generaci6é de contingut sim-
bolic en collaboracié amb persones invisibles, la supervivéncia de les quals
depén de la seva visibilitat, com també la de la seva cultura, la del seu poble,
la del seu barri, la de casa seva.

Pero també m’agrada el teatre que satisfa la meva sensibilitat, que em fa
riure intelligentment, que repta el meu constant acomodar-me en allo conegut
i confortable, i aquell que m’obliga a parlar. M’interessa el teatre que m’ani-
ma a dialogar amb els seus autors. I m’interessen els autors que despleguen
una intelligencia productiva i oberta. La creacid escénica ha de trobar la ma-
nera de prolongar el convit potencial propi de qualsevol situaci6 representa-
cional en un espai de coactuaci6 o de discursivitat compartida.
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