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EPIFANIAS

n Accions, en Suz/o/Suz
esta el fuego: resumen
de todo acto en la incan-
descencila cegadora. No
hay arbitrariedad en la
homofonia de fuego y
juego. La accidén se anu-
da con la consumacion...
;,Por qué en el acto pro-
meteico de darie el fuego
al hombre se concentran
todos los sentidos? El lugar de confluen-
cia del sentido es tambien el ambito don-
de el sinsentido se atesora. Nada hay. Y,
sin embargo, es una nada gque extrana-
mente actua: rampante, embarazosa, om-
nipresente. He aqui, para La Fura dels
Baus, lo que es el fuego: juego. Jugar es
hacer algo en la superfluidad de lo que no
conduce a parte alguna. Toda accién es
demasiada. Actuar no es interpretar €so
o aquello: es decir, el enardecimiento de
la actuacion hasta caer abrasado. Si to-
davia no es asi, para La Fura lo sera pron-
to. Abrasarse: rescindir toda posibilidad
semantica para el lenguaje en la misma
accion de segregar los signos. Como en
el juego, el significado es, entonces, el
acto significativo mismo durante el cual
algun signo se crea al destruirse. Es la
reabsorcion del tiempo desmenuzado por
la imaginacion en el instante de realidad.
Simultaneidad, identificacion del perecer
con el aparecer.

Y lo que emerge entonces de la tierra
—el fuego esta por medio— es el "'Cuer-

PERE SALABERT

po-pincel’’. De identidad poliédrica en
nuestro tiempo, el ser humano no es mas
que el brillo fluctuante de la existencia en
sus facetas inventidas. Pero es en |lo que
llamamos “‘acto creador ' donde todos los
reflejos y los brillos se arremolinan: en el
cuerpo. Cuestion anatomica. Porque, no
es el cuerpo lo que en primera (y en ulti-
ma) instancia pinta?

El paseo de J. Pollock por la tela exten-
dida en el suelo, en la mano un bote
chorreante de color: ya esta el cuadro. ;Y
Yves Klein? Procedia a bafar a la mode-
lo en una banera de liquido azul para
mandarla luego restregarse en el sopor-
te. Son las “‘anthropometrias’. La pintu-
ra es aqui la huella de quien debia posar
a distancia para el artista, pero una vez
abolido el artista y la distancia. Klein con-
templa la operacion sin intervenir. ;No es
la ejecucion del coito césmico con la
tierra por parte de un demiurgo holgazan
que se delega en su modelo? ;Que que-
da hoy de todo eso? La desproporcion,
sin duda; la superfluencia. Elevada a la
maxima potencia, la pintura es el cuerpo
pintado del pintor en el paraje imposible
de su cuadro. Si la pintura fue en algun
momento ‘‘cosa mental’’, lo que aqui pin-
ta como apoderado del artista es eso lla-
mado cuerpo y que todavia llega a sor-
prender. Entre Klein, la inefable Kicky, de
Saint Phalle (disparar con un fusil a las
bolsas de color liquido sobre el soporte
blanco) y el deambular sin rumbo de Po-
llock, la Fura dels Baus recoge de la pin-

DE LOESPELUZNANTE

A los ojos del espectador, el actor
se presenta como si hubiera asumido
la condicion de muerto.

Tadeusz Kantor

tura lo que todavia se puede ver (su tea-
tro) con incdependencia de los cuadros. Y
es logico: tampoco la espectacularidad
existe fuera de la expectacion misma.
lgual que con las maquinas ‘‘pensan-
tes’”’ —el ordenador no puede saber qué
esta ordenando—, lo importante no es el
sentido o la utilidad de la operacion. Es
la operatividad misma. En consecuen-
cia, tampoco el producto se encuentra al
final de la produccion: es el propio acto
de producir, infinito, circular, desmenu-
zado por los instantes de incandescen-
cia en que se ofrece a la vision. Puro
juego.

Y en este juego, en apariencia trivial
desde el punto de vista de algun sentido
que queremos ver al cabo como un pro-
ducto, como un significado —cosa inal-
canzable, ;quién puede negar gue aigo
se nos anuncia funesto, espeluznante por
los signos de su iiegada?

Es espeluznante aqui lo que sin ser pro-
piamente nada, se manifiesta, en cambio,
fugazmente aparatoso con una presencia
inmunda. Es el desbordamiento de lo obs-
ceno. Lo que se ofrece entonces a la mi-
rada es o mismo que ha de disolver la vi-
sion en la pura presencia. Porque al limi-
te ya no hay representacion, ya no hay du-
plicidad: solo el choqgue frontal con lo que
emerge descarnado desde algun fondo
de indistincion. La obscenidad no es,
pues, la pornografia. Tampoco es una me-
canizacion del erotismo, como queria Sar-
tre. Cuando el erotismo se mecaniza en



la pura inercia, lo que aparece es la evi-
dencia objetiva de lo excesivamente real
que cae en la banalidad.

Y, sin embargo, esa modalidad de lo si-
niestro en la obscenidad que puede llegar
a aterrarnos se da solo en representa-
cién. En otros términos: la dinamicidad
que se nos antoja incontenible, o el de-
sorden que nos parece demasiado, sur-
gen siempre sobre la base de un orden
previo por representacion mental. Es la
manera que tenemos de ver determina-
dos aspectos 0 movimientos en la natura-
leza 0 en las obras de arte.

ue Santa Lucia
presente los ojos
en un platillo,
que Santa Bar-
bara ofrezca sus
senos en una
bandeja como
para un banque-
te de gelatina
mamaria, que
Salome trans-
porte la cabeza del Bautista o que Pedro
Martir deambule alicaido por el cuadro de
Lorenzo Lotto, tocado con el hacha que
le acaba de partir el craneo. Puede que
nada de todo esto resulte ya obsceno.
Ejemplifica. En cambio, no le quitéis a
Adan la hoja de parra que le cubre el pe-
ne. En la pintura o en la escultura la hoja
tapando el sexo tiene una funcion ambi-
gua: consiste en llamarnos la atencioén al
ocultar eso mismo que con su presencia
pone de relieve. Digamos que es una fun-
cion indexical rara en la que el signo-in-
dice (la hoja) nos sefiala escrupulosamen-
te el lugar de su objeto (el sexo), pero su-
perponiéndose a €l para que pase inad-
vertido. ¢...7? Se nos remite a lo que hay
como si no existiera. Se habla de alguna
cosa aparentando no decirla. Pretericion
se llama en retorica esa figura.

Ahora bien, si lo que se expone abier-
tamente cae en la banalidad por la simple
evidencia de lo visible, lo que, a veces,
cobra un relieve inusitado es aquello que
habiendo estado presente y bien visible
de repente se omite o se nos oculta. Ta-
par para ensenar, pero tambien encubrir
cubriendo o desviando alguna cosa de su
camino. Ahi, en esa modalidad de repre-
sentacion que es todo un arte, es donde
suele darse la obscenidad. Es cuestion de

“Lo que emerge entonces de la tierra es el '‘Cuerpo-pincel’. La Fura dels Baus recoge de la
pintura, lo que todavia se puede ver, su teatro’’. Una escena de "'Accions’.




lo que se percibe anunciandose en el
cambio de los signos: dudoso, tal vez fu-
nesto, de mal aglero. No se trata de po-
nerse necesariamente la mascara: tam-
bién puede consistir en quitarsela. Rehu-
sar en el teatro determinadas convencio-
nes de simulacion (cuya ley basica con-
siste en que el intérprete debe pasar por
quien no es) equivale a enmascarar de
nuevo aquello que previamente enmasca-
rado habia caido a fuerza de costumbre
en la evidencia: por banalizacion. Como
en el mito, lo convencional tiende a afian-
zarse '‘naturalizandose’’. Es asi como la
ausencia de magquillaje en La Fura, o la
utilizacion de un espacio sin perfiles, o la
manipulacion del tiempo por la disconti-
nuidad o la yuxtaposicion de acciones, et-
cétera, también son formas de ocultacion
por disimulo. Donde nada se esconde, na-
da es realmente visible. En la simulacion,
en cambio, algo pasa por natural sin ser-
lo; hay regreso a lo real a donde se acce-
de sin convenciones. |
;,Hay algo mas significativo y probable-
mente obsceno que el actor de La Fura
dels Baus, el cuerpo desnudo recubierto
de tierra 0 mojado en pintura, o el pene
metido en un bote de Fanta o de Coca-
Cola? Quitarse la hoja de parra suponia,
al igual que desvertirse, caer en lo eviden-
te y por eso tal vez innecesario. Del ve-
getal, pues, a la lata de bebida. Si lo que
se teme es lo real (el sexo desnudo), lo
que significa, en cambio, es lo aparente
por ocultacion. De lo que pudicamente se
esconde tras la pantalla vegetal a lo que
se guarda embutido en un recipiente,
transformado asi en algun contenido. Sea
este contenido ‘‘la bebida que mas refres-
ca'' o0 ‘‘lachispa de la vida''. Qué mas da.
Lo importante es ‘el sentido en el cam-
bio’’, la reinversion metaforica de una co-
sa que so6lo por la diversidad de sus en-
mascaramientos a lo largo de la historia
ocupa el lugar que ocupa y es lo que es:
eje de la vida en un recipiente de consu-
mo. El sexo masculino descubierto no es
mas gue el pene; encubierto, por el con-
trario, se transfarma en falo simbdlico: la
reduccion del hombre a un colgajo de car-
ne sobre el que todo el cuerpo oscilara.
¢, NOo es esa mascara de lo que en si mis-
mo careceria de valor cultural tanto o mas
obscena que la infantil representacion del
mal por parte de M. Schongauer?, ;no es
mas siniestra que aquella otra del diablo
pintado por M. Pacher?: mitad hombre mi-
tad bestia, la piel desnuda de un verde In-
tenso, varios ojos dispuestos asimetrica-
mente en un rostro inimaginable, mas un
segundo rostro en las posaderas, la mira-
da incendiada y la boca destilandc algun
liquido indecible... Y es que donde no




existe el mal, existen cuando menos los
signos varios de la maldad.

Por lo que respecta al espectador,
pues, descubrir, mostrarsele alguna cosa
equivale a darle un sentido (real o aparen-
te) destruyendo su anterior sentido. Lo
que hay —esto, eso o0 lo de mas alla— s6-
lo se ofrece a la mirada a condicion de po-
der ser interpretado, es decir, visto en el
interior de una funcion significante. La
condicion estética no se encuentra en la
naturaleza de las cosas (no hay una
“physis’’ estetica): esta en la percepcion.
Nada hay que sea visible y valido por si
mismo, porque la unica razon de ser para

el "'si mismo'’ de las cosas se halla en lo
que parcialmente las oculta contribuyen-
do asi al enigma del mundo. Es entonces
cuando la obscenidad se instala en el
punto de anclaje de un significado que se
presiente con el objeto que se nos ocul-
ta. Dispuesta a aparecer, anunciada, in-
cluso puesta de relieve por la indicacion
del lugar que ocupa, la cosa de que se tra-
ta nunca aparece, sin embargo, con un
sentido evidente y claro. Sea lo que sea
que se oculta tras los signos de la oculta-
cion, manteniéndose en reclusion (0 mos-
trandose sélo en el instante del '‘visto y
no visto'’), se evita la caida en lo banal.
Asi es como el mundo se crea recreando-
se en los signos que lo representan al
destruirlo.

n los anos sesenta las
maquinas autodestructi-
vas del artista suizo
Spoerri tenian una finali-
dad clara: explotar y de-
saparecer desmenuza-
das. Frente a la kantiana
finalidad sin fin de lo es-
tético, el sentido y el des-
tino de la obra encuentra
un fin en la autodestruc-
cion. Burla de quien ante una obra de ar-
te o un espectaculo sin continuidad argu-
mental (o lo que es peor: sin tesis) se pre-
gunta ingenuo que significa o para que
sirve. He aqui la finalidad de las cosas en
su desaparicion final. La ironia del desti-
no es el cierre de todo paso en la resci-
sién de la circularidad. No hay epifania
donde algo desaparece. O bien: |la epifa-
nia es el espectaculo fatal de ia desapa-
ricion. De mas o menos, de la existencia
a la inexistencia, lo que aparece —obsce-

no, brutal, en ocasiones, espeluznante—
es el desaparecer ritualizado de lo que
hay. He aqui como La Fura dels Baus ha-
ce espectaculo de un mutis: no es la pér-
dida del objeto para el sujeto (son las ma-
quinas de Spoerri), sino la aniquilacion
del sujeto en la sedimentaria proliferacion
de sus objetos.

El bulgaro Christo envuelve con tela y
cordel un sector de varios kilometros en
la costa australiana. ¢;Pintura?, ;escultu-
ra?, iteatro de la naturaleza?... Especta-
culo de la invisibilidad. Lo que en Spoerri
era un desmenuzamiento en el instante
de deflagracion, en Christo es una inver-
sion de la cosa en la duracion de su em-
balaje. Lo que se pone en juego, tanto en
uno como en otro caso, es lo visible en su
realidad. Desaparicion u ocultacion es lo
mismo. A la heterogeneidad de los frag-
mentos, donde el objeto pierde su enti-
dad, la inquietante homogeneizacion de
la envoltura. La costa de Australia, el Pont
Neuf de Paris o el proyectado embalaje
del monumento barcelonés a Colon, el ob-
jeto envuelto es aqui tcdo forma, sin que
debajo de la forma adivinemos —sin co-
nocerlo previamente— el objeto. Maqui-
llaje, mascara, cambio y diferencialidad
de los signos: ¢ocultacion o puesta en evi-
dencia? Lo que cae en la invisibilidad es
lo que desborda el campo de lo visible por
desaparicion, recubrimiento u ocultacion.
De lo que nos sorprende por explosion a
lo que nos mantiene en vilo por enmas-
caramiento.

Si Turner convierte la naturaleza en un
cataclismo inmovilizado, en una explo-
sion detenida por la imagen en pintura,
podemos decir que Schiele transforma el
cuerpo humano en el exponente electri-
zado de algun cataclismo de la razén. En
ambos casos hay regresion, gesto de re-
pliegue. El paisaje en el exceso de su di-
namicidad hace de la pintura de Turner
una mancha de color informe, un escupi-
tajo, un vomito. Pero, ;por que hay siem-
pre en el arte auténtico algun factor como
de retorno, de mirada hacia atras, cuan-
do lo que hace el arte es empujar hacia
adelante? Todo movimiento, todo avance
va precedido en el teatro oriental de un
gesto de repliegue. En el venir de las per-
sonas o las cosas se involucra ya, de mo-
do natural, el irse.

De manera semejante, el limite de la
teatralidad se interpreta en La Fura dels
Baus como un regreso: vuelta al origen.
Igual que Artaud buscaba los datos en
San Agustin y en Lucrecio la descripcion
morbosa de la peste, entre los tarahuma-
ras el inicio de algun gesto arcaico —esa
huella de lo primigenio en la plenitud del
sentido—, la naturaleza ‘‘razonable’’ de

nuestra cultura aspira a lo natural devuel-
to a su condicion informe, inimaginable.
El cuerpo humano se convierte entonces
en un abundamiento extrano de los sig-
nos naturales: exceso siniestro de la car-
ne en lo carnal. ;Por qué siniestro? Por-
que es lo obsceno, ‘“‘'obscenus’’: inmun-
do, pero también aciago. Incluso perver-
so. Es esa condicion del hombre en cuyo
principio se encuentra impreso su final.
. El recorrido?: ese circulo aterrador de la
accion en el azar.

Ved a Schiele cuando pinta el cuerpo
humano durante el acto de masturbarse,
autosuficiente, se nos ofrece, sin embar-
go, como el don inutil de su propio ensi-
mismamiento carnal. En un autorretrato
de 1911, el pintor nos mira mientras se
masturba con un gesto ambiguo. Una ma-
no parece subrayar lo que la otra realiza.
Si aqui no hay una mostracion clara del
sexo, en otra pintura del mismo ano el pe-
ne erecto, monumental, avanza como un
reptil hacia el espectador mientras el de-
do indice del ejecutante nos lo senala.
Desde su pintura, ausente, el pintor nos
mira mientras nosotros le miramos. Aque-
llo que la razon social desconoce, reclui-
do, relegado al fondo de la intimidad, sur-
ge aqui en toda su obscenidad para la vi-
sion. Mejor dicho: siendo todo visualidad,
su condicion real se extingue en la mira-
da como su unico objeto. Superfluo como
es, excesivo, resulta también espeluznan-
te. Esa es su mayor razon.

Ahora bien, ;qué hay en Accions, por
ejemplo, que pueda ser descrito? ;No es
la misma superfluidad del hombre en el
acto gratuito, indescriptible, de emerger?
Surgido de la tierra, el cuerpo deambula
y vuelve a ella. En su necesidad de justi-
ficarse buscando la permanencia, el cuer-
po humano resulta aterrador. Porque si
en si mismo ya contiene la causa profun-
da de su aparecer en la autodestruccion,
jpara que superponer a esa causa razo-
nable otra razon que la invalide? Pauta-
do por el azar en la fugacidad de sus efec-
tos —el fuego, la violencia, el espectro del
poder—, ese cuerpo solo deja en el lien-
zo infinito del tiempo una huella de la ar-
bitrariedad de su paso con el reguero de
su sangre (para el Génesis esa fluencia
de la sangre equivale al espiritu). Pero in-
cluso esa huella sera borrada, disuelta
antes de coagularse, para volver a la in-
distincion de donde proviene.

Autodestruccion, desaparicion. Des-
carga eyaculatoria de lo que hay —el
mundo— en el puro darse espectacular
de las cosas. Ocultamiento. Lo efectiva-
mente visible manifiesto en la envoltura.
(Deambular por el Pont Neuf parisino es-
camoteado por Christo es involucrarse en




“Donde no hay texto, donde la palabra falta, solo la accion remite al mundo’. '‘Suz/o/Suz’.

su prohibicion: penetrarlo en una intimi-
dad inexistente que el embalaje empla-
za). Obscenidad. En la mirada de quien
se exhibe masturbandose la condicion fa-
tal de todo cuerpo en su soledad se ma-
nifiesta desconcertante y aterradora. Lo
aterrador o espeluznante por la dimen-
sion siniestra de las cosas se encuentra
aqui en el exceso, en el sentido de lo su-
perfluo e innecesario. Si para Accions es
la entrevista fatalidad de lo vivo saliendo
de la tierra, en Suz/o/Suz, tal vez, mas ra-
dical, el cuerpo humano es ese nenufar
cuyn cultivo y florecimiento se produce en
el cacharro tecnoldgico de paredes trans-
parentes. Pero el estremecimiento no es-
ta en la salida de la matriz tecnica, sino
en la entrada al ambito de vestigios —que
es la borradura del mundo— como des-
tino.

n el lenguaje se generalo
real. El mundo de las co-
sas es creado por el mun-
do de las palabras, venia
a decir Lacan. Si La Fura
dels Baus nos ofrece una
opcion de sentido (cual-
quiera) mediante esa ley
de la ocultacion, ;qué es
lo que aparece del mun-
do al ocultarse?, ;jpor
qué medios? Porque donde no hay texto,
donde las palabras faltan, sélo la accion
remite al mundo. O, mejor dicho: la ac-
cion es el mundo. Al no hablar, siendo co-
mo es la accion de dislocacion y el des-
menuzamiento final de todo discurso, el
actor —el hombre— solo esta ahi habla-
do por la desaparicion de las palabras.
No es |la mudez de un Chaplin o de un
Marceau, cuyo merito estriba en substi-
tuir una expresion por otra, la verbal por
la gestual. No; er La Fura no hay espa-
cio para la sustitucion (solo se sustituye
lo que se percibe aun en el horizonte de
lo que hay). La accion entendida como
gesto significativo no reemplaza nada:
senala el lugar del mundo en el cemen-
terio de los discursos. La obscenidad no
tiene nada que ver con un erotismo
abierto y mecanizado. Aqui es obsceno
lo que podemos adivinar en la demoli-
cion de todo lo que todavia creiamos po-
der decir.




10

ueda la accion,
el movimiento de
lo que actua pa-
ra ejecutar algu-
na cosa. Si la
proliferacion de
las cosas hasta
el punto de la su-
perfluidad puede
surgir de un de-
senfreno en la
produccion, lo espeluznante en la violen-
cia gratuita o en el desastre se produce
por un exceso de la accién. Como en lo
que es obsceno por inmundicia, es cues-
tion de mas alla. Mas alla de lo necesario
o de lo razonable en el comedimiento de
su mascara convencional. Violencia, de-
sastre, desbordameinto de los signos. Es
lo que habiendo debido permanecer pro-
duciendose en su lugar, no obstante, se
manifiesta en otro. Porque se excede o
porque no llega. Asi, experimentamos,
cuando menos, cierta extraneza ante lo
que habiendo perdido la medida no hace
mas que significarse a si mismo. De ahi
gue el ‘‘para-nada’’ del juego en la circu-
laridad deba ser abolido socialmente con
la ganancia del premio. Se nos dice, se
nos ofrece lo que deberia estar oculto: al-
guna otra cosa hay que se oculta en los
signos del ofrecimiento. Lo que se signi-
fica a si mismo: la accidén por la accién en
su decir '‘eso es lo que hay’’ se nos an-
toja entonces un desajuste, un desequili-
brio o un fuera de lugar. Si la ley instituye
siempre un centramiento que es el de las
cosas en su punto —el mundo en su qui-
cio—, para el arte hoy podemos decir
que no hay mas ley que el desquicia-
miento. En su circularidad semantica, es
entonces cuando la sinrazén incémoda,
nos inquieta en la mutiplicidad de sus
efectos.

Inexplicable, se trata del “‘porque si’”’
del azar en el puro darse, porque el azar
nunca produce nada: es el quien se pro-
duce en el darse reiterativo de las image-
nes, en el aparecer improductivo de las
acciones. No es suficiente decir que hay
exceso: hay que precisar el exceso en su
excepcion. El pene-Coca-Cola es sélo un
detalle. Accions o0 Suz/o/Suz son la mani-
festacion del hombre en el mundo —lo
que hay— en el puro darse. Si en la no-
cion del destino tragico entre los griegos
habia una razdén ultima para semejante
panorama, para nosotros la unica razon
consiste en que el destino es el aqui-aho-
ra de nuestro presente desmenuzado,
atomizado, continuamente reciclado y en
vias de una desaparicion con visos de
infinitud.
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“El hombre del final es también el del comienzo''. ''Tier Mon'".




ue en el arte no
haya mas ley
que alguna ra-
zon secreta, pe-
ro, sin duda,
inexorable para
el desquicia-
miento, de nin-
gun modo quiere
decir que el ex-
ceso o la super-
fluidad como su consecuencia sean ca-
racteristicas exclusivas del arte. Porque
€so0 mismo se puede decir de la realidad
diaria con independencia de las artes.
Disparando, la policia invade una casa
presunto refugio de un grupo terrorista ar-
mado. La accion es fulminante: penetrar,
hacer fuego, reducir, controlar, identifi-
car... S6lo que la casa, mas aca de su
apariencia, se reduce inocentemente a lo
que es: particular. Ni rastro de terrorismo
(¢,0 la Inocencia es terrorista?). Ineficaz y
todo, la violencia resulta, sin embargo,
perfectamente util. Inoportuna o excesi-
va, puede que la accion no haya sido efi-
caz en el sentido de su intencion. Pero se
ha conseguido otro objetivo: mostrar que
la velocidad es el efecto mayor de la exis-
tencia de la accion policial. La accion
existe: lo demuestra su desbordamiento
para nada, el puro darse en la mostracion.
Teatro de lo real que asi podemos ver.
.Es eso poco? Ahora sabemos que la ac-
cion existe; tambien conocemos su modo
esencial de ser en la rapidez y la exube-
rancia. ‘‘Hay accién policial’’, decimos:
“‘con su rapidez, la eficacia vendra por
anadidura’’. Pero lo cierto es también que
donde las acciones se exponen por su ve-
ocidad, la totalidad de su eficacia puede
legar a consumirse en la exhibicion ful-
minadora de su inmediatez.

gual que en el arte, en la vida diaria no
hay que ir a buscar razones para el pro-
ducirse de las cosas. Siendo todo cues-
tion estética, el mundo es ya su propia ra-
zon en la medida, mas o0 menos inquie-
tante, de un parecer encubridor que no
tiene para nada en cuenta lo que puedan
0 no puedan ser las cosas.

