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RESUMEN

La obra videoescénica se construye a través de dos modos de representacion, el dramatico
y el narrativo de enunciacion audiovisual mediante la introduccion de medios audiovi-
suales en la escenificacion teatral. La categoria espacial es determinante en la creacion
de sentido, puesto que la comunicacion con el espectador se produce en el espacio. Una
pantalla de proyeccion, situada en el escenario, establece la interaccién intermodal entre
el espacio escénico y el espacio audiovisual. Esta investigacion tiene como objetivo expli-
car como se establecen las relaciones entre espacio escénico y espacio audiovisual a tra-
vés de una metodologia cualitativa basada en el andlisis dramatolégico de tres productos
videoescénicos. Los resultados muestran que la introduccion del audiovisual altera cuali-
tativamente los grados de representacion del espacio a través de relaciones especificas de
sucesividad y simultaneidad que llevan a la aparicion de la subjetividad en la percepcion
espacial. La investigacion concluye estableciendo la categoria de espacio videoescénico,
caracterizado por la fragmentacion y la multiplicidad. En la obra videoescénica se produ-
ce una doble ruptura: de los limites espaciales y de la focalizacion teatral.

Palabras clave: Narrativa audiovisual; teatro; interdisciplinariedad; simultaneidad; sucesi-
vidad; percepcion espacial.

ABSTRACT

The video-scenic play is constructed through two modes of representation, the dramat-
ic and the narrative of audiovisual enunciation through the introduction of audiovisual
media in the representation. The spatial category is decisive in the creation of meaning,
since communication with the viewer occurs in space. A projection screen, located on
the stage, establishes the intermodal interaction between the scenic space and the audio-
visual space. This research aims to explain how the interaction between scenic space
and audiovisual space are established through a qualitative methodology based on the
dramatic analysis of three video-scenics products. The results show that the introduction
of audiovisuals qualitatively alters the degrees of representation of space through specific
relationships of successivity and simultaneity that lead to the appearance of subjectivity
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in spatial perception. The research concludes by establishing the category of video-scenic
space, characterized by fragmentation and multiplicity. In the video-scenic play there is a
double break: the spatial limits and the theatrical focus.

Key words: Audiovisual narrative; theater; interdisciplinary; simultaneity; successivity;
spatial perception.

1. Introduccion

Alguien le dijo que habia un mundo en el sétano. En realidad, era un baul, pero €l
entendi6é un mundo. El narrador bajo las escaleras empinadas del sétano y alli estaba,
dentro del baul: el Aleph, «l lugar donde estan, sin confundirse, todos los lugares
del orbe, vistos desde todos los dngulos» (Borges, 1975, p. 167). Borges, como otros
autores de su época, cuestiona en El Aleph las categorias de espacio y tiempo a través
de una multifocalizacion y multidireccionalidad que se enfrenta a la unidimensiona-
lidad espacial y la irreversibilidad del tiempo. Ficcion y ciencia se relacionan en la
obra del autor argentino, puesto que «conocia, y esto sin lugar a duda, la teoria de las
ondas, de la gravitacion, de la relatividad y de la cuantica y a la vez estaba avanzando
y planteando similares preguntas y problemas que se formulaban en la fisica teérica»
(Toro, 2018, p. 17). En la narracion literaria, el caso del relato de Borges, el espacio es
unicamente componente del mundo representado, no forma parte de los medios de
representacion como en el drama, el relato audiovisual o la obra videoescénica. Si la
voz narrativa constituye el punto de acceso al relato escrito, es el espacio, «lemento
constitutivo de la construccion dramdtica» (Garcia Barrientos, 2001, p. 121), el que
determina el acceso al drama. En la obra videoescénica el espacio es hibrido, resulta-
do de la interaccion de dos modos de representacion, el dramatico y el narrativo de
enunciacion audiovisual. Una vez que el espectador abre el baul videoescénico, esto
es, entra en el espacio de la comunicacion teatral —la sala de teatro—, penetra en un
mundo donde imagen y escena dialogan entre si, construyendo el espacio videoescé-
nico a través de la relacion entre escenario y pantalla. Si bien no nos encontraremos
ante el imaginario Aleph de Borges, el espacio audiovisual confrontado con el espa-
cio escénico abre un abanico de posibilidades constructivas y de relaciones entre los
distintos planos, estructuras y grados de representacion que cuestionan la convencion
espacio-temporal, constatando los postulados contra la unidimensionalidad y la irre-
versibilidad de la fisica tedrica, ya puesta en duda desde la primera mitad del siglo XX
por la vanguardia artistica, particularmente por la concepcion del espacio del cubismo
de Picasso y Braque, en paralelo con el desarrollo cientifico de la teoria de la relati-
vidad. «Einstein fue un cientifico que tuvo muy en cuenta el pensamiento espacial y
Picasso un artista para el que la concepcion l6gico-matematica era cruciab, afirma A.
L. Miller (2007, p. 283) para destacar el encuentro entre creatividad y ciencia.

