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2. EL ESPECTADOR Y LA IMAGEN: UN DEBATE ABIERTO

El receptor contemporâneo que acabamos de describir estâ inmerso
en una cultura que pasa principalmente por lo visual, a través de la

television, la publicidad, el cine, etc. El piiblico de teatro no escapa a

esta influencia y el dramaturgo conoce la importancia que reviste la

imagen en sus propuestas escénicas. El cuerpo en relaciôn con la

escena es una preocupaciôn que, en los anos sesenta y setenta, se

manifesto en el protagonismo de éste en el escenario y en la

participaciôn del cuerpo del publico. Se dieron a conocer, asi,
estéticas dinâmicas —a menudo violentas— que requerian una

respuesta activa e inmediata del espectador. Rompiendo con el

concepto tradicional de teatro, los grupos independientes practicaron
un arte basado en la imagen, alejado del texto —también por
cuestiones de censura— cuya forma novedosa en Espana no gozô de

la aceptaciôn unanime de los dramaturgos202. Lo gestual se

convertiria en el centra de sus propuestas: junto con la visualizaciön,
la recuperaciön de lo tactil y de lo acûstico constituyô la tendencia
innovadora del teatro independiente.

Luego de décadas de austeridad obligada, los autores que
pudieron escribir en libertad no mantuvieron la misma relaciôn entre
el cuerpo y la mirada. El rescate de la corporeidad en la escena

suponia, también, la recuperaciön del cuerpo del püblico203. Las

puestas en escena venidas sobre todo del extranjero se convirtieron
en modelos para las nuevas generaciones y los festivales
internacionales dieron la posibilidad a los profesionales de la escena
de conocer las novedades europeas204.

202 Por ejemplo, Buero Vallejo se opuso a estos nuevos postulados.
203 Consültese el estudio de Sanchez (2004a: 39), que resena con detalle la

actividad de los grupos independientes y su relaciôn con la imagen.
204 En 1967 se pudieron ver, en el Teatro Romea de Barcelona, las

producciones del Living Theatre representando Antigona de Sôfocles-
Brecht. Esta experiencia constituyô, para varios grupos de teatro que
trabajaban en la misma linea, la demostraciôn de su validez y eficacia
(Montanyés, 1969-1970: 16). Anteriormente, Joan Brossa habia buscado

implicar fisicamente al espectador en la acciôn artlstica. En obras como
Els assistents en fila India. Ceremània solar, de 1948, y Caragat, de
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Junto con esta transformaciôn del espacio escénico, en otras
manifestaciones abiertas el cuerpo del espectador se ve implicado de

manera diferente en el teatro de calle. El publico se veia envuelto en
la obra, sus desplazamientos formaban parte de ella y la proximidad
de los actores —el ruido de los trajes, el olor del maquillaje, el roce
de los objetos— pennitia experimentar nuevas sensaciones con
respecto al hecho teatral pero también redescubrir un espacio
conocido al que los actores daban vida y transformaban por algunos
minutos. En Espana, Comediants propone la representaciôn de una
fiesta e invita al espectador a formar parte de ella (Non plus plis, de

1972). Se reducen las distancias entre el cuerpo del espectador y el

del actor, anulando asi la separaciôn entre los que miran y los que
son mirados.

Otra manera de provocar la respuesta activa del publico, menos
festiva y mâs violenta que Comediants, fue el teatro de impacto,
practicado por el grupo Moia. Con espectâculos como Mobil Xoc y
Accions, de 1983, pretendian crear otra reacciôn en el publico:

No pretendemos animar, sino romper la pasividad del espectador
mediante las acciones imprevistas, situaciones de choque,
espectacularidad visual, sonido directo, efectos plâsticos, pirotecnia,
etc.... Todos estos factores fuerzan la complicidad con el publico
durante el desarrollo, in situ, del montaje, le exigimos su reacciôn y el

impacto es el medio mâs contundente. La dinâmica del espectâculo no
permite que el espectador se relaje, se le arrastra a situaciones limite y
éste se ve obligado a coprotagonizar las acciones que vamos
planteando dentro del espacio escénico-03.

1950, Brossa queria que todos los espectadores participaran activamente

y se implicaran en diâlogos y acciones como desplazamientos, bailes y
gestos. El dramaturgo busca destruir la estructura teatral clâsica
cambiando las funciones de los participantes: que el actor se convierta
en espectador y viceversa (Sanchez, 2004a: 39). Ver también las

propuestas de Augusto Boal y el teatro del oprimido, extendido en
América Latina. Para él, la recuperaciôn del cuerpo del espectador,
condiciôn sine qua non de su liberaciôn, fue cl objetivo prioritario de su

investigaciôn (1997: 7-14).
2,13 Citado por Sanchez (2004a: 43).
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Por su parte, la Fura dels Baus tratö de trabajar, durante los anos
setenta, con la mirada del publico. Conto senala Sanchez, el grupo
buscaba transformar dicha "mirada funcional, asensucil, propia de la

modernidad", en una mirada "que pereibe con todos los sentidos los

objetos que se miran"206 mediante una sucesiön de climas y
contrastes escénicos en los que aplicaban experimentos cientificos
sobre la percepciôn. Los estimulos plurisensoriales estaban

potenciados por la proximidad del espectador, que debe recibir y
procesar informaciones provenientes de los cinco sentidos,
intplicando asi su propio cuerpo.