Y aqui hay un cometido de las artes.
Consiste en mostrar lo que hay a nuestro
alrededor tal como ha llegado a ser y que,
quiza, no somos capaces de percibir sin la
ayuda del arte. Es decir: superfluo, banal.
En esta labor de mostracion, lo que hay
puede aparecer con la fuerza de lo inquie-
tante por siniestro, o de lo incontenible que
adivinamos desastroso, incluso de lo espe-
luznante. Lo que nos produce inquietud o
pavor, o lo que interpretamos como el efec-
to incomprensible de algun desorden, pue-
de ser el resultado en acto de una cita de

lo inimaginable (no siempre por exceso de
visibilidad) con la realidad del arte. En es-
te aspecto la escena es el lugar privilegia-
do para una emergencia fragmentaria de
la vida. Si hay vida, es la ley de todos sus
pedazos como otras tantas epifanias en el
espectaculo de su aparecer fugaz.

Sin embargo, al estilo de ‘‘La carta ro-
bada’’, de E. A. Poe, nada hay que se ale-
je mas de la mirada que aquello que se
encuentra excesivamente expuesto a
ella. Por el contrario, es en el arte donde
el mundo prende haciéndose visible. Po-
demos considerarlo asi: desbordante en
La Fura dels Baus, doblemente superfluo,
incluso banal, pero hasta la demencia del
porque-si, el mundo es aqui lo que nos
sorprende admirandonos. No es un teatro
de justificacion para lo que hay, sino de
ejecucion en el sentido fuerte de ajusta-
ciamiento. Sus imagenes son lo que ja-
mas se rinde ante una mirada distraida o
una atencion superficial. Pero entonces,
;queé es lo que se manifiesta? Lo irresis-
tiblemente superfluo de la visibilidad mis-
ma que, no obstante, hemos de soportar.
Donde el mundo se ha derrumbado, lo
que de él sobrevive para nosotros es la
teatralidad de su desenfreno en el produ-
cir y el actuar reproduciendo lo perdido;
queda la accion devastadora como ultima
y unica forma de operatividad. (Por cier-
to, /no recuerda esto la necesidad de
arruinar las ruinas por parte de Ubu?)
Después de una ideologia basada en las
formas de produccion, lo que se impone,
finalmente, es la produccion como una
forma en la imagen de un producir, en in-
finitivo. Hasta hace pocos anos se traba-
jaba para producir lo necesario. Lo que
actualmente hay que ver es que puede
producirse mas alla de la necesidad: pa-
ra el trabajo. Porque al expandirse lo util
diversificado y multiplicado, la misma ne-
cesidad se ha vuelto agobiante, inutil. Y
es esa inutilidad de lo superfluo lo que
hoy parece reirse de nosotros desde el
fondo del trabajo, de la accion.

., Resulta entonces inexacto decir que
Suz/o/Suz es el porque-si aterrador de la
vida en el océano de su propio desmoro-
namiento? Aparecer naciendo, pasar,
deambular... Queda la accién de destruir
y devastar, arrasar como forma de pro-
duccién. ;No es la vida como un don re-
novado mientras dura lo que se ofrece al
hombre mediante la muerte? Apresar al
animal y despedazarlo (‘‘sparagmos’’),
devorar la carne y la sangre para la pro-
pia carne (‘‘omophagia’’). Al fin y al cabo
el trabajo se ha vuelto al ritual. Rito esce-
nificador del propio hombre. El hombre
nunca ha mitificado al mundo. Es mas
bien el mundo el que lo ha mitificado a él

al permitirle proyectar sobre las cosas, in-
diferentes, la sombra ocultadora de la ra-
zon con las palabras.

uando uno piensa en
el '‘espectaculo to-
tal’’, aunque se le atri-
buya esa intencionali-
dad a La Fura, no pue-
de dejar de pensar al
mismo tiempo en una
de las formas cultural-
mente mas nobles,
pero tambien absur-
das de la realidad en
el teatro: la opera. Alguien agoniza can-
tando briosamente, dialoga despidiendo-
se sin prisa y a toda orquesta. Dice adios
con un aria. Soélo en el teatro —y en la
Opera, especialmente— la gente es capaz
de morir de un modo tan prodigamente
cortes. De ia muerte simple al jJesus me
ha matado! del teatro clasico, y de éste a
la despedida interminable con orquesta,
hay un trecho muy largo de convencion
cultural. Al cabo de este camino, todo
—incluso lo indecible— es dicho, descri-
to, contado y debatido. La efervescencia
de las palabras sobre el fondo de cartdon
pintado tiene como objeto alejarnos de la
accion mas que acercarnos a ella. El len-
guaje, las palabras: eso que segrega el
hombre en determinado estadio de su evo-
lucion para exorcizar la realidad al crearla
desmenuzada. Ahora bien, supongamos
que una mano gigantesca cae sobre la es-
cena operistica. Imaginemos la garra de al-
gun dios maligno que arranque de cuajo y
de una sola vez (de ningun modo aquella
mano imperativa, pero tan cortés que Mro-
zeck pone en Strip-tease...); una garra que
arramble con todo lo decorativo, todo lo
cultural y perfectamente confortable de
ese teatro. Descubrir la accion desnuda
tras las palabras es muy parecido a resti-
tuir al lenguaje toda su contundencia de
cosa entre las cosas, lenguaje de la ac-
cion, del gesto. Reducida a la denotacion
pura, incluso la oralidad equivaldria a una
maquina cuya funcion consistiese en
echarnos el mundo encima. Después de
esa labor purificadora, lo que aparece
—aunque inmundo bien real— es el hom-
bre de Accions, de Suz/o/Suz: un gusano
0 una rata mojada, el pelo pegado al cuer-
po escualido como una costra nauseabun-
da. Cosa rampante, bestia que se desliza
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“Ante el rito de la devoracion de la carne de 'Suz/o/Suz' no queda mas que el silencio”'.

a ciegas entre los restos que el mar de la
cultura tecnoldgica ha devuelto descom-
puestos a la orilla. El hombre del "final”
es tambien el del comienzo: se encuentra
en el lecho de sus propias heces. Aqui, la
musica de La Fura dels Baus no subraya
nada, no acompana. Mas bien involucra.
En Suz/o/Suz, mucho mas que en Accions,
el sonido crea el espacio en los intervalos
de un tiempo pautado por el avance-retro-
ceso del publico y los interpretes. Un tiem-
po secuencial por el deslizamiento del gu-
sano entre sus restos. Consiste en fluidifi-
car cualquier espacio convirtiendolo en
ambito irregular o abierto a todos los vien-
tos: cosa bostezante.

n 1967 decia Julian Beck
que todo el teatro intelec-
tual debia desaparecer,.
Hay que ampliar el cam-
po de la conciencia des-
cubriendo nuevas formas
de experiencia y de con-
ducta. Esa venia a ser su
tesis. Siguiendo a Ar-
taud, reclamaba la crea-
cion de acontecimientos
teatrales '‘crueles’’ con la intencion de

afectar al cuerpo del espectador (J. Beck
veia un espectador hecho de fragmentos:
hablaba de la necesidad de alcanzarlo en
la carne y en las tripas, en los o0jos, en la
ingle, etcetera). Pero por lo que respecta
a la desaparicion del teatro del intelecto
se equivoco. El espectador de una pieza,
aparato regido por la razon inmovil, en-
castrado en su butaca, sigue gozando
con su razon. Y es que la razon, de man-
tenerse quieta en su lugar, nunca deja de
tener razon (militarmente firme, la razon
se parece peligrosamente a la idiotez).
ldealmente desprendida del cuerpo, la ra-
zon jamas flagueara en su funcion de de-
corado teatral o de escenografia del mun-
do (¢,no es ella la que da forma y distribu-
yve lo que hay?). Asi es como en la Fran-
cia del siglo XVIl, Boileau o La Fontaine,
Racine o incluso Corneille puede utilizar
las palabras ‘‘naturaleza’’ o ‘‘razén’’, in-
distintamente. Para ellos son sinonimos.
., Es imaginable la naturaleza sin la ra-
zon? Si no lo es, ‘‘naturalicemos’’ la ra-
z6n y habremos imaginado la naturaleza
como debe ser. Es el haber invertido to-
do en el deber: el teatro cortesano, la 6pe-
ra, la nacion francesa como un ballet... He
aqui la cuestion: desintelectualizar el tea-
tro no es acceder a un teatro previo al in-
telecto. ;Donde estaria la conciencia de
la que ibamos a ampliar el campo? Es di-
ficil que la crueldad artaudiana, es decir,
la condicion obscena o espeluznante de
lo que se ofrece a la vision en el cambio
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“La vacilacion del actor ante el publico es nuestra propia vacilacion’. “Tier Mon''. Al lado, una escena de '‘Accions’’.

inesperado de mascaras, pueda producir-
se al margen de la razon y tengamos no-
ticia de ello... Donde algtn impacto debe
producirse es en el interior de la razon,
pero en esos momentos en los que su fun-
cionamiento consiste en invalidarse a si
misma para ponerse a prueba. Sin que
desaparezca, hay que hacer que vacile y
se tambalee. No habra efectividad del im-
pacto ni en el momento anterior ni en el
posterior. No cuando la razén se mantie-
ne estable, segura; tampoco cuando ha
recuperado una nueva seguridad des-
pues de la prueba: ha de ser en el mo-
mento de paso, en el instante del cambio
durante el cual el razonar, mas receptivo
que nunca, flaquea.

No se trata del arte como institucion o
dependiendo de ella; no es cuestion de
teatro nacional. Se trata mejor de un tea-
tro de crisis, manifestacion de paso don-
de la razon se hace fluida. Por eso La Fu-
ra dels Baus, con todo y su desborda-
miento, resulta no solo representativo, si-
no también ‘‘presentativo’’. Un teatro na-
cional es a La Fura dels Baus —o a Els Jo-
glars, —pongamos por caso, Sin necesi-
dad de entrar en mas matices— lo que un
museo de arte, con la simultaneidad de
todos los estilos, es al artista vivo y pre-
sente, en plena actividad de desconcier-
to, capaz de levantar polémica por un de-
terminado estilo. Incluso cuando se habla
institucionalmente de ‘'‘nuevas tenden-
cias'’', lo que se hace es preparar el cam-

po para lo que pueda venir, bien previsto
y por eso inofensivo. El Estado ‘‘padre-
madre’’, de modelo protector, suele inter-
poner entre la vida y las artes sus propios
prejuicios acerca de la realidad, para que
no se fundan. Al ser la institucionalizacion
de la sorpresa, en un museo no es posi-
ble encontrar nada sorprendente. Asi
pues, a un teatro nacional se asiste; in-
cluso diremos que se visita por cumplido.
Un teatro de crisis, en cambio, hay que
aguantarlo como el ruido callejero, el tra-
fico rodado o la contaminacion atmosfeéri-
ca: no deseado explicitamente por nadie,
todos lo producimos. No es nuestra ima-
gen purificada; es nuestra impureza: el
detritus de lo social que hay que asumir.
Al no ser reflejo, sbélo puede ser deyec-
cion.

La crueldad artaudiana para espeluz-
nar el espectador, ese despliegue "'obs-
cenografico’” que es el teatro, no surge,
pues, de una vuelta romantica al origen
donde la accion escénica seria balbuceo.
Se encuentra mejor en la identificacion de
ese mismo origen con el final que la so-
ciedad en su avance siempre anuncia al
tiempo que lo difiere. Consiste en ver que
lo cultural llevado a término es el cero
donde todavia esta todo por hacer. Exis-
te el gesto, puede mantenerse incluso la
palabra, pero ni gesto ni palabra remiten
a cosa alguna. Porque si fuera de los sig-
nos no hay realidad, tampoco hay espejo
donde lo real pueda reflejarse. Al no ha-

ber objeto, el espectaculo teatral es la
propia vida que segrega sus figuras. Solo
en este aspecto el arte del teatro puede
dejar de ser “‘expresion de ideas’’ —se-
gun el deseo de J. Beck— en el sentido
de transmitir unos contenidos formalmen-
te a la percepcion y al intelecto. Y puede
dejar de ser expresion de ideas para con-
vertirse en expresion pura (es decir: sim-

ple "‘expansion’’). Exteriorizacion real de -

unos sentimientos que se producen en el
aqui-ahora del espectaculo. S. K. Langer
escribia en alguna parte que a nadie se
le ocurre decir de un hombre encoleriza-
do que su colera esta bien expresada...

Ante ese extrano ritual de devoracion
de la carne (‘‘omophagia’’) en Suz/o/Suz
no queda mucho mas que el silencio. Al
no haber nada bajo los signos, el repre-
sentar cede el paso a la presencia en su
inefabilidad. En 2l cambio de mascaras,
de una ocultacién a la otra, es espeluz-
nante lo que aparece por la vaga intuicion
de que detras de todo eso, aun no habien-
do nada, algo esta a cada momento a pun-
to de surgir. Por eso la vacilacion fisica
del actor ante su publico no interpreta, no
refleja: es nuestra propia vacilacion que
nos incumbe y embaraza.

Pere Salabert es profesor del Departamento
de Historia del Arte de la Universidad de Bar-
celona.



"""

En septiembre de 1985 ya sumaban 76 los
coches destrozados durante las
representaciones de ‘"Accions”’.



1979

Surge el embrion de la compafia que
integran Marcel.li Antunez, Carles Padri-
sa y Pere Tantinya. Se trata de una coo-
perativa que se inscribe en la ya nutrida
nomina del teatro festivo, en el que se al-
ternan la musica y el teatro y que gene-
ralmente tiene la calle como escenario.
Su nombre, La Fura dels Baus, surge de
forma casual y se acepta mas por su efec-
to sonoro que por su significado. Su pri-
mer espectaculo es Vida i miracles del pa-
ges Tarino.

1980

En este momento integran ya la coope-

rativa 15 personas. Trabajan sobre impro-
visaciones y mantienen dos produccio-
nes: Sercata y Sant Jordi, S. A., este Uul-
timo de caracter mas urbano.

1981

Deciden hacer vida comunitaria en el
campo. Se instalan en Moia. Trabajan las
técnicas circenses y de funambulismo.
Definen su trabajo como teatro de reani-
macion dentro de las coordenadas del
teatro festivo. El grupo se reduce a cua-
tro personas.

En
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983, comienza la estabilidad del grupo.

““El nombre Fura dels Baus no tiene sig-
nificacion alguna en concreto. En reali-
dad, se puso porque sonaba bien musi-
calmente. A nivel de significado, Baus es
un rio que se encuentra en Moia y la fura
es un huron cataldn. Utilizamos La Fura
dels Baus como una férmula onomatopé-
yica o musical para dar mayor sonoridad
al nombre y al grupo... En principio era
una especie de grupo movible con ele-
mentos que entraban y salian. Pero en el
ano 83 es cuando La Fura se conforma de
manera firme y concreta con diez elemen-
tos... Es a partir de ese momento cuando
la estabilidad del grupo aporta toda una
nueva forma de creacion’. (Andreu Mor-
te, declaraciones a J. Damenson en Ho-
gar y Moda, mayo 1985.)
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1982

Incorporacion de actores profesionales
y musicos. Sus espectaculos evolucionan
téecnica y materialmente con la inclusion
de nuevos efectos, como la pirotecnia,
que se incorpora en su primer espectacu-
lo Sercata.

1983

Es un ano decisivo en la historia de la
compania. Colaboran con Oriol Tranvia
en el espectaculo Via 00. A partir de en-
tonces los componentes de La Fura dels
Baus entran en una febril etapa creativa.
En pocos meses los acontecimientos se
precipitan. Utilizan técnicas de cabaret
en una produccion que titulan Festival Fu-
ra Records. En el siguiente trabajo, Elec-
trofocs, evolucionan hacia la pirotecnica,
el juego eléectrico y los ritmos industriales
con base en instrumentos de percusion.
En la lll Muestra de Teatro de Calle de
Tarrega llaman la atencion con su Mobil
Xoc, que presentan como un intento de
ruptura con los pasacalles tradicionales,
anadiendo elementos insodlitos, como la-
vadoras automaticas, un simulacro de
carga policial, sirenas, etcétera. En octu-
bre de este afo, deniro de la programa-
cion off del Festival de Sitges, presentan,
en el antiguo paso a nivel de la estacion
de Renfe, el espectaculo que va a dividir
en antes y despues la historia de la com-
pania: Accions, el primer titulo de la trilo-
gia, el comienzo de la vida publica y re-
conocible de La Fura dels Baus, la entra-
da en el mercado teatral y en la atencion
de los medios de comunicacion que trans-
miten el impacto de sus actuaciones. Pa-
ra entonces La Fura ha dado ya a cono-
cer su ‘‘Manifiesto Canalla’.

1984

Accions, el espectaculo definido como
““alteracion fisica de un espacio’’, recorre
numerosas ciudades de Espafna, adap-
tdndose a los mas insolitos espacios,
siempre fuera de uso especificamente
teatral. Les Drassanes en Barcelona, el
viejo Mercado de Pescados de Madrid...,
Valencia, los festivales de Granada y de
Navarra, el Grec en Barcelona..., la ruta
de La Fura se abre como la mas impac-
tante de las ofertas para los programado-
res. El mes de octubre participan en la pri-
mera edicion del Festival Iberoamericano
de Cordoba, en Argentina. ‘‘Diario 16"
les concede el premio “‘lcaro’’, destinado
a subrayar la apariciobn de nuevos va-
lores.

La aparicion de ''Accions’’ marca el
comienzo de la vida publica de La Fura.

“La Fura dels Baus estrend espectacu-
lo, basado, como siempre, en una buena
musica y acciones que se suceden... La
Fura va por buen camino; si perseveran
crearan un estilo propio muy alejado de
la fauna de imitadores de Comediants”’.
(Francesc Cerezo, Serra'Dor, 22-11-83.)

“El cronista utilizaria el termino de tea-
tro punk (palabra ya utilizada por otros
medios de comunicacion y que los miem-
bros del grupo rechazan)... Tanto el mo-
vimiento punk como la actividad teatral de
La Fura dels Baus comparten la misma
voluntad de provocar al publico, de escu-
pir (metaforicamente, claro esta) a la ca-
ra del espectador’’. (J. Ylla, El Correo Ca-

‘talan, 2-5-84.)



“‘Tal y como esperaba, el espectaculo
de La Fura..., Accions, resulto interesan-
te y divertido. Son unos buenos profesio-
nales, con un brillante porvenir, como
suele decirse. Su estética viene a ser una
mezcla del happeing, del punk y del buto
japones (el espectaculo del grupo Sankai
Juko, para entendernos), un buto ‘latini-
zado’, como dicen ellos. Lo mejor es la es-
pectacularidad, la fuerza, el impacto que
produce’. (Joan de Sagarra, Guia del
ocio, 11-5-84.)

“Son una pesadilla, una alucinacion ur-
bana, una obsesion. Nadie antes que
ellos habia pronunciado semejante profe-
cia de destruccion en el idioma de tan
buenos modales como es el teatro”’. (Moi-
ses Pérez Coterillo, E/ Publico, agosto

1984.)

“El poder de convocatoria del grupo es
realmente importante. Por primera vez se
ha formado en la presente temporada del
Grec largas colas para acceder al espa-
cio de la Casa de la Caritat. Gente muy jo-
ven se ha sentido atraida y después iden-
tificada con el lenguaje dramaético, hosco
y agresivo, pero a la vez sometido a una
arriesgada elaboracion estética...”’. (Xa-
vier Fabregas, La Vanguardia, 12-7-84.)

‘“Accions no es sdélo el show deslum-
brante y magnifico que se propone visual-
mente: sin texto ni desarrollo coherente,
el espectdaculo apunta a las zonas mas ne-
gativas del ser humano. Para ello utiliza
golpes de efecto que no sirven a un obje-
to determinado, porque el efecto es un fin
mismo en esta propuesta’’. (M. R. G., La
Voz del Interior, Argentina, 28-10-84.)

La Fura supo desde el
principio atraer a un
publico joven ajeno al
hecho teatral.




1985

A lo largo de mas de un afo de giras La
Fura ha destrozado decenas de coches.
A mediados de abril presentan su nuevo
trabajo Dale un hueso al nuba, en el
barrio de Gracia, de Barcelona, un espec-
taculo inspirado, segun declaran, en ""sus
ultimas experiencias en Africa y que ya se
habia estrenado en una estacion de Su-
dan con gran éxito’’. Se ha de repetir la
representacion al dia siguiente por la de-
manda de publico. Pero a continuacion si-
Euen la gira contratada con Accions por

spana y otros paises de Europa —Sui-
za, Dinamarca—. Llega el verano y en los
Festivales de Navarra vuelven a presen-
tar Dale un hueso al nuba en un frontén,
después de explicar a la prensa sus ex-
periencias en una tribu de Sudan. Al dia
siguiente reconocen que la representa-
cion que presenciaron tres mil personas
era solo una prueba del nuevo especta-
culo. En coproduccion con el Ayunta-
miento de Madrid y el CNNTE, el 30 de
agosto estrenan, en la antigua funeraria
de la madrilena calle de Galileo,
Suz/o/Suz. Contintan las representacio-
nes por distintos lugares de Espafia y
vuelven a cruzar la frontera rumbo a Bél-
gica y Gran Bretana.

En el Manifiesto Canalla se
definian como una
organizacion delictiva dentro
del panorama actual del arte.




Los términos de fauna o tribu

les definen mas que el de
compania.

‘*Accions, nuestro anterior espectacu-
lo, suponia un desgaste fisico increible y
resultaba ya excesivamente tremendista,
en un montaje asi llega un momento en
que debes luchar para no creerte ese per-
sonaje violento y amanazante y te con-
viertes en tu propio antagonista. Puede
decirse que Accions es un producto que
se ha descompuesto y ha generado en no-
sotros anﬁcuq{pﬂs que nos impulsan en

otra direccion’’. (Declaraciones a Jacinto
Anton, El Pais, 3-8-85.)

“Antropdfagos de la era industrial cam-
bian el signo placentero de los objetos y
reelaboran una nueva funcion para cada
cosa. La musica conduce el ritual hacia
regiones hundidas mas alla del ultimo filo
de la conciencia. La destruccion y la crea-
cion son, al cabo, las dos caras de una
misma moneda y perfectamente Hamlet
pudo haber sido un principe nuba’’. (Juan
|. Garcia Garzoén, Abce, 1-9-85.)

“La critica se enfrenta a nosotros a mu-
chos problemas, porque rompemos preci-
samente sus esquemas convencionales.
Es decir, les obligamos a trabajar, ya que
lo que les ensefiamos es una estética aje-
na totalmente a ellos. En un principio se
nos calificaba como teatro punk o como
pura energia, que es algo con lo que no
estamos totalmente de acuerdo. Sin em-
bargo, con Suz/o/Suz empiezan a darse
cuenta de que lo nuestro no es pura pro-
vocacion o agresion, sino que hay una la-
bor teatral de muchos anos tras nuestros
montajes. De todas formas, lo que procu-
ramos al publico normal es un espectdcu-
lo divertido, eén el que no necesitan co-
merse el coco’. (Jesus Rodriguez Fer-
nggde)z, Rock de Luxe, noviembre de
1985.

“El nombre del grupo fue traducido
(¢ equivocacion o intencion?) como Los bi-
chos de las cloacas (Vermin of the Swers)
y dejaron una cadena de criticos mas bien
confundidos. Entre tal océano de ofertas
culturales como es Londres, La Fura
arranco el primer dia con un publico de
300 personas y el tercer dia y ultimo so-
brepasaba las 800...”". (Nicolas Sola, El
Publico, enero de 1986.)

£
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1986

El 18 de enero llega Suz/o/Suz a Bar-
celona precedido por una accion espec-
tacular en la que Jordi Arus, por medio de
una grua, se descuelga desde 45 metros
de altura. Tres dias después comienzan
las representaciones en el Mercat de les
Flors. El 11 de mayo intervienen en el
VIl Festival Internacional de Teatro de
Valladolid, con la presentacion del maxi-
single Ajée y Merea, con un espectaculo
original titulado simplemente Ajoe. Gira
por Alemania, Finlandia, Bélgica, Holan-
da, Gran Bretana y Francia. El 1 de julio
la cooperativa presenta su disco en Bar-
celona. El 11 de septiembre el Ayunta-
miento de Barcelona considera inadecua-
da una representacién de La Fura inicial-
mente incluida en el ciclo Reflexions Cri-
tiques de la Cultura Catalana, organizado

I
I

La espectacular accion de La Fura
anunciaba la presentacion en Barcelona de

su montaje ‘‘Stz/o/Suz"’.