El teatro, como otras manifestaciones artisticas, se ha visto afectado por la tenden-
cia postmoderna a la hibridacion (Guarinos, 2012), caracterizada por la fragmentacion,
la intertextualidad y la intermodalidad, que senala al espectador como responsable
ultimo de la articulacion del sentido (Abuin Gonzalez, 2006). La obra artistica acude
a la cita y la revision de obras precedentes y construye sus creaciones a través de la
interaccion de elementos procedentes de distintos medios. Cuerpo y cuerpo repro-
ducido por la tecnologia, presencia e imagen, cuestionan el sentido del especticulo
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en una €poca en la que da reproduccion digital de sonidos e imagenes visuales [...]
necesita no caer en una erosion de la viveza o la semejanza con la vida, pero puede,
de hecho, mejorar el material original con el que empieza» (Mitchell, 2020, p. 397). A
través de los medios de reproduccion de la imagen se consigue la captura de una hue-
lla luminosa del objeto real que «rae consigo, mis que la semejanza, una especie de
identidad [...] El cine realiza la extrana paradoja de amoldarse al tiempo del objeto y
de conseguir ademds la huella de su duracion» (Bazin, 2006 p. 173). En este contexto,
la obra videoescénica aparece como un producto artistico de su tiempo, que se apoya
en esa cultura universal de la imagen que rige nuestro presente (Fouquet, 2006). Una
cultura presentada a través de diferentes perspectivas que proceden de diferentes
medios, que beben de las innovaciones artisticas y cientificas que tuvieron lugar en
las primeras décadas del siglo XX. «(La perspectiva tradicional no me satisfacia —afirma
Braque (citado en Miller, 2007, p. 158)-. Al ser mecanica, dicha perspectiva nunca
otorgaba una posesion completa de las cosas. [...] Es como si alguien que durante
toda su vida solo dibujara perfiles pensara que el hombre solo tiene un ojo». El mesti-
zaje entre el teatro y el audiovisual en el trabajo de los directores de escena comienza
a producirse en esta época (Gordillo, 2012), donde las vanguardias artisticas, la fisica
tedrica y los avances tecnologicos como los aviones, los automéviles, la telegrafia sin
hilo y el cinematdgrafo estaban modificando da concepcion espaciotemporal de todo
el mundo» (Miller, 2007, p. 15). Piscator, Meyerhold y Brecht ya utilizaron proyeccion
audiovisual hacia 1920 (Morales Astola, 2003), planteando la puesta en escena desde
multiples puntos de vista. Desde los afios ochenta del siglo pasado, las representa-
ciones escénicas que incluyen el audiovisual han ido apareciendo con asiduidad en
las salas teatrales hasta convertirse en un hecho habitual (Luna, 2016). El sistema
signico teatral, caracterizados por su espesor (Kowzan, 1997), ha incorporado los
codigos propios de la imagen audiovisual (Montes, 2021) a partir de procedimientos
de puesta en escena, puesta en cuadro y puesta en serie (Casetti y Di Chio, 1996).
El director de escena ve ampliado de este modo su toma de decisiones, obligado a
contemplar el especticulo no ya como representacion escénica, sino videoescénica
(Thenon, 2005), hasta el punto de que en muchas propuestas se convierte en «ucleo
vertebrador de la escenificacion (Teira Alcaraz, 2020, p. 4). La importancia del director
de escena cobra un valor mayor, si cabe, si se tiene en cuenta que, en la actualidad,
la tecnologia digital permite la creacion de personajes y escenarios que cuestionan el
concepto tradicional de la imagen registrada, huella del mundo referencial, carente de
aura, en la terminologia cldsica de Walter Benjamin (1989). Sin embargo, «i el aura
significa recuperar la vitalidad del original, literalmente el aliento de vida del original,
entonces la copia digital puede acercarse mas a parecerse o a sonar como el original
que el original mismo» (Mitchell, 2020, p. 397). La sustitucion del negativo y el registro
analogico por el disco informatico ha creado cierta crisis en la hipotética verdad de
las imdgenes, convirtiéndolas en una serie de datos informaticos capaces de ser ma-
nipulados en los procesos de postproduccion, «como si la huella del mundo fisico no
tuviera legitimidad en el mundo de los pixeles informaticos y que fuera preciso volver
a la creacion de imagenes sin huella» (Quintana, 2011, p. 45). Es lo que ocurre en la
obra videoescénica, en la que conviven presencia, huella e imagen digital, espacios
generados por ordenador con escenarios registrados de la realidad y proyectados en
el espacio teatral.
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El proceso de comunicacion teatral se produce en el espacio, donde actor y es-
pectador comparten el aqui y ahora del espectaculo (Pavis, 2002). En el teatro, por
tanto, el espacio es una categoria fundamental, puesto que es la puerta que abre el
drama (Garcia Barrientos, 1991). El espacio dramatico surge de la tension producida
entre el espacio diegético y el espacio escénico, entendido éste como espacio real de
la escenificacion, variable segin las convenciones de las épocas (Garcia Barrientos,
2001). La introduccion de la tecnologia audiovisual genera nuevas tensiones. En la
obra videoescénica se plantea un problema de indudable repercusiones tedricas y
practicas. La presencia del actor en el espacio se enfrenta a la imagen de personajes
y espacios registrados en otro tiempo y otro lugar y proyectados en una pantalla.
El espacio audiovisual, aquel «construido y presentado en la pantalla» (Casetti y Di
Chio,1996, p. 139), se presenta como fragmentario, incompleto, enmarcado por los
bordes de un cuadro (Aumont y Marie, 2006). En oposicion al espacio de la escena,
el de la pantalla es un espacio centrifugo (Bazin, 20006), que puede ser presentado a
través de los ojos de cualquiera de los personajes, fragmentando también la mirada
del espectador, facilitando su identificaciéon con tal o cual personaje a través de la
ocularizacion y auricularizacion interna multiple o variable (Gaudreault y Jost, 2001).

La condicion que debe cumplir un personaje para tener existencia dramatica ya
no solo depende de su entrada en el espacio escénico, como sugiere Garcia Barrien-
tos (2001) siguiendo a Ubersfeld (1998). La existencia dramdtica del personaje en la
obra videoescénica también es audiovisual. La pantalla de proyeccion aparece como
interfaz escénico (Montes, 2021) que facilita la relacion del personaje teatral con el
contenido audiovisual. Su utilizacion se inserta en el desarrollo histérico de mecanis-
mos y maquinaria escénica que han proporcionado a los profesionales un incremento
de posibilidades y elecciones a la hora de plantear la escenificacion (Hormigon, 2001).
La introduccion de la tecnologia audiovisual tiende hacia una espectacularizacion del
espacio escénico (Blas Brunel, 2006). La pantalla tiene una funcion expansiva del
espacio y de ampliacion del campo de vision del espectador (Melendres, 2005). El
contenido audiovisual, proyectado a través de reflexion o refraccion (Iglesias Simon,
2008), establece relaciones sintagmadticas y paradigmaticas con los elementos teatrales
convencionales situados en la escena (Montes, 2015). Ello obliga a abordar la vision
directa del teatro y la inducida del audiovisual «en funciéon de diversos grados de in-
mersion perceptiva» (Pérez Bowie, 2004, p. 584) que afectan, en udltimo extremo, al
sentido de la obra videoescénica.

La profusion de productos videoescénicos generados en las dos ultimas décadas
no ha ido acompanada por una sistematizacion del uso de la pantalla, como pone de
manifiesto Jaume Melendres (2005) cuando destaca que los directores desconocen en
muchos casos los efectos que se derivan de su aparicién en el escenario en interrela-
cion con los elementos teatrales. La necesidad de un acercamiento riguroso a dichos
efectos ha sido destacada por diversos investigadores, como el argentino Luis Thenon
(2005), el francés Ludovic Fouquet (2006) o los espafioles Alicia E. Blas Brunel (2001),
Morales Astola (2003), el propio Melendres (2005), Paz Gago (2006), Iglesia Simon
(2008) e Isabel de Naveran (2010), que, sin embargo, no ha llegado a culminar en
una verdadera poética cognoscitiva y constructiva. La bibliografia académica adolece
también de modelos de andlisis especificos para la interpretacion de este producto
hibrido, que se vale de elementos procedentes de dos modos de representacion, el
dramadtico y el narrativo de enunciacion audiovisual, mas alla de los intentos de Mabel
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Brizuela (2012), que se centra en la diseccion del texto literario que dard lugar a una
obra videoescénica, no de su representacion, o de Emmanuelle Garnier (2013), que
realiza una reflexion critica sobre los medios de comunicacion y la violencia terrorista
a partir de la interpretacion de la obra videoescénica Boris Godunov de La Fura dels
Baus.

