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O audiovisual na posta en
escena teatral

Virginia Guarinos

RESUMO E ben sabido que dende 1895 o featro recolleu como temdtica o
mundo do celuloide ou intentou és veces reproducir a linguaxe
audiovisual nas stas obras e montaxes escénicas. Igualmente, o tea-
tro contemporéneo manifestou a sta inquietude pola integracién
completa do medio cinematogréfico no seu seo, facéndoo coexistir
co teatral e colocando o espectador na dificil situacion do cambio
continuo de rexistro inferpretativo, da constante alternancia da sta
competencia espectatorial ante un texto audiovisual mediado, o fil-
mico, e outro directo, o teatral.

ABSTRACT It is well known that since 1895 the theatre used the world of the
cinema as one of ifs themes, or attempted occasionally to reprodu-
ce audio-visual themes in plays and sefs. Likewise, contemporary
theatre has appeared to wish fo clasp film to its bosom, making it
coexist with the world of the theatre and presenting the spectator
with the difficult task of constantly changing registers, a continuous
shifting between his visual expectations: on the one hand between a
mediated form, the cinematic; and on the other, immediate, theatri-
cal.

Dentro do panorama dos estudios comparativos cine-literatura, as rela-
ciéns teatro-cine, a pesar de ser as primeiras que xurdiron co nacemento do
cine, gozaron de pouco predicamento entre os criticos. Os estudios non foron
compardbeis nin cualitativa nin cuantitativamente con respecto a0s existentes
sobre novela e cine. Nembargantes, a natureza escénica e literaria do teatro
produce unha ampla gama de posibilidades de estudio, unha riqueza que non
¢ mdis que o resultado da viaxe de ida e volta que son en si estas relaciéns entre
o teatro e o cine. Afortunadamente nos dltimos anos comenzan a proliferar
investigacions dende dias grandes vias de estudio: a presencia do cine no tea-
tro e a do teatro no cine.

Ainda que agora nos centraremos na primeira das posibilidades, non esque-
zamos que tamén o teatro influfu no cine, non sé por recrear o mundo teatral
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como temadtica filmica, senén tamén por adaptar obras dramdticas ou admitir
na linguaxe filmica o espirito narrativo do teatro: o tratamento dos persona-
xes, dos xéneros, dende o sainetesco ou melodramitico, 4 vangarda teatral!. E
son moitos os realizadores de cine que bailaron por postos de direccion en cine
e teatro: Greenaway, Zeffirelli, Wyler, Olivier, Welles, Stoppard, Mankiewick,
o propio Eisenstein; e incluso en casos espafiois como Pilar Miré ou Fernin
Goémez.

Partimos da idea de que existen tres tipos de aproximacién do teatro ao
cine, tres tipos de presencia cinematografica bésica no teatro:

1.- O mundo do cine como tema ou como adaptacién dunha pelicula ou o

seu guién.

2.- Como linguaxe adaptada, na que se produce a utilizacion de recursos da
linguaxe audiovisual 4 linguaxe escénica.

3.- Como proxeccién de secuencias filmicas en celuloide ou video.

Estas tres formulas correspéndense con distintos graos de integracién do
94 filmico no teatral: como contido da linguaxe teatral, como expresién da lin-
guaxe escénica e como combinacién, ds veces, s6 xustaposicion de linguaxes, o

teatral coexistindo co filmico.

1.- Como contido, a presencia do cinematografico non presenta problema
en tanto que se fagocita a historia cinematografica como un tema dramati-
co como calquera outro. E o caso dos mundos cinematogrificos e televisi-
vos, ou das adaptacions de obras cinematograficas a teatrais, casos moi
pouco frecuentes no noso teatro, alomenos, pero que, cando se produciron
fixérono con moito acerto e repercusion social. Asi foi o caso da adaptacién
de Entre tinieblas, de Pedro Almoddévar, na década dos oitenta, e moi recen-
temente de E/ verdugo, de Berlanga.