“El diario La Vanguardia, de Barcelo-
na, ha publicado esta foto con el titulo de
‘Fura dels Baus: provocacion y especta-
culo’, en la que uno de los actores del gru-
po teatral aparece desnudo balanceando-
se colgado de una grua ante las torres ve-
necianas del recinto ferial de Montjuich,
donde tan agresivo grupo presento su
nuevo espectaculo Suz/o/Suz. El actor,
bien untado de grasa para aguantar el
frio, permanecio colgado durante media
hora tras la que fue arrojada ni mas ni me-
nos que a una piscina’’. (ABC, 20-1-85.)

- ““Con su espectdculo Suzl/o/Suz, esa
especie de tam tam profético de la barba-

rie y el canibalismo postindustrial, ese ser
humano que retorna al paleolitico en me-




por la Generalitat. El Ayuntamiento no
concede el preceptivo permiso municipal.

1987

celona de Teatro 1986. El 3 de febrero se
ofrece Suz/o/Suz por TV3. En marzo y
abril participan en la Muestra de Teatro
Espanol que se celebra en México, orga-
nizada por el Ministerio de Cultura. En ju-
lio no llega a cuajar un proyecto para la
creacion de un nuevo espectaculo en co-
laboracion con la compania Royal de
Luxe, que estaba previsto presentar du-
rante las Fiestas de la Merced. Agotadas
las 5.000 copias de su disco lanzadas al
mercado, se prepara la segunda graba-
cion del colectivo, asi como la edicién de
un dossier en el que se da cuenta de su
forma de trabajo. Se perfila, por otra par-
te, un nuevo espectaculo producido por
distintos festivales espanoles y extranje-
ros que, bautizado inicialmente con el
nombre de 1.740, comenzara a ensayar-
se el 14 de diciembre en la antigua fabri-
ca Tecla y Sala de Hospitalet.

1988

El grupo recibe el premio Ciutat de Bar-

En la carpa del Teatro Espanol del
Ayuntamiento de Madrid se exponen una
serie de artefactos empleados en
Suz/o/Suz bajo el titulo de Automatics.
Tambien, en el madrileno Museo Chico-
te, presentan Suz, su segundo disco. La
Fura participa con Suz/o/Suz en el
VIl Festival Internacional de Caracas,
dentro de la Muestra de Teatro Espaniol.
En el polideportivo de Sant Feliu de Llo-
bregat, primero, y en la X Muestra Inter-
nacional de Teatro de Valladolid después,
se presenta, a titulo de ensayo, el nuevo
espectaculo, que, finalmente, adopta el ti-
tulo de Tier Mon en su estreno del Mer-
cat de les Flors previsto para el 9 de junio.

A 45 metros de altura, izado en el mastil de
una grua, Jordi Arus trasladaba a una

escenografia urbana una de las acciones del
espectaculo.

dio de un paisaje de desperdicios tecno-
logicos, la tribu de La Fura dels Baus se
lanza a la conquista del Mercado Comun
y del Comecon: desde el pasado mes de
mayo habran actuado en Varsovia, Hel-
sinki, Turku (Finlandia) y en Estocolmo;
en agosto pasardn por Hamburgo, Berlin,
nueve dias en Londres y, finalmente, en
otono, en Toulusee, Burdeos y Paris.
Pues eso, que arrasen como Atila”’. (Vivir
en Barcelona, mayo de 1986.)

“El disco va a tener dos caras (jcomo

todos los discos!, carcajadas incluidas).
En una estaran unos temas, unas estruc-
turas sonoras de tres o cuatro minutos
asimilables a la idea del tema, construi-
dos también en funcion del espectaculo.
La otra cara tendra, digamos, dos gran-
des sinfonias... Por ejemplo, ayer vino
una cantante de opera, utilizamos los ja-
deos y los cantos de ella mezclados con
sampling de ollas y cafeteras, platos o bo-
tellas rompiéndose. Todo este aparente
caos —que, en realidad, no lo es simi-
lar—, por ejemplo, a nivel arquitectonico,
a estar viendo una iglesia romanica del si-
glo Xll y enfrente un bloque de pisos, co-
mo te decia, este aparente caos que no
guarda ninguna estética en nuestra musi-
ca se da también, en realidad, se reorde-
na, pues hay un urbanismo sonoro’. (P.
quaiﬁr.;nern, Audio Profesional, febrero de
1987.

“El jurado de este galardon —Ciutat de
Barcelona—, patrocinado por el Ayunta-
miento y dotado de un millén de pesetas,
ha valorado la aportacion que el citado
montaje supone para el lenguaje teatral
‘como una mezcla muy acertada de poe-
sia y musica, imaginacion y técnicas in-
terpretativas’. (La Vanguardia, 13-2-87.)

e - — —

“Nosotros decidimos un nuevo espec-
taculo a partir de estimulos recibidos, de
la seduccion que en nosotros ejercen de-
terminados materiales, sensaciones, olo-
res o sonidos. Toda esta informacion la
archivamos en una carpeta que ahora es
la 1.140". (Gonzalo Pérez Olaguer, El Pe-
riodico, 24-11-87.)

“No hay narrativa preestablecida en es-
ta obra que en abstracto seria algo asi co-
mo ‘el disco de la vida en clave espiritual:

lo que pasa, pasa, pero quizé de otra for-—

ma’'. El hombre de Tier Mon se presenta
como un ser sometido a la fuerza de los
elementos; ya no tiene el papel de héroe
que representaba en Suz/o/Suz. El pro-
tagonismo corre ahora a cargo de la ma-
sa coral». (Luis Angel Laredo, Abc,
12-5-88.) &,
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LA FURA DELS BAUS:
“SER FURERO

ES CASIUNA
EXPERIENCIA MISTICA”

on las once y media y es-
ta nublada la manana de
este 12 de mayo a orillas
del Pisuerga. Por la no-
che, La Fura dels Baus
pre-estrenara su tercer
espectaculo, el cierre de
lo que se viene en llamar
trilogia, pero que proba-
blemente no sea tal. Si
les preguntas a los fure-
ros por qué hablan de trilogia, si les cues-
tionas el contenido de |la palabra, recono-
cen la quiebra del planteamiento. La com-
pafia ha ensayado hasta pasadas las tres
de la madrugada y el despertar resulta
hasta brumoso. A través de una nota acla-
ran en el Festival de Valladolid el conflic-
to semantico ocasionado por tres letras
gue diferencian un ensayo de un estreno.
O lo que es lo mismo, responden a la acu-
sacion de que venden como un estreno lo
que solo es un ensayo con publico. Lares-
puesta explica que el metodo de trabajo
de La Fura dels Baus funciona en base a
lo que pudiéramos llamar crisis perma-
nente, crisis inherente al punto de ruptu-
ra a través del que se colaron en el mun-
do teatral y que se ven obligados a man-
tener cueste lo que cueste.

En torno a una mesa Marcel.li Antunez,
Pep Gatell, Alex Oller y Carles Padrisa se
muestran mucho menos fieros que en el
espacio escenico.

PREGUNTA.—;Cuantos quedais de la
primera epoca?

M. ANTUNEZ.—Carles Padrisa, Pere
Tantinya y yo.

P.—;La Fura nace con Accions?

P. GATELL.—Como fenomeno, si. Los
cuatro anos anteriores fueron como un

SANTIAGO FONDEVILA

aprendizaje. Cada uno de nosotros venia
de historias muy distintas, incluso habia
uno que estuvo trabajando de pastor (Jor-
di Arus). Nos encontramos por cuestion
de intereses vitales... Fueron tiempos de
muchos cambios; tiempos de vacas fla-
cas; tiempos de aprendizaje en la calle
para crear situaciones, dominar el espa-
cio, técnicas de circo...

A. OLLER.—De todas formas, todos ios
que estamos ahora participamos de ese
periodo de aprendizaje.

M. ANTUNEZ.—SI, esto es importante.
En la primavera de 1983, poco antes del
estreno en Sitges de las primeras Ac-
cions, se configura definitivamente lo que
es el grupo hoy en dia. En los cuatro anos
anteriores, del 79 al 83, hay diferentes
momentos. Los primeros, cuando tocaba-
mos en las Ramblas y montamos Vida i
miracles del pagés Tarino i la seva dona
Teresina, con el que recorrimos a bordo
de un carro tirado por una mula media Ca-
taluna. Después viene un periodo de se-
miprofesionalizacion, que acaba con una
ruptura en el grupo y con la incorporacion
de la actual plantilla (Alex, Jurgen, Pep);
gente que, al margen de que hubieran de-
sarrollado alguna otra profesion, tenian
ganas de dedicarse unicamente al espec-
taculo. Tras dos anos de trabajar, a fina-
les de 1983, de una forma muy intuitiva y
con ganas de romper moldes, nace un es-
bozo de lo que llegara a ser Accions. En
definitiva, esto era una consecuencia de
las salidas que en esa época ofrecia el
teatro de calle a los grupos. Nosotros ha-
ciamos un teatro heredado de nuestro
aprendizaje, pero que no nos llevaba a
ningun sitio. Vas a hacer teatro para ni-
nos en Torroella de Montgri o en Arbeca

—simples ejemplos— en 1982 y vuelves
al ano siguiente porque les gusto mucho
lo que hiciste. O te ves obligado a estar
en la carretera aguantando cuarenta gra-
dos, comiendo kilbmetros con la furgone-
ta...; ademas, nosotros eramos una gen-
te que se ccnfiguraba en un entorno coms-
pletamente distinto a lo que eran esos
pueblos donde actuabamos. ;Que quiere
decir esto? Pues que la mayoria vivia en
el barrio de la Ribera, en un momento en
que este barrio era la referencia cultural
y de ocio mas importante de la ciudad.

Eramos semiprofesionales, a pesar de
que en 1983 hicimos 120 actuaciones,
que son muchas. Llegamos a actuar en
tres pueblos distintos el mismo dia... Una
pasada: llegar, montar, tocar y salir. En-
tonces vino un acto de sinceridad... ‘‘es-
tamos haciendo los gilipollas, queremos
ser profesionales’’... y salio el esbozo de
Accions. El grupo no nace por la cara, si-
no como consecuencia de una decision,
de una voluntad de ser no solamente de
hecho, sinc tambiéen de derecho.

POR DERECHO

P.—¢;Cuando se constituye la coope-
rativa?

M. ANTUNEZ.—En el invierno de 1983
y 1984 ya nos asignamos un sueldo y te-
niamos un local de ensayo en la antigua
Escola de Actors i Directors del pasaje
Martiné, donde hemos estado durante
cuatro anos.

P.—Y el nombre ¢de donde sale?

M. ANTUNEZ.—Baus es un torrente
que hay en Moia, el pueblo donde naci, y
la fura un animal...

23
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”_dC. PADRISA.—Yo0 lo veo como un ape-
ido.

P.—¢;Pero a quien se le ocurrio?

C. PADRISA.—No lo recuerdo. Uno di-
jo Fura y el otro Baus.

M. ANTUNEZ.—Cinco anos mas tarde
un linguista nos dijo que Baus quiere de-
cir vals, o sea, torrente cortado, precipi-
cio. Pero la gente no lo sabe y es muy di-
ficil de explicar.

P.—¢;Hay una Influencia en vuestros
espectaculos del medio social del que
provenis?

M. ANTUNEZ.—En cierta forma, si. So-
mos un grupo generacional, un poco co-
mo los Beatles.

P.—Es muy curioso que mientras vues-
tros espectaculos son completamente an-
tiliterarios, desde el principio hayais pro-
ducido una explicacién tedrica de vuestro
trabajo, que empieza con un documento
firmado por La Fura dels Baus a princi-
pios de 1984.

M. ANTUNEZ.—Si, se hizo tres ¢ cua-
tro meses antes del estreno y no es gra-
tuito. A nosotros nos funciona muy bien
porque nuestro trabajo genera una gran
cantidad de ideas colectivas, un cierto
caos, y de esta forma proponemos tam-
bién un cierto orden tedrico. Esto se hizo
tambien con Suz/o/Suz y con el tercero,
Tier Mon. El resumen final sale de una
aportacion copiosa de cada uno. Los mu-
sicos ven tal o cual cosa, los actores
otra...

P.—¢Pero hay alguien dedicado a esto?

M. ANTUNEZ.—Depende, hay cosas
muy concretas y otras que se transcriben
de la propia praxis del trabajo.

P.—Y luego viene el Manifiesto Ca-
nalla. ,

M. ANTUNEZ.—Fue una manera de
deshacerse de ciertos topicos y sambeni-
tos que nos habian colgado, como el de
que haciamos teatro punk. Eso no nos in-
teresaba porque no lo sentiamos, a pesar
de que en el espectaculo hubiera un cier-
to riesgo de salir manchado o con alguna
quemadura en el jersey. De esta forma se
planted, con una cierta pedanteria, el Ma-
nifiesto Canalla, que en alguna cosa tal
vez todavia tenga vigencia, pero que ya
no responde a nuestra forma de trabajar.

P.—Ya en el documento de 1984 habla-
bais de ‘‘salvaguardar la propia estética
furera, la cual cataliza el trabajo indivi-
dual y lo transforma en una conducta de
grupo’’. ;En qué consiste esa estetica?

A. OLLER.—Creo que cuando hacia-
mos teatro festivo de calle ya existia esta
estética, concretada en un vestuario, en
una forma de lievar el pelo.

P.—¢Es una estetica premeditada o de
donde surge?

M. ANTUNEZ.—No es una estética ar-
tificial, premeditada tal vez si, porque, ha-
blando ahora de Accions, habia una ne-
cesidad de ser diferentes. Llega un mo-
mento en el que hemos agotado a nues-
tros maestros, que podrian ser Come-
diants u otros; te dejan de interesar y
construyes tu propia estetica. Como dice
Alex, esto ya empieza en el teatro de ca-
lle y es que ser furero es casi una expe-
riencia mistica..., tal vez es un poco fuer-
te la palabra.

A. OLLER.—Lo que hay es una eviden-
te voluntad de tener una linea propia, una
linea furera, dificil de definir.

P.—¢Lo intentais?

“En torno al grupo
hay dos conceptos que
se mezclan: lo ludico
y lo trascendente’.

“El esfuerzo fisico
y el riesgo del actor
son cosas que el teatro
habia relegado al
mundo del circo y que
nosotros
incorporamos’’.

M. ANTUNEZ.—Creo que ahora si. En
torno al grupo hay dos conceptos que se
mezclan, lo iudico y lo trascendente, esto
entre comillas. Es un teatro que se realiza
con materiales y sobre el actor, es decir,
apoyado sobre el esfuerzo fisico del actor,
sobre el riesgo, y esas son dos cosas que
el teatro habia relegado al mundo del cir-
CO y que nosotros incorporamos dentro de
un concepto narrativo. De ahi puede venir
esa vision popular de que los de La Fura
seamos gentes un poco sonados, un poco
raros. Hay tambien una voluntad de des-
nudar las cosas. No somos un grupo de
rock, los materiales, aunque salgan unos
pocos momentos, se presentan en estado
muy primario y eso se mantiene y le da au-
tenticidad a los mismos materiales.

Finalmente, aunque es muy importan-
te, La Fura construye un lenguaje, pero

no a partir de lo concreto, como, por ejem-
plo, hace en cine Almodadvar, sino todo lo
contrario. Ahora podemos hablar del nue-
vo espectaculo en el sentido de guerra y
paz. Eso esta presente en el montaje, pe-
ro también hay muchas otras cosas. En
suma, nuestra estética tiene un rasgo
muy caracteristico, lo interdisciplinar
mezclado: musica, plastica, visualidad y
movimiento, tanto del publico como de los
actores. No son aportaciones de La Fura,
pero si son elementos que La Fura coge
y traduce en un tipo de espectaculos que
no hace nadie. Hay, pues, una continui-
dad entre cada uno de los espectaculos y
aun diria mas, en definitiva, no deja de ser
siempre ia misma obra. Un poco como los
pintores que siempre pintan el mismo
cuadro o los escritores que siempre escri-
ben el mismo libro. De momento no pen-
samos que los problemas del arte sean
tantos, hablando en términos artisticos, ni
tan diferentes. En todo caso, |0 que pue-
de cambiar es la manera de explicarlos y
los materiales que utilices para legar a
ellos, por lo cual vas abriendo versiones.
En este sentido, como decia el Pep, Ac-
cions es un espectaculo absolutamente
nihitista. Hay muy malia leche porque sa-
liamos a comérnosio todo. Montabamos
el espectaculo, destrozabamos un coche
y luego nos ibamos de marcha en plan
“pistoleros’. ;Sabes qué quiero decir?
Era una actitud que se manifestaba no so-
lo en el espectaculo. Pero el probiema es
el mismo para cualquier actor; luego hay
también una carga ludica y una serie de
escenas donde nos lo pasamos muy bien,
O casi siempre, que ya estan planteadas
casi como un juego.

TRILOGIA

P.—¢Es cierto que Tier Mon cierra una
trilogia?

M. ANTUNEZ.—Hombre, es un poco
una muleta para nosotros. Cada especta-
culo tiene su propia identidad, aunque,
por otro lado, tambien se puede tratar co-
mo tal trilogia.

P.—Bueno, pero una trilogia acaba,
cierra un ciclo.

M. ANTUNEZ.—Entonces comenzare-
mos otra, como en la “Guerra de las ga-
laxias''. Bueno, con este espectaculo
cerramos un tipo de trabajo.

P.—¢Sin saber hacia donde iréis luego?

M. ANTUNEZ.—Lo que tenemos que
hacer es un cambio muy fuerte. Con esta
trilogia ocurren tambien tres cosas muy
claras: la primera, que cuando hicimos
Accions ya hablabamos de otros dos es-
pectaculos en esta linea; es algo que ha



"Nos gustaria hacer algo para mucha gente, jugando con la monumentalidad y en grandes espacios .

salido de manera muy natural. Por otro la-
do, a nosotros nos gustaria partir siempre
de cero, pero hay una serie de giros esti-
listicos que debes asimilar y que para no-
sotros se convierten en una muleta. Hoy
lo veras en el pre-estreno. Hay cosas que
pertenecen a otros espectaculos y que se
han de depurar aun y que daran paso a
una nueva forma cuando el espectaculo
se presente en Barcelona.

También paso en Suz/o/Suz, cuando
tratabamos de utilizar ciertas actitudes
plasticas, de recuperarlas. De la pintura
espesa se paso a los pigmentos puros y
aplicados de manera totalmente diferen-
te. Y, por ultimo, los tres espectaculos
que componen esta trilogia respiran la
misma idea.

A. OLLER.—O hacemos una cuadrilo-
gia o0 nos planteamos un giro radical. De

todas maneras se puede intuir lo que po-
demos hacer despues, pero es dificil con-
cretarlo. Por lo que hemos estado hablan-
do este invierno, nos gustaria hacer algo
para mucha gente, jugando con la monu-
mentalidad y en grandes espacios. La
presentacion de Suz/o/Suz en la plaza de
Espana usando gruas y aproveciiando las
torres de la Exposicion fue un esbozo, pe-
ro lo hemos tenido que dejar siempre al
margen porque seria un espectaculo de
muy dificil mercado. Incluso, teniamos la
idea de hacer una produccion con estos
elementos para las fiestas de la Merce del
pasado ano, pero al final no fue posible.

P.—;Que vigencia tiene actualmente el
Manifiesto Canalla?

A. OLLER.—Surgio debido a razones
que ya no existen.

M. ANTUNEZ.—Ademas, el publico ha

cambiado. Por ejemplo, ha surgido una
pregunta que ya viene a ser topica ahora,
,por qué narices tanta teoria? La gente
tiene ganas de desnudar a La Fura y ver
queée pasa con 2lla, como se lo monta.

P.—Deciais en ei documento previo a
Accions '‘la situacion social nos obliga a
rechazar de base los espacios convencio-
nales’’. Parece el asalto a la Bastilla.

P. GATELL.—Algo de eso habia en
nuestra vida, y, ademas, ninguno de no-
sotros iba al teatro.

M. ANTUNEZ.—Es mas, tras el estreno
de Accions, bajo un paso a nivel de Sit-
ges al Pep y a mi nos echaron de nues-
tras casas por falta de pago, o sea, que
la situacion era critica. Pensamos en pre-
sentar el espectaculo en nuestro barrio y
al final lo hicimos en las Drassanes, por-
que el lugar era mas desolado, si cabe.
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"Desde el principio se planteo nuestro trabajo como un rechazo a lo que existia y como una voluntad de recuperar el rito y la comunicacion directa’”.

Pienso que ni siquiera ahora nos plantea-
mos el hacer algo dentro de un teatro. No
queriamos hacer teatro en al calle, pero
tampoco en un teatro. Teniamos que bus-
car un espacio distinto. Eso ha ido cam-
biando. En Accions el espacio constituia
parte ineludible de la escenografia y aho-
ra actuarmos en pabellones deportivos o
feriales como éste y nosotros disefiamos
toda la escenografia.

P.—;Cuando consigue el grupo una es-
tabilidad economica?

P. GATELL.—Huy, eso todavia no sa-
bemos lo que es.

P.—Pero no parais de actuar y por to-
do el mundo.

M. ANTUNEZ.—Si, pero somos muy ca-
ros, hay muchos costes. Para que veas,
hasta hace dos meses cobrabamos no-
venta mil pesetas cada uno y eso que so-
mos los empresarios. O sea, que uno de
nuestros técnicos puede ganar mas que
nosotros. De todas formas puede decir-
se que ahora tenemos una cierta es-
tabilidad.

P.—Tal como lo planteais, con un solo
pinchazo todo se vendria abajo.

M. ANTUNEZ.—Si. Es asi. Esta es la si-
tuacion un poco de abismo que vive el
grupo, incluso en algunos momentos he-
mos pensado que si las cosas van mal, en
todos los sentidos, nos separabamos. No

obstante, pensamos que todavia tiene
sentido estar haciendo este tipo de espec-
taculo. Podria parecer que mezclo algun
concepto politico, pero es que hay un cier-
to grado de compromiso. Todos tenemos
muy claro que trabajar con La Fura es
muy distinto que hacerlo con una compa-
nia comercial, que seguramente esta mu-
cho mejor retribuida. Tanto es asi que Ssi
alguna vez pensamos que esto va mal y
tenemos que buscar un curro..., en fin
que mola mucho mas estar aqui, que tra-
bajar en television, por ejemplo.

A. OLLER.—Y, ademas, es que hemos
invertido la mejor edad de nuestra vida en
La Fura.




M. ANTUNEZ.—No sé cual es la mejor.

A. OLLER.—No sé, pero profesional-
mente, al margen de lo que haya hecho
fuera, yo entré en La Fura cuando tenia
veintidos anos y aqui llevo seis. Hay,
pues, un cierto miedo a abandonar este
micromundo que hemos formado.

P.—¢;La Fura es un fenémeno coyuntu-
ral que pasaré como paso el dadaismo y
otros ismos?

M. ANTUNEZ.—Puede serlo. Pero el
dadaismo tuvo una trascendencia histori-
ca. Esta muy claro que este movimiento
Inspird una serie de actitudes que se han
ido repitiendo y diria que, incluso, noso-
tros nos podemos englobar dentro de es-
ta espiral del arte, no tanto como una con-
secuencia directa, sino por la forma en la
que, desde el principio, se planted nues-
tro trabajo: con una voluntad de rechazo
a lo que existia, de crear algo nuevo, pro-
vocador y diferente, de recuperar una se-
rie de valores que el teatro pierde como
el del rito y la comunicacién directa. Que
La Fura dels Baus sea como un Velaz-
quez o como un Goya no nos importa de-
masiado. El teatro es algo efimero que tie-
ne sentido mientras se esta represen-
tando.

SOLO TRADUCTORES

P.—¢Hay alguien en el grupo que ejer-
ce de traductor tedrico de las puestas en
escena?

M. ANTUNEZ.—Si ha habido siempre
un traductor. Al principio y durante algun
tiempo fue Andreu Morte y actualmente
esta Sixto Pelaez cumpliendo esta fun-
cién. De todas formas, como tu dices,
ellos son solo traductores, porque lo que
origina los escritos y su contenido es el
espiritu colectivo. Y eso no quiere decir
que exista una aportacion porcentual de
cada uno, sino que uno aporta el cuaren-
ta por ciento y el otro el dos por ciento, pe-
ro tanto el uno como el otro, fuera del gru-
po, no tendrian nada que ver con La Fu-
ra. Hay un cuerpo comun, recuerdo otra
vez a los Beatles. Eran cuatro y cada uno
por su lado ya no eran el grupo. En La Fu-
ra cuando viene algun colaborador, el pe-
riodo de adaptacion es de unos seis me-
ses. Por ejemplo, ahora esta con nosotros
como actor invitado un inglés Mikel Sum-
mers, y le va a costar tiempo adaptarse
plenamente. Obviamente no somos una
escuela de actores, pero somos gente
que hemos bregado en la escena con el
publico.