1.1. Objetivos y preguntas de investigacion

El narrador de Borges dice también que «i todos los lugares de la tierra estan en
el Aleph, ahi estardn todas las luminarias, todas las lamparas, todos los veneros de luz»
(Borges, 1975, p. 167). Esta investigacion tiene la ambicion de dirigir esa luz, siguiendo
la metdfora borgiana, hacia un objeto de estudio hibrido que necesita un acercamiento
riguroso. Este articulo analiza el componente espacial en la obra videoescénica. Tiene
como objetivo explicar su funcionamiento, determinar cémo la introduccion del ele-
mento audiovisual afecta a los grados de representacion del espacio (patente, ausente
y latente) y establecer las formas de interaccion entre espacio escénico y espacio au-
diovisual, que apunta a la constitucion de una nueva categoria espacial, resultado de
la interaccion: el espacio videoescénico. Las preguntas de investigacion son:

PI1: ;Cudles son las consecuencias de la utilizacion de la tecnologia audiovisual en
la concepcion del espacio-tiempo de una obra teatral?

PI2: ;Como se establece el sentido de la obra videoescénica mediante las relacio-
nes entre espacio escénico y espacio audiovisual?

Para llevar a cabo el propdsito, se ha elaborado un disefilo metodolégico también
hibrido, que contempla elementos del modelo de andlisis dramatologico y elementos
de modelos de andlisis narrativo y de la representacion audiovisual, del que se da
cuenta en el siguiente epigrafe.

2. Metodologia

Esta es una investigacion orientada al producto artistico (Balme, 2008). El modelo
de investigacion de las ciencias sociales no siempre estd adaptado a la realidad de la
practica escénica (Féral, 2009) y plantea precauciones a la hora de llevar a cabo la
exégesis. Se ha realizado un disefio metodolégico basado en el andlisis dramatologico,
un modelo cualitativo desarrollado por Garcia Barrientos en publicaciones tedricas
(1991; 2004; 2014; 2020) y analiticas (2001; 2007; 2016), teniéndose en consideracion
pardmetros que afectan a los planos del espacio teatral, la estructura espacial y los
grados de representacion del espacio. Dado que el modelo de Garcia Barrientos se
circunscribe al drama convencional, estas categorias se han puesto en relacion con
otras que afectan a la construccion del espacio audiovisual a través de los modelos
cualitativos de analisis de la narracion y de la representacion propuestos por Casetti
y Di Chio (1996) y Aumont y Marie (1993). El andlisis se ha contextualizado con las
aportaciones cldsicas de Tadeusz Kowzan (1997), Anne Ubersfeld (1998) y Patrice
Pavis (2002). La validacion de este disefio metodologico es también propdsito de esta
investigacion. El disefno, de cardcter analitico-sintético, no pretende una exhaustividad
analitica y asume una posicion descriptiva, puesto que estudia productos concretos
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para senalar las caracteristicas existentes. Para garantizar su operatividad, contempla
un limitado nimero de elementos.

Tabla 1. Modelo de analisis videoescénico

Perspectiva tedrica Niveles de analisis Categorias de analisis
Diegético
Dramatologia Niveles del espacio Dramadtico
Videoescénico

Espacio escenografico
Interior/Exterior

Espacio ludico
Verbalidad/Movimiento
Espacio escénico Espacio audiovisual

Pantalla

Imagenes fijas/ en movimiento
Narrativa Audiovisual Imagenes en directo/grabadas

Espacio unico/Espacios multiples

Inicio representacion
Relacion pantalla/escenario
Espacio videoescénico Sucesividad

Simultaneidad

Percepcién espacial

Fuente: Elaboracion propia

Este analisis de producto no busca la representatividad, sino la exégesis compa-
rativa de tres obras hibridas de distintas caracteristicas de produccion. Para seleccio-
narlas, se ha recurrido a la base de datos del Centro de Documentacion Teatral. Se ha
optado por las siguientes: Muerte de un viajante, dirigida por Mario Gas; Caleidosco-
pio, dirigida por G.G. Lopez; y Metamorfosis de La Fura del Baus. La eleccion trata de
reflejar las posibilidades constructivas que ofrece el uso del audiovisual mas alld de
condicionamientos de producciéon. La primera de las obras es una gran produccién
institucional llevada a cabo por el Teatro Espanol de Madrid, a la sazén dirigido por
el también director de la obra; la segunda, una produccion emergente de pequeno
formato estrenada en la sala del Museo de América por la compania Janagah; La ter-
cera, representada en el Teatro Maria Guerrero del Centro Dramatico Nacional, es la
produccién de una compania teatral privada, la Fura dels Baus, de larga trayectoria
en el uso del audiovisual. Para su estudio se ha recurrido a las grabaciones videogra-
ficas realizadas por el Centro de Documentacion Teatral en la primera (21 de junio
de 2009) y tercera (10 de octubre de 20006) y la grabacion facilitada por la compatiiia
en la segunda (25 de noviembre de 20006) y se han utilizado dossiers de prensa y
fotografias facilitados por los servicios de prensa de las instituciones productoras de
los espectaculos.
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3. Resultados

3.1. El no lugar como referente del espacio diegético

El antropdlogo Marc Augé (2008) afirma que un espacio que no se presenta como
espacio de relaciones o como espacio de identidad, se define como un no lugar. Este
espacio no del todo experimentado es uno de los referentes comunes de Muerte de
un viajante, Caleidoscopio y Metamorfosis.

La Nueva York de los afos cuarenta y sesenta del siglo XX y las carreteras de
Estados Unidos, reconstruido a través de los anuncios publicitarios de la época, es
el espacio referente de Muerte de un viajante; la Lima y el Madrid de nuestros dias,
separados por una distancia transocednica, el de Caleidoscopio; la Barcelona de hoy
se convierte en el referente de Metamorfosis, poblada, como Nueva York, como Lima,
como Madrid, de no lugares como el metro, las estaciones, los aeropuertos, las carre-
teras, pero también la propia vivienda convertida en un espacio de enclaustramiento,
de incomunicacion.