2.- Como expresion, tampouco presenta conflicto de interaccién entre
duas formas da expresion, en tanto que se trata de adaptar teatralmente a
linguaxe do cine, facer teatral a linguaxe cinematografica, con recursos

1 A esfe respecto son fundamentais as publicaciéns de J. A. Rios Carratalé, Lo sainestesco en el cine
espariol ou El featro en el cine espafiol, ambas do Servicio de Publicaciéns da Universidade de
Alicante, de 1997 e 2000 respecfivamente; ademais do titulo de J. L. Sanchez Noriega, De a litera-
tura al cine, Barcelona: Paidés, 2000.



teatrais, dentro das limitaciéns espaciais que poste o teatro con respecto ao
cine. Sempre estudiamos o cinematogrifico que é Valle-Inclin ou
Shakespeare, e incluso lemos sobre a rapidez cinematogrifica de Tirso de
Molina, a influencia do cine nos ambientes e os didlogos de Jardiel
Poncela... E, por suposto, entrados no século XX, todos os tedricos e prac-
ticos do teatro que conviviron coas vangardas artisticas nalgin momento
filtraron as stas propias teorias como prictica nas stas postas en escena.
Filase da cineificacion do teatro en Meyerhold, da escena paracinemato-
grifica de Piscator, do cine no teatro alternativo dos 50°...

3.- Non obstante, si resulta realmente problemdtica a tltima opcién, a
combinacién de linguaxes, superposicién ou xustaposicin, en tanto que
supén unha coexistencia de linguaxes e de medios. As posibilidades pri-
meiras e segundas que acabamos de citar poden ser estudiadas co aparato
metodoléxico que desenvolveu a Teorfa do Teatro sen que o analista nece-
site ningln outro instrumento auxiliar para a investigacién. Esta dltima
opcioén, sen embargo, necesita da linguaxe audiovisual e en particular da
pragmatica e a narratoloxia audiovisual para poder cerrar calquera estudio
sobre os textos escénicos que asi utilicen cine ou video nas stias montaxes.

A utilizacién de imaxes audiovisuais mediadas na posta en escena teatral
tamén presenta unha diversidade de integracién do audiovisual:

1.- Como decorado exclusivamente, con proxeccions traseiras, nas que non
hai diferencia con respecto ao que se fixo durante moito tempo que era usar
diapositivas. A tnica diferencia estd en que existe movemento nese decora-

do.

2.- Como substituto de parte da accién sobre o escenario, € dicir, proxec-
tando parte da historia en cine ou video, cada escena de modo indepen-
dente das outras, sen entrar a combinarse coa accién teatral ainda que
forme parte da mesma diéxese, caso no que estamos ante unha xustaposi-
ci6n, non hai didlogo entre o que sucede no cinematogrifico e o que suce-
de no teatral.

3.- Como parte necesaria para o correcto entendemento da historia
total, € dicir, cunha integracién total de linguaxes, onde poden chegar a

2 Véxase ao respecto a tese doutoral de D. Rafael Morales Asfola titulada Presencia del cine en el tea-
tro, Sevilla, 2000.
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producirse incluso didlogos cruzados, o cal presenta un grave problema
temporal para o espectador do patio de butacas.

Do primeiro caso existiron moitas montaxes profesionais e afeccionadas. O
recurso 4 proxeccion traseira de decorados € barato dende o punto de vista da
produccién e moi vistoso dende o punto de vista estético. Do segundo tamén
se puideron ver postas en escena, ainda que xa en menor nimero e do tercei-
ro menos ainda, pola dificultade de preproduccién que presenta un tipo de
especticulo destas caracteristicas e pola gran sincronizacién coa que se ha de
producir cada representacién. Nos teatros espafiois foron moi celebradas as
postas en escena de Antes que todo es mi dama en version de Adolfo Marsillach
para o Centro Dramatico Nacional e, especialmente, a de Cegada de amor do
grupo catalin La Cubana, que chegaba a utilizar primeiros planos e planos de
detalle sobre o escenario de elementos que sairon da pantalla cando estaban
sendo recollidos en ditos planos. Iso si, foron recollidos neses planos sobre o
escenario do tinico modo posibel ata 0 momento, a través de grandes elemen-
tos de decorado, a través da técnica de titeres ou sombras, como leva facendo
xa hai anos o grupo granadino Etcétera, que combina planos xerais, medios e
curtos, cambiando o tamafio da marioneta.