A. OLLER.—Creo que despues de tres
espectaculos si puede hablarse de una
metodologia actoral.

P.—¢Que supuso la entrada de Andreu
Morte en el grupo?

M. ANTUNEZ.—Fue una consecuencia
del momento. Era la persona que necesi-
tabamos; alguien que pusiera en orden la
cuestion tedrica y escribiera los textos y
que llevara la cuestion de ‘‘manage-
ment’’. Hay que reconocer que eso lo hi-
Z0 muy bien.

P.—¢Era furero?

P. GATELL.—A ratos.

A. OLLER.—Fue una cuestion de sim-
biosis. _

M. ANTUNEZ.—En el sentido de actor
no, porque, en definitiva, quienes nos
currabamos la pagina eéramos nosotros;
ahora, en lo que fue sintonizar con la idio-
sincrasia y aprovechar la coyuntura, si
que lo hizo.

P.—¢Su salida fue critica?

M. ANTUNEZ.—En cierta forma, si,
porque fue una historia tipica, en la que
el no dejo las cosas claras hasta que no
estuvo colocado.

A. OLLER.—Fue un problema muy con-
creto en la cuestion de "‘'management’’ y
gestion politica, pero para nada en el as-
pecto creatjvo.

M. ANTUNEZ.—Algunos de nosotros

““Hay una
continuidad entre cada
uno de los espectaculos;

aun diria mas:
en definitiva, no deja
de ser siempre la
misma obra”

tuvimos que suplir las funciones que él
hacia y eso ocasiond problemas funciona-
les, pero nada mas.

P.—Haciendo un analisis de las sensa-
ciones que se intentaban provocar en el
publico, concretamente en Accions, la ba-
lanza se inclina totalmente hacia las de-
sagradables: angustia, miedo, panico,
terror, histeria...

A. OLLER.—Probablemente en Ac-
cions hubiera una cierta voluntad de ca-
minar en ese sentido, pero pienso que
con Suz/o/Suz eso cambia.

M. ANTUNEZ.—Asi es, en el estreno de

Suz/o/Suz cogimos a una pareja en unrin-
con que se lo estaba montando de lo mas
erotico. No creo que haya que estar aco-
jonado. Hay gente que se lo pasa de
narices.

P.—Eso no lo dudo, pero...

C. PADRISA.—Diria que, sobre todo,
en Suz/o/Suz hay momentos de una gran
belleza, de poesia, de ternura.

P.—Una poesia algo acida.

A. OLLER.—En Accions, tal vez. Claro
que el publico no lo ve igual que nosotros.

C. PADRISA.—Cuando en Accions es-
tan colgados de las cuerdas, suena una
musica, tan, tanan, tanan, tanan, que po-
dria ser la banda sonora de una pelicula
de amor...

M. ANTUNEZ.—Lo que ocurre es que
nosotros configuramos una estética y Ac-
cions tiene un tono, digamos, nihilista en
el sentido de negamén y aunque haya un
poco de todo, el regusto si es posiblemen-
te el que tu dlces pero no todo es asco,
histeria...

P.—Pero me diréis que el publico lo
considera una obra amable y tierna.

A. OLLER.—Es cierto que en los inicios
de Accions, y por culpa de una desinfor-
macion de la prensa, habia un rollo de
terror con La Fura...

M. ANTUNEZ.—La gente venia con
chubasqueros y paraguas y eso ocurre
bastante todavia.

A. OLLER.—Creo que eso se debe a un
problema de lectura facil por parte de la
prensa y de |los espectadores, que luego
con Suz/o/Suz ya fue cambiando.

M. ANTUNEZ.—En cualquier caso, hay
una cuestion generacional muy importan-
te: la gente de teatro puede que no vea
esas cosas, pero los de nuestra genera-
cion y los de ctras mas jovenes flipan en
cantidad. A lo mejor no saben lo que es
ternura, porque no entra en su argot, pe-
ro disfrutan.

P.—En cualquier caso las sensaciones
de que hablaba y que entiendo que estan
en vuesiros espectaculos, son, en gene-
ral, muy radicaies, sin los matices propios
de otro tipo de sensaciones mas delica-
das, agradables o no. En este sentido, los
espectaculos estan muy decantados.

A. OLLER.—SI, esa intencion estaba
en Accions, pero luego ya no.

M. ANTUNEZ.—Es cierto y, ademas,
luego se hereda un poco esta radicalidad.

A. OLLER.—Si, claro, no se ha dejado.

M. ANTUNEZ. —Hay algo que hemos
podido comprobar después de asistir a
muchos festivales y ver algunas cosas.
Tampoco vamos mucho al teatro, pero de
esas sensaciones supuestamente moder-
nas acabas hasta las narices de tanta de-
licadeza, de tanto control. Vaya, que al fi-
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Bal es un pastelazo que no se lo traga ni
|0S.

P.—Alguien definié vuestro trabajo co-
mo teatro apocaliptico, pero pienso que
no estareis de acuerdo.

M. ANTUNEZ.—En mil novecientos
ochenta y cuatro todo era apocaliptico y
postnuclear. No solo nosotros, sino el ci-
ne, la prensa, el ambiente..., aunque solo
en Europa, porque fuimos a Sudameérica
y esa psicosis no existia. Vieron otras lec-
turas muy distintas.

P.—Sois muy efectistas.

M. ANTUNEZ.—Si, seguro. Al no utili-
zar la palabra tienes que crear un nuevo
lenguaje para expresar las sutilezas y ob-
viamente el efectismo es una forma de
marcar claramente situaciones. Ademas,
nosotros trabajamos en espacios mucho
mas grandes que, incluso, los escenarios
de 6pera. Aqui, en Valladolid, son casi mil
metros cuadrados con el publico en me-
dio, lo que te obliga a determinados efec-
tos para hacerte entender.

P.—Vuestros espectaculos no son de
participacion, ;o si?

M. ANTUNEZ.—No en el sentido que
puede entenderse la participacion, a par-
tir del teatro de Comediants.

P.—Pero si hay una manipulacion ab-
soluta del publico.

C. PRADISA.—Si.

A. OLLER.—Si.

M. ANTUNEZ.—EI publico se convierte
en el coro. Hay una auténtica coreogra-
fia, disenada previamente sobre los mo-
vimientos del publico y que posteriormen-
te se confronta en los ensayos.

P. GATELL.—Esto es ya veterania ad-
quirida por la experiencia desde el teatro
festivo en la calle.

EL BUEY DE LA GUERRA

P.—Decis, ‘'lo que empezo siendo una
llamativa utilizacion de ambitos no con-
vencionales y una forma no argumental,
se ha convertido en un medio de lengua-
je’’. ¢Que hay acerca de ese lenguaje?

M. ANTUNEZ.—De entrada es un len-
guaje Iinterdisciplinar. Eso origina una
cierta complejidad. Cuando ensayan los
actores no hay musica, porque tenemos
que codificar lo que es el lenguaje acto-
ral y cuando se estan haciendo las prue-
bas de material, no se aplican directa-
mente al actor. En segundo lugar, todos
estos sublenguajes se ponen en funcion
de una sola idea, de una narrativa que
tambien es dificil de definir por su capa-
cidad de resonancia. Es decir, no crea-
mos un marco de referencias concreto.
Aunque en algunas ocasiones ese marco

L o : i - g - TP

- y -
il o
iy 5 L i g E L]
i 2 & P - % : - : - ']
- - o x o = - = ' il
" 4 " = % .-| _" : "*l.' LE i
" e g L 3 =l X = R E - =

" - i,
- il * ¥ i & i 5
’ [ .
4 -
- ’ & A 2 B L =
L | - T} . T T
] & o i 5 5 &
et

-
o
.
¥l

""Miramos mas hacia espectdaculos como la opera, un partido de futbol o un concierto de rock"'.



R S g e e e ] exista para nosotros. Pondre un ejemplo,
A R e T e T B e e Suz/o/Suz es un ritual iniciatico al que
precede una muestra de la vida real, dos
guerreros que luchan; tras la iniciacion de
B vt i Le ot o e SV S e W AT | los nacidos y la fiesta, al final acaban co-
e TR R L, O v St S s | mo al principio: comiendo la carne, pre-
T EE S IR S SR N R parandose para el combate. Esta es una
historia supersencilla, en la que vertemos
todos los materiales, y que, logicamente,
se hace mucho mas amplia. En cualquier
caso, hay un cierto aspecto cadtico en el
metodo de creacion que hace dificil con-

S cretar ciertas cosas. Por ejemplo, el hilo
AR narrativo de Tier Mon no salié hasta la se-
e A mana pasada.

F.—¢Y cual es?

M. ANTUNEZ.—En este momento Ia
cosa esta asi: hay un buey, el dios de la
guerra, que pare a dos semidioses, inuti-
les desde su nacimiento, pero que, debi-
do a sus origenes, gozan de un gran po-
der. Ellos se dividiran el territorio. Todo es-
to pasa ya en un estado de guerra y, por
| ' tanto, la primera parte del espectaculo pre-
| senta secuencias como desfiles de ejerci-
tos, batallas, muerte y diaspora. En la se-
gunda parte todos vuelven a nacer, les lle-
van a comer y luego a trabajar en la cons-
truccion de un nuevo buey de la guerra...

P.—Vuestros espectaculos tienen un
rasgo monumentalista muy acentuado.

. ANTUNEZ.—Si, nuestra voluntad es
la de hacer siempre una ‘‘obra mayor’’.
No despreciamos las obras menores de
los otros, que pueden llegar a ser muy
buenas, pero nuestro potencial se dirige
a crear ‘‘obras mayores'’. En Dagoll-Da-
gom hay un potencial humano muy impor-
tante, pero ellos pretenden algo muy dis-
tinto, que es divertir a la gente, y por eso
hacen obras menores.

P.—¢Pero qué pretendeis vosotros?

A. OLLER.—Miramos mas hacia espec-
taculos como |a 6pera, un partido de fut-
bol o un concierto de rock and roll.

M. ANTUNEZ.—Espectaculos en los
que las pasiones humanas se desaten y
lleven al publico a situaciones catarticas.
Eso estaria bien Y la verdad es que algu-
nas veces ha pasadc Por ejemplo, en Po-
lonia, cuando destrozamos un coche ru-
so. Para los polacos fue demasiado. Nos
daban vodka mientras gritaban enardeci-
dos. Algo asi dificilmente se produciria
con una obra menor. Y con Suz/o/Suz, en
Caracas, hace un mes la gente se metia
dentro de las piscinas, se tiraban los cu-
bos encima..., vaya, una situacion de co-
munion increible. Hemos visto gente lle-
vandose trozos del coche o de una visce-
ra como fetiche.

P.—Pero esa comunion puede resultar
también peligrosa para el espectaculo.

A. OLLER.—Si, se corta rapidamente.
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“Ser furero significa intuicion y la posibilidad de trabajar en un terreno que has creado, cercano a ti mismo y a la gente que te rodea".

M. ANTUNEZ.—Esta es una de las ca-
racteristicas del cuerpo actoral y del de
seguridad, que ultimamente hemos incor-
porado al espectaculo: saber cortar estas
situaciones sin que ocurra nada.

P.—¢Y el futuro? ;Si la gente os dice,
por ejemplo, que este nuevo espectaculo
es solo una repeticion?

C. PADRISA.—No creo. Hay una cons-
tante innovacion, a pesar de que ciertas
cosas puedan ser redundantes, pero es lo
que deciamos antes de hacer siempre la
misma obra; intentas decir las mismas co-
sas mejor. A mi eso no me afectara por-
que sabemos que hay un estilo. Es como
si dices flamenco...

M. ANTUNEZ.—En pintura hay un se-
nor, Tapies, que va innovando dentro de
su estilo y mantiene una linea creativa. No
creo que el nuevo espectaculo dé esa
imagen, porque, ademas, hay también un
cierto cinismo sobre lo que hacemos. Ya
no somos esos chicos de veinte anos que
salian a comerse el mundo y derrochaban
mucha mala leche, que en el fondo era in-
genua. Hay un distanciamiento que, in-
cluso, permite la entrada del humor. Ob-
viamente hay unos ciertos paralelismos
escenograficos con Suz/o/Suz, pero al
mismo tiempo el concepto de sonido es
muy distinto, pues si en aquel era frontal

“El publico se
convierte en coro.
Hay una auténtica
coreografia previa

sobre los movimientos
del publico, que luego
se confronta en los
ensayos’.

y de rock and roll, aqui pasa a ser de ocho
fuentes de sonido y cuatro escenarios in-
dividuales. Hay, ademas, una idea que
esta por encima de todo el espectaculo, y
es la del destino patentizada en los ro-
bots. Y otre que todavia no hemos podi-
do controlar del todo, a pesar de que es
una de las ideas primitivas, la de los cam-
bios climaticos.

C. PADRISA.—Seguimos siendo fieles
a lo que el publico nos pide. No hemos re-
nunciado a lo multidisciplinar, a tratar al
publico al mismo nivel. Si renunciaramos
a esto ya no seriamos nosotros.

P.—El estar muy por delante supone un
gran riesgo.

C. PADRISA.—Cuando hicimos Ac-
cions, la gente tambien se preguntaba por
lo que hariamos después, y Suz/o/Suz
gustd a muchos mas que el primer es-
pectaculo.

M. ANTUNEZ.—En todo caso ha habi-
do una cuestion coyuntural. Es decir, es-
tos dos espectaculos, ademas de ser bue-
nos, porque creemos que somos buenos
haciendo espectaculos —si no mal asun-
to—, obedecen a una coyuntura de cada
momento. La Fura dels Baus ya no tiene
que romper con el lenguaje teatral en ge-
neral, sino con su propio lenguaje que el
publico ya ha asimilado.

C. PADRISA.—Ademas, nosotros so-
mos un fenémeno teatral. En este pais to-
dos los fendmenos que han subido y han
destacado, se esta esperando a que cai-
gan, a que dejen de serlo.

P.—¢ Vuestro trabajo ha tenido repercu-
sion en el de otros grupos?

M. ANTUNEZ.—Si, tenemos discipu-
los. Y en algunos casos muy concretos,



como el de Argentina donde hay un gru-
po, Operacion la Negra, que desde nues-
tra primera vista en mil novecientos
ochenta y cuatro reconoce nuestro magis-
terio y que se han situado en la vanguar-
dia de su pais.

NOS COPIAN

P.—¢0Os copian?

M. ANTUNEZ.—EI mismo Teatre Lliure
nos copia. Nos copia todo el mundo que
va detras, por eso estamos delante. Me
decia hace poco un actor en Madrid: ‘'Lo
gue vosotros haceis es abrir unas puertas
que luego la gente las reutiliza en espa-
cios convencionales’'. Los materiales que
se usaban antes y despues de La Fura
han cambiado mucho. Nosotros tambien
recibimos influencias anteriores de Co-
mediants y cuando vemos algo de ellos
que nos gusta también lo cogemos.

C. PADRISA.—Si; incluso, La Trinca
nos esta pidiendo la piscina de
Suz/o/Suz; y los de Duran Duran nos pi-
dieron toda la documentacion sobre ellas
y al cabo de dos meses salio un videoclip
con cuatro chicas dentro de otras tantas
peceras identicas a las nuestras.

P.—¢Los automaticos se han acabado?

“Que La Fura dels
Baus sea como un
Velazquez o un Goya,
no nos importa
demasiado. El teatro es
algo efimero, que tiene
sentido mientras se
esta representando’.

M. ANTUNEZ.—No, en Tier Mon hay
una continuacion que es, ademas, un pa-
so adelante, los robots. Son mecanismos
potentes capaces de sonar con el equipo
de musica y equipados con campanas,
martillos, neumaticos, sirenas y trompe-
tas programados por ordenador. Esto le
da una particularidad al sonido muy im-
portante.

P.—¢;Romper un televisor es un acto
simbolico?

A. OLLER.—No, en el momento que lo
hicimos no. Simplemente me gustaba ha-
cerlo por el ruido que hace al romperse.

P.—¢Seguis queriendo provocar?

P. GATELL.—Ya provocamos y ya han
aprendido.

A. OLLER.—Tal vez, pero de una forma
indirecta.

M. ANTUNEZ.—Cualquier artista inten-
ta provocar, |o que significa romper los
esquemas de su interlocutor.

P.—Antes de acabar, decidme que ha
significado para cada uno de vosotros el
ser furero.

P. GATELL.—Bastantes retos persona-
les, porque siempre me ha tocado hacer
el papel de malo, vy no soy nada malo.
Tambien una forma de vida, de viaje, de
relacion humana y de superacidén cons-
tante.

A. OLLER.—Una dedicacion absoluta y
una satisfaccion personal.

M. ANTUNEZ.—Ser furero significa in-
tuicion y la posibilidad de trabajar en un
terreno que tu has creado y que es bas-
tante cercano a ti mismo y a la gente que
te rodea. Y muy personalmente la satis-
faccion de que el grupo funcione, que ha-
ya dado sus frutos y, ademas, sean agra-
dables, que hayamos pasado de los pa-
sacalles a girar por el mundo.
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IVIANIFIESTO
CANALLA

* No es un fenémeno social, no es un grupo,
no es un colectivo politico, no es un circulo de
amistades afines, no es una asociacion .
pro-alguna causa.

e Es una organizacion delictiva dentro del
panorama actual del arte.

* Es el resultado de una simbiosis de diez
elementos bien diferenciados y peculiares que
se favorecen mutuamente en su desarrollo.

e Se aproxima mas a la autodefinicion de
fauna que al modelo del ciudadano. ©

* Es una simbiosis de conductas sin reglas y
sin trayectorias preconcebidas. Funciona como
un engranaje mecanico y genera actividad por
pura necesidad y empatia.

* No pretende nada del pasado, no aprende de
las fuentes tradicionales y no le gusta el
folklore prefabricado y moderno.

e Produce espectaculos mediante constantes
interferencias entre si de intuicion mas
investigacion.

e Experimenta en vivo. Cada accion representa
un ejercicio practico, una actuacion agresiva
contra la pasividad del espectador, una
intervenciéon de impacto para alterar la relacion s
de éste y el espectaculo.

LA FURA DELS BAUS
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Nuestros ejercicios practicq.
trasgresiones, han demostrgo que al publico le
cuesta aceptar algo que genere una contestacion
impulsiva, inmediata y que modifique la conducta
habitual frente a una maniobra de impacto y admitir
el espectaculo sin el apoyo de la lectura dramatica o
del trabajo actoral argumentado.
No queremos ser tremendistas. No somos punkies.
Nuestras trasgresiones son efectistas no efectivas.
El espectaculo Accions es la alteracion fisica de un
espacio; es un juego sin normas. Una cadena de
situaciones limite. Es una transformacioén plastica en
un terreno inusual.
Accions es un montaje operativo. Manipulamos

- productos residuales para conseguir una proyeccion
escenica distorsionada. Nuestras actuaciones se
efectuan en diferentes zonas de visualizacion y
mueven al publico mediante las exigencias de una
escenografia itinerante.

Octubre 1983

""‘“ il LA FURA DELS BAUS
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SUZ/O/SUZ

Suz/o/Suz es el segundo espectaculo de La Fura
dels Baus.

Suz/o/Suz tiene un curso perfectamente remarcable
desde una evidente estructura superficial a otra que
podriamos llamar profunda; en conjunto, una unidad
dramatica que abre, desarrolla y engloba el
espectaculo.

La estructura superficial puede entenderse como
una dramatizacion de situaciones que, mediante una
tecnica interpretativa de impacto, invade
progresivamente las facultades perceptivas de los
espectadores. Un incremento sensorial y emotivo
que somete a publico y actores a un recorrido
enigmatico pero inteligible.

En este transcurso asistimos a apariciones,
nacimientos, combates, reafirmaciones, fiestas,
transformacion, violencia y muerte, ritos. Siempre a
fenémenos donde la belleza es lo que esta en el
punto de mira de la luz. Pero es la solidez y
definicion de la estructura profunda la que permite
ese juego, a primera vista, incesante, arbitrario,
crispado, que golpea. Es en la estructura profunda
donde se halla el mecanismo que asigna cada sitio y
designa cada funcion.

La sorpresa de descubrir bajo el caos el orden, es
uno de los propoésitos de Suz/o/Suz. 5
Suz/o/Suz esta lleno de intenciones.

Al final resulta ser el orden quien hace el recuento,
pero es el caos previo quien impulso el espectaculo.




e T T e R ] R R T e e e L N
[ i L

‘.'H'“”

.

s B

.'”.'_"

¥

e

o .

Id.ﬂ.
i
i 1
=

i (W, N alald " 4 3 e a
) T " ¥ . ] B - i
o 1 S A kygle b aat W M TN

s (Pgh AL Ly A bt gt

i o ! k- il !
i ....F”._r 1 h‘ PR b g T el by S ....m....u._.,_w FE
Ll ol | i ’ - 3 # ]
=" bl gl i !
J 4 1t ¥
' ! .._....._._.huﬂl__”rn. 4, "
ot T T Bt k™ d 2
. s T i’
F o r.-t‘“._“_.-.-h..”.. 1 i i
A ALY i - .
AT ok 4 ! 1
i ._.-_..__' { _.___ .n.J...-. >3 ..._..._ ! .._.
: VTSI G T
- 11. 1..,.|-.. 1 .1.-". n
x . 1 .ll...q.
" . i L " 5
= L)
i g i g

L
:




33

elieta e

Con La Fura dels Baus el teatro se convierte
en un lugar de representacion autonoma. Su

practica teatral fuera de los normales
itinerarios del teatro provoca una dilatacion de
los propios confines del hecho escénico. Una
escena de 'Accions”’.




LA DILATACION DE

LOS CONFINES
TEATRALES

ste estudio pretende ser
una aproximacion a la
estética del espectacu-
lo, los espectaculos, de
La Fura dels Baus. Di-
cha estética permanece
mas alla del desarrollo
efimero de estos espec-
taculos: hacia delante,
sus resonancias cultura-
les se dirigen el publico,
en un contexto social determinado; hacia
atras, la poética, la idea o la utopia de tea-
tro de la que derivan.

Historicamente, la vanguardia teatral
de los anos diez-veinte situa el logos con-
sagrado por la tradicidon entre sus prime-
ros puntos de mira. Craig, Appia, Braga-
glia, Tairov..., hipnotizan y experimentan
un teatro-arte visual en el cual la relacion
“logica’’ debe ser modificada e incluso
excluida del movimiento ‘‘fisico’. Algu-
nas decadas despueés, la preeminencia
de la accion en el acontecimiento teatral
se consolida: “‘El teatro de los anos se-
senta se apropia y extremiza la primarei-
dad de la accion’’ (1).

Este hecho tomara una acepcion politi-
ca a raiz del sesenta y ocho. La investi-
gacion teatral se inscribira en un contex-
to de teatro-ciencia, que analizara y mo-
dificara los propios lenguajes, abriéndose
hacia otros patrimonios culturales: expre-
sividad oriental y técnicas relativas, disci-
plinas cientificas como la antropologia vy
el psicoanalisis, metodologias como el es-
tructuralismo, etcetera.

En otros terminos, esta oposicion lite-
rariedad-teatralidad, evidenciada por la
alteracion de la escritura esceénica, com-
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portara la neta emancipacion de los com-
ponentes no verbales hasta llegar a for-
mulas —no vacias, evidentemente, pero
inevitablemente limitadas— como ‘‘tea-
tro-imagen’’, ‘‘teatro-cuerpo’’, "‘teatro de
guerrilla’, ‘‘teatro de lo vivido'’, etcétera.

De hecho, ante la propuesta de La Fu-
ra dels Baus nos encontramos, en reali-
dad, con el ya clasico problema de rede-
finir el significado de la palabra ‘‘teatro’’,
problema que no ocupa solamente a la
teoria teatral contemporanea, sino que
constituye el nucleo fundamental para la
fundacion de una ‘‘ciencia’’ teatral.

La ambiguedad terminoldgica que pesa
sobre la palabra ‘‘teatro’” —;jdrama?,
. dramaturgia?, ;espectaculo?— refleja
la ambigledad misma del objeto: en otros
contextos culturales se disting e entre
““‘drama’’ y "'theater’’ (‘‘theatre’’). La no-
cion del texto dramatico ha fundado y fun-
da gran parte de la reflexion critica, pero
la incorporacion de la nocion de texto es-
pectacular ha dado un nuevo impulso a
los estudios sobre semidtica teatral.

