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EL GATO Y EL RATÓN 
1 N TE R RE LA C 1 O N E S E N T RE TE A T RO Y C 1 N E 

El teatro ha nutndo copiosan•ente al eme: prec1samente. uno de 

los pnmeros pasos del cine. dPsde la mera curiosidad Científica. 

como creía Lumiére. a lenguaw narrativo de f1CC1ón se produce 

con la filmac1ón del drama de La Pas1ón de Cnsto. del que ex1sten 

cuatro versiones pnn11 ,vas rorlCJdas entre 1 897 y 1 898 (dos en 

París por Lear y por Georges Hatot para la Soc1edad Lum1ére. una 

tercera en Bohem1a por el11orteamencano Wllliam Freeman filma­

da m s1tu en Hontz según la vers1ón tradiCional: y una cuarta en 

Nueva York por Paley y Ruselll CBurch 1987 · 151-6) Todo ello des­

vela un origen muy d~rectamente teatral las Pastones. en el s1glo 

XIX. perv~ven como esoectaculos populares de ascendencia me· 

d1eval marg1nales en elación 1i naturalismo burgués con qUien 

sólo mantienen frágiles v1nculac1ones. Pero tales adaptac1ones tu­

vieron un enorme e•uto ¡ustamente porque nos hallamos en pre· 

senc1a de un relato :onoc1do cas1 por todo el mundo. que no era 

necesano explicar en la medida en que el público sabia de sobra la 

concatenactón de su h1storia. Y. en este sent1do. la fabula de la 

Pas1on funda el pnnCipto de la hne;jhdad narrativa en el cine 

EVJdenternente se plantean diVersas dificultades en la adapta­

Ción cinematográfica de la obra tP.atral Por una parte hay toda 

una sene de problemas técn1cm Superadas las restncc1ones d1a· 

lóg1cas del eme muoo (que sólo permitia rótulos Intercalados que 

rompían la contiOUIClrld narrativa). el eme sonoro supuso un cons1· 

derable aumento d~ ttlmactones de p1ezas teatrales Con ello se 

unctaba una práctica que será frecuente en Hollywood hasta nues­

tros dias. consiste11te en adaptar los éx1tos teatrales de Nueva 

York 
El advemm1ento del c1ne sonoro supuso la mcorporac1ón de co· 

me<Mgrafos que suptesen escrib1r d1álogos. de d1rectores como 

Georges Cukor. Max Re1nhardt. Otto Premtnger o Maree! Pagnol. 

que sup1esen supeMsarlos. y de actores expenmentados en la 

práctica teatral que sup1esen dec1rlos. como Kathenne Hepbum. 

Spencer T racy o Selle Dav1s tAomaguera 1989 433-4 7l 
El problema técn1co más evtdente se denvaba de la necestdad 

de mcorporar mtcrófonos en el escenario En el primer cine sano· 

ro. los diálogos de os persona¡es estaban faltos de todo ntmo y 

flu1dez. porque había que dar t1empo a que el encargado del son1· 

do desconectara el m1crófono de uno para conectar el del otro. 

r lrno puede verse en el hilarante pasa¡e de Smgm · m the ram 
( 1952 Cantando ba¡a la 1/uv,al de Stanley Donen y Gene Kelly 
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que reproduce una ses1ón de rodaje en los albotes del sonoro. 

donde la espontane1dad era 1mpos1ble 

8 otro gran problema eran las convenctones tP.atrales y su 

adaptación y reformulaciÓn en los parametros dellengua¡e cule­

matográfico La pnmera convención teatral que el c1ne romperá es 

la del punto de vista del espectador. El espectador teatral euro· 

peo acepta por convenc1ón la om1stón dt: la llama a 'cuarta pa 

red" (boca del escenano) a cuyo través observé! •a representa 

ción, cosa que. por una parte. enfatiZa en el espectador la 'con· 

c1encta de espectáculo" y por otra maltene su v1s1ón sujeta a un 

marco fijo Inmóvil y con una d1stanc1a 1gualmente f1Ja 

El cine pnmrtivo Incurre a menudo en el m1met1smo de Cterias 

fórmulas teatrales. con encuadres estáticos. con el e¡e ópt1co per­

pendicular al decorado con encuadres 1nvanables e 1 plano gene­

ral y con entradas y salidas de los mtérpretes por los. extremos de 

la pantalla (como SI la 1magen representara el escenano de un tea 

tro contemplado desde el punto de vista de un espectador Situa­

do en el centro de la platea). con el uso de decorados b1d1mens1o· 

nales o con las exageraciones proptas del teatro en el maquilla¡e. 