Unha vez contextualizados, cabe preguntarse por qué esta recorrencia ao
filmico, unha recorrencia ademais ininterrompida dende 1895, dende a orixe
do cinematdgrafo. E o tinico modo de entender que non estamos ante unha
moda senén ante algo mdis.

Case dende as orixes coméntase a relacién teatro-cine como inauguradora
das relaciéns literatura-cine: homes de teatro, escritores, directores, actores
que pasan moi logo a facer cine. Pero existen outros motivos polos que dende
esas orixes se vén repetindo que existe relacién entre ambos medios: a influen-
cia que o cine exerceu sobre o teatro. O realismo, a espectacularidade do cine
eran buscados polas artes escénicas, tamén pola literatura dramatica, incluso en
simples titulos que logo non reflectian nunca estructuras filmicas no texto.
Non creo que se tratase dunha simple moda por parte do teatro senén dunha
necesidade dos tempos. Non esquezamos que o cine non nace como unha
casualidade e non desenvolve unha linguaxe como consecuencia loxica do
desenvolvemento dun invento, dun enxefio. Moi ao contrario, a historia
dos especticulos do século XIX deriva como consecuencia l6xica a busca
dunha nova forma de contar con imaxes ao modo espectacular diferente do



anquilosamento do teatro decimonénico e diferente 4 forma globalizada e
mais tendente 4 narracion secuencial.

Se o home terminou dando cun artefacto realista e impactante € porque o
necesitaba e esa mesma necesidade pode ser a que fixera que o teatro evolu-
cionase, non tanto por imitacién pura do cine senén por evolucién propia. Por
outra parte, houbo algo mais importante na influencia e evolucién teatral do
século XX que non foi o propio cine, senén que foron as vangardas, e esas
afectaron a todas as artes, foron un resultado e sintoma da modernidade. En
calquera caso, hai moitos que encontran neste beber doutros medios un ele-
mento irritante, os mais puristas enfidanse cando se di que o teatro ou o cine
tomaron influencias de aqui ou ald, e non é motivo de tal, xa que, como dicia
Manuel Villegas, no panorama das artes clasicas non pode encontrarse unha
que non amose un desesperado propésito vital de arraigar no noso tempo e
dirixirse aos homes de hoxe. E o teatro ¢, precisamente dende que naceu, un
medio estreitamente vinculado 4 sociedade da que nace e 4 que serve, non
pode entén escapar das necesidades de dita sociedade, neste caso das necesi-
dades narrativas visuais.

Existen testemuflos que garanten que o teatro francés da segunda metade
do XIX era “un teatro de presentacién en el que la palabra habia sido prict-
camente desterrada y lo visual se imponia™. O mesmo sucedeu en Espafia,
onde os especticulos visuais se prodigaban, con moitos cambios de decorado.
As propias caracteristicas do melodrama do XIX (escenas de moita accién
carentes de didlogo, tensién crecente, celeridade, ripidas transiciéns de esce-
nas, xustaposiciéns espaciais, cambios de escenarios) mais o desenvolvemento
desmedido dos sainetes, melodramas curtos, variedades e xénero infimo,
apuntan a que o publico necesitaba o cambio, ainda que viflese a satisfacelo
outro medio. E xa dende o principio non sé atopamos proxeccions en espec-
taculos teatrais senén proxecciéns integradas no medio teatral e non sé xusta-
postas: Segundo de Chomén daba valor teatral aos cadros proxectados ao
colocar actores trala pantalla. Non €, pois, unha xustaposicion de discursos
senén integracion de duas linguaxes diferentes, ou a0 menos de dous soportes
diferentes. Hai simultaneidade e non s6 continuidade.

