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Resumen

Este articulo propone una relectura del Fausto (1 y 2) de Goethe a través de una
conceptualizacién tedrica intermedial del teatro y la representaciéon que defiende
la dimension histérica de la constitucion intermediada de la percepcién. Mientras
que Goethe utiliza la leyenda faustica para subrayar dos érdenes de conocimiento
en competencia, por un lado, las maneras romanticas, eléctricas y mefistofélicas de
observar, y por otro, el orden clasico, literario y cientifico del conocimiento; el grupo
catalan La Fura dels Baus traslada a la escena contemporanea el conflicto a la era
digital en su traduccién de la leyenda faustica.
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* [Nota del editor] El articulo original fue publicado en: Réttger, K. (2008). F@ust vers. 3.0: A (Hi)story of Theatre and
Media. Cultura, Lenguaje y Representacion, 6, 31-46. https://www.e-revistes.uji.es/index.php/clr/article/view/31. Una versién
ampliada del articulo en alemdn ha sido publicada en: Réttger, K. (2004). “F@ust version 3.0”: Eine Theater - und Medien-
geschichte”. En C. Balme y M. Moninger (Eds.), Crossing Media. Theater-Film-Fotografie-Neue Medien (pp. 33-54). ePodium
Verlag. La autora también tiene una version en inglés que puede proporcionar ante su consulta a través de su correo
electrdnico.
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F@ust vers. 3.0: A (Hi)story of Theatre and Media
Abstract

The article illuminates Goethe’s Faust (1 and 2) by tracing the theoretical conceptua-
lization of an intermedial approach to theatre and performance, and argues for a
historical dimension to the medial constitution of perception. While Goethe used the
Faust-legend in his play to highlight two competitive orders of knowledge and media
by presenting, on the one hand, the romantic, electric, and Mephistotelian ways of
seeing and, on the other hand, the classic, literal and scientific order of knowledge;
the Catalan theatre group Fura dels Baus transfer this conflict to the digital age in
their remediation of the Faust-legend on the contemporary stage.

Keywords

I Intermedial; Performance; Digital Culture; Fura dels Baus; Embodiment; Media Theory

Sabia que podria ser la luz no la luz de la luna
que comenzara a iluminar la luz del dia

yla luz de las velas, sabia sabia que vi

la luz del reldmpago,

la vi encenderse, me dije que debia debia debia tener esa
luz,

y que hice oh lo que hice ademds fue que dije
Venderia mi alma hasta el fin aunque sabia
sabia

que la luz eléctrica era toda verdad [...]

iEl Doctor Fausto enciende la luz!

Gertrude Stein

1.0 Prélogo

Durante su vida, el Dr. Georg Fausten (alrededor de 1480-1540) médico, astr6logo,
alquimista, “mago y nigromante” (Benz, 1964, p. 3) formé parte de la historia de los
medios a través de sus practicas magicas: su habilidad para manipulacién del fuego, la
bola de cristal y otros medios que utilizaba para predecir el futuro. Las historias que
se contaban acerca de sus hazafias dieron origen a la leyenda de Fausto, transmitida
en innumerables adaptaciones y que permanece activa hasta hoy. Fausten propor-
ciona numerosos puntos de partida en el analisis de la historia de los medios ya que
aquellos relatos orales sobre Fausto (aproximadamente cuarenta afios después de su
muerte) se transformaron en historias escritas que fueron mas tarde publicadas por
el tipdgrafo Spies en Frankfurt/Main como el folletin Historia von D. Johann Fausten en
1587. Gracias a la incipiente tecnologia tipografica, el libro se diseminé répidamente
—después de la Biblia fue el segundo libro mas leido en Alemania— llegando a Ingla-
terra, donde formo parte de la historia del teatro a través de la adaptacion que realizd
Christopher Marlowe en 1604. Este autor inicié una larga tradicién de adaptaciones
dramatdrgicas, representaciones teatrales y teatro de marionetas las que doscientos
aflos mas tarde inspiraron a Goethe en su adaptacion poética (1790-1831). Posterior
a Goethe, el material de Fausto se adaptd reiteradas veces en literatura, teatro, artes
visuales, musica', 6pera, ballet, cine y televisién.

1 Ver Wegner (1962).
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1.1 Reflexiones preliminares acerca de la Teoria de los Medios

Existe una cuestién inherente en toda historia y perspectiva tedrica de los medios
que reside en la formulacién de una definicién atil y aplicable de los medios. La
literatura actual revela, por un lado, un uso equivalente a los conceptos utilizados
para la tecnologia y los medios. Por otro lado, la literatura evidencia una indepen-
dencia de diversos medios y géneros artisticos; o mas bien, una correlacién mas o
menos efectiva de sistemas de sefiales inherentes en cada representacién simbélica.
Esta situacién dificulta la distincion entre dispositivos, manifestaciones artisticas y
medios. De acuerdo a Joachim Paech, el problema central en las investigaciones sobre
el campo de la intermedialidad se debe a que la presentacion de una forma artistica
en otra; por ejemplo la presentacién de una novela devenida en filme, es solamente
la transferencia de contenido? de un medio a otro. Por lo tanto, la distincién entre
las definiciones entre manifestaciones artisticas y medio se torna difusa debido a la
poca precisiéon comprendida por los conceptos de medio o medialidad y que areas
incluyen (Paech, 1998, p. 17). La mayor dificultad reside en el hecho de que “no puede
observarse al medio como tal ya que sblo aparece en la materialidad creada por el
medio” (1998, p. 23).