El teatro, y es el caso de La Fura dels
Baus, se convierte en un lugar de ‘‘repre-
sentacion autéonoma’'. "'Lo especifico del
acontecimiento teatral no esta en su refe-
rencialidad a un escrito inminente a la
construccion del espectaculo, sino a la
puesta en escena’’ (2).

En sintesis, observamos como la ver-
tiente utopica de las poeéticas teatrales del
novecientos, que se ha llamado de '‘ne-
gacion del teatro'’, hoy nos parece como
una dilatacion del teatro mismo en cuyos
confines podemos situar, sin duda algu-
na, los espectaculos teatrales de La Fura
dels Baus.

u
)

Esto nos lleva, Iogicamentre, a ir mas
alla del uso de terminos definitorios sobre
tipos de teatro. Durante los ultimos anos

parecia una necesidad para los tedricos

del teatro inventar a cada paso un térmi-
no (postvanguardia, teatro de la catastro-
fe, etcétera) —algo que para nosotras res-
ponde solamente a canones de consu-
mo— para grupos, como La Fura dels
Baus, que no desearian seguramente ser
consumistas ni consumados.

Este continuo intento de etiquetar la
progresiva ampliacion de la forma-teatro
a partir de su puesta en crisis desde fina-
les de los anos sesenta, recoge, en el me-
jor de los casos, uno solo de los varios
componentes de un complejo movimien-
to, el cual, justamente por ser un movi-
miento en transformacion continua, estra-
tificado y variable, y no una escuela (o un
estilo o una corriente), no se puede res-
tringir dentro de los limites de una defini-
cion cerrada.

La unica manera para intentar delinear
los vértices es ia de extraer con sumo cui-
dado estas puntas emergentes —en el ca-
so de La Fura dels Baus, sus espectacu-
los Accions y Suz/o/Suz— mediante el
uso de la practica teatral fuera de los nor-
males itinerarios dei teatro: "'Recorridos
del teatro fuera del teatro’'.

En las paginas siguientes intentaremos
establecer una definicion de estos ver-
tices.

UNA NARRATIVA NO VERBAL

La forma teatral ha sufrido en los dos ul-
timos decenios una grave crisis. Actual-
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mente, el concepto ‘teatro’’ ya no define
solo el texto dramatico, sino el aconteci-
miento teatral. EI acontecimiento, a su
vez, ha ampliado sus horizontes median-
te la investigacion de la especificidad tea-
tral como lenguaje y, al mismo tiempo,
mediante la aportacion e incorporacion
de lo interdisciplinar.

Asi, en las ultimas tendencias de inves-
tigacion teatral occidental asistimos a una
fusion entre la practica interdisciplinar y
la metalinguistica, entendida como una
busqueda de los elementos constitutivos
y definitorios del lenguaje teatral.

La Fura dels Baus incorpora plenamen-
te estas caracteristicas en sus dos espec-
taculos y es el unico grupo que a nivel na-
cional las ha consolidado en unos espec-
taculos de explotacién estable.

Como cuestion basica cabe preguntar-
se hoy por los limites existentes entre tea-
tro y espectaculo, ya que éstos aparecen
cada vez mas difusos. Tradicionalmente,
ambos términos han sido usados como si-
nonimos, si bien el de espectaculo apare-
ce mas extenso e incluye el de '‘especta-
culo teatral’'.

Actualmente, teatrologos y semioticos
del teatro intentan marcar las diferencias.
Algunos, como Luigi Allegri, no sélo ha-
blan de diferencias, sino de oposicio-
nes (3).

Una de las caracteristicas del especta-
culo, e incluso de la categoria de lo es-
pectacular, es el énfasis en el impacto vi-
sual mas que en el "‘contenido’': el espec-
taculo entendido como pantalla en la que
sumergirse.

Asistimos en los ochenta a una espec-
tacularizacion del teatro y de la cultura en
general. Y ello los relaciona con un mo-
mento socio-cultural basado en lo espec-
tacular; como lo fueron el Manierismo vy,
especialmente, el Barroco como épocas
programaticamente mas espectaculares,
abocadas a un desarrollo visual y a la pro-
duccion escenografica constante.

También los mass-media estan estruc-
turados sobre principios de espectacula-
ridad. El teatro de investigacién de los
ochenta ha incorporado parte de ese len-
guaje (recordemos el fendmeno de la

nouva spettacolarita’ italiano). Esta es-
pectacularidad posee unas constantes
que, en su asimilacion teatral, podriamos
resumir como:

— Sintaxis mas que semantica (impor-
tancia de las alusiones, juegos, etcétera):
sintaxis mas proxima a la yuxtaposicion y
al collage que al desarrollo.

— Correspondencia imagen-musica:
la musica se convierte con frecuencia en
el hilo conductor del espectaculo y susti-
tuye a la palabra.
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Los especrécums de La Fura dels Baus se cunﬂguran como una serie de esnmums que el espectad
debe estructurar en una especie de aprendizaje. Una escena de "Accions’’.

S

— Importancia de la fascinacion (pree-
minencia del elemento visual).

No es que en la actualidad se rehuya
deliberadamente lo teatral, sino que, ab-
sorbiendo a menudo elementos netamen-
te teatrales, lo espectacular se hace mas
complejo. El actual concepto de especta-
culo comporta también la nocion de me-
talenguaje, referencial y autorreferencial,
en una época en que toda la cultura ac-
tua como tal.

Por otro lado, en este ‘‘nuevo teatro’’ la
forma entendida como materialidad tea-
tral (los denominados codigos espectacu-
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lares: escenografia, iluminacion, gesto,
sonido, etcetera) adquiere un enorme pro-
tagonismo que sobrepasa, incluso, la in-
tencion narrativa. Este fenomeno, que en
otras expresiones artisticas se consolida
a inicios de siglo, no aparece en el teatro,
salvo para algunos investigadores como
Schlemmer o Depero, ya que, quiza, por
su caracter colectivo, y costoso, el teatro
se resiste a innovaciones radicales.
Volviendo a la dialectica teatro-especta-
culo, quiza, la diferencia ultima entre es-
pectacularidad y teatralidad consiste en
que, en la primera, la intencion se concen-



tra en un deseo de comunicar, de transmi-
tir, mientras que en la segunda, existe una
voluntad de atribuir significados ulteriores.
En ambas categorias aparece un factor
esencial y compartido: la presencia huma-
na. Gyorgy Lukacs la define como:

“Una de las condiciones fundamenta-
les de cualquier efecto dramatico es la
presencia de hecho del hombre. El efec-
to teatral no tiene sus raices en las pala-
bras del actor, ni tampoco en los aconte-
cimientos del drama, sino en el poder que
permite a un hombre, a la intencion viva
de un hombre vivo, de llegar directamen-

te a un publico igualmente vivo, sin la me-
diacion de un plano absoluto que actue
como freno " (4).

IMAGEN Y SONIDO

Ya hemos hablado de la importancia de
los codigos espectaculares. Entre ellos,
el sonido (en el concepto de John Cage
de considerarlo como musica) adquiere
protagonismo como elemento dramatico.
Las experiencias de la vanguardia, desde
el Futurismo hasta Cage y Cunningham,
han trabajado y experimentado con el so-
nido, pero uno de sus claros precedentes
lo hallamos a finales del siglo pasado y en
la persona de Adolph Appia:

““La unica concepcidon dramatica es el
mundo afectivo de la esfera musical. La
musica, determinante de la duracion de
todo lo que se realiza en escena, distribu-
ye un ritmo abstracto, no cotidiano’ (5).

Hoy en dia, imagen y sonido son las
principales bases creadoras de efectos o
climas atmosfericos, las bases de un tea-
tro no-dramatico, no-verbal.

La inexistencia de un texto a priori y de
una narracion (entendida como argumen-
to) propician un desarrollo basado en la
yuxtaposicion o superposicion de elemen-
tos. Ya Artaud hablaba de obras ‘‘com-
puestas directamente sobre el escena-
rio’’, sin las delimitaciones habituales de
la palabra (6). El resultado suele traducir-
se en unos referentes débiles —extensi-
vos y polivalentes en el sentido de super-
ficialidad, accesibilidad e inmediatez—.
Lo que impera es el impacto sobre la de-
bilidad del discurso, la iconicidad sobre la
significacion ultima, connotativa.

Estos referentes son amplios y de ca-
racter universalista en el caso de La Fura
dels Baus. La yuxtaposicion como ele-
mento compositivo comporta sintactica-
mente la rapidez, el agotamiento rapido.
Asi, en Accions y también en Suz/o/Suz
la duracion de cada accién-nucleo no pa-
sa de unos pocos minutos.

Es evidente que nuestra percepcion ha
sido modificada por el ritmo de los
mass-media y, especialmente, de la tele-
vision. El trasvase de ese ritmo y esa for-
ma de aprehender la ‘‘realidad’’ han in-
fluido también en la investigacion teatral.

Hay un deseo de instaurar una realidad
en una situacion espacial y, asi, afectuar
en un grado mas o menos intenso la sen-
sibilidad y percepcion del espectador.

También cabe destacar la importancia
de la luz como elemento esencial en la
creacion de climas y en la generacion de
espacios escenicos (mostrandolos, insi-
nuandolos, presentandolos, etcétera).

Musica-sonido y luz son elementos im-
portantisimos en la apropiacion creativa
de un espacio. En consecuencia, las di-
mensiones fisicas reales de ese espacio
se alteraran tanto desde el punto de vista
fisico como del psiquico.

Todo lo dicho puede aplicarse a los es-
pectaculos de La Fura dels Baus, confi-
gurados, en parte, como una serie de es-
timulos que el espectador estructurara en
una especie de microaprendizaje y capta-
cion rapida dentro de un proceso de agu-
dizacion perceptiva.

Al referirnos a Accions o0 Suz/o/Suz, po-
demos hablar del concepto de ‘‘represen-
taciéon-ejecucion’’, definido por Honzl co-
mo situacion de un drama en el espacio.
En este sentido, el Espectaculo Total se
define ccmo elaboracion colectiva sobre
un tema y asume una forma acabada co-
mo texto espectacular. Desde este con-
cepto estos espectaculos se hallarian cer-
ca del happening debido a la ausencia de
una matriz; es decir, de una estructura
narrativa o, mejor aun, representativa,
que comportase una historia y unos per-
sonajes. En el happening, pues, los acto-
res no representan nada, pero actuan en
persona propia, haciendo acciones o rea-
lizando gastos que también pueden ser
minuciosamente previstos, lo que com-
porta la presencia de un texto espectacu-
lar. Tanto en el happening como en los es-
pectaculos de La Fura dels Baus pode-
mos hablar de una escritura esceénica
contrapuesta a una escritura dramatica.

Los espectaculos de La Fura dels Baus
comportan una nueva circulacion de po-
tencialidades vitales en un espacio co-
mun (mas alla de ia hegemonia de uno u
otro polo gravitacional). Lo que da lugar
a un posible itinerario hacia una nueva
concepcion teatral en la que pueda darse
una auténtica conjuncion entre actor-eje-
cutor y espectador.

METALENGUAJE TEATRAL

Otro de los codigos espectaculares uti-
lizado por La Fura dels Baus es el anali-
sis y la operatividad de los materiales que
conducen, a mostrar directamente, en ac-
ciones que se hacen dificiles de conside-
rar teatrales segun el concepto tradicio-
nal, el modelo de su espectacularizacion.
Por otro lado, en su idea de espectaculo
hacen confluir en el tiempo real el uso de
materiales y la destruccion de un objeto,
la consumacion de un conflicto o la eje-
cucion de un juego.

En este sentido, habria que considerar
todo el problema del significado como in-
terdisciplinar. Tal como queria Saussure,
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"'no existen, ni el lenguaje, ni los meta-
lenguajes: existe solo el funcionamiento
del lenguaje que es esencialmente ma-
talinguistico’ (7).

TEATRO, MUSICA, PLASTICA

A lo largo de este siglo, la considera-
cion del teatro como un arte total la com-
parten por diferentes caminos, Reinhardt,
Schlemmer e incluso Brecht, asi como la
vanguardia soviética (desde Eisenstein y
Meyerhold —con su teatro sintético—
hasta Kandinsky, los hermanos Pevsner
y Gabo y, en especial, Lissitzky). Sin em-
bargo, una de las visiones mas interesan-
tes en este sentido es el Teatro de la
Crueldad, de Artaud, quien al hablar de
espectaculo total, lo hace en términos de
teatro fisico y plastico, de teatro que na-
ce del lirismo de la accion concentrada y
violenta.

“‘Utilizar varias disciplinas, pero solo
hasta el punto en que se interrelacionen
con una expresion central, sin menosca-
bo para otro lenguaje en particular’ (8)

"Lo importante es crear etapas, pers-
pectivas de uno a otro lenguaje. El secreto
del teatro es el espacio, la disonancia, el
desplazamiento de timbres y el desenca-
denamiento dialectico de la expresion’ (9).

En los movimientos posteriores de re-
cuperacion del espiritu de las vanguar-
dias durante los anos sesenta, vemos rea-
parecer el concepto de lo interdisciplinar.
Recordemos, por ejemplo, las experien-
cias del Black Mountain College, en Cali-
fornia, donde se unen elementos proce-
dentes de las Bauhaus (Schawinsky) con
nuevos creadores (Cage).

Durante este periodo, incluso la plasti-
ca absorbe elementos teatrales —la mis-
ma pintura gestual de Pollock implica al-
go de teatralizacion—, asi como también
lo hacen las manifestaciones musicales
de John Cage y Charlotte Moorman, en-
tre otros. En reciprocidad el teatro incor-
pora progresivamente la presencia de ele-
mentos plasticos.

La accidon de la lona en Accions es, en
este sentido, una espectacularizacion del
acto creativo (pictorico), que conecta tam-
bién con el concepto de espacio pictorico
espiritual de Ives Klein. El acto pictorico
se convierte en un acto vivo.

La investigacion teatral de los setenta
y de los ochenta recurre constantemente
a la sustitucion de la palabra por la musi-
ca. Ello no significa la radical desapari-
cion de la palabra, pero, desde un punto
de vista estructural, si que significa el
abandono de un discurso articulado en la
relacion causa-efecto. Los principios de

yuxtaposicion, variacion y repeticion, ba-
sicamente musicales, son los que verte-
bran este nuevo teatro.

La aportacion de Cage es decisiva en
este aspecto. En su manifiesto ““The Fu-
ture of Music'' equipara el ruido, entendi-
do como sonido no susceptible de afina-
cion, con la musica, y lo eleva a catego-
ria estética. ‘‘La gente lo llama ruido, pe-
ro yo lo llamo musica’’ (10).

Y ello no solo supone una recuperacion
de las vanguardias, especialmente el Fu-
turismo, sino una ampliaciéon de la sensi-
bilidad, principalmente en las nociones
de improvisaciéon, cambio e indetermina-
cion. Esta nueva concepcion musical se
traduce en una nueva concepcion escéni-
ca: teatro-danza, concierto como puesta
en escena, etcetera. La Fura dels Baus in-
corpora elementos de Cage y centra su
discurso musical en las estructuras ritmni-
cas y en el uso de sonidos-musica: el con-
cepto de sonido-ruido se concibe como
musica y no como efecto.

Artaud, en su profetica vision del Tea-
tro de la Crueldad, da un papel primordial
a la musica como modificadora de con-
ducta y creadora de tensiones.

“La musica debe buscar cualidades y
vibraciones desacostumbradas, instru-
mentos antiguos o de nueva creacion...,
hay que producir sonidos o0 ruidos inso-
portables, hirientes’” (11).

Esto coincide con el deseo de ‘‘sonidos
chirriantes’’, de Odrrige, o el terrorismo
musical, de Devo.

La musica de La Fura dels Baus conec-
ta con la musica industrial, entre el rock y
la deuda a las vanguardias (Futurismo vy
Constructivismo). En ella se mezclan el pri-
mitivo aullido con la tecnologia y el ritmo.

La vitalidad del rock empez6 a integrar-
se en otras manifestaciones culturales a
partir de la década de los sesenta. Asi,
las performance incorpora elementos del
rock y viceversa. Y en los setenta, el rock
y también la perfomance se integran di-
rectamente en los circuitos comerciales:
festivales, giras internacionales, etcétera.

Pero es con el movimiento punk cuan-
do aparece una actitud vital desestabili-
zadora ligada a una estética propia. (Esta
relacion sera mucho mas ambigua en mo-
vimientos posteriores). El elemento punk
invade la performance, especialmente en
Gran Bretana, con Cosey Fanni Tutti y
Genrsis P. Odrrige e incluso en algunas
acciones de Brian Eno, pero la funcion tie-
ne un lugar destacado con el grupo-es-
candalo Coum, un derivado del Expresio-
nismo y del Accionismo vienés con pul-
siones nihilistas. Podemos relacionar es-
te grupo con La Fura dels Baus no solo
por su espiritu revulsivo, nihilista y no

Un espiritu revulsivo, nihilista y no exento de
sofisticacion define los espectaculos de La
Fura, que comportan una lectura vital
pesimista, nacida de la esquizofrenia urbana.
Una secuencia de '‘Accions’’.




exento de sofisticacion, sino por una lec-
tura vital pesimista, nacida de la esquizo-
frenia urbana.

La musica es un elemento protagonico
en los espectaculos de La Fura dels Baus.
Ellos mismo se definen como cooperativa
de Teatro-Musica y hablan de una espec-
tacularidad visual y musical donde la mu-
sica actua como fenomeno generacional
y aglutinador: calculan que un 30 por 100
de su publico es eminentemente musical,
publico habitual de conciertos.

En la musica de los espectaculos de La
Fura dels Baus, basada en un intenso rit-
mo percutivo, una amplia gama de gene-
racdores de sonido —grabaciones, sinteti-
zadores, instrumentos musicales como
saxofones y objetos percutidos como
planchas de hierro o bidones— proporcio-
nan un sonido y una estética industriales.
Por otro lado, las maquinas-ingenios ge-
neradoras de sonido (utilizadas en
Suz/o/Suz) entroncan con la herencia
vanguardista (Russolo) y se convierten en
organizadores del espacio: simultaneidad
de focos visual-sonoros y simultaneidad
de focos de atencion que provocan deso-
rientacion espacial.

Destacamos como constante en sus es-
pectaculos la presencia de lo efimero y la
preeminencia del momento de ejecucion
de las acciones sobre la continuidad, lo
que nos lleva nuevamente a relacionarlos
con la performance. Lo efimero se mani-
fiesta como restitucion de la vivencia, de
una totalidad existencial y se identifica
también con la no-memoria, la convulsion
y la destruccion (en oposicion a la perma-
nencia), y también con lo relativo y lo
posible.

En este sentido, el acto creativo no se
valora como resultado, sino como el pro-
ceso de su realizacion. Recordemos gue
en Accions, el resultado de la accion de
la lona queda diluida por un chorro de
agua: importaba la vibracion, la apropia-
cion del momento. Lo efimero connota
también principio de concentracion, sin-
tesis e inmediatez.

La categoria de lo inmediato, proxima
al mundo de la plastica y de la performan-
ce, es extensiva a los espectaculos de La
Fura dels Baus basados en experiencias
inmediatas, en capturar momentos (recor-
demos el proceso de creacion de una ac-
cion a partir de una imagen como es la
destrucciéon del coche en Accions).

UNA NUEVA UTILIZACION DE LA
TECNOLOGIA

Aunqgue brevemente, no podemos dejar
de apuntar el uso de la tecnologia en los
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espectaculos de La Fura dels Baus. El
grupo parte del convencimiento de que
las nuevas tecnologias existen y que el
{'nundﬂ del espectaculo debe incorporar-
as.

Pero La Fura dels Baus no utiliza la tec-
nologia "‘en funcion de...”’, sino que estu-
dia las capacidades y posibilidades ex-
presivas de esa tecnologia no solamente
para conseguir una mayor racionalizacion
del uso de luz y sonido, sino en un senti-
do autenticamente creativo. Es decir, co-
mo estructura fundamental del lenguaje.

Asi, tanto en Accions como en
Suz/o/Suz, la potencia sénico-musical, a
traves de equipos electronicos, les permi-
te llegar a momentos de intensidad tea-
tral unicos que se convierten en motivos
centrales de la representacion. En conse-
cuencia, se produce un fenomeno de tea-
tralizacion del espectaculo, musical como
representacion.

En los espectaculos de La Fura dels
Baus se utiliza la transformacion y apro-
piacion de procedimientos técnico-forma-
les que inciden y se interrelacionan con
la dimension tedrico-cultural-existencial
de esos mismos espectaculos.

DE LA IRRITACION
A LA PROVOCACION

En el Body Art, y concretamente en el
Accionismo vienés, encontramos una car-
ga de autodestruccioén y sufrimiento (ele-
mento que comparte con la vuelta al ri-
tual: sufrimiento como paso iniciatico).

En dichos movimientos hay una tenden-
cia a utilizar el cuerpo como material crea-
tivo. (El cuerpo entendido como limite,
fascinacion y exorcismo). Paralelamente,
se potencia lo instintivo, lo irracional y lo
vinculado a las pulsiones basicas (sexo,
violencia y muerte) en la dimension bes-
tial, primitiva, del hombre.

Se busca una energia potente, dirigida
al sentido, al organismo mas que a la
razon.

Como constante en las manifestacio-
nes artisticas de las ultimas decadas en-
contramos el acto destructivo (desde los
‘‘décollages’’, de Vostell, a las automuti-
laciones, de Rainer o Schartzkloger). La
violencia aparece como fuerza transgre-
sora, como pulsion basica y constante hu-
mana en una civilizacion obsesiva en la
autodestruccion.

En esta linea, recordemos las acciones
de O. Muhl y de H. Nischet con su teatro
orgiastico, teatro de sangre que se ali-
menta, en parte, de Artaud. Todas estas
manifestaciones comparten la experien-
cia del ""Selbstdarstellung’’: autorrepre-

El espectador deja de ser un "'voyeur’’, un elemento pasivo, para convertirse en un participante.
Entonces, el tiempo se identifica con el fluido tiempo vital. En la imagen, una escena de ‘'Accions’’.

sentacion y conciencia del propio cuerpo.
Este es un concepto raiz y tradicion del
norte de Europa y vinculado al Expresio-
nismo, se halla muy presente en Accions.

Junto a todo ello podemos destacar
también la presencia del juego: la capaci-
dad ludica como atributo humano y como
elemento creador desde las teorias schi-
llerianas hasta Huizinga. En La Fura dels
Baus, la presencia del elemento ludico
entronca con el juego entendido como
desestructuracion, como elemento per-
turbador y, al mismo tiempo, como ener-
gia, pre-estimulo, vivencia festiva, exhibi-
cion, etcétera.

Energia utilizada en todos sus regis-

tros: de la destrucciéon metodica al furor,
de la irritacion a la provocacion... Lo im-
portante es la intensidad, la capacidad de
transgresion y acaso liberacion, que pro-
duce una catarsis organica, visceral. "'El
espectaculo ira tan lejos como sea nece-
sario en la exploracion de nuestra sensi-
bilidad" (12). El propio Artaud habla de
componentes-precipitados basados en
suefios, en estos truculentos (asesinato,
canibalismo, etecétera) en un deseo de
transgredir los limites ordinarios de la vi-
da. La energia sera utilizada como silen-
cio y como espasmo. Asi, el ideal artau-
diano propugna un ‘‘teatro digestivo’’ ba-
sado en la intensidad, la vibracion, la tre-




pidacion, la repeticion y la disonancia.
(Todos ellos términos de caracter fisico).

En el Body Art, el cuerpo se contempla
como un elemento estetico capaz de ve-
hicular [a experiencia artistica per se. Ca-

role Schneeman se pinta y considera su
cuerpo como un lienzo itinerante. Para
lvonne Rainer lo esencial es la energia del
propio cuerpo en el llamado teatro de
asalto, en el que su presencia fisica es el
unico elemento dramatico. Para lves
Klein el cuerpo es el intermediario; se
transforma en un cuerpo-pincel en sus fa-
mosas Antropometrias. (Recordemos la
accion de la lona en la que los cuerpos de
los hombres-crisalida pintan la superfi-

cie-muro al reventar las bolsas de pintura
en el espectaculo Accions). También
otros creadores de performance como
Piero Manzoni y Vito Accioni toman su
propio cuerpo como material artistico y
poetico,

El acto de pintarse o de pintar al otro
aparece tanto en Accions como en
Suz/o/Suz con una intencion relacional y
estética.

En el arte del comportamiento tiene una
especial importancia el estudio de la ra-
diacion personal y los campos energéti-
cos generados por el cuerpo. (Segun los
estudios de kinésica, de proxemica y de
psicologia topolégica).