3 Léase ao respecto El Nouty, H., Thédtre et pré-cinéma, Paris: Nizet, 1978.
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Os primeiros criticos literarios espafiois modernos, como Zamora Vicente,
Alvar, Entrambasaguas, falaban dun xerme latente no noso teatro, ainda que
quizais o entusiasmo levounos a descubrir estratexias cinematograficas en
Tirso de Molina, o cal xa é adiantar en exceso ese xerme latente, pero si € certo
que ese xerme e a busca da nova expresién se contintia cando o cine chega 4
sta primeira crise, incorporando actuaciéns en vivo ao final da proxeccion,
facendo que se desenvolvan obras nun acto, cadros ripidos de escasos decora-
dos e personaxes. En definitiva, dun lado e doutro hai unha clara tendencia
socioléxica ao especticulo total e para conseguilo parece que € necesaria a

hibridacién.

Probabelmente isto mesmo ocorre hoxe: a recorrencia ao filmico prodice-
se mdis por necesidade e non tanto gratuitamente ou por competencia entre
os medios, porque tan en crise estd xa o cine coma o teatro o estivo toda a sta
vida. Xa di Renaud que “vivimos el fin de la hegemonia del especticulo cerra-
do y estable: la escenografia se subordina a la escenologia, hacia relaciones
inéditas entre el cuerpo, la materialidad y lo artificial, hacia el traslado tecno-
estético del orden representativo™. De feito xa hai experiencias pioneiras do
teatro virtual e de teatro por Internet, que sen dibida non € teatro, haberd que
porlles outro nome porque son novos medios, non € en si teatro, como tam-
pouco € radio, por exemplo, a radio dixital.

Miis cerca do noso momento historico, a revolucién teatral, a nova nece-
sidade visual manifesta un novo modelo de comunicacion teatral a través do
performance art e o hapenning. Un teatro novo que faga do espectador un par-
ticipante, que esperte nel novas e fortes sensacions, que cree o seu propio texto
e que se moleste e converta a recepcion nun acto creativo. Unha forma ideal
de poder facer que o consiga é pofiéndoo no compromiso de ser espectador
dun especticulo mixto, que se vexa obrigado a facer uso da sia competencia
como espectador de cine e de teatro 4 vez. Como di Marco de Marinis, o novo
fenémeno do teatro de medios mixtos consiste en “la combinacién no jerar-
quizada ni sincronizada de distintos medios expresivos, desde las artes visuales
hasta la musica, desde la danza a la fotografia y el cine, desde los instrumentos
electrénicos hasta los objetos de uso cotidiano™.

4 Alain Renaud, “Comprender la imagen hoy”, en AAVV: Videoculturas de fin de siglo, Madrid:
Cétedra, 1991, pp. 11-36.
5 Marco de Marinis, El nuevo teatro. 1947-70, Barcelona: Paidés, 1988.



A comunicacién escénica do teatro renovado a partir dos 50 é fundamen-
talmente visual ainda que agora e dende finais do XX se producira unha volta
ao teatro de texto e por fin se estea abandonando a produccién do chamado
teatro de vangarda, que chegou a un esgotamento de férmulas moi evidente e
que € o causante de moitos anos sabdticos de teatreiros de pro. Durante toda
esta segunda metade do XX observamos unha menor importancia do verbal,
onde as categorias do espacio, do tempo e do personaxe sofren 4s veces a
desintegracion ou ao menos a indeterminacién, onde o obxecto alcanza
importancia e € intercambidbel co actor. O obxectivo € estimular con todo iso
a capacidade perceptiva e alcanzar a reaccién emotivo-intelectual do publico a
través da “hiperestimulacion sensorial” que di De Marinis.

Dita hiperestimulacién serd mdis completa se se recorre a discursos mixtos
cine-teatro onde un pode chegar onde non pode o outro. Neste sentido o tea-
tro por si s6 tamén pode ofrecer, sempre dentro do que a sda propia natureza
lle permite, determinadas férmulas filmicas non tan efectistas coma as propia-
mente filmicas. O discurso escénico estd capacitado para marcar planos a tra-
vés da proxémica, tanto que hai quen chega ao erro de dicir primeiro plano en
vez de primeiro termo, a través da iluminacién recortar espacios e ofrecer s6
rostros ou s6 mans. Pero nunca podera alcanzar o detalle nin a amplitude do
cine, nin a conduccién da libertade receptora; pode reducir a realidade pero
non fragmentala ao modo filmico.