en la mdumentaria y en la ampulosa gestualidad actoral. necesana 

en teatro para fac1htar su VISibilidad pero q.¡e la pr ~1m1dad de la 

cámara denunc1a como artificiosos (Gubern 1987 277 -92) 
Pero muy pronto. el punto de v1sta f1j0 del espectador de la re­

presentación teatral. se transforma. en el eme. en ub1Cu1dad del 

punto de vista en un punto de v1sta móVJI que se adapta a los mo­

vimientos naturales de los o¡os del hombre y a un1 liStón extrao1· 

dinaria y sensacional. mas allá de las pos1b1hdades 1aturales. 

S1 el crne mudo superó estas limitaciones de la epresentac16n 

teatral (cambios de punto de v1sta y de la escala , )l"f el aumento 

ópt1co del primer plano s1n olv1dar. aunque genera1~1ente nunca se 

menciona elleJanis1mo gran plano general) tamb1e 1 el sonoro su· 

peró ollas con la ampliflcación acústica de algo que en el escena 

no resultaba 1mpract1cable. el murmullo. al !lempo que le permiba 

superar los límites del aparte teatral con el monólogo mtenor de 

un personaje expresado por su voz en off. a ftn de presentar las 

reflexiones. pensamientos y recuerdos del mtsmo. o tncluso la 

evocación con d1álogos de otros persona¡es en su mente. recur· 

sos que. después. serán incorporados por el propK' teatro 

La pnmera cosa que el eme cop1a del teatro es el espac10 de 
exh1btción, adoptando la sala teatral tradiCional. de ca¡a 1tahana. 



con htleras partllelns de butacas encaradas a la pantalla de pro­

yección tnstalada allá donde estaba el escenano teatral En el es· 

pac1o fis1co del teatro. el nivel de lumtnosidad de lil sala, que impi· 

de atslar pstcológlctlmente al espectador, contnbuye a reforzar la 

• conctencra de espectaculo • que es trp1ca de la func1on teatral En 
carnbto, en el espectáculo cínematografico la oscundad del local y 

otros dtspositrvos crean en el espectador una Sttuactón semi·htp· 

nóttca, que adormece ~!Sta "conctercla de esrectáculo" y const· 

gue arrebata1 con más mtenstdad la atencton del publico (Gubern· 

Prat 1979 15-18l. 

El espac1o de ftCCtón que crea el CUJe es expanstvo, y reproduce 

el ángulo de VIStón que ofrece el OJO hurnano en la realidad. El ctne 

c:rea aden,ás, ur permanente fuera de campo. un espac10 envol· 

vente e tlus\oM,to que gna alrededor del espectador ()unque no 

salya en rant<JIIa Fuera de campo que ya había extst1do en ciertos 

espac1os teatrales de la htstorra. aunque sensrblemente lrmitado. 