En todos estos movimientos existe una
defensa del cuerpo desnudo, y no solo co-
mo significacion sexual, sino también co-
mo liberacion, transgresion y busqueda
de lo original, lo edénico.

Paralelamente, encontramos una rei-
vindicacion o interés por lo androgino, lo
asexuado y lo transexuado, es decir, un
interes por lo ambiguo, lo hibrido, por lo
larval.

En los actores-ejecutores de La Fura
dels Baus, la nocion de andrégino es im-
portante. Aparecen como seres que con-
tienen en si la posibilidad de mutacion
(especialmente en Accions): desde el
gesto (grito, expresion facial...) hasta la
destrucciéon (transformar lo identificable
en inidentificable).

En los espectaculos de La Fura dels
Baus cada accion se traduce en un resul-
tado, en una reaccion (causa-efecto) muy
calculada y trabajada. Es un planteamien-
to conductista, de manipulacion directa,
basandose en una experiencia (teatro de
calle) y una preparacion técnica, asi co-
mo en un conocimiento de la dinamica del
espectaculo, de sus convenciones y anti-
convenciones, y siempre en funcion de un
publico.

El tratamiento del cuerpo en el grupo
es proximo al de algunos performancers.
Recordemos que, por ejemplo, Nitsch uti-
lizaba cuerpos desnudos cabeza abajo y
los pintaba.

Es interesante el tratamiento del desnu-
do, sobre el que se aplican diversas ma-
terias, y el de la indumentaria urbana: ca-
misa y corbata con las piertas desnudas
en Suz/o/Suz, entre la agresividad y la
aculturacion, o el espacio ortodoxamente
urbano de los que destrozan el coche en
Accions.

Respecto a las pulsiones basicas de
sexo y muerte (la ‘‘Liebestod’’ romantica
que llega a Freud y se encuentra presen-
te en las performances de los sesenta y
setenta), observamos que la energia
sexual no esta utilizada explicitamente,

no hay una tension erotica definida. (Ya
hemos hablado de cierto tratamiento
asexuado o andrégino). Si encontramos,
en cambio, una importante presencia de
la muerte. Es el "impulso tanatico'’, de
caracter nihilista, tan presente en el Ex-
presionismo. Esto ultimo es, quiza, mas
patente en Accions, en secuencias como
la de los hombres de barro y la destruc-
cion del huevo (germen) o la del salto en
el vacio de los hombres-crisalida. Sin em-
bargo, en Suz/o/Suz podemos hablar de
cierta nocion de ciclo y la posibilidad de
muerte aparece mas integrada.

EL TIEMPO VITAL

El tratamiento del “‘tempo’ en los es-
pectaculos teatrales ha variado enorme-
mente en las ultimas década: la inciden-
cia de los mass-media, la fragmentacion,
la relativizacion de categorias temporales
—el presente eterno televisivo—, el im-
pacto (bombardeo) continuado, la agudi-
zacion perceptiva, etcetera.

Todo esto ha tenido como consecuen-
cila una tendencia a apuntar mas que a
desarrollar: el paso de la cultura escrita a
la cultura visual. Ello se traduce en el pro-
tagonismo de la alusion sintactica frente
a la semantica y en el enfasis en la dimen-
sion fascinadora, impactante, sensorial
(la llamada estética del video-clip).

La apropiacion de este nuevo ‘‘tempo”
por el teatro ha sido y es muy lenta. En es-
te sentido, podemos encontrar referentes
en la performance. De hecho, la perfor-
mance se definia como una estructura for-
mal y temporal abierta, sin inicio ni fin
preestablecidos.

Kaprow definia la performance como
“‘un desarrollo-collage de sucesos con
ciertos tramos temporales y en ciertos
espacios’’ (13).

La performance era en esencia una ma-
nifestacion ligada a la materialidad y el
tiempo se considera en ella como un ma-
terial mas. Lebel define [a performance
como un tiempo fuerie, un tiempo mitico,
en el que las constantes perceptuales son
alteradas por la intensificacion de |la aten-
cion (tiempo vivenciado). El espectador
deja de ser un “‘voyeur’’, un elemento pa-
sivo, para convertirse en un participante,
y el tiempo escénico se identifica con el
fluido tiempo vital.

Artaud ya hablaba en téerminos tales co-
mo tiempo de revelacion y de vertigo que
“‘destrozaba el reposo de los sentidos: el
tiempo como revulsivo temporal’ (14).

También en el aspecto antropoldgico,
el tiempo se ordena en secuencias y es-
tas secuencias rituales se basan, a su
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vez, en la ordenacion de contrastes. Unri-
tual jamas es espontaneo, sino que sigue
unas pautas preestablecidas, pero simul-
taneamente se situa fuera del tiempo: un
tiempo original que modifica el comporta-
miento y la identidad, un espacio-estimu-
lo que intensifica y aliena, un tiempo arre-
batado —el tiempo de la fiesta, del con-
cierto—, un tiempo que no transcurre si-
no que sucede.

En los espectaculos de La Fura dels
Baus, el tratamiento del tiempo tiene es-
ta intencion. No existe propiamente un
tratamiento ficcional —convencién—, si-
no que podriamos hablar, siguiendo el
discurso anterior, de un tiempo pasional
que, en ultima instancia, se identifica con
el tiempo-vivencia.

En la performance, el tiempo tambien
era interpretado en este sentido. Cabe
destacar las experiencias de R. Withman
con sus ‘‘capsulas de tiempo’’, sus tiem-
pos modulares: un collage de segmentos
temporales sin una interrelacion directa
que desembocan en la desorientacion.

Si la musica puede definirse como or-
denacion del tiempo, en ese sentido jue-
ga un papel vertebrador en los especta-
culos de La Fura dels Baus. Y si por mu-
sica entendemos ordenacion, nos remiti-
mos directamente a la nocién de ritmo co-
mo elemento secuenciador que se con-
vierte en la base y pulsion del espec-
taculo.

Quiza una de las definiciones mas com-
pletas del concepto de ‘‘ritmo’’ la hizo
Beethoven:

““Ritmo es cierta relacion mutua entre
las partes de un todo: el todo puede exis-
tir tanto en el tiempo como en el espacio
0 en ambos a la vez'' (15).

Esta definicion se identifica plenamen-
te con la de ritmo escénico. En los espec-
taculos de La Fura dels Baus coexisten,
intimamente relacionados, un ritmo musi-
cal (el concierto puede, incluso, funcionar
autonomamente) y un ritmo espacial.

EL ESPACIO ENCONTRADO

El nuevo concepto de espacio escenico
no se define como acotacion, sino como
creacion dinamica, como un espacio cam-
biante y fluido, como un espacio con ca-
pacidad de metamorfosis.

Este espacio no solamente sera cons-
truido en base a elementos arquitectoni-
cos, sino también a partir de los codigos
espectaculares que generan o segregan
espacio: luz, sonido, gesto, desplaza-
mientos, objetos fijos y moviles, etcetera.

Para el espectador, un espacio de es-
tas caracteristicas significa una necesi-
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No hay agresividad directa contra el
espectador, sino hacia los objetos. Los
espectadores se desplazan hacia los puntos
de accion. Una secuencia de ''Accions’’.

dad de atencidn, inquietud y sorpresa que
le lleva a resituarse continuamente en un
espacio de referencias ambiguas y cam-
biantes. Un espacio entendido como lu-
gar de acontecimientos se convierte en
un elemento expresivo en si mismo.

Artaud, en su Teatro de la Crueldad, ya
propugna una nueva nocion de espacio
que utilice todos los planos posibles y to-
dos los grados de profundidad y altura. En
el llamado teatro experimental, el espacio
se convierte en un elemento esencial en
si mismo y en relacion con el cuerpo de
sus ocupantes. Este fue el campo de in-
vestigacion de la Bauhaus, que, tras la
Segunda Guerra Mundial, retomo6 en Es-
tados Unidos el Black Mountain College.

En la década de los setenta, adquirié
una gran importancia la relacion del cuer-
po con el espacio circundante (Behavior
Art). El espacio es un elemento constitu-
tivo de la performance. Para Oldenburg,
“‘el espacio en el que sucede la accion es
parte de la accion y con frecuencia el fac-
tor mas importante y determinante (el ma-
terial seria el sequndo factor y los actores
el tercero)’’ (16).

El inicio de los espectaculos de La Fu-
ra dels Baus sucede en espacios no deli-
mitados, desconocidos y oscuros. Hay un
periodo de adaptacion, exploracion e in-
tegracion por parte de los espectadores,
que viven sensaciones de inseguridad y
riesgo. El hecho de estar de pie durante
todo el espectaculo no sé6lo posibilita los
desplazamientos o los cambios de direc-
cion que imponen los diferentes focos de
atencion, sino que impide también la re-
lajacion y la posibilidad de ‘‘desconectar-
se'’, la percepcion se agudiza: aparece,
incluso, la posibilidad de peligro fisico. La
relacién espectador-espectador también
es importante y se altera en cada repre-
sentacién, oscilando entre la identifica-
cion y la complicidad u hostilidad.

La mera observacién del publico ya
constituye un espectaculo, al surgir el
comportamiento expansivo-reclusivo de
un concierto de rock.

La Fura dels Baus define su teatro co-
mo operativo (trabajo con y para el espec-
tador). Acciones e itinerarios son conce-
bidos para crear una dinamica en los es-
pectadores. No hay agresividad directa
contra el espectador, sino hacia los obje-
tos, y, sin embargo, podemos hablar de
dinamizacion y provocacion del publico.
Tampoco existe una escenografia fija, si-
no zonas de accion (marcadas a menudo
por laluz), y la accion es itinerante: los es-
pectadores se desplazan hacia los puntos
de accion. Por otro lado, hay una inten-
cion de modificar la conducta, el papel
asignado al espectador tradicional, que

se transforma en participante. La Fura
dels Baus define Accions como ‘‘la alte-
racion fisica de un espacio’’, como la ocu-
pacion y reapropiacion de ese espacio, a
menudo, inédito para el teatro.

En el teatro underground y combativo
existe una tradicion de uso de espacios
no tradicionales: una voluntad de llevar el
teatro fuera del edificio-museo. En este
sentido, La Fura dels Baus realiza un no-
table trabajo en la recuperacion de espa-
cios urbanos (los ochenta son esencial-
mente urbanos), tales como edificios en
construccion, mercados, funerarias, esta-
ciones, etcétera. Y un gusto constante
por lo residual.

La performance tiene una larga tradi-
cion en la utilizacion de espacios encon-
trados. El espacio inhabitual es importan-
te para proporcionar una sensacion de ex-
cepcionalidad a las acciones colectivas
que crean o afirman la identidad y/o co-
hesidon de los participantes en un tiempo
y un espacio insodlitos. Volviendo a Ar-
taud, que define el teatro como un caos
repleto de referencias, como una eferves-
cencia de ritmos: ‘‘'no debe perderse nin-
gun punto del espacio ni ninguna suges-
tion posible’ (17).

El analisis espacial de los espectaculos
de La Fura dels Baus entendidos como iti-
nerarios es muy diferente: tanto en Ac-
cions como en Suz/o/Suz, el espectador
no se halla en una situacion de privilegio,
de dominio, sino de vulnerabilidad. Se en-
cuentra rodeado por el espectaculo. En
este aspecto, La Fura dels Baus aparece
como la encarnacion del ideal artaudiano:

“El espectaculo suprimira el escenario
y, partiendo de la sala entera y del suelo,
rodeara materialmente al espectador, lo
mantendra en un bano constante de luz,
imagenes, movimientos y sonidos (...) ¥
no habra lugar desocupado en el espacio,
ni reposo, ni vacios en el espiritu ni en la
sensibilidad del espectador’ (18).

Ademas, los espectaculos de La Fura
dels Baus participan del fendmeno de los
intermedia en la medida en que agrupan
operantes visuales, sonoros, tactiles (ma-
teriales arrojados)... en un deseo de am-
pliar la sensibilidad del espectador. El ob-
jetivo es ofrecer una serie de estimulos
que el espectador debera interpretar y es-
tructurar (no intelectualmente, sino como
reaccion fisica, inmediata).

El espectador nunca domina la totali-
dad de un espacio propiciado por la ilu-
minacion y por el camuflaje de los valo-
res volumeétricos: un espacio que apare-
ce como lugar de estimulacion percepti-
vaycon laintencion de integrar diversos
estimulos de caracter cinestésico (lo op-
tico, lo auditivo y lo relativo a los senti-
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dos internos: equilibrio, orientacion, et-
cétera).

En estos espectaculos la organizacion
del espacio por parte de cada espectador
se debe a la imagen que se hace del mis-
mo, que es contradictoria con la imposi-
bilidad de establecer un punto de relacion
estable a partir del cual entender y apre-
hender el espacio circundante como un
volumen a estructurar. Esa imposibilidad
crea sensacion de desorientacion, inde-
fension y peligro en el espectador. Por
otro lado, este espectador valora el espa-
cio circundante en funciéon de los aconte-
cimientos o estimulos que recibe, ya que
ese espacio no se muestra neutro, sino
como un campo de tensiones dinamizado
por los actores-ejecutores: de ahi la im-
portancia de su proximidad o lejania. En
este sentido, cabe destacar las fronteras

La Fura dels Baus se identifica como tribu de trabajo artistico. Una secuencia de “'Accions”’.

topologicas entre las diferentes acciones:
la luz actua como indicadora y separado-
ra de espacios semanticos diferenciados.

Si el teatro tradicional trabajaba basi-
camente a partir de los "‘sentidos intelec-
tuales’’ —la vistay el oido—, el nuevo tea-
tro incorpora el tacto —la vibracion—, que
s%giere la posibilidad de contacto y fric-
cion.

Moles entiende el espectaculo como
“‘sensualizacion programada del medio
—environment—"'. Desde esta perspecti-
va, los espectaculos de La Fura dels Baus
solo hallan su verdadero sentido a traves
de la ocupacion real del espacio. Lo que
nos lleva a la polémica sobre la posibili-
dad de renroducirlos, 0 no, en otros me-
dios —video—, por ejemplo, que conlle-
varia una perdida total en su parametro
espectacular.

En la actualidad, el agotamiento de los
lencuajes artisticos clasicos lleva a la bus-
queda de nuevos lenguajes intermedios en
una sociedad consumidora de cultura, be-
lleza, sorpresa y originalidad. Este uso del
espacio como experimentacion aparece
como una constante en el arte actual. El
espacio no es entendido para ser contem-
plado, sino para ser explorado.

RITO Y AGRESIVIDAD

Vivimos rodeados de cadaveres obje-
tuales, de detritus industriales que nos
hablan de la inutilidad y caducidad del ob-

jeto. En varias manifestaciones artisticas

actuales aparece la intencion de liberar y
subvertir el objeto de su funcionalidad fe-
tichista. El trabajo de La Fura dels Baus




en sus espectaculos se integra plenamen-
te en estos postulados. En Suz/o/Suz el
objeto industrial queda desposeido de
sus componentes de optimismo, progre-
SO y bienestar, se juega con sus significa-
do en un proceso de degradacion seman-
tica: por ejemplo, los actores-ejecutores
utilizan el carro de supermercado como
vehiculo de traslacion.

La Fura dels Baus se identifica como tri-
bu de trabajo artistico, concepto tribal que
nos remite al rito, a la experiencia corpo-
ral y al interés antropologico. La regresion
deseada, la vuelta a la naturaleza y la rei-
vindicacion de lo primitivo y del sur son
constantes en el arte del siglo XX. Son las
llamadas mitologias de la huida que em-
piezan con los ismos y siguen por un ca-
mino, irracional e intelectual a la par, en
busqueda del origen y de la pureza. Esta

regresion conecta también con la angus-
tia del sentido existencial, del ‘‘'sens per-
du'’, que desemboca en un deseo de
muerte y aniquilacion.

Vivimos un periodo de transicion, de va-
lores inciertos, de crisis y de empobreci-
miento estructural (debilitamiento de los
significados), pero vivimos también en un
periodo de riqueza mitica y simbdlica, en
que la forma ritual, entendida como trans-
mision de conocimiento real, es una de
las formas ordenadas del caos contem-
poraneo.

Si bien la actualidad se encuentra pre-
sidida por lo catastrofico, ese concepto
de catastrofe, de accidente, se proyecta
hacia el futuro y el pesimismo se mani-
fiesta como una forma de integracion
social.

La Fura dels Baus utiliza esta forma vy

este acto rituales en sus espectaculos. El
rito deviene en expresion de la transicion
y la dramatizacion de las vivencias. La for-
ma-rito implica unos modelos, un romper
con las constantes perceptuales, un rozar
el nivel liminal (umbral de la muerte ini-
ciatica) y un asumir la posterior reinser-
cion como un nuevo nacimiento. Algunos
de estos modelcs los encontramos en
Suz/o/Suz, donde el rito se articula en
proceso dinamicc, organizado, que re-
curre al uso de mecanismos teatrales: co-
digos de presentacion del yo. (Antropolo-
%us especializados en rituales, como

adcliffe-Brown o Van Gennep, definen el
ritual como un proceso dinamico que tie-
ne lugar en escenarios sociales con el fin
de dramatizar unos determinados aspec-
tos de los transitos individuales y co-
lectivos).

49




S0

En dichos espectaculos se potencia el
componente magico, irracional, que se
relaciona con lo original y primigenio: co-
mo el agua y el fuego, elementos de pu-
rificacion, y la comida como elemento de
reinsercion y fiesta. En Suz/o/Suz, por
ejemplo, se utiliza la inmersion como mo-
do de regresion a lo preformal. (El agua
es simbolo universal de purificacion,
muerte y renacimiento —bautismo— vy la
inmersion multiplica la potencialidad de
vida).

Vivimos en un momento en el que exis-
te una necesidad de escenificar rituales
que frecuentemente se convierten en lu-
gares comunes del consumismo. Son ri-
tuales que sintonizan: inofensivos.

En La Fura dels Baus el ritual conserva
un elemento inquietante, desestabiliza-
dor. Es lo pre-logico, lo esencial que lle-
va a introducirse en el contexto mitico, a
buscar lo que esta en la base y en el limi-
te de la vida.

Con frecuencia, en el teatro los valores
rituales se convierten en valores esteéeti-
cos. Este proceso lo encontramos tam-
bien en La Fura dels Baus, pero en sus es-
pectaculos la funcién ritual adquiere una
dimension total, catartica: la vivencia de
una libertad ilusoria engendrada por una
sensacion de coercion ficticia y cercana a
al ‘‘phobos’’. Alimentar esa ilusion de li-
bertad significa defender la esencia hu-
mana. El verdadero ritual en teatro impli-
ca que el hombre componga una imagen
de si mismo. Tanto en Accions como en
Suz/o/Suz asistimos a una ludica vision
del hombre y, en este sentido, ambos es-
pectaculos adquieren la dimension de
verdaderos rituales teatrales.

Otro elemento a analizar en estos es-
pectaculos es la presencia o ausencia de
violencia. Vivimos en la ambigledad pro-
vocada por un aparente progreso y una
violencia que se reprueba y reprime vy, al
mismo tiempo, es elemento de poder,
mercancia informativa y, en ocasiones,
mito de lo arcano. En Accionsy Suz/o/Suz
encontramos un elemento de peligro con-
trolado y una violencia programada, casi
cientifica. Ambos espectaculos surgen de
la improvisacion, pero tambiéen de la inte-
ligencia y del racionalismo (caos ordena-
do con fines estéticos). La violencia en La
Fura dels Baus es un elemento provoca-
dor, transformador y transgresor, un esti-
mulo y no una agresion. No hay, pues, re-
creacion violenta. Podemos hablar de vio-
lencia en las imagenes, de violencia cul-
tural, mas intelectual que fisica: de una
violencia que surge de la investigacion,
no de la furia.

En “Suz/o/Suz’’ asistimos a una ludica vision del hombre, por lo que adquiere la dimension de
verdadero ritual teatral.

ENTRE LA ANTROPOLOGIA
Y LA VANGUARDIA

El elemento performativo de La Fura
dels Baus nace de un '‘proceso viven-
cial-visceral’’ cuya hipotesis de lenguaje
teatral esta basada en el gesto, pero dic-
tada por inspiraciones profundas, aunque
Inconscientes.

La Antrcpologia teatral nace como nue-
vo concepto a finales de los sesenta y se
desarrolla a raiz de una concepcion del
teatro, mas cercana a sus origenes miti-

cos y rituales y tambien mas adecuada a
nuestra sociedad. "‘El acontecimien-
to-teatro aparece como lugar de compor-
tamiento, de intercambio de conductas,
juego de mandos reciprocos, presuposi-
cion pragmatica, movimiento de delega-
cion de los deseos, lo que es la base de
una antropologia teatral’’ (19).

El gesto, en su aceptacion mas amplia
—,mimo, voz, musica— puede formar
parte de un lenguaje simbdlico, tener un
valor semantico y las necesidades que
derivan de su etimologia. Es '‘gesto’” de



un acontecimiento, es decir, de un pasa-
do transfigurado por la memoria. No de-
be ser confundido, pues, con la llamada
'gestualidad’’ teatral, sobre todo si la en-
tedemos como lenguaje del cuerpo. En
este sentido, la gestualidad fisica no es
mas que el signo exterior de gestos inma-
teriales que se trazan en el seno de la me-
moria mitica.

~El ""gestum’’, en su sentido originario,
tiene una necesidad significante; surge
de los comportamientos de la memoria
mitica. Cada comportamiento, en cuanto

?

tal, es una expresion de si mismo. Es de-
cir, comunicacion y, por tanto, lenguaje.
El gesto es un lenguaje que actualiza un
acontecimiento pasado en un presente de
calidad alusiva. En él se funden, pues,
dos componentes de diferente naturale-
za: el acontecimiento pasado y su signo
presente.

Aqui es donde el "'gestum’ se vuelve
‘‘gesta’’, actualizacion de acontecimien-
tos pasados plasmados por la memoria
mitica. No se realizan "‘acciones’’, se eje-
cutan ‘‘gestos’’ que ahondan en las rai-

ces del hombre y en su memoria subterra-
nea para dibujarse en los altos cielos de
la expresion.

El lenguaje de la memoria mitica esta
vigente en aquellas sociedades primitivas
que se situan en el interior de un horizon-
te cultural unitario y que estan hermana-
das por un patrimonio simbdlico comun.
Los grandes mitos de fundacién, que ex-
plican los origenes del mundo y del clan,
dictan ‘‘gestos’’ rituales, idoneos para ac-
tualizar los supremos acontecimientos de
los origenes —las ‘‘gestas’’ de los héroes
fundadores— en la interioridad colectiva.
A su vez, los gestos abren el camino a una
experiencia comunitaria que se situa en
los origenes del teatro.

En nuestro horizonte cultural, esta co-
municacion profunda no es posible. No
hay gestos que nos conduzcan a una mi-
tologia comun: nuestros gestos estan mu-
tilados en la superficialidad de una época
que se agota en la avidez del presente,
cada retrospectiva temporal ha sido res-
cindida por el ‘‘gesto’’. Hemos cubierto,
por asi decirlo, la memoria colectiva, pe-
ro creemos que, solo aquella memoria y
aquel pasado son capaces de configurar
el lenguaje simbdlico que pertenece al ri-
to y al teatro de los origenes.

Y, no obstante, la memoria mitica (Mne-
mosyne era una diosa y, por tanto, inmor-
tal) todavia scbrevive entre nosotros y, en
tension dialéctica con el tiempo, constitu-
ye una estructura permanente de nuestro
interior.

Asi pues, la gestualidad de la Fura es
en si misma una manifestacion de rituali-
dad espontanea y genuina limitada, sin
embargo, por el hecho de no estar objeti-
vada en un codigo valido para una co-
lectividad.

La memoria salvaje, creadora de mitos
individuales, testimonia la existencia de
una dimension perdida, cuyo area natural
de expresion era el rito: es decir, el teatro.

En este limite entre sonados regresos
poéticos a los origenes —mediante virtuo-
sismos tacnicos de los actores-ejecutores
y sabias mezclas de interdisciplinariedad
tecnico-artistica y diversas expresiones
escenicas— y la asuncion de la raiz mis-
ma de la vida tea'ral, mediante una tra-
duccion en un provecto preciso de tecni-
cas '‘artesanales’’ de naturaleza psiqui-
ca, podria hallarse la clave de un teatro
futuro.