Como queira que sexa, o teatro sente a necesidade de ir mdis ald dos seus
propios limites e ata agora conségueo coa utilizacién do cine para evitar con-
tar coa palabra ou recorrer a aquilo tan narrativo e artificial de que un perso-
naxe conte o que sucedeu, ou simplemente para usar un decorado mais realis-
ta que o que puidese ofrecer o cartén-pedra. En calquera caso, o cine non é un
recurso visual tan estrafio. Recordemos que ambos comparten as categorfas do
audiovisual e do dramdtico. Ademais ambos pertencen a ese modelo de comu-
nicacién entre a comunicacion de masas e a interpersoal, a de pequenos gru-
pos, aquela na que os receptores se encontran coa mensaxe e que se caracteri-
za pola ausencia do emisor, director nestes casos. Poderia obxectarse a posibi-
lidade de resposta pero esta en teatro prodicese escasamente e, se o fai, non é
ao emisor a quen responde, senén 4 mensaxe, equivocacién que se encontra
incluso na formulacion desafortunada de comunicacién teatral de Mounin®.

¢ Véxase o capitulo dedicado & comunicacién teatral no volume Introduccion a la semiologia,
Barcelona: Anagrama, 1972.
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Cuestién esta que vén ocasionada pola confusién, non pouco comin, de crer
que o actor € emisor da mensaxe escénica, non sendo mais que soporte fisico
do signo escénico que € o personaxe.

Chegados a este punto é necesario formularse a complexidade alcanzada
polo discurso escénico cando nel intervefien imaxes filmicas, xa sexa en sopor-
te de celuloide ou magnético ou dixital, complexidade alcanzada sobre todo no
referente a cuestions de naturezas signicas e de instancias enunciadoras.

Ainda que consideremos que no teatro cada vez se recorre mais 4 media-
cién, a0 uso de material gravado, e que a liberdade receptora estd coartada
polo dngulo de visién que ofrece a localidade na que se atope o receptor, sen
embargo, na comunicacién teatral, o importante € o vivo, a percepcién senso-
rial directa e a liberdade de canalizacién da recepcion por parte do espectador.
E a virtualidade. E ainda que saibamos que o que vemos ¢ unha seleccién,
unha reduccién efectuada polo director de escena de entre todas as posibilida-
des, sempre podemos localizar nela o punto que nos interesa e dedicarnos a el
cantos queiramos no momento que queiramos, e sempre o podemos alcanzar,
tritase da potencialidade do tanxibel. O cine néganos ambas posibilidades,
fragmenta a realidade e fai suceder eses fragmentos nunha orde que non deci-
dimos, nrranos. E a diferencia entre a arte viva e a arte reproducida.

Sen embargo, cando ambas linguaxes se entrelazan e complementan nun
mesmo texto escénico sitiase ao espectador nun compromiso. O signo escé-

7

nico, como di Dorfles, “es signo de signo y no de cosa”’, é un signo equivoco

que pretende quedar enmascarado e non parecer signo. Anne Ubersfeld cua-

"8 o finximento de non ser

lifica esta situacién de “semidticamente monstruosa
signo polo coincidente sobre as tiboas do significante e do referente do pro-
pio signo. Polo contrario, no cine o signo ¢ reflexo, non copresencia, e non
existe a preocupacién de pasar por real dende o momento no que se fragmen-
ta o continuum da realidade e disponse narrativamente sen temor a que se
note que estin contandonos algo. Pondo exemplos dos textos audiovisuis, o

valor da carta ou o pano que aparecen proxectados en Dojiz Rosita’ e que non

7 G. Dorfles, El devenir de la critica, Madrid: Espasa-Calpe, 1979, p. 54.

8  Anne Ubersfeld, Semiética teatral, Madrid: Cétedra, 1989, p. 27.

9 Esta conferencia foi ilustrada coa proxeccién de escenas da versién Dofa Rosita la soltera ou El fen-
guaje de las flores, de Federico Garcia Lorca, en montaxe do Centro Andaluz de Teatro (1992).