La historia de Willy Loman, un viajante neoyorkino que vive de las miseras comi-
siones que logra ganar recorriendo cientos de kilometros, es también la historia de
esos recorridos, de esos trayectos, de la ciudades y pueblos que visita y de la ciudad
en la que habita, de la ciudad presente y de la ciudad pasada, reconstruida en la men-
te del personaje a través de unos recuerdos forjados en el ideal del suefio americano
y confrontada con un presente desolador. Dos espacios, dos mundos, separados por
el tiempo y en el que uno es la consecuencia fallida del otro. También en la histo-
ria que presenta Caleidoscopio se dan cita dos espacios distantes entre si. No por el
tiempo, sino por la geografia. «Una distancia transocednica, la existente entre Lima y
Madrid —puede leerse en el dossier— separa a la pareja protagonista de Caleidoscopio,
una actriz peruana y su examante, un operador de camara que se ha trasladado a Ma-
drid para rodar un documental sobre la emigracion» (Janagah Teatro, 2000, p. 2). La
historia plantea el conflicto entre esos dos espacios en los que habitan los personajes,
empenado uno en introducirse en el otro mediante las cintas de video que le envia
intentando retomar la relacion a través de la palabra mediatizada por la tecnologia
audiovisual, ya que la comunicacién en el espacio real ha resultado imposible.

La Metamorfosis de La Fura dels Baus presenta la historia del protagonista de la
obra de Kafka, trasunto de un Gregor Samsa contemporianeo, empleado como taqui-
llero en un aeropuerto —un no lugar especifico—, que decide enclaustrarse en su ha-
bitacion, encerrarse en si mismo para no relacionarse con un entorno familiar, social
y urbano dominado por reglas no escritas de homogeneizacion. La historia de Gregor
alude a lugares en los que la comunicacion no va mas alla de lo meramente fictico
durante una cena en el espacio familiar o la venta de un billete en un mostrador del
aeropuerto. El espacio cada vez mds reducido de Gregor —tras su enclaustramiento
es recluido en una caja por su familia y luego en el sétano- deviene en espacio in-
terno enfrentado a un espacio externo, el de la familia, el del amigo que ha venido a
ocupar su lugar en la casa. Este espacio externo, conformado por relaciones ficticas,
ni siquiera le es hostil a Gregor, sino completamente indiferente. Son espacios con-
tiguos, pero entre los que no es posible la relacion, no ya por la distancia temporal
o geografica, sino por la distancia comunicativa. Las tres historias reflejan espacios
enfrentados entre si. Espacio pasado y espacio presente en Muerte de un viajante.
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Espacios distantes geograficamente en Caleidoscopio. Espacio interno y espacio exter-
no en Metamorfosis.

Figura 1. El espacio diegético (no modalizado)

( ) [ espaco |
MUERTE DE UN et
VIAJANTE
ESPACIO
Y ) | Pasao |
( \ [ eseaco |
LIMA
CALEIDOSCOPIO e NO LUGARES
[ eseaco |
\ ) L MADRID J
{ \ ESPACIO
INTERNO
METAMORFOSIS
ESPACIO
EXTERNO
\ ) L Bme )

Fuente: Elaboracion propia

3.2. El espacio escénico en la obra videoescénica

La Nueva York de Muerte de un viajante es presentada a través de decorados que
reflejan espacios interiores y exteriores a ambos lados de una carretera que empieza
0 acaba en el proscenio y se pierde en el horizonte. La carretera sefiala la entrada y
la salida de la ciudad y, por convencion teatral, representa también otras carreteras
de Estados Unidos y otros espacios urbanos de la ciudad. Flanquedndola, en el late-
ral izquierdo, tres pantallas de distinto tamafio (dos horizontales y una vertical en el
centro) simulan soportes publicitarios sobre los que se proyectardn imagenes fijas de
anuncios comerciales y secuencias audiovisuales de las distintas épocas de la vida de
Willy Loman. Conviene sefalar que, como soportes, ain sin contenido iconico, las
pantallas estdn integradas en el decorado como elementos escenograficos.

Los espacios interiores estin construidos sobre mecanismos de rodamiento. En
funcion de la accion, la casa familiar (una cocina, el dormitorio de los hijos, el dor-
mitorio conyugal), la oficina de la empresa donde trabaja Loman, el cuarto de hotel
donde mantenia furtivos encuentros extramaritales y una sala de fiestas, invadirdn la
carretera. El vestuario de los personajes, diferente segun la época reflejada, anadiran
temporalidad a los distintos espacios construidos. También el timbre y la entonacién
de los actores incidirdn en este aspecto, mostrindonos un Willy Loman anciano, el del
espacio presente, o joven y dindmico, el del espacio pasado, en el mismo lugar fisico.
Gracias a esto, la carretera se convertird en un parque aledafio donde los hijos, de
pequenos y de mayores, juegan al fttbol americano, en calles por las que deambula
el viejo viajante, o en el cementerio donde Loman es enterrado tras su muerte en la
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escena final. La carretera es sefialada por la disposicion escenografica y la actuacion
como centro productor de sentido (Jitrik, 2007) de la representacion. Sobre ella se
sitdan el resto de los espacios, marcando la entrada y la salida de la ciudad, esa ciudad
no vivida por el protagonista en el pasado, obligado a conquistar nuevos territorios
comerciales, y no experimentada en el presente al no reconocerla como resultado de
la ciudad pasada.

Imagen 1. Muerte de un viajante

Fuente: Centro Dramatico Nacional

A diferencia de Muerte de un viajante, la disposicion escenografica de Caleidosco-
pio divide el escenario en dos mitades. El espacio de Lua se encuentra a la izquierda
del espectador y el espacio de Miguel a la derecha. Ambos son espacios interiores: los
respectivos apartamentos de los personajes sintetizados en el salon. El apartamento de
Lua se sitia en Lima través de los motivos étnicos de un sofd y otros objetos y la ver-
balidad del personaje, que alude explicitamente al lugar donde se encuentra. A través
de los monodlogos que realiza Lia ante una camara doméstica de video, el espectador
también es informado de que fue un espacio compartido. Es un espacio vivido, expe-
rimentado dolorosamente. Contrasta con el vacio del apartamento de Miguel donde
solo hay un viejo sofa de piel. La verbalidad de Lua, no ya de Miguel que permanece
silente durante toda la representacion, nos lo sitia en Madrid.