La escena greco·10mana presentaba tres puertas. 1¡¡ de la rzqwer­

da tndte<tba el campo. la de la derecha la ciudad y la del centro el 

palacto o Cilsa De forma que la entrada o saltda de los persona¡es 

por estas puertas tnformaba de su procedencm o d1reccionahdad 

Asrmtsmo. er el teatro medreval, la zona onentada al Este s1empre 

1oa asuntlad;¡ al bren <Pataiso, personajes sagrados), rruentras que 

la Oeste se tdentrflcaba con e! mal (rnfternol y el mundo de los 

muertos 

El ctne comparte con el teatro la escenrftcacrón, con personíljes 

reales. de acc1ones que se desarrollan ante la vtsta de un públtco 

escopóftlo. es deetr. que practrca un voyeurismo socialn1P.nte legt· 

ltmado e tnstrtuido como prácttca cultur¡;l aceptada en nuestms 

costumbres Pero su pnmera y más destacada diferencta resrde 

en que los actores reales del teatro están sustituidos en el eme 

por su fotografía proyectada sobre una pantalla blanca 

En este sen!tdo. la gran paradoja de la "tlusrón de re<Jitdad" re 

s1de en que el eme, basando su representacrón únrcamente en la 

proyecci!Jn plana de 1rnágenes fotográftcas 1ntermrtentes. es con· 

s1derado como ur medto de supenor realismo que el teatro. es· 

pectáculo con un espacto escén1co y unos ob1etos que son tridi· 

mensronales y tranSJ!Dbles, y con actores VIVOS y presentes. Pre· 

ser1c1a fisica que eclrpsa al persona¡e Interpretado y contrrbuye a la 

paralrzacrón eJe la rlustón de real1dac.l de la fiwón. No en vano el 

teatro sagrado (gnego onental o cnsuano> uttlrzaba las máscaras, 

a fin de ocultar la excesiVa corporetdad del ílctot real y 11eutraltzar 

la expresrón psrcológtca que el rostro del tntérprete mdefecttble· 

mente transrnrte y que tratándose de ftguras sobrenaiUrales. no 

resulawha adecuado comuntcar al espectador. el cual tenia que 

trascender la realtdad crrcunclante para Situarse en el nivel del rito 

y de la f¡ccrón <Massrp 1991· 256) Por eso una de las grandes 

prohthrc1ones del crne fw~ la representac1ón del rostro de Cnsto. 

Corno señalaba Wa\ter Ben¡amtn, el actor óe teatro pcesen\a él 

m1smo en persona al espectador su creacrón artistica. mtentras 

que la EJECUCIÓn de\ Dctor de eme es prer.entada a tmvés de todo 

un mecantsmo (el monta¡e) que no le permrte la postbtltdad de 

ajustar su actuacrón al públtco concreto duronte la func1on aspec 

to que sí que puede e¡ercer -y, de hecho. e¡erce- ¿J actor tec1tral 

<Ben¡am1n 1973 1, 34) Dano Fo s1ernpre empteza sus espectócu 

los con un arranque rrnperceptible, corno SI fuera casu.1l conver 

san do con el publrco con las luces de la sala encendtdas. Una téc 

nrca que había aprenrtrdo de la tradtctón de la Commed/a uelf'flrte 

que a menudo se representaba en un espac1o que servia asrrms· 

mo para ¡ugar al trtnquetc Entonces. al rnrcro del espectáculo. 

rntentras el publtco entraba en la sala. se encontroba un ¡~tyadQr 

entrenándose con la pelota No p<11ecia tener nrn~wna rntenCJól' 

de de¡ar el espacro a los actores. e rncluso tba buscando entre el 

públrco a alguren dtspuesto a desafrarlo y a metkse con él Nada 

una vrvaz drscustón entre el Jugador . el públtco y el actor-dtrec­

tor.. En este punto el espectac11lo de hecho. ya hdbíc~ empezado. 

La dtsputa era rrrterrump1da por ttna propuesta que la pnrnera <IC· 

tnz. espléndrda y fascrnante. hacra al ¡unador de pelota: • -¿Está 

dtspuesto a Interpretar el rol r.Jel enamorado en la comedra? -Si, 

naturalmente -Entonces. vamos a empezar· (fo i 990 32 36) 

Recordemos tambrén la capac1dad de adaptar acorttecllnrentos 

accidentales de la célebre actr1z Marganda Xrrgu cuando repre 

sentaba en el Le<Jlro romano de Mérida la Medea de Séneca. e' tn· 

cendio con que aeilba la rraged1a atra¡o unas crgueñas que volaron 

en cín.:ulo sobre la cabezn de la herorna, como fascrn:1das por sus 

artes mgrománt;cas La Xtrgu se acornodo. de tnrnecitato a 'as for­

turtas presencras y stgUtó con los gestos el aleteo de ,as aves Al 
acabar su drrector Cipnano Rtvas Cherif,le d1¡o "Has fasc1nauo 