aparecen en ningin momento como entidades reais en escena, ¢acaso non € o
mesmo que o que poida ter o banco ou a maleta que leva Rosita e que si estin
en escena? Si, teno, porque se non se ten en conta non se alcanza a descodifi-
car por completo e pode sufrir o desenvolvemento da accién dramatica, logo
reforzase ao espectador a que coloque a0 mesmo nivel un signo que se mostre
56, o de escena, e que pretende non ser signo, con outro que se recofiece omo
signo, que nin sequera estd mdis que como reflexo e que ademais estd frag-
mentado do todo ao que pertence polo ollo dunha cimara, estd sendo conta-
do por alguén.

Esta situacion prolongase se atendemos a outros puntos. En teatro, en
palabras de Carmen Bobes

los objetos, las acciones, las relaciones escénicas, no son signos codi-
ficados fuera del uso, porque no estin ligados establemente a un
determinado contenido, no son unidades que puedan combinarse

apoyandose en una doble articulacién'.

Para a interpretacion en teatro s6 podemos xustapofier cddigos da realida-
de. En cine, non. En cine hai signos que s6 funcionan a nivel narrativo, posd-
en un nivel léxico e outro semantico, mentres que en teatro, por esa confusién
co referente e a realidade, non existirfa o sintctico, asi pois non hai impresién
de estar ante algo que alguén nos conta mais que o que nos formulan os pro-
pios actores. De af o conflicto ao encontrarnos con simultaneidades teatro-
cine; obrigaselle ao espectador a estar cambiando continuamente a sta
posicién de espectador dun discurso pretendidamente auténomo, que se conta
s6, fronte a imaxes do mesmo fluir diexético que si estdn contadas. O signo
escénico ao ser iconico e fisicamente material esixe s6 unha identificacién pri-
maria para a sta interpretacion. O discurso audiovisual, mdis constrictivo e
direccional, esixe un maior esforzo do receptor en tanto que ha de imaxinar o
resto da realidade fragmentada f6ra de campo e unha instancia que procure esa
fragmentacion e a sda sintaxe, un ente ordenador, un suxeito da enunciacién.

Neste sentido, todo texto, di Bettetini

remite por lo tanto a un universo semdantico y, al mismo tiempo, a
un sujeto de su enunciacién, a un yo que habla en el intercambio

10 Carmen Bobes, Semiologia de la obra dramdtica, Madrid: Taurus, 1987, p. 101.
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comunicativo, que se instaura por medio del mismo texto: ese mismo
sujeto enunciador, que se disocia habitualmente en distintos sujetos
textuales, es el principio ordenador de la semiosis y el principio coor-
dinador del comportamiento comunicativo de un enunciador, de €l
mismo colocado como tii de un posible acto relacional'l.

Fronte ao suxeito empirico que supomos que é Dofia Rosita ou o seu primo
ou o seu tio non notamos que exista outro suxeito da enunciacién por encima
deles, ata que se proxectan imaxes dunhas manolas que nunca aparecen en
escena e que conversan con Rosita, da mesma Rosita en tempo pasado com-
partindo escenas de amor co seu primo, ou dela mesma co seu tio no momen-
to en que le a carta. Sincronicamente, a protagonista en carne e 6so estd sobre
as tiboas e fronte a nés, de modo que para que poidamos ver a pantasma lumi-
nosa dos actores e determinados detalles da sta vestimenta, fragmentados,
alguén tivo que estar e decidir qué se mira e como se mira, unha oculariza-
cién!? distinta da tnica existe no teatro, a do espectador, e posta a0 mesmo
nivel que a focalizacién que sup6n a posta en escena, a do director de escena,
un director de escena que xa viu e que se delata. Se a isto engadimos que entre
a presencia da actriz e as imaxes de cine media un off que non corresponde nin
coas imaxes nin coa actriz en escena, non s6 hai un suxeito narrador homo-
diexético daquel momento pasado, tamén hai un suxeito da enunciacion, tan
omnisciente coma o de cine, que conxuga para nés todo ese entramado, des-
truindose o xogo ilusorio do teatro por si mesmo. Miis ainda se temos en
conta que os exemplos vistos presentan un espectador omnipresente so exis-
tente en cine, aquel que pode penetrar na mente dos personaxes, nos recordos
de Rosita, discursos subxectivos que o cine soubo resolver mellor que ningun-
ha outra arte e que en teatro sempre resultan artificiais, creando estados oni-
ricos con fume, co off, ou con situacions hiperbélicas que o cine resolve dun
modo mdis intimista.