A través de la verbalidad de otros personajes femeninos, amantes y compaferas
de trabajo del camarégrafo, se construye un espacio desolado, no experimentado. Una
pantalla central vincula el espacio de Lia y el espacio de Miguel. Sobre ella se proyec-
taran las secuencias grabadas por la actriz y que envia a su examante. Son imagenes
de espacios reales, como la cocina del apartamento, el dormitorio, el cuarto de bafo
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y un recorrido por los distintos espacios de la vivienda en busca de una gata perdida,
pero también registradas en el propio espacio escenogrifico, en el decorado que da
cuenta del apartamento de Laa. En Caleidoscopio la pantalla, como soporte, ocupa un
lugar privilegiado de la escenografia. Ninguno de los personajes cruzara ese océano
metaforico que separa Lima de Madrid hasta el final de la representacion cuando Lia
se introduce en el espacio de Miguel para liberarse de la atadura sentimental, convir-
tiendo la ruptura de la distancia espacial en ruptura de la propia comunicacion entre
los personajes.

Imagen 2. Caleidoscopio

Fuente: Compania Janagah Teatro

La escenografia de Metamorfosis esta compuesta de un gran cubo transparente,
una larga mesa y una enorme pantalla moévil y cambiante que a veces se presentarin
simultaneamente. El cubo es la habitacion de Gregor, donde se enclaustra, un espacio
interior, pero transparente, que se encuentra a la vista de los demas personajes y del
espectador. <Es una metafora del estado del protagonista —se apunta en el dossier—. Por
un lado, es un espacio cerrado, claustrofébico, su mundo interior y su espacio vital.
Por otro lado, es una proteccion del exterior, la concha del insecto (dura por fuera,
pero fragil en su interior)> (Centro Dramatico Nacional, 2006, dossier, p. 3).

La mesa, el espacio compartido de la familia, donde se mantienen dialogos fac-
ticos durante las comidas, se fragmentard en cuatro mesas mas pequefias a lo largo
de la representacion, «que simboliza el desmembramiento de la familia durante la
tragedia» (Centro Dramadtico Nacional, 2006, p. 4). Cubo y mesa son decorados mo-
viles que ocuparan distintos lugares en el escenario. Los propios actores realizan la
transformacion. También es moévil la gran pantalla que se ha mencionado. En varios
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momentos €sta se presenta en el proscenio, cubriendo todo el escenario, ocultando
la escenografia y a los actores, convirtiendo la sala teatral en sala cinematografica. En
otras ocasiones, la pantalla deja al descubierto tnicamente el gran cubo transparen-
te, se pliega hasta dejar un soporte vertical a un lado del escenario, se fragmenta en
varias pantallas o se retira hacia el fondo, desapareciendo por completo de la escena.
Esta movilidad, fragmentacion, y mutabilidad del soporte genera diferentes espacios
fisicos.

Imagen 3. Metamorfosis

Fuente: Centro Dramatico Nacional

En las tres representaciones queda patente la convencion teatral en la conversion
del mismo espacio fisico en espacios diferentes a través de la accién o la diccion de
los personajes o en la movilidad y mutabilidad del decorado. Se trata de una estructura
de espacios multiples, sometida a relaciones de sucesividad y simultaneidad. También
se puede destacar la preeminencia de espacios interiores sobre exteriores, incluso en
Muerte de un viajante, donde priman en nimero, pese a la influencia de sentido de la
carretera, Unico espacio exterior, aunque mutable. Son espacios construidos que po-
drian verse en cualquier otra puesta en escena. No es esto lo que las diferencia. Es la
pantalla. La pantalla como soporte presentado como un elemento escenografico, pero
que es mucho mas que eso en cuanto que es utilizada para la proyeccion de imagenes
en movimiento. Las tres pantallas que flanquean la carretera de Muerte de un viajante,
montadas en postes como anuncios publicitarios, la pantalla central, metaférica de
Caleidoscopio, la pantalla enorme, cambiante de Metamorfosis representardn espacios
a través de codigos audiovisuales de naturaleza distinta a los codigos especificamente
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teatrales. Su sola presencia material en el escenario manifiesta su virtualidad de espa-
cio dentro del espacio, de espacio fisico soporte del espacio audiovisual.

Figura 2. El espacio escénico
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Fuente: Elaboracion propia

3.3. La representacion del espacio videoescénico

Si el espacio es la puerta de acceso a la representacion teatral (Garcia Barrientos,
2001), en estas tres obras videoescénicas esa puerta es audiovisual. Es la pantalla la
que abre la representacion. El soporte se llena de contenido audiovisual y, con él, el
escenario. Este muestra un espacio escenografico en el que se inserta otro espacio, la
pantalla, que, a su vez, muestra espacios interiores y exteriores e individuos en el es-
pacio representados a través de la imagen audiovisual, construida fragmentariamente
a través de porciones de espacio (encuadres, dngulos, planos, movimientos de camara,
secuencias) que adquieren sentido unitario a través de la técnica del montaje. Estos
espacios e individuos no se encuentran en esa copresencia espacial y temporal con
el espectador que define el hecho escénico. Han sido grabados en otros lugares y en
otros tiempos distintos, anteriores al de la sala teatral.

Muerte de un viajante comienza con la proyeccion silente de secuencias de ar-
chivo procedentes de viejas peliculas educativas e institucionales que publicitaban el
American way of life y de fotografias de la época en dos de las pantallas. En la pantalla
central, en cambio, se muestra la carretera en movimiento, iluminadas por los faros
de un coche, desde el punto de vista subjetivo del conductor. Las pantallas, sincro-
nizadas, sintetizan la vida ideal del americano medio durante su jornada laboral en
contraposicion a las largas jornadas de trabajo de Willy Loman. Esta triple proyeccion
inicial no solo ejerce de introduccion de la representacion teatral, ambientandola en
un contexto sociohistorico, anunciando el conflicto fundamental de la obra, sino que
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sefialan al espectador que se encuentra ante un discurso que no debe interpretar bajo
codigos exclusivamente teatrales.