has la a las cigüeñas· (Gua11sé 1963l 

Pero el actor de c;ne nO- t1ene nmgun pLibl1co Puede UllJI)tnar ni 

pttbltco que después lo verá pero no puede apoyatse en la ilU· 

dienc1a El nctor de Ctne h,, de renunctar a la mag;a de Sil v1venci.1 

delante de un espectador que está corttemporá11eamente ante 

sus barbas y J qwen sólo el tntérprete teatral puede seductr De 

ahí el abrsmo que separa el teatro ele\ eme que no puede reprOdll 

c1r el presente de la accrón rula stmult.anerdad del especrador y el 

El VIEJO TOPO '.9 



personaJe El espectáculo C1nematográf1co ha pod1do superar al 

te;.¡tral en recursos tecn1COS (y de hecho ha vac1ado los teatros 

del gran público}, pero el c1ne nunca podrá ofrecer lo que da el cea· 
tro la transm1s1ón de que en el m1smo mstante en que se levanta 

el telón algo emp1eza a crea1se de nuevo, emp1eza a nacer. Por­

que el eme es un producto acabado, cerrado y ~naltzado antes de 

su exh1b1C1Ón 

El actor de teatro ~e transftoura, en escena en un papel. y lo 

hace de manera mu te'TUmp,da (s, no le coge un soponc1o>. m1en­

tras que el actor de e e ejecuta su rol generalmente de forma en· 

trecortada No hay lWJ e¡ecuctón uOitaria, y entre un plano y otro 

(breves nstantes en el argurr1ento> pueden haber pasado días. 

Mtemras el1ntérprete teatral conoce perfectamente la obra en su 

globalidad y su persona¡e en toda su profund1dao, el actor de eme 

no ha de preocupa-se eJe la concepc1ón general del film: esto per· 

tenece al gu,omsta a d1recto1 y al montado' Hasta el punto que 

la expres1611 de su •ostro pue<le serie regulada por otros. como 

demostro Kulechov con sus MOntaJes a partu del rostro 101pas1ble 

del actor Mos1ukm 

Por lo que atañe a los persona¡es cmematográficos. Bela Bá· 

lazs señaló que el eme mcorpora en su 1conografia presenc1as 

extrnñas al umverso teatral ochocenhsta. como es obv1arnente 

el caso del pa1saje natural pero tamb1én los ammales y los n1· 

1 Vl>C tar 

-----

VENTA V DISTRIBUCION 

60 E 1/ E. ~v TOPO 

• Documentos 
NurJa Pujo! y Anton•o Santamanna (Ed 1 

Antologfa de los diarios de 
Yasujlro Ozu 

1) 

• Miguel TeJedor Sánci'IO% 

Valencia ciudad de cines, 
1940-1950 

e • Catálogo!" 
C.rlos F. Heredero ¡Ed.) 

Emociones de contrabando 
El cine de Ale/ Kaurismikí 

• Archívos de la Filmoteca 
Fragmentos de Luis Buñuel [1) 
Chaplin y el pensamiento 
Frivollnas: un musical ~mudow 
El film-ensayo 

JI H LOS E" I'RI·I'AR-\CIÓt-. 

( Ul H ( l tl' ll \. 1 U' 

t.all ''"ra•n Hh·km.ll1 
l..Uf"llhll.n ¡f(, 1 ,. 

lttdlt rw 

ños, "persona¡es nuevos en el viejo a11e del teatro fo tografia· 

do .. nuevos actores que encontraban su Sitio en el vle¡o arte 

teatral gracias a la nueva técruca .. <Ba/¡zs 1978} Y ello porque 

·el control de los mav¡m,entos y acutudes de n1 íos o an1rnales 

en el escenano comportaba. en la poétrca natu1ahsta. un eleva· 

do ind1ce de nesgo·. y podia arruinar el espectáculo s1 hacia de­

sembocar el cltma dramát1co en "una 1ndel1beJaua e hilarante 

catástrofe' (Mont1el 1990 81-87> Así suced1ó en la reposrción. 

en el Gran T eatre del Liceu (30-IX-1983>. de la pnmera zarzuela 

catalana. Can~ó d'amor 1 de guerra (1926) con letra de Lluis 

Capdev1la y Victor Mora y mús1ca de Rafael Martinez Valls, 

cuando se 1ncorporó en escena un grupo de caballos <los de la 

Guardia Urbana de Barcelona), que no reSIStieron la extrañez<r 

del escenano iluminado y empezaron a babear y excreta1 cop10· 

samente sobre el entarimado. cosa que provocó las carca¡adas 

del respetable e hizo zozobrar la contmtudad de la representa 

c1on Contranamente el especffrco tratarn,ento del actor en el 

c111e perm¡te someter estos efectos mdeseados a una mayor 

congruencia con el sentido prev1sto del relato. deb1do pnncipal­

ml'!nte a la repet1C1ón de las tomas y a la supres on de las ten· 

s1ones del actor 1nfanlll med1ante el monta¡e. 