Mientras que Paech resuelve este problema al desarrollar una teoria intermedial de
la transformacién3, que se basa implicitamente en el concepto de forma de Niklas
Luhmann (1986, pp. 6-5), el fildsofo alemén Sybille Kramer expande el enfoque*
estructuralista e histérico-medidtico de Marshall McLuhan al sostener que “los medios
funcionan como ventanales: cuanto mas transparentes son, mejor desempefian su
funcién” (Kramer, 19983, p. 74).

De este modo, reformula la conocida maxima de McLuhan de que el contenido de un
medio es siempre otro medio (McLuhan, 1964, p. 8)°. Sin embargo, a la vez, Kramer se
opone a las denominaciones de medio y forma efectuadas por McLuhan —una critica
que se basa en la observacién del concepto de medio de Luhmann que desactiva y
suspende cualquier significado por la capacidad del medio de adoptar las formas que
él mismo atribuye. Asi mismo, de acuerdo a Krdmer (1998a, p. 77), el punto de vista
tedrico-sistémico tacitamente reposa sobre la distincién semidtica entre significado y
significante, que inevitablemente conduce a toda investigacién tedrico-medial sobre
el lenguaje de la materialidad hacia a un callejon sin salida. En consecuencia, Krimer
sugiere un procedimiento en dos etapas para definir un medio con mayor eficacia.
Por un lado, este procedimiento consiste en distinguirlo del concepto de significado/
significante; por otro, de la nocién de instrumento mecénico. La ecuacién un tanto
simplista de medio y mensaje es modificada por la autora siguiendo los postulados
filoséficos sobre escritura de Derrida (écriture), que la condujeron a la conclusién de
que si no puede existir una lengua por fuera de su habla, escrita o gestual porque
ambas dejan huellas, entonces “El medio no es simplemente el mensaje, sino, mas
bien, la huella del medio inscripta en el mensaje~ (Krdmer, 1998a, p. 81). Ain maés,
con el objetivo de comprender mejor la dimensién instrumental de los medios —que
adquiere una particular importancia cuando los medios se conciben originalmente
como medios técnicos— Krimer distingue entre “‘herramientas’, entendidas como
instrumentos técnicos” (19983, p. 84) y “‘dispositivos’, considerados como medios

2 Ver Paech (1998, p.15). Para un debate sobre cambio de medios ver Balme (1999, p. 154).

3 “Las “transformaciones” son formas de diferenciacién que operan durante la transferencia de una forma a otra, de
modo tal que aquella que es menos avanzada se torna en el medio de una forma mds desarrollada” (Paech, 1998, p.23).

4 McLuhan (1964) define al medio como aquello que se utiliza para ampliar el mundo sensorial.

5 Para explicar que el medio es el mensaje, aun cuando el contenido oculta la naturaleza real del medio, McLuhan (1964,
pp. 8-9) utiliza el ejemplo de la luz eléctrica: la luz permanece como “pura informacién” sin “un mensaje” cuando no
ilumina, por ejemplo, las letras en el texto de un aviso comercial, o como la proyeccién de un filme en la que la superficie
del film generalmente queda desapercibida.
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técnicos” (p.84). No obstante, Kramer no plantea esta distincién como un disefio
rector sino que contempla una discontinuidad. Su objetivo primordial es diferenciar
las funciones: la tecnologia entendida como una herramienta es un aparato que ahorra
esfuerzo (aumenta la eficiencia), mientras que entendida como un dispositivo tiene
la capacidad de crear mundos artificiales. Fundamentalmente, para esta autora, en
la funcidn de “creacion de mundos reside la importancia productiva de la tecnologia
de los medios~ (p. 85).

1.2. Reflexiones tedricas de los medios en el teatro

La definicién de Krdmer es importante para un analisis tedrico de los medios teatrales
en la medida que contribuye a aclarar la cuestién de la medialidad en el teatro que
hasta la fecha permanece pendiente®. Es notable, por ejemplo, que, aunque en su
ensayo sobre comunicacion y teatro, Joachim Fiebach identifica similitudes estruc-
turales entre el teatro y otros medios (recientes) desde una perspectiva historica, en
ultima instancia, priva al teatro de su condicién de medio:

Un evento teatral, en cambio, constituye una realidad fundamentalmente diferente
de un evento medidtico. [...] La corporalidad cuasi-fundamentada que determina
toda actividad teatral crea una situacién comunicativa esencialmente distinta y
media experiencias desiguales a las mediatizadas. [...] Bajo tal circunstancia el
teatro adquiere una funcién social irreemplazable —como una actividad inter-
personal inmediata, como un encuentro de cuerpos vivientes que comunican sin
ninguna maquinaria que los distancie (1998, pp. 162, 167)