Pero nesta fusién non s6 € o teatro o que perde parte da sta especificida-
de. Tefiamos en conta que os signos filmicos sé6 alcanzan sentido na sintaxe. En
Doiia Rosita, as pasaxes filmicas poden gozar de certa autonomia con respec-
to 4 accion dramatica, sendo esta a que perde significacién sen o filmado, por-
que ditas imaxes estin montadas, estdn narradas, en si mesmas contan algo.

11 G. Bettetini, La conversacién audiovisual, Madrid: Cétedra, 1986, p. 85.
12 Seguimos a terminoloxia de F. Jost.



Por tltimo, nestes discursos mixtos, desaparecen tamén os dogmas de anos,
eses que academicamente nos repiten que o teatro € a arte do espacio e o cine
a do tempo. Cando se funden, tan lexitimamente xoga o teatro co tempo coma
o cine co espacio. O pacto ficcional que o teatro firma co seu publico fai que
este admita que detrds de bastidores hai salons e xardins en vez de atrezzo e
tremoia, e que se conforme con non velo e con admitir incluso que en escena
hai elementos de decorado e utileria que se usan e que nin sequera estin. O
cine co seu dominio de todos os espacios pode achegar, casas, praias, alta mar
e enmarcalas na caixa 4 italiana sen que sufra o pacto e admitindo o especta-
dor, sen choques, sen estrafieza que poida estalo, que sexan reflexo e que
poida o actor real, ainda estando fronte a nés, estar tamén inmerso no mar ou
tumbado nunha casa reflectida. A diferencia entre o tridimensional e o bidi-
mensional xa non € importante, como tampouco o ¢ que estando no teatro
poidamos ver o detalle do encaixe dunha luva e que sexa nese momento o
unico existente para nés en escena. E a busca do efecto de realidade e de tota-
lidade do cine para o teatro.

O tempo dramitico é un tempo especifico vivido tanto polo actor coma
polo espectador; o tempo do desenvolvemento escénico € o tempo do discur-
so, sempre presente. Coinciden normalmente o tempo da historia e o tempo
do discurso, 20 menos no interior das escenas. Sen embargo, non ocorre asi ao
intervir o tempo filmico. Atopamos nos nosos exemplos personaxes e actores
que xa viviron antes de que nés chegaramos. Existe un problema de verdade
porque en teatro sempre asumimos que o teatro € ficcion; en cine, a0 non estar
nés no momento, sempre queda a posibilidade de saber se € ficcion ou € rea-
lidade, non hai marcadores para distinguir a realidade da ficcién. Non se trata
s6 de que houbera un tempo anterior, un flash-back en escena cos mesmos per-
sonaxes caracterizados mdis mozos ou mds vellos, pero fronte a min, non.
Unha elaboracién indicame que existiron antes como personaxes, que houbo
un tempo de representacion que eu como espectador me perdin, os actores
existiron e tiveron unha existencia e un tempo diferentes ao que agora com-
parten comigo.