La misma funcién cumple la pantalla en el inicio de Caleidoscopio, mostrando
imdgenes del interior de un caleidoscopio en movimiento acompanadas de musica
instrumental extradiegética: pequenos cristales de distintos colores que componen
cambiantes figuras geométricas. Sobre ellas, aparecerd primero el titulo de la obra y
posteriormente los titulos de crédito con el nombre del autor, del director, de los acto-
res y actrices y de los técnicos. El caleidoscopio dard paso, por corte, a Laa, que llora
y oculta la cara tras las manos en el salon de su apartamento. Cuando las retira, un
rostro con rasgos indigenas surcado de lagrimas ocupa toda la pantalla durante unos
instantes. El rostro del personaje es sustituido, también por corte, por un espacio ex-
terior: un edificio en construccion en un largo plano secuencia. El desplazamiento de
la camara realiza un recorrido por el edificio, mostrandonos el conjunto para fijar des-
pués algunos detalles de los andamios que lo sustentan, la alambrada que lo circunda
y sefiales de peligro que advierten de riesgos laborales, hasta detenerse en la figura
de un personaje femenino que solo es consciente de ser grabado cuando la cimara
se acerca y lo encuadra en primer plano mostrando un rostro de inequivoco aspecto
europeo. La pantalla muestra dos mujeres, dos espacios en conflicto, de los que dara
cuenta el desarrollo del discurso. Pero, mas alld de eso, sefala la representacion au-
diovisual de los mismos, la presencia del registro videografico en la representacion
teatral, anunciada ésta como el comienzo de una pelicula.

Una gran pantalla blanca situada en el proscenio oculta el escenario tras desco-
rrerse el telon en Metamorfosis. No hay escenario, sino pantalla. Una pantalla que
enseguida es ocupada por la proyeccion de imagenes en blanco y negro de una
pequena habitacion y de alguien que duerme cubierto por las sibanas. Por corte,
muestra planos detalles de objetos situados en la habitacion: un cartel en el que una
modelo en traje de bafio sonrie abiertamente, un libro al lado de un vaso de agua,
un contestador telefénico, un primer plano del inquieto y sudoroso Gregor dormido,
una ventana por la que entra el viento de la noche, el pomo de una puerta que se
abre desde el exterior, de nuevo el rostro de Gregor, preambulo de su pesadilla. La
camara muestra ahora el sueno: una imagen del cuerpo de Gregor proyectada sobre
las sabanas que lo cubren (proyeccion dentro de la proyeccion), la ventana, la puerta
que se abre, la chica del cartel, que da paso a un agujero en la sibana a través del que
Gregor lucha por respirar y que se une a su boca proyectada. Funde a negro y se abre
con un primer plano del padre que mira a cdmara directamente. La imagen del padre
se encadena con un primer plano de la madre y éste con un primer plano de la her-
mana. En ese momento, se oye la voz de un narrador extradiegético que persiste sobre
otras imagenes del suefio. Desde el comienzo, en Metamorfosis el espacio audiovisual
nos introduce en el espacio mental del personaje. La voz del narrador que acompana
a esas imdgenes iniciales pone de manifiesto la presencia de la instancia enunciadora
que es caracteristica del modo narrativo de enunciacion audiovisual.

El espacio escénico en estas tres obras es primero espacio audiovisual construido
en otro lugar distinto de la sala teatral a través de encuadres que dejan fuera porciones
de espacio de forma deliberada, de distintos planos que se ordenan y conectan entre
si, a través de movimientos de camara y diferentes puntos de vista de los personajes
que dirigen la mirada del espectador mas alla de su propia voluntad. El espacio au-
diovisual se construye primero a través de la puesta en cuadro, seleccionando aquello
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que se va a mostrar, pero también aquello que no se va a mostrar para ponerlo en
relacion, a través de la puesta en serie, con un nuevo cuadro. El juego de expecta-
tivas y recuperaciones entre el espacio mostrado y el espacio ausente de la pantalla
se establece también con el espacio escénico, produciéndose una unidad de sentido
entre tres elementos: lo visible en pantalla, la ausencia en pantalla y aquello visible
en el escenario. La puesta en serie, en consecuencia, se establece en Muerte de un
viajante, Caleidoscopio y Metamorfosis teniendo en cuenta no solo las imagenes, sino
también los elementos escenograficos presentes, senalando a la pantalla como espacio
(audiovisual) dentro del espacio (escénico). De igual modo que el espacio escénico
que presenta la obra videoescénica resulta un espacio incompleto, el espacio audio-
visual no tiene entidad por si mismo si no se pone en relacion con el primero, si no
se inserta en el desarrollo de la representacion teatral, puesto que la representacion
audiovisual se realiza en y para la escena. El espacio videoescénico, por tanto, se
conforma a través de las relaciones de sucesividad y simultaneidad que se establece
entre la representacion audiovisual y la representacion dramdtica del espacio. Esto es,
a la estructura espacial tradicional se incorpora un nuevo elemento: el espacio frag-
mentado de la pantalla.

En Muerte de un viajante el espacio de la pantalla y el espacio escénico estin
sometidos exclusivamente a relaciones de simultaneidad, puesto que las tres pan-
tallas estdn integradas en la escenografia como soportes publicitarios de contenido
cambiante. La proyeccion, siempre grabada, traslada la accion de los personajes del
presente al pasado a través de la recreacion de edificios, arboles, parques, carreteras
de las distintas épocas de Loman. Son espacios construidos a través de una técnica
mixta que mezcla dibujos, fotografias, video y generacion infografica y que muestran
la ciudad del pasado a través de colores cilidos y motivos figurativos, «al y como
las recordaria el personaje» (Teatro Espafol, 2009, p. 4), y la ciudad presente a través
de tonalidades frias y motivos mds cercanos al dibujo, subrayando su naturaleza de
espacios no del todo experimentados. En el escenario suelen coincidir dos espacios
simultdneos, distintos, el de la escena y el de las tres pantallas sincronizadas, sefa-
lando éstos la percepcion del personaje, sus sensaciones, su subjetividad. A veces, a
través de un sistema de proyeccion multipantalla, se reflejan tres espacios audiovi-
suales diferentes en conjuncion con la escena, multiplicindose los puntos de vista.
Segtin afirma el videoescenista Alvaro Luna (Teatro Espafol, 2009), la escenografia le
ayudo a plantear espacios rotos proyectados sin continuidad real, a diferente escala
y perspectiva como las diferentes miradas de cada uno de los personajes de la obra
sobre su entorno.