Aqui Fiebach parece aplicar un concepto de mecanismo tecnolégico-instrumental
para definir a los medios, que, entre otras cuestiones, excluye los instrumentos de
creacién de mundos que se encuentran vinculados al cuerpo humano, tales como
la voz o la articulacién gestual; por lo tanto termina excluyendo al teatro de forma
automatica’. Petra Maria Meyer (1997, p. 115) propone a “los estudios teatrales como
estudio de los medios~», especialmente dado que no se encontraria disponible un
conjunto de recursos que puedan usarse para un andlisis intermedial en el campo
de los estudios de medios. Al igual que Paech, recurre a la semittica® para intentar
definir una “teoria general de las transformaciones mediales». Por lo tanto, la autora
parcialmente sustenta la premisa que una “perspectiva pluri-medial” inmanente de
los estudios teatrales es la mas adecuada para un “modelo genuino de los estudios
de los medios~. Su enfoque virtualmente destruye la fundamental “differentia specifica
que distingue al teatro de otros medios” (Meyer, 1997, p. 120) al conceptualizar de
forma tedrica los rasgos distintivos de una representacion teatral pluri-medial usando
un modelo textual extendido de écrizure®. Al asignar un modelo tedrico-literario a un
analisis del teatro, Meyer convierte todo medio que opere en el teatro en literatura,
y, de este modo, neutraliza su potencial en una diferencia material con el resultado
que el teatro termina definiéndose como un medio basado en texto.

6 Ver las explicaciones mas recientes acerca del tema en Chapple & Kettlebell (eds.) (2006).

7 Esta definicion limitada de los medios conduce a aseverar que “las culturas orales no son mediales porque en su caso
el encuentro corporal no estd mediado por un dispositivo” (Fiebach, 1998, p. 103), lo cual ubica el comienzo de la corres-
pondencia entre los elementos estructurales del teatro y los medios a finales de la Primera Guerra Mundial y a la amplia
difusién de medios de imagen electrénicos.

8 Comparar Zima (Ed.) (1995).

9 Comparar, entre otros: Barthes, R. (1953) El grado cero de la escritura; Derrida, J. (1972) Escritura y diferencia; Kristeva, J.
(1974) El placer del texto.

ISSN 1669-6301
doi: 1034096/tdfn41.17035

telondefondo /41 (enero-junio, 2025)

134



TRADUCCIONES F@ustvers 5 Una (stoniadel.. [131-144]

1.3. Hacia una intermedialidad del teatro

Aplicada al teatro, el concepto de medios de Krdmer aporta explicaciones termino-
légicas que permanecen inciertas en los debates tedricos pero sélo si se considera al
teatro como “un dispositivo para crear mundos artificiales” (1998a, p. 85).

Sin embargo, este enfoque no hace posible el reconocimiento del estatuto medial del
teatro, o de las relaciones intermediales entre las constelaciones signicas especificas
del teatro a las que nos referiremos a continuaciéon. Por empezar, sostengo que no
es la especificidad medial del teatro que deja huella en los mensajes teatrales, sino
mas bien, la interrelacién de medios multiples (en constante intercambio) tales como
gesticulaciones, voz, misica o danza. Segundo, el teatro puede integrar una variedad
de mecanismos técnicos; por ejemplo, el filme o la televisién, con el objetivo de crear
mundos artificiales y que incorpora sin perder su condicién de teatro. En consecuen-
cia, los componentes intermediales del teatro deben analizarse con mayor precision.

Si partimos de la premisa de Miiller que “un producto medial es intermedial cuando
transporta la coexistencia multimedial’® de citas y otros elementos en una cooperacién
conceptual cuyas fracturas y dislocaciones (estéticas) abren nuevas dimensiones de
sensacién y experiencia” (Miiller, 1998, p. 31), entonces la configuracién intermedial
se convierte en una transferencia estética de un medio sobre otro. Se puede considerar
la “cuestion fundamental” planteada por McLuhan en cuanto a las condiciones de
“intercambio y traducciéon” entre medios (McLuhan, 1962, p. 13), la que es ttil para
restringir el aspecto de traslacidn en el contexto teatral. Adoptando una perspectiva
antropolégica, McLuhan marca una distincién entre la medialidad de los sentidos
humanos y aquella de las herramientas técnicas'’, en las que se encuentran ciertos
dispositivos técnicos como la radio. McLuhan sostiene que las traslaciones dindmicas
no pueden llevarse a cabo entre “las inmensas extensiones de los sentidos” ya que los
dispositivos técnicos constituyen “sistemas cerrados” (McLuhan, 1962, p.13). Sobre
todo, para el autor, los sentidos humanos son capaces de transferir experiencias de
un campo sensorial a otro; por lo tanto, no constituyen sistemas cerrados incapa-
ces de interaccion, por el contrario, son configuraciones abiertas e incompletas que
pueden —por ser racionales— “trasladar todos nuestros sentidos de forma reciproca”.
De este modo, de acuerdo a los postulados de McLuhan y Miiller, existen nuevas
dimensiones de sensaciones y experiencia en una cooperacién intermedial*?. En
cuanto a esto, observo que el teatro se basa en la presencia y el sensorio del cuerpo
humano, que puede ser capaz de integrar medios secundarios y terciarios; de esta
forma, funciona como una configuracién de transferencias mediales (transposiciones)
abierta y dindmica que interactia en su produccién y recepcion.