A conducta perceptiva estandarizada que nos creou os 7edia conduciunos
4 non experimentacién real do mundo empirico e asi admitimos, sen preocu-
parnos, a realidade ou non dos feitos. Ao menos ata agora consérvase a pre-
sencia do actor, se é que seguimos mantendo a sta necesidade como afirma
Peter Brook. A pesar do perigo que ven algins na utilizacion de novas
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tecnoloxias e entre elas o cine, como José Monleén, quen considera incluso
ameazadora “en la medida en que diluye la caracteristica esencial del teatro: la
relacién directa entre el actor y el ptiblico”, bastante diluida xa, por certo,
dende o teatro de vangarda, moito mdis interesado na investigaciéon que en
manter unha instancia comunicativa, a pesar diso debemos ter en conta que,
como afirma Baudrillard, o paradigma da sensibilidade cambiou, que xa non
temos a distancia do espectador con relacién 4 escena, xa non hai “convencién
escénica”, tratase do “final de la distancia estética de la mirada”*. E a propé-
sito da nocién de presencia fisica do actor como especifico teatral, comparto
as palabras de Bazin cando escribe que é unha imprudencia tratar feitos esté-
ticos antigos como se as categorias que lles afectan non foran modificadas en
nada pola aparicién de fen6menos absolutamente novos, porque precisamen-
te “la palabra presencia se presta hoy al equivoco... Por eso no es ya una cosa
tan segura el que no pueda concebirse ningin intermedio entre presencia y

ausencia”l’.

Falei en todo momento de narracién no teatro e das consecuencias que se
derivan deste feito ao entrar en contacto con outro modo de narrar, o cine-
matografico. Neste sentido comparto por completo o que Patrice Pavis escri-
be na sda ultima publicacién en Espafa:

El teatro no es un mundo lleno de signos miméticos, sino un relato
formado a partir de signos miméticos. Las investigaciones mds dind-
micas sobre el narrador en teatro nos recuerdan oportunamente que
el actor también puede narrar, y que la Narratologia podria ser muy
util para la dramaturgia'®.

Disto dedtcese que o que diferencia ao cine do teatro non € sé a sda natu-
reza narrativa e mimética, posto que os dous posien estas naturezas, senon
mdis ben os elementos que en cada tipo de discurso se empregan e que vén
condicionado polo modo de recepcién e de emisién da mensaxe. El mesmo

13 J. Monleén, “El teatro en la sociedad tecnolégica”, en AAVV: Nuevas tecnologias en la vida cultural
espafola, Madrid: Fundesco, 1984, p. 155.

14 J. Baudrillard, “Videosfera y sujeto fractal’, en AAVV, Videoculturas de fin de siglo, Madrid: Cétedra,
1991, p. 31.

15 A, Bazin, no capitulo dedicado a cine e teatro na sta obra sQué es el cine2, Madrid: Rialp, 1990,
pp. 173-174.

16 El andllisis de los espectéculos. Teatro, mimo, danza, cine, Barcelona: Paidés, 2000, p. 37.



afirma que os medios de comunicaci6n influiron na nosa maneira de percibir
e de conceptuar a realidade e que percibimos tamén a realidade espectacular
dunha forma distinta da de hai vinte, cincuenta ou cen anos. Os nosos hibitos
de percepcién cambiaron sobre todo porque a maneira de producir e recibir
teatro evolucionou.

Esta dificil situacion para os espectadores de colocarse como receptores de
duas linguaxes diferentes de modo simultineo xa estd deixando ser pertinente
e non serd sequera novidoso para xeraciéns futuras. Pois non é tampouco
cousa tan segura que non poida haber un espacio intermedio entre as duas lin-
guaxes ata agora consideradas tan separadamente, en tanto que os nosos hibi-
tos perceptivos se van acostumando 4 hibridacién de técnicas e linguaxes que
presentan hoxe moitos discursos mediais, especialmente os televisivos que fan
uso e abuso dunha heteroxeneidade de métodos lingiiisticos, iso si dun modo
bastante arbitrario e innecesario en moitos casos, moitas veces por puro gusto
polo pastiche, sen mas sentido que o da sta superacién.

Pavis chama a isto intermedialidade como concepto parecido ao de intertex-
tualidade, tomado 4 sta vez de Jirgen Miiller, e que define asi:

No significa ni una suma de distintos conceptos medidticos ni la
accion de situar obras aisladas entre medios de comunicacién, sino
una integracion de conceptos estéticos de los distintos medios de
comunicacién en un nuevo contexto (...) un medio de comunicacién
encierra en si estructuras y posibilidades de otro medio de comunica-
cién!’,
Virginia Guarinos
Universidade de Sevilla

17 Op. cit., p. 61.

105