Este tipo de teatro de creacion e investigaciôn abrio una brecha
entre el teatro oticial y el comercial207. A partir de estas experiencias,
se forma una corriente dramâtica en la que el lenguaje corporal, hasta

aqui gran ausente de la escena, se independiza del discurso verbal y
busca una poética especifica para convertirse en un idioma corporal
que desborde la funciôn ilustradora del texto a través de la intagen en
el escenario. El espectador, confrontado con unos paramétras
escénicos de naturaleza distinta de la estrictamente literaria, esta

llamado a interprétai- y a posicionarse con respecto a las imâgenes y
las presencias en escena, e incluso a participai- activamente en la

aeeiön artistica208. Asimismo, tendencias conto la de La Cuadra de

Sevilla o Comediants contrapusieron a la tradiciôn textual los valores
sensoriales y vitales del cuerpo. El movimiento en escena y el

reconocimiento estético de la imagen, caminos culturalmente menos
trillados, apuntaban a general- una contunicaciön mâs rica y abierta.
Pero las experiencias llevadas a cabo en esos anos se intpusieron
pronto conto norma de espectäculo, lo que produjo el desgaste de los

20" Ibidem: 44.
2,17 Durante los anos ochenta se tuvo la impresiôn de haberse alejado de ese

teatro novedoso que hablaba de poéticas y de estéticas, y experimentar
un estaneamiento, volviendo al teatro sainete que habla solo de autores y
de obras (AA.VV. 1980).

~"8 El cuerpo pasa a formai- parte de la vision sincrônica de todos los

sistemas significantes cuya interacciôn es productora de sentido para cl

espectador (Pavis, 1998:87).
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efectos y se dejö ver la necesidad de contar con un texto escrito por
209

un autor
La representaciôn del cuerpo ingresa, pues, en el debate

imagen/texto que atravesô la realidad teatral espanola, dominada por
una tradiciön con tendencia a reducir el escenario a un mero
elemento decorativo y a hacer hincapié en la expresiôn de la palabra,
formando un publico consumidor de diâlogos y con escasas
referencias visuales o espaciales. Recordemos que el texto funcionô
tradicionalmente como baremo de la valoraciôn teatral. Por otro lado,
la incomunicaciôn con el resto de Europa durante todo el perlodo
franquista dificultô la bûsqueda de la expresiôn corporal. Los grupos
de teatro independiente trataron de paliar esta deficiencia utilizando
el cuerpo como materia y signo en la escena e incorporândolo al

hecho teatral.
Asi y todo, el teatro tradicional no asimilö los cambios prac-

ticados por el teatro independiente y se aferrô al teatro de texto. Los

nuevos autores, surgidos en el ambiente de renovaciôn y de

manifestaciôn cultural de la movida madrileïïa210, debieron hacer

2<l', Los grupos de teatro que no se basan en el texto han tenido muy distinta
trayectoria. En general, son grupos con estéticas diferentes cuyos
espectâculos reposai! en una importante gestualidad ritual y un minirno
contenido textual. En una época donde el teatro tiende a volver al texto,
companlas como La Fura dels Baus, La Cubana o Comediants han
sabido mantener despierto el interés por esa forma de teatralidad que
explora otro tipo de comunicaciôn. A menudo, opina Ragué-Arias
(1996: 156) "tras conseguir el reconocimiento del püblico, se estancan

en la repeticiôn de sus hallazgos, lo que con frecuencia coincide con la

explotaciön comercial de sus espectâculos que no se limita a Espana,

puesto que la escasa importancia del texto les permite no tener que
enfrentarse con las dificultades del idioma a la hora de viajar".

210 El movimiento vital que caracterizô la ciudad de Madrid en la

Transiciôn, conocido con el nombre de "movida", "quiso el fin de la

representaciôn y buscô el silencio de la palabra para que el cuerpo
hablara" (Vilarôs, 1998: 58). En palabras de Jorge Berlanga, dicho
movimiento fue sobre todo la consecuencia de "una necesidad visceral y
espontânea, producta mâs quizâs de un requerimiento inconsciente de la

época que de una reflexion intelcctual" (en José Luis Gallcro, Solo se
vive una vez, pâg. 62. citado por Vilarôs, 1998: 27).
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frente al estancamiento en el tratamiento del cuerpo provocado por
décadas de rechazo del lenguaje corporal2".