Al mismo tiempo, el teatro es idéntico a aquellos medios'? que organizan sus ele-
mentos estructurales dentro de un proceso en constante dinamismo y que transfiere
innumerables diferenciaciones en su interior. Cabe destacar que en el modelo de

10 Para mds informacion sobre teatro intermedial ver: Pavis, P. (1996, p. 222), Diccionario del teatro

11 En el campo de la teoria de la comunicacién, comparar la diferenciacién realizada por Harry Pross (1973) acerca de me-
dios primarios, secundarios y terciarios: |. Medios primarios: aquellos conectados al cuerpo humano como las expresio-
nes faciales, gesticulacién, movimiento, voz, y lenguaje hablado. Los sentidos bastan para transportar y recibir mensajes,
sin la mediacién de mecanismos entre el emisor y el receptor. Il. Medios secundarios: respetan los requerimientos de los
mecanismos / dispositivos / tecnologias para la produccién de mensajes: sefiales, instrumentos dpticos, impresiones,
tipografia, etc. Ill. Medios terciarios: comprenden los procesos de mediacién que requieren tecnologias electrénicas como
la radio, teléfono o computadora.

12 McLuhan utiliza el ejemplo de la lengua para explicar este proceso: “La lengua es una metafora en el sentido que no
s6lo almacena experiencia sino que la transmite de un medio a otro” (1969, p. 13).

13 Estos, a su vez, incluyen las cuestiones, principios y conceptos desarrollados en el curso de la historia, cada uno en su
propio contexto. Ver Mller (1998, p. 31).

doi: 1034096/tdfn41.17035
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intermedialidad propuesto por Krimer, se plantea el uso de la metafora escénica
como una imagen clave:

Un medio siempre es precedido por algo que se presenta en otro medio y nunca
fuera de un medio. Sin embargo, si es este el caso, entonces la intermedialidad es
un fendmeno fundamental en la esfera de los medios, ya que estos se convierten
en “objetos epistémicos” inicamente en el momento en que un medio abandona
el “escenario” y da lugar a otro medio que, a su vez, se convierte en una “forma
dentro de un medio” (Kramer, 2003, p. 85)

1.4. El teatro como un evento intermedial y de practica cultural

Definir al teatro como un evento intermedial abre la posibilidad de conceptualizar
dentro de un esquema Gnico y universal, si se mantiene dentro de una forma abierta
con todas sus posibles configuraciones; es decir, como un mecanismo o como una
repeticion ritualizada de acciones particulares; como pantomima o representacién
vocal; o como danza o espectaculo multimedial. Un componente significativo de
este concepto abierto del teatro es el supuesto que “[...] no podemos categorizar a
las cosas en medios o no-medios” (Krdamer, 2003, p. 83), y este postulado me abre el
camino para agregar mis reflexiones acerca de la intermedialidad en el teatro desde
tres aspectos importantes:

Corporalidad: como la funcién constitutiva del medio
Lo Performativo: como la funcién fenoménica de los medios
Intermedialidad: como una condicién epistémica de la percepcién de los medios

1.4.1. Corporalidad: la funcién constitutiva de los medios

Los medios no deberian definirse desde una perspectiva esencialista sino que se
deberia partir de la relacion forma-medio establecida por Luhmann, entendida como
un potencial para efectuar una diferenciacién y como un repertorio estructurante.
A partir de esta perspectiva, se puede definir a la medialidad como el potencial para
establecer una diferencia y una estructura, que se revela en un proceso de transferencia
de un medio a otro, durante dicho proceso, la neutralidad estética (la imperceptibi-
lidad) de un medio puede desaparecer al volverse una forma: “Lo que cuenta como
medio y forma, cuando se efectiia una descripcion, depende completamente de las
inquietudes cognitivas y del punto de vista del observador” (Krdmer, 2003, p. 84). En
concreto, el teatro vuelve este proceso perceptible para los espectadores ya que los
fenémenos visuales y sonoros manifiestan su naturaleza medial cuando se transfieren
de un medio a otro; por ejemplo, cuando un texto grabado se procesa verbalmente
por un actor. Lo que resulta decisivo es el acto mismo de transferencia que configura
y delimita los medios. Este concepto de medialidad ofrece la posibilidad de una pers-
pectiva descriptiva del mundo. El medio se convierte en una figura de mediacién que
no puede ser medida adecuadamente desde conceptos semiéticos o técnicos debido a
que el acto de transposicién funciona como una corporalidad en un medio particular.
La funcién de la corporalidad es una modificacién de la nocién de Krdamer en la que
la huella deja una impresién en el mensaje del medio. La corporalidad, a su vez, no
deberia entenderse como lo corporal, sino como la presunciéon de una forma en el
sentido de incorporacion. En el proceso de transformacién de un medio a otro, la
forma no es un mero recipiente de contenidos; sino que la corporalidad denota una
alteracién o debilitamiento de la corporizacién durante el acto de transposicién. Se
debe evitar el analisis de los medios desde el sentido secundario de un signo a priori
(como simple recepticulos de mensajes); tampoco debe entenderse como el sentido

ISSN 1669-6301
doi: 1034096/tdfn41.17035

telondefondo /41 (enero-junio, 2025)

136



ISSN 1669-6301

KaTi ROTTGER, ALEJANDRA RONDON doi: 10.34096/tdf.n41.17035 137
TRAD U CC] ON E S F@ust vers 3.0: Una (hi)storia del... [131-144] telondefondo /41 (enero-junio, 2025)

primario de una tecnologia a priori (como mensajes en si mismos); en cambio, debe
comprenderse desde una perspectiva cultural y antropoldgica que demuestre:

[...]como, en un acto de transposicion aquello que es transpuesto por los medios
es,a suvez, co-creado y marcado por los mismos. La idea de “corporalidad” como
una actividad primordialmente cultural es lo que posibilita la identificacién de
la “transposicion” como “constitutiva” en el proceso de entendimiento. (Kramer,
2003, p. 85)

Al afirmar el rol constitutivo de los medios dentro de la practica cultural, se garantiza,
ademas, la historicidad de los medios.