ACCIONES- ESPECTACULO

El modelo de la comprension teatral de

las acciones-espectaculo de la Fura es la
comprension escénica de su estructura
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hermeneutica. Las acciones del grupo
son teatro porque es en el centro donde
la subvencién de la fantasia se hace pu-
blica. La irritacion y el shock que causan
en algunos espectadores radican en el
hecho de que éstos se ven enfrentados a
estructuras de comunicacion y a posibili-
dades de fantasia y de vida, que en su co-
municacion diaria se disuelven o se des-
vian hacia esferas de actividad subcons-
ciente, subculturales o privadas. Este es
el lugar del teatro-juego, donde todos los
procesos de realidad —sensaciones, ex-
periencia o creaciones de identidad— se
fundamentan sobre condiciones preex-
presivas, es decir, anteriores al modo de
actuar que se entiende como expresivo,
que forman parte de la naturaleza fisica y
psiquica del hombre y que, analogamen-
te al teatro, permiten expresar la vida co-
mo representacion de los sujetos.

LOS CONFINES TEATRALES

El analisis y la comprension de los es-
pectaculos de la Fura deben partir de la
base del proceso de cambio sufrido en la
idea-definicion del teatro, sobre todo des-
de los anos sesenta hasta nuestros dias.

Para esta comprension son fundamen-
tales dos puntos:

1. El teatro, en su forma histérico-mo-
derna-occidental, se convierte en una ca-
tegoria insuficiente para comprender las
diferentes actividades ‘'‘performativas’.

2. La dilatacion de la categoria '‘tea-
tro’’ hace necesaria la individualizacion
de una teoria que de cuenta del sentido y
de la naturaleza de las transformaciones
sucedidas.

De aqui nace la necesidad de relacio-
nar naturaleza y cultura, lo artificial y lo
natural, y la consiguiente necesidad de
redefinir el espacio del teatro mediante
un trabajo de busqueda en las raices, en
el interior de los propios modelos cul-
turales.

Esta necesidad provoca en los investi-
gadores teatrales de los anos sesenta un
replanteamiento y una busqueda fuera de
los confines y del lugar teatral, tanto en
un sentido metafdrico como en un senti-
do real, que senale una "‘falta de lugar’’.
Esta ausencia de un lugar propio es lo
que hace caminar, lo que mueve, al Li-
ving, Schechner, Peter Brook, Marotti,
Grotowski, Eugenio Barba, y no es otra
cosa que la expresion de una ‘‘crisis de
identidad’’ (20).

“"Quando lavori in un luogo riconosciu-
to —el teatro— in tuo lavoro appare pre-
liminarmente giustificato, ti caratterizi per
cido che affermi e per cido che neghi, una

sembri sempre affermere teatro e negare
teatro’’ (21).

El nucleo cultural desde el que surge la
investigacion teatral actual es la reaccion
frente al artificio de lo real mediante la au-
tenticidad del arte: ‘‘The mimetic function
of art is usurped by media capable of of-
fering the real thing. But a reverse flow is
begun in wich the arts usurp reality's
function of providing authentic experien-
ce'’ (22).

Para Schechner, el acontecimiento tea-
tral se hace especifico entre las otras ac-
tividades performativas en la medida en
que actualiza alguna de las funciones pro-
pias del rito como manifestacion de la so-
ciedad postindustrial y de la cultura post-
moderna.

Se produce una simultanea hipoétesis
de investigacién, de enunciacion ideolo-
gica, de motivacion eético-politica y de
conducta pragmatica, de realidad y de re-
presentacion, de multiplicidad y simulta-
neidad de las imagenes y los sonidos. He
aqui, pues, que simultaneidad entre per-
cepciones y acciones, relacion e inter-
cambio, l6gica asociativa y no racional,
emergencia e implicacion de lo estético
desde y en lo social, constituyen la base
de una hipotesis de legitimacion tedrica
del acontecimiento teatral con funcién
ritual.

Esta corriente de investigacion llevara
a los tedricos al intento de definir el tea-
tro como rito. Debemos, aun asi, tener
presente que, aunque es un viaje destina-
do a alargar los confines del teatro, no de-
be significar ni una fuga (como alejamien-
to de si), ni una operaciéon de domestica-
cion, sino, al contrario, el final de las di-
ferencias. Esto, a posteriori, se produce
en el trabajo de la Fura dels Baus: de un
modo descriptivo se intentan descubrir
las relaciones, |los intercambios y trans-
formaciones mas alla de delimitaciones
preconcebidas o de analogias entre tribus
primitivas y civilizaciones metropolitanas,
entre ceremonia ritual y acontecimiento
espectacular.

La Fura dels Baus, en Suz/o/Suz, so-
brepasa lo que Marc Auge llama los limi-
tes del antropologismo, es decir, ‘el ob-
sevar al otro’’, y llegan a operar una ‘‘re-
conversion-proyeccion sobre si mismos y
el territorio circundante’’ (23).

LA NUEVA ESPECTACULARIDAD
DE LOS OCHENTA

Los espectaculos de La Fura dels Baus
conllevan una espectacularidad que va
mas alla de la renovacion del lenguaje
teatral y del enfrentamiento con las insti-

La memoria salvaje, creadora de mitos
individuales, testimonia la existencia de una
dimension perdida cuyo area natural era el
rito; es decir, el teatro. Secuencia de imagenes
de "‘Suz/o/Suz’’,




tuciones teatrales. Contienen una energia
Imaginario-realista que, a nuestro modo
de ver, se separa de los esquemas repre-
sentativos teatrales para introducirse en
un sentido, hoy urgente, de comunicacion
espectacular. En Accions y Suz/o/Suz se
huye de una indentificacion narrativo-in-
terpretativa, de una pura sucesiéon de ima-
genes, y se consigue la comunicacion
mediante el espacio y el movimiento: mo-
vimiento que es también de los especta-
dores y espacio que es natural. El uso de
materiales extrateatrales, segun la oca-
sién, es otro componente de este nuevo
proceso de espectacularizaciéon que sur-
gen en los ochenta en el ambito experi-
mental teatral internacional. La Fura con-
sigue poner en practica esta operacion
espectacular mediante una vision irrever-
sible de imagenes-acciones. Asumen la
espectacularidad, de un modo explosivo,
en un espacio de uso urbano-degradado.
Se produce una transgresion que, sin em-
bargo, puede considerarse mas una ren-
dicion estetica que un procedimiento sub-
versor del mensaje. No es extrafo, por
tanto, que los actores surjan de la som-
bra, desde cualquier punto del espacio, ni
que su aportacion fisica y mental, asuma
una condicion multiple y concreta. Este
‘‘viaje’’ es significativo y es fruto, a la vez,
del calculo y del instinto, y, aun importan-
te, consiguen adentrarse, a su manera,
en la investigacion espectacular. En este
punto se hace necesario no considerar la
actual desorientacion conceptual como
una desvalorizacion de lo analitico, sino
como una medida cientifica apoyada en
la iImaginario.

EL LUGAR DEL EXISTIR

En Accions y Suz o Suz el espacio se
entiende como lugar fisico y simultanea-
mente etico que se conoce en todas sus
particularidades, porque solamente su
posesion completa por parte de los ope-
radores-actores puede determinar la ex-
plicacién parcial de cada existencia par-
ticular.

Este conocimiento riguroso se efectua
también a través del sonido, de la relacion
entre los objetos y de la luz.

El actor-ejecutcr reduce los elementos
del lenguaje a la mas pequefna dimension
y asume las unidades desatcmizadas.
Una por una, las coloca en interrelacion
sin borrar sus potencialidades particula-
res; las homologa a su propia condicion,
y asume 0 reconoce cComo ajenas, siem-
pre dentro de una situacion complicada
cuya mayor dificultad la constituye el pu-
blico.
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Asi pues, la presencia en el espacio es
el punto fundamental para el desarrollo
de la entera ejecucion. El espacio resulta
el unico elemento dado, un motivo inspi-
rador y condicionador, determina el mo-
do de hacer teatro y se convierte en un lu-
gar, mas ideologico que conceptual, del
actuar: no se puede vivir de otra manera
a como se vive.

Las geometrias elementales del espa-
cio encuentran complicaciones a nivel
existencial en la intervencion simultanea
sobre la linea analitica de componentes
existenciales, en una doble dimension
psicoanalitica y comportamental. De
asepticas y rituales, las acciones se codi-
fican en el plano teatral y canalizan po-
tentemente momentos de la existencia.
La Fura insiste sobre componentes de ca-
racter personal en cuanto que pretende y
busca la conjuncion del elemento teatral
con un paradigma subjetivo y existencial.
Lo mismo que el happening dibuja un dia-
grama no modificable en su sustancia, la
Fura, que utiliza del happening los ele-
mentos primordiales y resolutorios, pro-
cede, mediante formas aditivas y sustrac-
tivas, en la misma linea de curva compor-
tamental que los protagonistas individua-
les del mismo.

La composicion del happening surge de
la constatacion de la necesidad, o de la
comodidad, de varios lenguajes y llega a
una determinacion, fundamental incluso,
que podemos identificar en la intensa car-
ga de premeditacion. El espectaculo o las
acciones de artistas-actores como Robert
Withman, Simone Forti, Claes Olden-
burgg, Allan Kaprow o Jin Dine parten de
un concepto de la existencia que no se
busca en una dimension ideolégica gene-
ral, sino en la dimension ideoldgica del
teatro. (Hay una posible definicion de
“confin teatral’’ entre la accidn teatral y
el comportamiento del artista).

En este sentido, la Fura se acerca a la
performance, en la medida en que los
componentes particulares y subjetivos se
unen a la objetividad o a la falsa objetivi-
dad del espacio fisico (24).

Es la unién de estas dos dimensones lo
que acentua el elemento teatral y espec-
tacular en el mismo momento en que se
anula. El espacio escenico se convierte
en “‘lugar del existir'’’, no solamente co-
mo lugar de existencia teatral como en
cualquier acto creativo dramatico, sino
como lugar del existir efectivo, porque el
acto-ejecutor se lleva, como en el visiona-
rismo artaudiano, el propio ser, el yo es-
cindido y mortificado por las estructuras
del poder del comportamiento, refugio ex-
tremo del individuo alienado en los mo-
mentos mas autenticos de la participa-

La relacion espacio-tiempo esta mas alla de las categorias concebidas tradicionalmente.
Secuencias de ''Suz/o/Suz’’.




cion. Pero en el momento mas algido, el
artista-actor puede chocar contra la indi-
ferencia del publico, y su "‘condicion es-
quizofrénica’’ puede encontrarse en con-
tradiccion absoluta.

En Accions, el actor-ejecutor vive su
propia realidad subjetiva, que debe por
fuerza mostrar en una situacion de falsa
objetividad. Conscientemente, cumple un
viaje continuo de ida y vuelta entre el exis-
tir para si y el representar para los otros
y enfrenta continuamente su propia sub-
jetividad con la dimensidon no verificable
de lo objetivo. Al igual que en el intelec-
tual manierista, el actor-ejecutor, o el ar-
tista-actor, como se prefiera, utiliza el len-
guaje como defensa, contesta al poder
con la exaltacion de lo personal y lo sub-
jetivo, aunque sea a cambio de un alto
costo moral o realista: ‘‘automarginacion
significa salvaguardia del bagaje precio-
so de la personalidad que se pone en pe-
ligro por las formas totalizantes de ma-
sificacion’’ (25).

CREATIVIDAD Y ANALITICA

Los espectaculos de La Fura dels Baus
buscan el efecto personal a través del
tiempo y el ritmo. En cierto modo, son una
suma de creatividad y analitica —suma y
sustraccion de comportamientos, proyec-
cion, ritmo, tiempo, sonido— y psicoana-
litica —la intervencion del yo, la memoria,
el pasado y el futuro que borran el pre-
sente, la citacion— que establece justa-
mente el confin invisible entre la realidad
subjetiva y la no realidad objetiva en que
radica el drama profundo de la existencia
de hoy.

La Fura no da respuesta, ni siquiera
propone una metodologia mostrandola
como objetiva. Ofrece un modelo de ana-
lisis y lo presenta como algo pertenecien-
te a su particular constitucion. La particu-
laridad consiste en que este modelo de
analisis es ofrecido, a posteriori, porque
en la Fura el proceso y el viaje teatral se
conforman como un proceso vivencial-vis-
ceral.

La relacion espacio-tiempo esta mas
alla de las categorias concebidas tradicio-
nalmente y, por tanto, introduce una se-
paracion mental en el orden de las teorias
einsteinianas y de la fisica moderna al
sentir que viven en una determinada es-
tructura fisica y que entran, por ello, en
una relacion dialéctica con ella, al no es-
tar completamente condicionada por ella,
y al mismo tiempo no pretender moverla
a placer y al verse Dynamis en medio de
una dinamica general y hacer, por tanto,
cuentas con ella.
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"“Ver las medidas, los cuerpos, las se-
nales es un gesto teatral inapelable, co-
mo inapelables tendrian que considerar-
se todos los gestos teatrales, pero es un
acto politico consciente, por tanto, de vi-
da, porque tiende a conseguir una unidad
bajo las apariencias mezquinas del sim-
boélico representativo. La (...) consuma-
cion de una pasion, en primera perso-
na'' (26).

Lo que nos puede parecer como algo
solamente de tipo comportamental-teatral
es, ademas, un intento, incluso, en los li-
mites de la desesperacion, de superar el
confin que vuelva realizable auténtica-
mente la relacion dentro-fuera. Es ese
punto anterior a la definicién de la delimi-
tacion de los confines teatrales. No es luz
ni tampoco oscuridad. Y he aqui la pro-
funda humanidad-deshumanizacion de
los componentes del grupo, la cual resi-
de en el querer conocer y en el quererse
conocer.

Por todo ello, Accions y Suz/o/Suz son
un acto de teatro. Al menos, puede ser
afrontado como tal desde el momento en
que es susceptible a un tipo de observa-
cion teatral. Su mecanismo, mediante li-
neas de estudios separados, no es, si se
quiere, tan facilmente advertible, y, no
obstante, no se hace necesaria una lec-
tura no teatral. Son espectaculos que pre-
sentan multiples casos, pero esta plurali-
dad, esta simultaneidad de lenguajes, es-
ta ambiguedad de lectura deben enten-
derse positivamente; ya que pertenecen
a la imposibilidad de presentarse con una
sola cara. Y, curiosamente, esta plurali-
dad-ambigledad se nos ofrece en térmi-
nos muy simples.

La Fura es teatral en la medida en que
especula con materiales pertenecientes
al espectaculo. No obstante, continua-
mente emergen las meretrices cultura-
les-existenciales del grupo, entre las cua-
les tiene un espacio privilegiado la com-
ponente histérico-artistica, directamente
relacionada con las competencias espe-
cificas de los miembros del grupo.

En Accions la lateralidad de las ejecu-
ciones conlleva la pérdida del centro tea-
tral, pero coincide, al mismo tiempo, con
una transparencia que nos parece de or-
den politico: la pérdida del centro como
estatuto intelectual. En el momento en
que se utilizan estructuras comportamen-
tales, se acentua la componente existen-
cial como fundamento natural y lI6gico de
la relacion activa/pasiva con el mundo. La
interaccion entre gestos, acciones, soni-
dos, expresiones fisiologicas de la exis-
tencia y la descoordinacion en la relacion
con el espacio-ambiente son la muestra
de que existen.

Imagenes de una accion puntual de La Fura dels Baus sobre un espacio urbano.

En Accions y Suz/o/Suz, |la téecnica es
excepcional y ayuda a acentuar los mo-
dulos expresivos mediante la operacion
analitica de medir el espacio y enfrentar-
se con el. La presencia en el espacio es-
cenico de maquinas, ademas de recordar-
nos elementos urbano-cotidianos, subra-
ya el automatismo del comportamiento
humano. La banda sonora, constante y
mantenica en tonos altisimos, ayuda a de-
terminar el tema de tensidon, angustia y
sujecion que representan la criminalidad

y la agresion al individuo en la sociedad
urbana (elemento siempre presente en la
Fura, como exponente que es de una ge-
neracion absolutamente determinada por
el elemento urbano).

El yo se encuentra escindido entre la
necesidad de proyectar en el mundo la
propia estructura personal y la imposibili-
dad de verificar niveles efectivos de par-
ticipacion, con la consiguiente busqueda
de la satisfaccion en modelos de compor-
tamiento que imponga ejercicios de mar-



ginacion. En la Fura, la marginacion no
es la reducciéon “‘ad unum’’, sino el pro-
cedimiento a traves del cual la realidad
subjetiva se enfrenta con la realidad ob-
jetiva. ‘‘La cualidad de vivir hace creer y
anima una negatividad de fondo, ponién-
dola, no contra si, sino dentro del modo
de vivir diferente’” (27).

Esta ‘‘'magnitud’’, en el plano compor-
tamental-gestual, tiene su base en la re-
ferencia al modo particular y subjetivo
con que la Fura se coloca frente al mun-

do. Y el mundo es, en este caso, el espa-
cio asumido como constitucion emblema-
tica del existir. La situacion de los espec-
tadores, en el ambiente de los espectacu-
los de la Fura y su relacion con la repre-
sentacion, estan directamente determina-
das por el modo en que se verifica esta re-
lacion. Es como si el sistema espectacu-
lo-publico fuera un microcosmos organi-
zado alrededor del punto de atraccion del
espacio. El juego depende enteramente
del espacio elegido por cada espectador.

En el centro de este sistema late la esen-
cialidad de los intérpretes, que no desa-
fian con sus propias actuaciones la sus-
ceptibilidad de los espectadores, hacia
los cuales ostentan una especie de com-
pleta indiferencia, sino a la naturaleza
misma de su existencia.
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“Tier Mon'' propone una participacion
dramatica en dos estados reciprocos e
inferidos de la idea de guerra y paz.




TIER VION

a dramaturgia del espec-
taculo Tier Mon consta
de tres partes por las
que, de manera proce-
sual, avanza la obra.

Cada una de ellas se
divide correlativamente
en —items—, modos de
articulos o capitulos.

Las distintas fases vy
los items que la drama-
turgia comprende se originan segun con-
cepto o idea, desarrollo o forma de expre-
sion y resolucion o expresion dramatica.
Fases e items que escénicamentente ar-
ticulan unidades de numeros y actos.

Los numeros son unidades dramaticas
que establecen el cuerpo del item bien co-
mo contraidea, bien como idea de apoyo;
son intervenciones actorales, combina-
dos, de caracter emblematico.

Los actos son también representacio-
nes, pero directamente en funcion del mo-
vimiento general del item y la fase. Son
tuncionales. Enmarcan el espectaculoy a
l0s propios numeros.

Las actuaciones individuales que se
realizan en cada una de las forcas/pérti-
gas son numeros, mientras que el conjun-
to resultante de todas las pértigas consti-
tuye un acto. La consecucion de actos y
numeros es la gue imprime una velocidad
determinada al espectaculo. En la prime-
ra fase la mamadora, el picador, el nume-
ro de la bestia serian numeros y el con-
junto del miniéxodo de ias cajas y las ram-
pas por el espacio en paralelo, antes del
gran éxodo en diagonal, el acto.

La estructura del espectaculo concibe
Cuatro grandes temas o0 motivos llamados
—el juego, el alimento, el eros y o meta-
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fisico—. Estos movimientos se configuran
con los referidos compactos de actos y
numeros —puntos de sujecion— que ha-
cen generar al organismo de la escena
multitud de ideas colaterales y llaves.

Estos agentes funcionan como un fac-
tor contaminante de la idea principal y
mediante juegos de bisagra, en el caso de
los actos 0 de solapa; en el de los nume-
ros, la extienden y diversifican.

Los cuatro grandes bloques o movi-
mientos abordan el espectaculo desde los
siguientes epigrafes:

1. Espacio escenografico. 2. Actos.
3. Numero de actores. 4. Musica.
5. Tiempos y subtiempos. 6. Dramatur-
gia. 7. Objetos y artilugios. 8. Climatolo-
gia y robotica.

El orden de disposicidn de las escenas
es modular, no responde a ninguna idea
previa, de manera que, una vez resueltas,
las distintas escenas pueden intercam-
biarse considerando las modificaciones
que implica.

El espectaculo dura ininterrumpida-
mente setenta y dos minutos y esta con-
cebido para publico de a pie y de grade-
rio. Alinea siete items —escenas sucesi-
vas—; desfile, guerra, éxodo, ‘‘forcas’’,
“menjadora’’ (1), artilugio y rotatorio, en-
lazadas por la figura de participacion dra-
matica en dos estados reciprocos e infe-
ridos de la idea de guerra y de paz.

PRIMERA FASE

Concepto JUEGO/ desarollo (como)
DRAMA/ resolucion FABULACION

Nombre DESFILE, item 1, estado

GUERRA, parte DRAMA, duracién 12,
numeros NINGUNO, actos UNO

La obra empieza con un efecto rutilan-
te. Un carro de fuego cruza las rampas de
un extremc al otrec —una geografia, un pa-
norama desigual— lleno de altibajos. Una
entrada de vertigo. La ''bassa’’ (2) incen-
diada. La misica aulla. Todo esta en efer-
vescencia cuando irrumpe la comitiva que
desde el centro se descompone en dos
frentes. Los actores no son reconocibies.
Son personajes anonimos, hacen de ele-
mento jerarquico, de energia motriz bajo
la postura dominante de dos lideres dis-
tribuidos uno en cada una de las tarimas.

Paulatinamente la situacion de los ac-
tores empieza a dibujarse hasta quedar
enfocada. Vemos que estan diseminados
por el espacio en grupos de dos, de tres
personas. Su ritmo es pausado, sereno,
de vidas que discurren sosegadamente,
ajenas al fragor del mundo circundante vy,
sin embargo, cada vez menos claramen-
te. Los dos lideres se adueian de sus vo-
juntades y les abocan a confroniarse.

Los dos musicos, situados, respectiva-
mente, en dos de las cuatro torres, tocan
sin cesar,

Nombre GUERRA, item 2, estado
GUERRA, parte DRAMA, duracion 9’,
numeros NINGUNO, actos UNO

El publico se ha hecho hacia los lados.
El grupo de actores corre en medio de
enormes tribulaciones. Grandes soles do-
minan el espacio escenico. Luz y olor lo-
calizado; es mediodia. Impresion de exte-
rior, de tierra de nadie entre dos fortale-
zas. De una de las rampas se disparan or-
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Mediodia, tierra de nadie entre dos fortalezas. Rios de fuego. Dos bandos se entregan a un mutuo aniquilamiento.

ganos de Stalin. La ‘‘bassa’’ revienta. El
aire se enrarece y llena del fogeo de las
catapultas. Rios de fuego. Percusion rei-
nante. Los actores, cruzados en el espa-
cio, tan pronto parecen tomar las riendas
como hallarse perdidos. En oleadas suce-
sivas arremeten con las rampas y los
carros disparandolos de una tarima a la
otra hasta agotar el asedio con el aniqui-
lamiento de ambos bandos.

Nombre EXODO, item 3, estado
GUERRA, parte DRAMA, duracion 8’,
numeros SOLAPADOS, actos UNO

Tras la intensidad de completa disper-
sion y hundimiento, las cajas y las ram-
pas se agrupan y forman pequenas pro-
cesiones que confluyen en un eéxodo ma-
sivo. Un tortuoso desplazamiento de los

personajes salidos de la guerra anterior
que arrastran todos los materiales y equi-
pamientos bajo una fuerte presion so-
nora.

Con un punto de fuga en diagonal y un
aviso de luz y sonido termina el sentido y
la perspectiva acufiados en los tres prime-
ros items. Es un éxodo de gran volumen
con viento y proyeccion fuera del espacio.

SEGUNDA FASE

Concepto ALIMENTO/ desarrollo
(como) FARSA/ resolucion FOCO
NARRATIVO

Nombi=2 ““FORCAS’’, item 4, estado
PAZ, parte GROTESCO, duracidén 6’,
numeros SEIS, actos UNO

El foco perceptivo de los asistentes se
ha abierto y el publico recobra el espacio
central y los medios. La atencién queda fi-

jada en unos puntos elevados que rodean

el perimetro del espacio: seis "‘forcas’’ (3)
de las que penden seis cuerpos rodeados
de un sonido intimista, en tiempo de pre-
sente y simultaneo que en cada una de
las pértigas desarrolla una actitud llama-
tiva, circunstancial y a la vez con un sen-
tido corporativo que tiene su paralelo en
la localizacion del acto siguiente.

Nombre MENJADORA zombies, item
5, estado PAZ, parte GROTESCO,
duracién 10’, numeros NINGUNO,
actos UNO

La ‘‘menjadora’’ es un lugar comun y
estatico como lo han sido las ‘‘forcas’’.