En Caleidoscopio el espacio de la pantalla y el espacio escénico se vinculan a tra-
vés de relaciones de sucesividad y simultaneidad. En el primero de los casos la panta-
lla muestra el apartamento de Lia a través de localizaciones reales (salon, habitacion,
cuarto de bafo) en planos grabados y mostrados sin edicion. El espacio de la pantalla
da paso al espacio escénico, donde se encuentra el salon de Lda que, como hemos
dicho, es basicamente un sofd con motivos indigenas (el mismo sofa reflejado en la
pantalla) o al espacio escénico de Miguel en Madrid, otro sofd. En estas relaciones de
sucesividad, la escena funciona como un plano general de uno u otro escenario que
completan las imagenes audiovisuales grabadas previamente y mostradas en pantalla.
Las relaciones de simultaneidad se producen cuando las imagenes de los espacios
de Lda permanecen en pantalla al tiempo que el espacio de Miguel. Incluso éste, en
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determinados momentos de la accion, las mira, las observa y reacciona ante ellas.
Un caso especifico de simultaneidad que se detecta en esta obra es la duplicacion.
Esta se produce de forma habitual en Caleidoscopio cuando Laa, que ha situado una
minicimara en un tripode, se graba a si misma en el espacio escénico y el registro au-
diovisual es proyectado al mismo tiempo en la pantalla. El espectador ve al personaje
en vivo tras la cimara y al personaje en pantalla recogido por la cimara, el espacio
escénico y la imagen mediatizada de ese espacio escénico. Si la posicion de la cdmara
permite registrar la accion en vivo y la accion audiovisual, como ocurre en distintas
partes de la obra, la pantalla muestra una imagen multiplicada del espacio y el perso-
naje, casi caleidoscopica. En el espacio de Miguel ocurre otro tanto, aunque la cimara
ya no esta situada en un tripode, sino que es llevada al hombro por el personaje. El
espectador ve a Miguel en el escenario y también lo que éste ve a través del visor de
su camara. Percibe el espacio escénico desde su punto de vista y el mismo espacio
escénico desde el punto de vista del personaje.

En Metamorfosis la estructura espacial se fundamenta en la sucesion del espacio
audiovisual y los distintos espacios escénicos. El salon familiar en escena da paso a la
habitacion audiovisual de Gregor, el gran cubo transparente situado en el escenario
da paso a las calles de Barcelona, el metro, el aeropuerto, la ventanilla donde se desa-
rrolla la jornada laboral de Gregor reflejados en un cortometraje de siete minutos que
alterna la focalizacion externa con multiples planos subjetivos del personaje. Con los
titulos de crédito se enciende la luz de sala y el cortometraje da paso no al escenario,
sino a la sala, donde el padre, la madre y la hermana estan sentados junto a los espec-
tadores, como si acabaran de ver una pelicula en un cine, sefialando con su condicién
de observadores la identificacion con el publico. Las relaciones de simultaneidad son
escasas en Metamorjfosis. Cabe destacar el inserto en pantalla de planos grabados de
unas manos escribiendo una carta, mientras Gregor escribe en vivo dentro del cubo
transparente en la escena o, de forma mucho mas expresiva, las imagenes obtenidas
a través varias minicdmaras situadas en un lugar del cubo transparente que recogen
acciones del personaje que son mostradas en la pantalla al mismo tiempo, fijando
detalles interpretativos, creando una atmésfera de vigilancia constante y multiplicando
los puntos de vista. Si la puerta de Metamorfosis era audiovisual, la clausura de la re-
presentacion también lo es. La enorme pantalla vuelve a ocupar el proscenio. Muestra
un plano frontal del padre, la madre y la hermana de Gregor. Echan a andar y cruzan
la posicion de la camara, que los sigue. Un inserto: un escarabajo en el asfalto y un pie
que lo aplasta. Finalmente, un largo plano: la familia de Gregor, feliz, despreocupada,
se aleja bailando por una calle de Barcelona hasta perderse en el horizonte.

La proyeccion audiovisual en estas tres obras altera cuantitativamente los grados
de representacion espacial permitiendo una multiplicidad de espacios patentes, aque-
llos que efectivamente se ven, que en el sistema teatral convencional serian bastante
mas reducidos. Pero no solo afecta a la cantidad de espacios mostrados. El espacio
latente, que debe imaginar el espectador teatral como continuacion de lo que ve o a
través de la informacion que le proporcionan los personajes, ahora siempre es suscep-
tible de ser mostrado a través de la pantalla, puesto que el espacio fuera del encuadre
audiovisual puede convertirse en espacio mostrado en el momento en que la cimara
se desplace y amplie el campo de vision del espectador. La introduccion de la proyec-
cion audiovisual influye de manera directa, por tanto, en los grados de representacion
del espacio de estas tres obras. Y lo hace a través de las relaciones de sucesividad
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y simultaneidad, que fragmentan y multiplican los espacios visibles. Y con ello, los
puntos de vista. El espacio videoescénico es un espacio multifocalizado, dirigido por
la percepcion espacial de los distintos personajes.

El espacio videoescénico es percibido por el espectador no desde su punto de vis-
ta, que le permite fijar la atencion en cualquier detalle de la representacion teatral, sino
desde la posicion de la cdmara, desde el punto de vista que muestra la representacion
videoescénica. Un punto de vista fragmentario, movil, que va de uno a otro personaje,
de la escena a la pantalla, de la pantalla a la escena, sucesiva o simultineamente. Es
la presencia del actor en el escenario la que vertebra las relaciones entre el espacio
escénico y el espacio audiovisual y convierte a ambos en espacio videoescénico. Es
el actor en el espacio quien lo habita y experimenta, el punto en que se dan cita esos
funcionamientos en principio independientes, pertenecientes a dos modos distintos
de representacion. Es el actor, transmutado en Willy Loman, en Laa, en Miguel o en
Gregor, situado en copresencia espacial y temporal con el espectador, quien le ofre-
ce a éste la clave sintdctica, interpretativa, en definitiva, de la representacion teatral,
quien actualiza la escritura audiovisual de la pantalla en cada funcion.

Figura 3. El espacio videoescénico
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4. Discusion

El disefio metodolégico de esta investigacion se ha revelado como un instru-
mento valido y pertinente para discriminar los cambios que el modo narrativo de
enunciacion audiovisual introduce en la categoria de espacio teatral. Su aplicacion a
la representacion videoescénica apoya las aportaciones realizadas por Mabel Brizuela
(2012) respecto al texto literario videoescénico, asi como sistematiza las intuiciones
que Garnier (2013) realiza sobre la importancia de los medios de comunicacién au-
diovisuales en la construccion de sentido. Respecto a esto ultimo, los resultados de
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esta investigacion se confrontan con la tesis de que la imagen audiovisual siempre
prevalecera sobre la representacion teatral que defiende Melendres (2005) cuando
afirma que la imagen «produce menos vértigo, tal y como lo demuestran en cada vuelo
trasatlantico los pasajeros que atraviesan los océanos y estin mas atentos a la pelicula
que ponen en pantalla que al didlogo directo de las nubes en su azarosa y turgente
copulacion» (2005, p. 67).