1.4.2. Lo performativo: la funcién fenoménica de los medios

La premisa acerca de los elementos performativos de la corporalidad y la transposicion
permite considerar al teatro como un evento en el que ya no existe una mera superficie
de signos que pueden ser decodificados u ocultarse detras de un fendémeno, lo que
deviene en su invisibilidad. Las perspectivas semidticas decodifican y analizan al teatro
s6lo como una forma particular dentro de un sistema (cultural) preexistente que per-
tenece a un registro de existencia distinto dentro de una ontologia de dos mundos. Sin
embargo, un analisis del teatro realizado desde una perspectiva performativa habilita
que aquellos fendmenos conectados con la naturaleza del significado, como la imagen
y el habla, sean eventos temporales. De este modo, el teatro se convierte en un medio
que “fenomenaliza” a través de su capacidad de presentacidon y accesibilidad para
los sentidos, y para que esto suceda, se requiere participacion. La puesta en escena
siempre pone “algo” en el escenario que se convierte en “otra cosa” ya que, “los fené-
menos devienen siempre mas enriquecidos que su conceptualizacién” (Krdmer, 2003,
p- 83). En otras palabras, lo representado preserva el excedente de ese “algo” que se
representa. La esencia no se invisibiliza u oculta detras del fendmeno. Por el contrario,
lo que es esencial se manifiesta en el evento representado. El acto de escenificacion
se vuelve un componente fundamental en el proceso de fenomenalizacién a través
de la transposicion: “en cada modo de creacidn, en el acto de traspaso es cuando los
medios se vuelven accesibles y se revelan~ (Krdmer, 2003, p. 85). En consecuencia,
el teatro cumple una funcién paradigmatica para toda teoria de los medios porque
brinda la escenificacion y visualizacién de una multiplicidad de medios.

1.4.3. Intermedialidad: como una condicion epistémica de la percepcion de
los medios

Como los medios se amplian y escenifican diversas perspectivas en el mundo, y
debido a que percibimos, comunicamos y reconocemos nuestro alrededor por los
medios, la medialidad de todo lo existente revela esta perspectiva. Por lo tanto, los
medios, que cuentan con la capacidad de diferenciar y transponer, no pueden ser
tratados individualmente porque solo existen en relacién con otros medios. Lo mismo
sucede con el teatro, siendo un evento intermedial, pone de manifiesto y escenifica
los medios, los vuelve perceptibles. Sdlo cuando un medio se vuelve forma y se lo
transpone a otro medio, se puede transformar en la sustancia de un analisis tedri-
co. Entonces, volvemos a la afirmacién de Kramer: “la intermedialidad se convierte
en una condicién epistémica para el conocimiento de los medios” (2003, p. 82). La
intermedialidad teatral posibilita la percepcién de modalidades mediales, dentro de
las que se comunican lo visible y lo audible, la imagen y el habla. Por consiguiente,
la percepcién es un modo de teatralidad, de la medialidad y parte de las condiciones
epistémicas para la intermedialidad.
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En conclusién, podemos decir que el potencial para la diferenciacion que proveen los
medios —que se basa en la automanifestacion de los medios en el proceso mismo de
diferenciacién— no deberia interpretarse en términos de la construccién de un sistema
sino dentro de una practica cultural. Esta nocion se debe a que los medios constituyen
algo, pero no parten de la nada, construyendo ex nihilo; tampoco pertenecen a sistemas
cerrados. Los medios producen, reestructuran y escenifican nuevas interrelaciones,
nuevas perspectivas, y nuevos enfoques del mundo. Poco interesa si consideramos
que el teatro sea arte o tecnologia cultural; lo que resulta de suma importancia para
una definicién del teatro como medio visual es que es un evento temporal.

2. Fausto Intermedial

En el enorme cuerpo literario que rodea al Fausto se acepta en general que la versién
de Goethe relata la historia del objeto del conocimiento en la modernidad en busca
del significado en un mundo externo. La siguiente seccién se enfoca en los medios
y sus representaciones, a la vez que se basa en el contexto tedrico que se delined
anteriormente.

Fausto, el hombre renacentista, se aparta de las cuatro ciencias cardinales y de los
medios clasicos que se utilizan en su ensefianza (principalmente los textos y los ins-
trumentos dpticos)'4 y recurre al medio invisible de la magia para saciar su sed de
conocimiento. Mephistopheles o Mefisto, el diabélico mago, promete un efecto inme-
diato por medio de la magia y augura superar al tiempo y el espacio como un cuasi
heraldo de la electricidad. De forma fantasmal, Mefisto ubica a Fausto en mundos
arbitrarios y por momentos sincrénicos, activa mecanismos de proyeccion, produce
imagenes fantasticas y apariciones utiles para satisfacer los deseos de sensatez y
sensualidad de Fausto. Este “espectaculo medial cldsico-roméantico”'® se lleva a caho
en el espacio teatral de representacion al que alude el “Preludio” de Fausto I, y que
cuestiona repetidamente la obra completa (I y II).