En resumidas cuentas, no hubo en Espana una reflexion teatral
—hablamos de la totalidad del hecho teatral— que considerase el

cuerpo como materia intégrante del fenömeno dramâtico. Las causas
histöricas y sociales son conocidas y pueden sintetizarse en el

rechazo de la sociedad espanola tradicional a recibir un mensaje por
la via sensible. En efecto, el tipo de espectâculo que dominaba el

panorama dramâtico espanol, modelado por la sociedad pequeno-
burguesa madrilena, era de escasa relevancia visual —por la poca
relevancia de lo visual en el texto. La ruptura del teatro
independiente estuvo motivada, en parte, por la desconfianza hacia la

palabra, ya que de el la se sirven las clases dominantes. Varios
planeamientos del teatro vanguardista europeo fueron incorporados a

la nueva dramaturgia que se alzaba contra la linea conservadora,
entre ellos, el iugar de la palabra. Esta, afirmaba Edward Craig a

principios del siglo XX, sirve ante todo como disfraz del
pensamiento y résulta el medio mâs directo para la mentira: el teatro
del future, imaginado entre otros por Artaud, se proyectaba como un
teatro sin palabras, una construcciön mediante la accidn, la linea, el

color y el ritmo.
Después de casi dos décadas de propuestas visuales, los anos

ochenta marcan la vuelta al texto teatral y el protagonismo del autor
dramâtico. Surgido a menudo del âmbito experimental, el

dramaturgo pone en prâctica recursos formales que renuevan el

lenguaje e incorporan lo visual como parte intégrante del texto212.

211 Como senala Francisco Nieva, faltô en Espana una revoluciön teörica en

los anos veinte que renovara el teatro. Los experimentos de Gômez de la
Serna o de José Bergamin siguen siendo igual de extranos que cuando se

escribieron: en teatro, la clase dirigente no asumiô el discurso cultural
novedoso como lo hizo con la pintura o el eine. Los modelos teatrales

siguieron siendo, para el publico tradicional, Benavente, Arniches o

Munoz Seca (AA.VV., 1980: 40).
"2 Con ocasiôn de la Muestra de Teatro Frontera (Madrid), de 1984,

Guillermo Heras junto grupos que trabajaban con investigaciôn no
textual, apoyando a su vez a autores que realizaban una escritura
teatralmente viva, adscrita a la modernidad y a las nuevas tendencias.
Los grupos que trabajaron con la imagen, como La Fura dels Baus o Els
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Estos autores tienen también una experiencia compléta del teatro:
muchos de ellos fueron actores, directores o escenögrafos, de ahl que
la cuestiôn de la imagen y de su representaciön, del cuerpo y de su

puesta en el texto se haga mâs patente en textos de las ültimas dos
décadas.

Ademâs, el texto adquiriö una funciön literaria, ya que los

jövenes autores desean, si sus obras no pueden ser estrenadas, al

menos que sean leidas. En este sentido, desde hace algunos anos el

lema de la Asociaciôn de Autores de Teatro es "el teatro también se

lee" y Domingo Miras solicitaba a las éditoriales una consideraciôn
del texto dramâtico pareja con la de otros géneros213.

En suma, la preponderancia del aspecto visual y sensorial que
imprégné el teatro innovador de los setenta y parte de los ochenta se

fue decantando hasta lograr un equilibrio entre texto e imagen en los
Ultimos veinte anos. La sana reacciôn que despojé a la palabra de su

supremacia produjo un campo de debate y de reflexion en torno a la

funciön del lenguaje no verbal basado en la imagen y en el cuerpo.
Después de un largo periodo de imperio del ritmo y de lo visual, la

recuperacién de la palabra forzé a una restricciön del âmbito
geogrâfico de incidencia, limitada por la comprensién de la lengua y
por ello, mâs ligada a las preocupaciones de una colectividad.

Los autores que abordaré en la tercera parte de este estudio
ilustran, a mi modo de ver, esa equilibrada conjunciôn entre texto e

imagen, en donde el cuerpo funciona como vinculo entre lo escrito y
lo representado.

Joglars, tuvieron mâs éxito, quizâ porque el publico, segün el director,
"es mâs sensible al espectâculo visual y plâstico, y mâs perezoso a

realizar un anâlisis que vaya mâs allâ de la imagen". Para Heras, el

teatro es el equilibrio entre la palabra y la imagen, y la formaciôn y la

critica tienen que formar a este nuevo publico (Armada, 1984).
213 AA.VV. (2004: 17).


	El espectador y la imagen : un debate abierto