Un estafermo incómodo: el espectador 

Tras los suces1vos despotismos del n ... to1 el d1 ector o el esce­

nógrafo. y ante la deserctón mas1va del púbhco teatral. parece que 

asistimos a una era de espec1al atenc1ón hacía el espectador. con 

la rntenc1ón de rescatarlo para el teatro. tnterés pcu la aud,enc1a 

que tamb1én se expresa en la reflexión teoncn con el desarrollo de 

la teoría de la recepc1ón. Efect1vamentP el receptor pasa a ser 

cons1derado como partic1pe acl1vo en l, r.:onstrucc16n del sent1do 

de la obra artist1ca 

La actnz y bailarina Raffaella Rosselhn,, h11a del gran Cineasta 

Roberto y de una noble India. fundó en el año 78 el Instituto de 

lnvesl1gac1ón sobre el Arte del Acto1. en Roma, de cuyas expe· 

nenc1as surg1ó un precioso ensayo titulado La hqu,daztone del 

corpo, donde ahrma que ·es la m~rada extenor qu en otorga exts· 

tenc1a al espectáculo· CRosselhm 1989 9) Es e1 publico qUien 

sostiene. de hecho. el acontecimiento espectacular. que na 
puede exiStir srn espectadores. porque su razon de ser res1de 

prec1samente en ser v1sto por otros En esta neces1dad de pú· 

blico se c1fra la dímens16n soc1al del espectaculo cínematográf,. 

co, elún1co medto técn1co de la comun1cac'ón de masas que ha 

conservado del teatro, de la sala de conc,ertos, del c1rco. del 

coso taurino y del estad1o deport1vo esta forma arca1ca de frw· 

ción comun1taria y stmultánea por parte de multitudes reuntdas 

en grandes espaCIOS. en contraste con la fru1C1ón pnontana· 

mente md1V1dual y a1slada del libro, de las grabac1ones mus1ca· 

les. de la radio la TV o el v1deo. que nan pnvrleg ado fundamen­

talmente el d1sfrute soltps1sla o pnvado, preferentemente en el 



espac1o domést1co En este senudo. el c1ne comparte con el tea­

tro la neces1dad de tene1 que as1Slli a la sala, nto camctenzado 

por Sll soc1alizac1ón actiVa Cen contraste con la pas1v1dad de la 

fruic1ón telev1sival. 

Pero, a d1ferenc1a del teatro, en el cíne las reaCCiones extenori· 

zadas del público Cnsas, aplausos. silbidos o comentanos en voz 
alta) no alteran la mterpretac1ón de los actores n1 mOuyen en la re­

presentación. La ausencia de actores en el eme hace que en un 

fdm cómrco. los espectadores a menudo han de congelar sus car· 

cajadas y Silenciarlas a su alrededor para escuchar el resto del 

diálogo, m1entras que el cómico verdaderamente presente permi· 

te desbravar las nsas hasta ellimrte y las utiliza como trampolín de 

su actuación. En el cine. el público no tiene ningún papel que re­

presentar En camb1o, en el teatro. el espectador conserva la sen­

sación de c•erta comphcrdad con el actor durante toda la repre-­

sentación Con sorna. Jean Cocteau lo expresaba así: "El pres· 

t1gto del eme cons1ste en mostramos una preciosa lsolda y un jo­

ven Tristán m1entras que el presbg1o del teatro prov1ene de que 

una lsolda obesa y un zanca¡oso Tnstán son capaces de arrancar· 

nos las lágnmas· . La v1rtud del teatro es la de la presenc1a real : 

un ser de came y huesos en escena. 