La busqueda central en Fausto por la veracidad de aquellos contenidos que se encuen-
tran mediatizados se formulan en Geschichte der Medien, por Fassler y Halbach (1998,
P- 35), que se cuestionan si “todo lo que conocemos resulta de nuestras percepciones
y de su transformacién en conocimiento, ademads [si] son “construcciones” todo lo

que poseemos*®.

El interrogante de Fassler y Halbach acerca de posibles representaciones simbdlicas
del mundo, asi como el estatuto de los medios como garantes de verdad o engafo,
realidad o ilusion en relacién con la (verdadera) toma de conciencia y conocimiento
es un tema central en Fausto que sigue siendo pertinente hoy en dia. Por lo tanto,
pasaremos a analizar el Fausto de Goethe como un modelo para el teatro intermedial

14 Comparar el mondlogo de Fausto: “[...] ¢Hasta cudndo, jay de mil, tendré que consumirme en este calabozo? Miserable
hoyo de pared tenebrosa, en el que a duras penas penetra la grata luz del cielo, y en el que por todo horizonte observo este
montén de libros roidos por los gusanos y legajos de papel con polvo que llega hasta el techo. No veo a mi alrededor mas
que vidrios, cajas, instrumentos carcomidos, tnica herencia de mis antepasados. {Y eso es un mundo, y a eso se le llama
mundo! ;Y aun preguntas por qué el corazén late con inquietud en tu pecho? [...]” (Goethe, 1952, v. 398-411).

15 En el siglo XVIII surgié un renunciamiento a la maquinaria tipografica e industrial. La contra-reaccién romantica fa-
vorecié el descubrimiento de la electricidad como un medio instantaneo y no-lineal. Comparar Stafford (1998, p. 201y
siguientes).

16 Es una cuestién que Fausto se pregunta cuando ve las sefiales del macrocosmos en el libro de Nostradamus, que lo deja
insatisfecho ya que es “la imaginacién humana y no el Ser en si mismo” (Trunz, 1998, p. 517). Fausto: “iCémo se mueve
todo en la obra del universo! jCémo todas las actividades viven y obran en consenso! Todas las fuerzas celestes suben
y bajan, intercambiando entre si los sellos de oro, y con el rumor de sus alas, de las que la bendicién se emite, dirigidas
incesantes del cielo a la tierra, llenan el universo de inexpresable armonia. jQué espectaculo! Pero, jay!, no es mas que
un espectdculo. ¢Por dénde tomarme de ti, naturaleza infinita? Manantiales fecundos de toda vida, de los que estdn
sostenidos el cielo y la tierra, hacia ustedes se dirige el marchito seno; pero brotas a raudales, fecundan el mundo y me
consumo sin razén” (Goethe, 1952, v. 447-455).
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desde la mirada contemporanea de la produccién digital teatral F@ust vers. 3.0 (1999)
realizada por el grupo catalan La Fura dels Baus. En mi analisis, utilizo el modelo
estructural de visualizacion (el teatro como una configuracién de lo visual) como
semejante a la percepcion (el teatro como un mecanismo de creaciéon de mundos),
con un especial enfoque en imagenes, escena, aparatos de proyeccién y tecnologia
digital, con el objetivo de explorar las condiciones intermediales particulares dentro
del campo teatral.

3. Fausto en la red: F@ust v. 3.0 (1999)

La compaiiia de teatro La Fura dels Baus'? convierte el discurso medial del Fausto Iy IT
de Goethe en el aspecto central de su produccion F@ust v. 3.0 (1999):

Nuestro Fausto es una lectura realizada por pobladores de fin de siglo, con una
vision sincrénica del mundo, similar a aquella que se observa cuando se utiliza
la televisién o canales informdticos para relacionarse con el mundo [...]. En suma,
estos moradores se encuentran inmersos en un lapso de la modernidad en el que
nace Fausto, posiblemente nuestro gran hermano. (F@ust v. 3.0 programa de obra)'8

La compaiiia crea un espectaculo intermedial visual y actisticamente acentuado con
una radical adaptacién del texto'® por medio de fragmentaciones, actualizaciones y
reducciones que nos traslada a la historia de los mecanismos de extensién de sentidos:
“el pacto de sangre con la tecnologia, el torturador innegable en épocas pasadas, tanto
industrial o preindustrial” (notas del programa de obra) ahora dentro de la contem-
poraneidad digital. En este sentido, el grupo denomina al proyecto “Teatro digital”
(notas del programa), espectaculo en el que sintetizan texto, musica, video clips,
internet, efectos luminicos, actores y objetos. Durante sus veinte afios de recorrido
escénico, la compania no habia utilizado teatros convencionales, pero para esta obra
necesitaron la perspectiva y el punto de vista de un auditorio en el que se observa el
espectaculo desde el arco del proscenio:

Es el espectador que, desde su asiento, debe descifrar, dentro de si mismos [sic],
latrascendencia del mito de Fausto, que vendié su alma al diablo. Un espectador
acostumbrado al living de su casa, al formato televisivo y a la enorme variedad de
canales que se les ofrece, ahora puede hacer un recorrido de su propia tragedia
doméstica. El cambio de canal es realizado por LA FURA. (F@ust v. 3.0)

La tragedia doméstica se despliega a lo largo de la travesia de Fausto dentro del mundo
tecnologizado y se desencadena con el pacto con Mefisto - una tragedia que ya no
estd basada en la dualidad del conocimiento racional y fantasmagérico, tampoco en
la bisqueda por la percepcion real y la superacion de la fantasia y el engaiio; sino
que se basa en “[...] el excedente de informacién: la informacién fragmentaria que
crea la alucinacién del conocimiento absoluto, el vértigo de un conocimiento falso, un
enciclopedismo a escala mundial”, esta idea se ocupa de la inseparabilidad del cono-
cimiento factico y la fantasmagoria, y “[...] todo un complejo de novedades que nos
llevan desde la Galaxia de Gutenberg hasta nuestra era virtual” [programa de la obra].