Los dos elementos mantienen un foco lo-
calizado para el espectador. El espec-
taculo se mantiene a media altura sobre
sels cajones que albergan seis animales
que se comportan como animales y a los
que un porquero da de comer. Silencio.
Se atiende un reclamo animal. Un pelo-
ton de seis actores se coloca en el inte-
rior de los cajones dispuestos como com-
partimentos contiguos. Este artefacto
permite ser rodeado por los asistentes; se
levanta como una colina en un lado del
espacio. Es una situacion de entarimado
y espectador; es una representacion real,
limitada a lo que se percibe. Los anima-
les comen y beben; el alimento es a la vez
un cuerpo extrano que les modifica.

La ““‘menjadora’’ como las pértigas son
dos pruebas personales, competitivas. La
diferencia con los animales es que ellos

son gregarios, domesticos, mientras que
las personas se mueven en términos de
incremento individual y de convivencia.
La comida se convierte en algo extrano.
Comer, en algo descabellado. Masticar.
Escupir. Algun desarreglo. La escena
queda truncada. El cuidador abandona y
lanza por las rampas a los actuantes dis-
puestos en el interior de las caias. Es
tiempo de paz, esto es, de preparativos y
gestacion, de afirmaciéon, de acumula-
cion.

Nombre ARTILUGIO reproductor, item
6 e.P., parte LIRICO, duracién 12,
numeros NINGUNO, actos DOS

La concurrencia se abre a los lados pe-
ro no como al inicio impulsados por una
situacion amenazante, sino obligados por

el movimiento mecanico de las dos gruas
y la '‘bassa’’ que irrumpen abriendo es-
pacios; por la necesidad de coger pers-
pectiva ante los desplazamientos de los
Ingenios que marcan un corredor de una
tarima a la otra y dar paso a un ejercicio
biomecanico: remozar y fecundar. No es
la narrativa de la primera fase, ni el pri-
mer plano y tiempo presente de la segun-
da, sino un ambito de proyeccion lirica pa-
ra una metafora mecanica. Elaboracion.
Higiene. Aspersion. Y una determinacion:
la forja de un motor belico.

El actor no es el centro. Lo central es
la accion mecanica de produccion. La re-
lacion protésica del hombre con respecto
a la maquina —tal vez ya le queda poco
de guerrero, como en la primera fase,
tampoco un ser humano que muestra su
naturaleza y apetitos, sino un hombre de
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la limpieza y un reproductor. Relacion
protesica e interrelacion entre los acto-
res/empleado. El mundo ya no es la per-
sonificacion fulminante y voraz de la na-
turaleza sino mera energia percibida co-
mo un agente mecanico y rango metafisi-
co. Es una vision que borra gran parte de
los vestigios romanticos, idealistas, y se
situa en unos parametros vigorosos en los
que la dimension del individuo y la propia
humanidad se ven menguados.

Nombre ROTATORIO parabellum, item
7 e.P., parte LIRICO, duracion 5°,
numeros NINGUNO, actos UNO

La “bassa’’ es el eje de un mecanismo
rotatorio al que son sujetadas las cajas,
el carro y la momia madre mecanica o re-
cien nacido estafermo de la guerra. El
carrusel empieza a madurar la todavia pe-
quena figura del animal. La lluvia, el aire,
el olor, una turbulencia espiral van ocu-
pando la escena sin tomar en ningun ca-
SO un aspecto amenazante.

Algo empuja, toma cuerpo y se expan-
de. Es un concepto que se ensancha en
la imaginacion a partir de una presencia
de mecanismo elemental. Un grado radi-
cal de fascinacion. Descubrir la rueda.

La luz desciende y la impresion de llu-
via nocturna y espesura despide el es-
pectaculo.

Los actores se han sumado a la funcion
tractora pero no hacen falta, no depende
de ellos, con o sin ellos la rueda gira y asi-
mila; bajo una tormenta de sonido —cua-
tro musicos, cuatro tambores en las torres
y los cuatro robots— finaliza el tema mu-
sical. Los actores desaparecen. La lluvia
cesa y el carrusel queda rodando mien-
tras el techo de luches desciende sobre
la superficie del suelo.

ESPACIO

La disposicion escenica de este espec-
taculo fija cuatro torres de sonido, una en

En el interior de seis cajones situados como compartimentos estancos, los actores asumen
funciones animales, vigilados por un porquero.

Duracion ......... 62 m.
ltems .............. Desfile Guerra Exodo “Forcas’ “Menjadora’’  Artilugio Rotatorio

12 9 8 6 10 12 5
PAIeS ..cvivivie Drama 29 m. Grotesco 16 m. Lirico 17 m.
Estados .......... Guerra 31 m. Paz 31 m.
Tempo ............ Crescendo 21 decres 14 crescendo 23 meseta




cada uno de los angulos del espacio, y
Cuatro robots en los medios, en la bisec-
triz del angulo que forman las torres de
los musicos.

Distribucion del equipamiento:

Torre 1: Cuatro micros. Saxo. Bombo.
Trigger.

Torre 2: Micro. Bombo. Trigger.

Torre 3: Jx3P Roland. Drumatix Ro-
land. Micro. Bombo. Bajo.

Torre 4: Mirage. Rx11 Yamaha. Bombo.
Micro. Trigger.

Los musicos se mueven de una torre a
la otra, segun las distintas fases del es-
pectaculo. Modifican la partitura, improvi-
san sobre el programa grabado e intervi-
nen en la accion como, por ejemplo, cuan-
do se incorporan al éxodo.

La disposicion escénica es fija, mien-
tras los elementos escenograficos pue-
den ser moviles.

Es con la luz y la propia musica con
quienes se da relieve y valor a la sucesion
dramatica sobre una disposicion esceni-
ca inmovil que se desplaza por tres altu-

ras: una primera horizontal correspon-
diente a la primera fase, para la narracion
fabulada del drama de la guerra; una se-
gunda altura relativa a la fase dos de pri-
meros planos con dos aperturas: una
maxima abertura escenica —las ‘‘for-
cas’’, en el mismo perimetro del espa-
cio— y otra de minima apertura sobre el
detalle de la ‘“‘menjadora’’; la tercera al-
tura es aérea y por extension tridimen-
sional.

ESPECTADORES

El! publico establece diferentes lugares
y pasa por varias movilizaciones siempre
sobre un resorte de '‘feed back’''. Simul-
taneamente el publico tiene un lugar asig-
nado, un lugar de vision y un espacio neu-
tral. Muchas veces esos lugares coinci-
den en uno mismo.

En la ""‘menjadora’’, por ejemplo, el
punto frontal ante las cajas seria el asig-
nado, el espacio periferico es el de vision
y el espacio neutral los medios.

En todo momento el espacio esta com-
partido y tiene las caracteristicas de au-
ditorio y espacio para recorrer.

Siguiendo con el caso de la ““menjado-
ra’’, que ilustra las tres formas de intro-
duccion del publico. La postura frontal es
la que permite percibir el primer plano de
los hombres-animales; sin embargo, la vi-
sion es a la vez periferica del siguiente
modo: con la mediatizacion de la musica
y la luz un grupo de individuos —los que
recién acaban de descender de las '‘for-
cas’''— son introducidos en la mole, una
pequena fortaleza elevada —'‘la menja-
dora''— suerte de compartimentos carce-
larios a la que escala un personaje que
claramente vemos maniobrar sobre los
que estan encerrados; el publico periféri-
co capta todo eso como quien adivina una
accion desde una distancia o tras un obs-
taculo; a los pocos minutos esos indivi-
duos salen transformados y corren hacia
el espacio neutral donde va a desarrollar-
se el siguiente item del espectaculo de
una manera perfectamente inteligible. La
idea de espacio neutral esta presente en
cualquiera de los espectaculos que la Fu-
ra dels Baus presenta. El espacio neutral
—que es |lo opuesto a escenario, a ta-
blas— permite construir y deconstruir fa-
ses, actos y numeros. No es una caja es-
cénica con un punto de vision —la cuarta
pared—; asi en la ''menjadora’’ desde
una postura frontal de espacio asignado
y siguiendo toda la narrativa de los hom-
bres-animales en una porqueriza se-re-
curre a la estéetica de la caja escénica,
del teatro de guinol; sin embargo —la
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“‘menjadora’’ dura diez minutos—, an-
tes de que termine la cuarta pared es ro-
ta con los actores que saltan al frente o
son lanzados por detras dentro de las
cajas.

Las formas de romper la cuarta pared
caracteriza a todo el teatro europeo inno-
vador de los ochenta, muchos espectacu-
los que parten del posicionamiento patio
de butacas y desarrollo escénico en el
que se montan espectaculos con musica
programada, efectos, coreografia y dra-
ma en un momento u otro recurren a que
los actores invadan el patio de butacas
aunque solo sea para recorrerlo un ins-
tante. En la ""menjadora’’ verdaderamen-
te ocurre al revés, aungue por un momen-
to se crea la fantasia de hallarse ante una
representacion de boca de escenario.

El motivo por el que se eligieron y se di-
sefaron las tres estructuras —dos tari-
mas y una ‘‘menjadora’— de esta forma,
como entarimado, fue por la necesidad de
elevar lo que alli iba a transcurrir. Lo cier-
to es que no se trataba de recurrir a un es-
cenario por encima de las cabezas, tanto
como de partir de la idea de plataforma
en sentido amplio —plataforma seria la
mesa, la cama, la plaza, la silla, el suelo
de una habitacién en relacion a la calle,
el patibulo, el andén—, en cualquier caso
un lugar a la media altura comun; es de-
cir, la conciencia de que siempre trabaja-
mos-vivimos a dos niveles: suelo y media
altura, cabeza y estomago, etcétera; mas
tarde apareceria el tercer nivel, la tridi-
mensionalidad; el volumen. Por otra par-
te, esas tres estructuras funcionaban co-
mo espacios vectoriales de la accion en
realidad reducidos a dos formas: una, las
dos tarimas (tarimas climatoldgicas) y
dos, la ""'menjadora’’. Las tarimas se uti-
lizan sobre todo en la primera parte, co-
mo ordenamiento de la guerra —es el so-
porte de los dos frentes y la necesidad de
plantear un antagonismo escénico—; las
tarimas convertidas en fuente de climato-
logia establecen un puente envolvente y
como puente son transitables.

Otra caracteristica de la division de los
tres niveles de espacios, planos y alturas
era la capacidad de contraerse o expan-
dirse. Esa latitud fue la respuesta y el so-
porte de la musica y la luz; es sobre esa
coordenada donde los actores se movian.
Entrando y saliendo de ella.

Las tarimas son la parte de articulacion
sobre la que actua la luz y el sonido an-
tes de referirse a la estructura esceénica fi-
ja: las torres y los robots; sin esta capaci-
dad cambiante y modular de las tarimas
—vy la “‘bassa’’— no seria posible signifi-
car los distintos conceptos de espacio es-
cénico —drama, farsa, metafisico— que

El actor no es el centro. Lo central es la accion mecanica de produccion. Es tiempo de higiene y
reproduccion.




se proyectaban desarrollar. Las tarimas
hacen posibles los cambios escenicos so-
bre la estructura fija y simultaneamente
suministran un arsenal de materiales al
poder descomponerse o admitir ensam-
blajes.

MATERIALES

Los materiales, junto al movimiento co-
reografico, son los miembros con los que
los actores se expresan y crean el espec-
taculo. La parte de actuacién, se han lla-
mado ejecutores, actores, interventores,
es en realidad siempre cambiante. Lo que
interesa, lo que importa, no es interpre-
tar, aunque por supuesto que existe lo
que se llama interpretacién, pero no es
ese un objetivo; que se interprete o no se
interprete y sobre todo que se interprete
mejor o peor, no es la cuestion; la cues-
tion es que todo esté en consonancia, que
la correspondencia entre los materiales y
el actor —el material humano— sea armo-
nico, es decir, concuerde y llegue a de-
terminado lugar. Alcance determinada co-
ta. Muchas veces se plantea lo de —de-
cir cosas—; tener o no tener algo que de-
cir, frente a eso esta el otro punto de vis-
ta: llegar a determinado lugar. Creo que
nuestro modo de teatro va por ahi. Con-
sequir un grado de fisicidad, de verismo
a partir, paradodjicamente, de establecer
presupuestos ficticios y efectistas. Lo del
grado de verismo se entiende perfecta-
mente cuando planteamos que sea musi-
ca en directo sobre partituras inéditas.

En este tercer espectaculo no se quiso
utilizar un escenario desde el que produ-
cir la musica y que ademas pudiera entre-
tener a los espectadores. En realidad eso
hubiera dispersado la atencion de los es-
pectadores. La musica ha de estar repar-
tida por el espacio escenico como lo es-
tan las distintas partes. La musica sale,
compite y apoya, pero desde la situacion
de hecho real. El problema se planteaba
a la hora de definir, por ejemplo, melo-
dias. Una melodia es un escenario aun-
que no este ubicado.

Las letras y por extension las melodias
del espectaculo se enmarcan en el tercer
nivel. Del mismo modo que hay tres esca-
lones —suelo, altura de los ojos y techo—
existen las tres fuentes de sonido —baja,
media altura y techo— como un elemen-
to particular y concreto de la narrativa;
por eso deciamos que la luz y el sonido
son la voz en «off» narrativa. Es algo que
no tiene nada que ver con idea de esce-
nario o de concierto pero por otra parte
conserva el valor contemplativo y de ca-
nal unico de un concierto.
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MUSICA

La musica —Ilos temas musicales que
se corresponden con las distintas par-
tes— esta en la raiz y sostiene los valo-
res dramaticos de lo que se cuenta. El es-
pectaculo se aposenta en el movimiento
y el choque visual, por un lado, y el soni-
do y los iconos, por el otro.

Las cuatro torres tienen dos mil vatios
de equipo base por unidad. Los cuatro ro-
bots llevan la megafonia y los efectos so-
noros de relieve.

Hobot 1: Flauta. Pito. Martillo neumati-
co. Panel de bocinas. Compresor.

Hobot 2: Bocinas eléectricas. Campana.
Sirena de fabrica. Megafonia: conos me-
dios.

Robot 3: Bocinas eléctricas. Campana.
Megafonia: Banyeras. Paellas medios.

Robot 4: Flauta. Pito. Sirena. Panel
bocinas.

Control técnico situado fuera del espa-
cio escénico: Sampler Yamaha MTM.
Efectos, voz, etcétera: Atari ST. Prototipo
Midi Robots.

LUZ

Cuando un espectaculo tiene capaci-
dad narrativa propia y unos mecanismos
para atraer la atencion, la luz puede ocu-
par un plano mas relajado y atender al
juego de matices y de diseno.

Por esa razon en Tier Mon existe ma-
yor elaboracion de la luz y un grado nota-
ble de funcion dramatica por contraparti-
da a Accions y Suz/o/Suz donde, por la
desnudez escenografica, la luz carga con
el peso de senalar tiempos y espacios es-
cenicos por encima de todo; es decir, un
ejercicio claramente escenografico.

Criterio para la angulacion, acotacion
de zonas, temperaturas de color del blan-
CO.

El espacio esta seccionado en doce zo-
nas iguales y en cada una de ellas se dis-
ponen dos iluminaciones generales inde-
pendientes con distinta angulacion y tem-
peratura de color. En terminos medios,
Accions utilizaba 60.000 vatios,
Suz/o/Suz, 86.000, y Tier Mon, 100.000,
repartidos en un conjunto de focos de mil
vatios.

A partir del centro se disponen cuatro
coronas circulares concentricas igual-
mente con distintas temperaturas de co-
lor, con lo que se logra cubrir todo el es-
pacio, creando un relieve irreal en los ac-
tores y en el publico.

Se busca, por un lado, la homogenei-

Seis cuerpos aparecen suspendidos de lo alto
de las péertigas.

zacion del montaje y de los movimientos
de los actores y las estructuras moviles,
sobre todo en los items con desplaza-
mientos masivos —la guerra o el exodo—
en los que la luz se traslada sobre sus ca-
bezas. El exodo, por ejemplo, esta dota-
do de un ambiente de luz diurna. Es el dia
siguiente. Mientras que el final de la
guerra representa el crepusculo con una
impresion de luz entumecida. En este es-
pectaculo no se utiliza el negro, que era
un elemento escenografico base en Ac-

cions y Suz/o/Suz, en todo momento hay
luz y puntos de luz.

Luz estatica en unos momentos y co-
reografica en otros, por ejemplo, en la
guerra, el éxodo y el artilugio donde exis-
te cobertura para luz general que traduce
valores de dia, mediodia y noche y para
luz localizada que designa la(s) prime-
ra(s) persona(s). Una tercera forma de luz
es la luz auténoma y los efectos que ma-
nejan los actores o que se incorpora a una
herramienta o a un modulo escenografi-
co, estos casos pertenecen a los de ilumi-
nacion estatica.

En general, el diseno de iluminacion de
Tier Mon propone diversos ambientes
previos sobre la cobertura homogénea
del espacio y la posibilidad de iluminacion
para cada zona y entornos generales con
caracter argumental.

La luz blanca predomina sobre la luz de
color, que practicamente se reduce al
amarillo de la entrada del publico y al ro-
jo de la muerte en la guerra y las duchas
de los artilugios, a pesar de que para con-
seguir diferentes temperaturas de color la
luz blanca esta filtrada. Este tratamiento
no se dio en los anteriores espectaculos
y es lo que produce esa sensacion de ma-
yor calidad y riqueza de luz sobre el pu-
blico. Actua sobre la predisposicion y el
animo del espectador pero sin llegar a la
evidencia de un color determinado.

Los movimientos y cambios de luz es-
tan encadenados mediante la utilizacion
de un sistema de control programable y
semiprogramable, lo que crea una impre-
sion de automatizacion paralela a la de
los robots y los instrumentos musicales y
de sonido y las maquinas que utilizan los
actores.

No hay signos de puntuacion, lo mismo
que se ha rechazado el oscuro y se con-
fiere a la situacion la idea de fenomeno vi-
vo, de organismo que respira con la luz,
del mismo modo que habla con la musica.

(1) Término catalan que puede traducirse
por comedero animal.

(2) Teérmino catalan que puede traducirse
como estanque o deposito de agua.

(3) Término catalan que puede traducirse
por horca o peéertiga.
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6dulos esceno-
graficos: movi-
les, tapados/des-
tapados, gran-
des/pequenos.
Entro en el recin-
to de actuacion y
lo encuentro ilu-
minado. Los mo-
dulos arrincona-
dos contra la pa-
red, desnudos, empiezan a moverse
parecen hacerlo por una razon determi-
nada. El movimiento esta originado
bien por actores bien por motores ado-
sados a la escenografia.

De manera que producia la impresion
de que todo obedecia a una ley de con-
trastes, de contraposicion: agudo/gra-
ve, rapido/lento, grande/pequeno, et-
cétera.

Se veia todo muy trabajado, todo en
su lugar, obedeciendo a una funciona-
lidad no demasiado evidente que recor-
daba las reglas de composicion de la
musica clasica: tensiones, crescendos,
pianos, cambios de tonalidad, etcétera.

La luz delimitaba el campo de accion.
Luz de lo mas diverso: carburo, gas bu-
tano, fuego de teas, mil velas encendi-

é 8 ﬁas... hasta luz de sefalizacién de tra-
Co.

La musica carecia de melodia. De he-
cho podia parecerse a luz ambiental. Vi
y O0i cuatro bombos de cuero super
grandes.

PERE TANTINYA

Las IMPROS son escritos que en un
mismo sentido y con caracter subjetivo los
miembros del grupo hacen para provocar o
estimular la accion. Esta serie se elaboro
durante la preparacion del tercer
espectaculo.

I E———————————
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odo funcionaba a

un ritmo muy bajo

como si estuvieran

conectadas a 125

w. siendo de 220 w.

Estas estructu-

ras, tanto las auto-

maticas como las

de traccion huma-

na, tenian un movi-

miento que en

crescendo iba en direccion al centro de
la nave.

Era una sensacion como si todo es-
tuviera controlado por un potenciome-
tro.

Era todo a la vez: volumen, movi-
miento de las estructuras, luces, etceé-
tera. En realidad, el circulo cada vez se
estrechaba mas y mas; tenias que dar
un rodeo y permitir que las estructuras
pasaran por encima tuyo.

Por fin, una vez situadas en el cen-
tro, las estructuras se unieron entre si,
se acoplaron y tanto los actores como
los médulos formaron una masa cen-
tral: el espectaculo habia llegado a su
punto mas alto y compacto.

XAVIER CEREZA <HANSEL»

| espacio estaba dividi-

do en franjas transpa-

rentes de un metro y

medio de alto. Era un

- laberinto de cristal al

que solo se podia ac-

ceder por los extre-

mos. El publico se mo-

via dentro del laberin-

to, por encima de el

una estructura con re-

sortes hidraulicos se desplazaba a la

vez que servia de plataforma a las eje-
cuciones de los actores.

En las franjas laberinticas habia tem-
peraturas contrastadas —5° y +42°.
Un airecillo, mediante ventiladores,
movia la nube de calor, segun donde
estabas te pelabas de frio o te asabas
de calor.

Musica de organos de iglesia, fugas,
superpotentes.

JURGEN MULLER
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ntrabas y daba toda la
impresion de que alli
estaban de obras. No
habia luz...

Grandes ventilado-
res accionaban una cu-
beta de barro y la inter-
vencion de varios acto-
res que estaban tocan-
do se vio interferida
por el efecto.

En otro momento una pequena es-
tructura era acaparada por una mucho
mayor que producia lluvia y, ademas,
desplazaba el médulo. Parecia que hu-
biese dos lenguajes, el de los actores
y el escenografico.

Las estructuras terminaban por jun-
tarse en el centro.

Los musicos se golpeaban el cuerpo
y daban por medios tecnicos una am-
plificacion extrana.

JORDI ARUS

ecuerdo una im-

presion de confu-

sion, de recorri-

dos complicados,

rapidos, pero

nunca agresivos.

Un moédulo que

servia de ilumina-

cion a otro, inicia-

ba un movimiento

que tenia por mo-

tor a dos personajes; sobre el médulo

se distinguia a un actor. Una vez dete-

nida la accion apenas duraba mas de
dos o tres minutos.

Durante la primera parte no habia
mas que dos o tres actores por modu-
lo, pero en el momento que comenza-
ba la que debia ser la segunda parte to-
dos los médulos convergian en el cen-
tro. Alli todos los actores y musicos se
ponian a actuar de modo febril y con
mucha potencia que transmitia una im-
presion de gran despliegue de energia;
de un rollo muy fuerte.

ALEX OLLE




a escenografia parecia
ideada para putear al
que la utilizaba. Gran-
des ventiladores, pén-
dulos, lluvias.
Un rollo sadico, di-
reccional. Irracional, o
peor perfectamente es-
tudiado para llevarte a
una situacion que no
conocias: nueva.
Empezaban a explicarte algo y, de
golpe, el sentido daba un giro de cien-
to ochenta grados. No habia narrativa,
pero se desprendia una sensacion de
absurdo y crueldad para construir algo
consecuente y moral. Se creaban hé-
roes para derribarlos. A pesar de que
las imagenes eran muy variadas siem-
pre convergian en lo mismo: el mal, la
muerte.
La musica era como un texto.

PEP GATELL

| espectaculo constaba

de dos narrativas, una

mas ritual y otra ma-

quinal que se conjuga-
ban y solapaban.

El ritual era siempre

muerte o posmuerte.

Tenia cierto caracter

abstracto, a ratos ba-

' sado en determinada

lentitud a ratos con un

ritmo mas trepidante, pero siempre en-
raizado, cargado de inspiracion.

El maquinal tenia sangre de quetxup,
violencia de feria y heria por lo feista,
por lo basto y salvaje dentro de la ruti-
na cotidiana. Eraicomo si todas las his-
torias dieran comienzo en el preciso
momento del mal rollo crispante.

En conjunto, nos encontrabamos en
un espectaculo sin una narrativa, pero
dotado de una estructura sdlida, fuerte
y efectiva. Al final salias abatido; tenias
la sensacion de haber asistido a algo
trascendental, profundo, importante,
inevitable.

MARCEL.LI ANTUNEZ
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La aparicion de La Fura dels Baus en el
panorama teatral de nuestro pais registro
un impacto de extraordinaria
contundencia. En la breve historia de la
compania catalana sus tres ultimos
espectaculos cierran una trilogia que tiene
al hombre, animal de tribu en medio del
paisaje urbano, como centro de una nueva
cosmogonia que recorre desde el
nacimiento a la muerte. ‘“Accions’’,
‘“Suz/o/Suz’’ y ‘“Tier Mon’’ conforman un
itinerario que las paginas de este cuaderno
tratan de recorrer en todas sus
dimensiones.