Y no obstante. la 'barrera de realismo" que la brutal verac1dad 

f1sica del teatro o¡¡one a la ilUSión percept1va es. seguramente, 

uno de los mot1vos fundamentales por los que el c1ne. como el 

Haulista de Hamelin. arrastrara al público teatral a sus salas de 

proyecc1ón El espectador tealial está obligado a hacer un esfuer­

zo supenor que el espectador c1nematográf1co Porque no hay ac· 

tiv1dad artist1ca que ex1¡a una toma de poses1ón intelectual y psi· 

qu1ca tan comprometida como la del teatro <úbersfeld 1989 32l 
En camb1o. el espectador de cine se parapeta en la 1mpun1dad de 

su vis1ón escopófila. en la que colabora tanto la ausencia de acto· 

res reales, como el punto de vista ubicuo de la cámara <con quien 

se ídent¡f,ca>. o la total oscundad de la sala que lo hace lnVIstble e 

mmLine (excepto en los crnes del bamo de Harlem de Nueva York, 

que proyectan con las luces encend1das para ev1tar que el publico 

salga literalmente desplumado) P01 el contrano. el espectador tea· 
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del vacíam1ento de las salas teatrales emp1eza ahora a produc1rse 

un cierto abandono de los antaño llamados "palac1os del c1ne" El 
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nuestra ret1na ya está entrenada a tomar por 1eallo que sólo lo es 

en la pantalla· no añora la v1da puesta de verdad sobre el escena· 

no y cons1ente. perezosa. l¡¡ man,pulac1ón audioVIsual que los rea· 
hty show llevan a la máx1ma sordidez 

El conf011 que proporc1onan las ficc1ones ciel consumo pnvado. 

se nos anto1a d1rectamente proporciOnal a la progresrvél deb1hla· 

c1ón que expenmentan los que Alejandro Mont1el ílama "placeres 

de la socmbil1dad" CMonl1el 1994 68-83), sens1blernente mas en· 

debles en el eme que en el teatro al uso. pero 1nfiMamente meno· 

res que los de las verdaderas formas del uto tradiCional, cuando el 

conJunto 1nd1ferenc~ado de asistentes perc1be la 1magen especta. 

cular como un acto celebrat1vo en el que part1c1pa activamente en 

la med1da que se s1ente integrado Sólo cuando se asume la alte· 

ndad actor-espectador corno forma de funcionam1ento estétiCo, la 

comunidad se transforma en público de espectadores El recono­

cimiento es el fundame'nto de la fruición estéhca, de la delecla· 

c1ón artisuca el frU1do1 (y permítaseme el neolog1smol disfruta en 

la med1da que ent1ende. que reconoce No hay placer en la f1CCIOrt 

s1 no se t1ene la sensac1ón de estar en el secreto. pero a la vez ol· 

vidándose del ar11ficio Las dificultades, en el teatro. de tgnorar la 

artific1osidad de la representacrón le ha hecho perder parroqul8 

frente al cine. qu1en a su vez se res1ente de la 1ntnnseea comod1· 

dad que proporc1ona el momtor casero. Pero la pohfonía de place­

res d1st1ntos que generan los drversos lengua¡es espectaculares 

seguiran exc.:~lando y fasr::,nando . con mayor o menor •nctdencm et 

prom1scuo tmaginano de los espectadores. 

mCJtltzació de la Pass1ó en llengua cawlana·. O'Art 13 (1987>; F Mas· 

s1p La Festa dBx 1 els mtstens med1evals europeus. (Aiacant. lnst,lut 

Juan Gil Albert 1991l, F Mass1p, El teatro med1eval Voz de la diVInr· 

dad. cuerpo de h1stnón (Barcelona, Montesmos 1992> Ale¡ardro Mon 

toe!, "Pegan a un n1ño. Aportac1ón a la génes1s de las nauac¡ones aud10 

~~suales·, lnfaocta y Soc1edad. 3 (\9901; A.. Mont1el. los dele1tes del 

fing,dor. Contnbuc1ón al estudio del espectador cmematogrllf,co <Valen· 

c1a. UPV 1994>, JoaqUim Romaguera 1 Ramio/Homero Alsma Thevenet 

(edsl, Textos y mandiestos ctel eme fMadnd. Catedra 1989>: Aaffaella 

Rossellml, la ltqwdaz,one del co1po (Turín Sonda 1989); Anne Ubers· 

feld, Sem16t1ca teatral (Madnd Cáledm 1989> 
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