Como resultado, el grupo no separa los mundos virtuales del escenario y el mundo de
la pantalla de proyeccidn, aunque el ordenamiento espacial de los espectadores apela

17 Para mds informacidn sobre la historia de la compaiiia ver Ingenschay (1994).
18 Programa de la obra F@ust v. 3.0, publicado por La Fura dels Baus, Barcelona, 1998.

19 Gretchen, por ejemplo, abre la primera escena del encuentro entre Margarita y Fausto con la frase: “Tiene fuego?”
(originalmente: “Hermosa sefiorita, {me atreveré a ofrecerle mi compania y mi brazo?” (Goethe, 1952, v. 2605-2606)).
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deliberadamente a una confrontaciéon de ambos mundos. Sin embargo, no existe una
cuarta pared imaginaria (la ventana que brinda la visién a un espacio ilusorio) para
separar el escenario y el auditorio, sino que el escenario abierto se presenta envuelto
en una gran oscuridad que abarca el auditorio®® y revela una enorme pantalla digital
separada en ocho segmentos rectangulares, lo que por momentos crea una imagen
de video compacta y otras veces se muestran fragmentos o secuencias emitidas a
diferente velocidad, o bien proporciona destellos de imégenes de los actores que
aparecen dentro de segmentos que se abren a modo de puertas.

Uno de los puntos mas destacados de la pantalla intermedial y de la composicion
teatral es la secuencia en la que Gretchen se convierte en asesina: se exhibe una secuen-
cia en video de Gretchen, de su madre cuando ingiere una bebida antes de dormir
(el liquido corre por la pantalla, se mezcla con “sangre” y un bebé sumergido). Las
secuencias de video se alternan en alta velocidad mientras Fausto y Mefisto producen
sus didlogos y parecen integrados en la pantalla aunque uno de ellos permanece de
pie en el escenario y el otro en uno de los segmentos detras de la pantalla; sus voces
se amplifican por micréfono, que junto a la musica forma un argumento lineal que
acompaia a las imagenes que cambian, se funden y se contrastan.

Se observa también el uso de la ironia en ciertas referencias a los dispositivos de la
ciencia mecanicista y empirica pero, ademas, a los de la era electrénica y digital que
tienen lugar en el escenario e indican que la representacién negocia una confrontacion
entre dos sistemas de conocimiento y percepcién a modo de una historia de los medios
sincrdnica y diacrénica. Una variedad de aparatos mecanicos y eléctricos que incluye
una computadora simulando una herramienta del estudio de Fausto son parte de un
componente tematico de la estética escénica: una rueda de molino rotatoria dentro
de una jaula de Faraday. Especialmente, la iluminacién aparece como un simbolo de
la “luz de la razén” paraddjicamente deformado por medio del uso de una luz siste-
maticamente tenue con linternas y, en algunos casos, con el empleo especifico de un
foco que cubre los rostros y que alcanza los cuerpos sélo parcialmente. Wagner, por
ejemplo, usa una lampara de casco que se alimenta con una manivela en el momento
que hace alarde de su fe en el conocimiento al recitar una letania de la digitalizaciéon
“0-1-0-1-0-1-0” alabando a “la vida digital”. Wagner queda literalmente en la oscuridad
si se consume su afan de encender la luz de su lampara.

El monélogo del conflicto interno de Fausto: “Ay, dos almas habitan en mi pecho” (v.
1112) se introduce con una imagen que interpreta su intento de suicidio como resul-
tado de la desesperacion ante el rostro de la era de la electricidad y la imposibilidad
de racionalizarla en la época que acontecia (en el 1800); en la obra, el actor coloca un
cable alrededor de su cuello y la “jaula” es expulsada violentamente desde debajo de
sus pies. En simultineo, el Requiem de Mozart acompaia a la imagen de una gigan-
tesca lamparita eléctrica proyectada en la pantalla, mientras que el fondo se llena
de una infinidad de cabezas con aspecto rigido. Al comienzo, Fausto se encuentra
colgando delante de la imagen, pero en el momento en que la lamparita explota, cae
al escenario y comienza su mondlogo y un foco proyecta su sombra de forma cénica
en la pantalla de fondo. Sélo el pacto con Mefisto le quita a Fausto su desesperacién
y conflicto interno, esto se muestra por medio de un cruce intermedial del uso de
internet y teatro, en especial para la afliccién de Fausto, por medio de un aislamien-
to de la vision y la separacién de la ilusién. La proyeccion concluye introduciendo
sufrimientos atiin mayores:

20 Después del ingreso del D), la escena se muestra en total oscuridad de la que aparece un rayo de luz que sobrevuelay
se eleva como la érbita de un cometa, pero rapidamente se transforma en el haz de luz de la linterna que Fausto sostiene
en su estudio en el momento que es impulsado al escenario a través de una especie de rueda de molino rotatoria dentro
de una jaula de Faraday [Fragmento de la obra].
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La travesia comienza, y aqui La Fura propone uno de los grandes desafios de la
obra. Los espectadores comienzan a perder contacto con sus asientos, se sumer-
gen en realidades mds alld del escenario. A través de recursos visuales, la accién
ahonda en un juego electrénico en el que se puede operar un estémago, formar
parte de una lucha visual entre Dios y el Diablo por medio de joysticks y otras
posibilidades. (F@ust v. 3.0)

La lucha entre Dios y el Diablo, entre lo “divino” y el “ojo magico” ya no sucede en
favor de un (ilusorio) observador distante (sentido de aislamiento visual) como garante
de un conocimiento objetivo. En cambio, se aborda el enredo de Fausto “en la Red”
y se hace mas obvio en el &mbito simbdlico del escenario més que en la pantalla.
Luego del encuentro de Gretchen con Fausto, una red enorme cae del emparrillado y
es atada rapidamente al piso del escenario abriendo a la mirada de los espectadores
el juego amoroso en el jardin entre Martha, Mefisto, Fausto y Gretchen. Las sombras
de los cuatro personajes aferrandose a la red se agrandan en el muro digital, que
ahora aparece como un doble de la red. Por lo tanto, el deseo de sensatez y sensua-
lidad de Fausto se hace visible en una imagen que no solamente atrapa a todos los
personajes en igual medida, sino que ademas cancela completamente la separacién
de la proyeccién y la ilusién. Fue Baudrillard, en E/ éxzasis de la comunicacion, quien
caracterizé el efecto de pantallas digitales y, a su vez, el de las redes:

En lugar de la tendencia reflexiva del espejo y el escenario existe una superficie
antirreflectante, una superficie inmanente, en la que las operaciones pueden
desplegarse: lallana superficie operacional de la comunicacién. Algo cambid, y el
periodo faustiano, prometeico (quizas edipico) de produccién y consumo da paso
alaera “proteica” de las redes, al drea narcisista y proteica de las conexiones, los
contactos, la contigliidad, el feedback y la interfaz generalizada que acompana
al mundo de la comunicacién. [...] De a poco, una Iégica del “disco [rigido]” ha
reemplazado a una ldgica subjetiva de posesién y proyeccion. Ya no hay fantasias
de poder, velocidad y adquisicién que se unan al objeto en si sino en su lugar hay
una tdctica de potencialidades [...] (en Fiebach, 1998, p. 132)

Fausto atrapado “en la Red” transmite una erotizacién tangible de la adquisicién del
conocimiento que “cuestiona el acceso tradicional al espacio visual y a nuestro apego
habitual a un “punto de vista” desde una comunicacién inmediata y telesensorial”
(de Kerckhove, 1997, p. 166).

El teatro crea un mundo virtual®' que captura el mundo generado computacional-
mente en una imagen y la transporta a otra forma simbdlica mas alla del espacio de
la ilusién. El teatro de La Fura dels Baus trabaja hacia una imagen telesensorial en
una interaccién sinestésica con la estructura de datos, una superficie inmanente, el
obstruido punto de fuga mental de un espectador imaginario. No obstante, debido
a las leyes de inercia y gravedad que existen también en el escenario, la produccién
detiene la velocidad del flujo de informacion en la pantalla por medio del reflejo: el
proiecere (proyectil) y el reflectare (curva) funcionan en oposicién y el tiempo de retraso
(delay) ejerce su efecto en la percepcidn de los espectadores que ya no presencian la
“accion y reaccién” simultanea, que es el modo habitual de operatoria de los medios
electrénicos o digitales®”. De este modo, es la funcién del escenario la que opera
entre el muro digital y el auditorio, detiene la inmensidad de imagenes al integrarlas
a su propia velocidad mecénica en lugar de excluirlas. Ahora bien, el logro de este
procedimiento anula simultineamente la funcién del teatro burgués como un espacio

21 Comparar con Artaud: “Es que la alquimia y el teatro son, por asi decirlo, artes virtuales y no llevan su finalidad -o su
realidad- en si mismos” (1958, p. 48).

22 Ver McLuhan (1964).
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de ilusidn artificial ofrecido en un orden lineal de representacién. En este caso, el
teatro no es el entorno de la rivalidad de aspectos mediales primarios, secundarios
o terciarios sino que los integra bajo la modalidad de una transposicién intermedial.

Luego que Fausto queda ciego, el proceso de transposicién intermedial desemboca
en una imagen final. Sobre la gran pantalla, las cabezas (faustianas) que emanaban
en la escena del suicidio reaparecen mientras Fausto gira rapidamente en una placa
metalica dentro de la “jaula” que esta fija a un eje central perpendicular sobre el
escenario. Esto tiene un efecto de completa disolucién de un punto asegurado de
visidn ilusoria. Nuevamente, suena un fragmento del Réquiem de Mozart pero las
cabezas no reflejan la perspectiva de los espectadores - en su lugar, se agrandan cada
vez mas mientras aumentan su velocidad y avanzan, fuera del punto de fuga central
y hacia los espectadores, como si la posicion sublime en la que se estiliza la visién
en un punto espiritual de (auto)conciencia distanciada fuera simultineamente la
ubicacién de un agujero negro.
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