La presente investigacion demuestra que espacio escénico y espacio audiovisual,
en relacion simultinea o sucesiva, construyen unidades de sentido que conforman
un Unico texto a través de la obligada relacion de dos modos de representacion. Sin
entrar a valorar lo afortunado de la metafora de Melendres, si conviene rebatir algu-
nos aspectos. Primero, el «didlogo» de las nubes no forma parte del mismo texto que
la pelicula que se estd emitiendo (en todo caso, serian dos textos diferentes sobre los
cuales se debe optar; y, segundo, esa «copulacion», ademds de «urgente», es «azaro-
sa», y esto es lo relevante, puesto que sefiala que no es una verdadera accion que se
inserte en el desarrollo 16gico de una historia. Por tanto, no despertard el interés del
espectador mas alld de la vision atmosférica o estética del fenémeno. Inserta en la
logica de la obra videoescénica, el espacio audiovisual se torna videoescénico, esto
es, se relaciona con los demds elementos teatrales para constituir unidades de sentido.
Cada elemento de la escena, audiovisual o de naturaleza teatral, no remitira a un refe-
rente externo, sino que halla su significacion en relacion con otros elementos de esta.

La funcion expansiva del espacio escénico de la pantalla a la que apunta el propio
Melendres (2005) junto a Iglesias Simén (2008) y Luis Thenon (2005) se corrobora
en los resultados del presente andlisis. Efectivamente, cualquier espacio puede ser
representado audiovisualmente segin las decisiones creativas del director de escena,
incluso aquellos no senalados en el texto literario. De igual modo, se demuestra que
la inmersion perceptiva a la que alude Pérez Bowie (2004) en su trabajo es propia
de la obra videoescénica, mostrindose a través de la representacion de espacios au-
diovisuales en relacion a la mirada de los distintos personajes. El andlisis realizado
sefiala a la pantalla de proyeccion como elemento fundamental en la construccion de
sentido, al relacionarse significativamente espacio audiovisual y elementos escénicos,
confirmando su funcionamiento como interfaz escénico, propuesto en el trabajo de
Montes (2021).

Si bien la investigacion se centra en el andlisis de producto y no busca la represen-
tatividad en la muestra, cabe colegir que el disefio metodolégico puede aplicarse tam-
bién al andlisis de los otros componentes fundamentales del drama, esto es, al tiempo,
al personaje y a la accion, que, dado el objetivo de esta investigacion, no han sido
abordados, constatando asi sus limitaciones. El primero ofrece un campo exploratorio
vinculado a los grados de representacion del tiempo, la estructura temporal del drama
y al orden, la duracion y la frecuencia con la aparicion de regresiones y anticipaciones
audiovisuales y la repeticion, ralentizacion o desaceleracion de imagenes. El personaje
y la accion se muestran también como territorio fértil para la interpretacion en cuanto
a que la enunciacion audiovisual introduce modificaciones en las categorias relaciona-
das con estos componentes. En primer lugar, afecta al reparto y la configuracion del
drama, con la eventual aparicion audiovisual de multitudes que no podrian ser repre-
sentadas bajo los pardmetros teatrales convencionales; en segundo lugar, afecta a las
relaciones de sentido entre personaje escénico y personaje audiovisual; y, finalmente,
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a los grados de representacion del personaje con la posibilidad de representar audio-
visualmente personajes sefialados como ausentes en el texto dramatico.

5. Conclusiones

La introduccion de la enunciacion audiovisual en la practica teatral facilita tran-
siciones espaciales entre el espacio escénico y el espacio audiovisual de la pantalla,
presentadas de manera sucesiva o simultdnea, y posibilita la aparicion simultinea de
espacio escénico y espacio audiovisual. Del mismo modo, la enunciacion audiovisual
permite ampliar el grado de representacion del espacio, transformando los espacios
senalados en la obra literaria como ausentes, inscritos en la verbalidad de los perso-
najes a través de meras alusiones o deducidos de la contigtiidad de espacios patentes,
en espacios representados a través de su proyeccion audiovisual.

La incorporacion de pantallas y camaras supone, por consiguiente, una modifi-
cacion de la perspectiva escénica tradicional, ya que permite al espectador acceder a
otros puntos de vista, de modo que en la obra videoescénica se produce una ruptura
de la focalizacion teatral, en principio objetiva y determinada por la frontalidad, que
amplia el campo de vision del espectador y altera la percepcion de la representacion
teatral. Los personajes y objetos presentes en el escenario pueden ser observados
desde cualquier plano, angulo o posicion, incluso facilitando el acceso al objeto de la
mirada del personaje o a sus recuerdos, deseos o suefios, situando al espectador en
espacios del pasado, proyectados por el personaje en el futuro o a espacios irreales,
producto de la imaginacion del personaje. La ocularizacion interna es, por tanto, una
caracteristica de la obra videoescénica que la diferencia del drama convencional. Otra
de las consecuencias que afectan a la concepcion del espacio escénico tradicional, es
la ruptura de los limites espaciales del escenario. La incorporacion de la proyeccion
hace que se desborden sus limites, dando lugar a la proyeccion de realidades espacia-
les externas, registradas en otro tiempo o en directo, procedentes de lugares ajenos al
escenario, pero presentadas en el aqui y ahora del hecho teatral.

La concepcion del tiempo de Einstein y la idea picassiana de concebir la realidad
desde multiples puntos de vista, que cuestiona lo real como espacio estable, tienen su
correspondencia en la concepcion espaciotemporal que propone la obra videoescé-
nica. Sobre todo, si se tiene en cuenta que a las modificaciones del espacio escénico
convencional se afiaden, por un lado, las posibilidades de las técnicas de montaje y
edicion que, mediante la manipulacion del tiempo, ofrecen la posibilidad de presentar
en simultaneidad diferentes imagenes tomadas desde distintos angulos de un mismo
objeto; y, por otro, surge la posibilidad de introducir espacios escenograficos registra-
dos de la realidad o generados por ordenador. Se puede colegir, por tanto, que la frag-
mentacion del discurso escénico, que plantea el cuestionamiento del espacio teatral,
da lugar a una nueva categoria: el espacio videoescénico, resultado de la interaccion
entre el modo de representacion narrativo de enunciacion audiovisual y el modo de
representacion dramatico.
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