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EL GATO Y EL RATON
INTERRELACIONES ENTRE TEATRQ Y CINE

El teatro ha nutrido copiosamente al cine; precisamente, uno de
los primeros pasos del cine. desde la mera curiosidad cientifica,
como crela Lumiére, a lenguaje narrativo de ficcion se produce
con la filmacién del drama de La Pasion de Cristo, del que existen
cuatro versiones primitivas rodadas entre 1897 y 1898 (dos en
Paris por Lear y por Georges Halot para la Sociedad Lumiére; una
tercera en Bohemia por el norteamericano William Freeman, filma-
da in situ en Horitz segln la version tradicional: y una cuarta en
Nueva York por Paley y Rusell (Burch 1987: 151-6). Todo elio des-
vela un origen muy directamente teatral: las Pasiones. en el siglo
XIX, perviven como espectaculos populares de ascendencia me-
dieval, marginales en relacion al naturalismo burgués con quien
solo mantienen frégiles vinculaciones. Pero tales adaptaciones tu-
vieron un enorme exito justamente porgue nos hallamos en pre-
sencia de un relato conocido casi por todo el mundo, que no era
necesario explicar en |la medida en que el publico sabia de sobra ls
goncatenacion de su historia. Y, en este sentido, la fabula de la
Pasion funda el principio de la linealidad narrativa en el cine.

Evidentemente se plantean diversas dificultades en la adapta-
clon cinematografica de la obra teatral. Por una parte, hay toda
una serie de problemas técnicos. Superadas las restricciones dia-
l6gicas del cine muda {que sdlo permitia rétulos intercalados que
rompian la continuidad narrativa), el cine sonoro Supuso un consi-
derable aumento de filmaciones de piezas teatrales. Con ello se
inictaba una préctica que seré frecuente en Hollywood hasta nues-
tros dias, consisterite en adaptar los éxitos teatrales de Nueva
York.

E! advenimiento def cine sonoro supuso la incorporacion de co-
mediografos que supiesen escribir didlogos, de directores como
Georges Cukor, Max Reinhardt, Otto Preminger o Marcel Pagnol,
que supiesen supervisarlos, v de actores experimentados en la
practica teatral que suplesen decirlos, como Katherine Hepbum,
Spencer Tracy o Bette Davis (Romaguera 1989: 433-47).

El problema técnico mas eyidente se derivaba de la necesidad
de incorporar micréfonos en el escenario. En el primer cine sono-
ro, los didlogos de los personajes estaban faltos de todo ritmo y
fluidez, parque habia que dar tiempo a que el encargado del soni-
do desconectara el microfono de uno para conectar el del otro,
como puede verse en el hilarante pasaje de Singin' in the rain
(1952, Cantando bajo la lluvia) de Stanley Donen y Gene Kelly,
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que reproduce una sesion de rodaje en los albores del sonoro,
donde la espontaneidad era imposible.

El otro gran problema eran las convenciones teatrales y su
adaptacion y reformulacion en los parametros del lenguaje cine-
matografico. La primera convencion teatral que el cine romperd es
la del punto de vista del espectador. El espectador teatral euro-
peo acepta por convencion la omision de la llamada “cuarta pa-
red" (boca del escenario), a cuyo través observa la representa-
cion, cosa que, por una parte, enfatiza en el espectador la “con-
ciencia de espectacula”, y por otra matiene su vision sujeta a un
marco fijo. inmovil y con una distancia igualmente fija.

El cine primitivo incurre a menudo en el mimetismo de ciertas
formulas teatrales, con encuadres estaticos, con el eje optico per-
pendicular al decorado, con encuadres invariables en plano gene-
ral y con entradas y salidas de los intérpretes por los extremos de
la pantalla (como si la imagen representara &l escenario 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 bidimensio-
nales o con las exageraciones propias del teatro en el maquillaje.
en laindumentaria y en la ampulosa gestualidad actoral, necesaria
en teatro para facilitar su visibilidad pero que la proximidad de la
camara denuncia como artificiosos (Gubern 1987: 277-92).

Pero muy pronto, el punto de vista fijo del espectador de la re-
presentacion teatral, se transforma, en el cine, en ubicuidad del
punto de vista. en un punto de vista movil que se adapta a los mo-
vimientos naturales de los ojos del hombre y a una visién extraor-
dinaria y sensacional, més alfé de las posibilidades naturales.

Si el cine mudo superd estas limitaciones de la representacion
teatral (cambios de punto de vista y de la escala con el aumento
Optico del primer plano sin olvidar, aunque generalmente nunca se
menciona, €l lejanisimo gran plano general), tambien el sonoro su-
perd otras con la amplificacin acdstica de algo que en el escena-
rio resultaba impracticable, el murmullo, al tiempo que le permitia
superar los limites del aparte teatral con el mondlogo interior de
un personaje expresado por su voz en off, a fin de presentar las
reflexiones, pensamientos y recuerdos del mismo, o incluso la
evocacion con didlogos de otros personajes en su mente, recur-
s0s que, después, serdn incorporados por el propie teatro.

La primera cosa que el cine copia del teatro es el espacio de
exhibicion, adoptando la sala teatral tradicional, de caja italiana,



con hileras paralelas de butacas encaradas a la pantalla de pro-
yeccion instalada alla donde estaba el escenario teatral. En el gs-
pacio fisico del teatro, el nivel de luminosidad de la sala, que impi-
de aislar psicologicamente al espectadar, contribuye a reforzar la
"conciencia de espectaculo” que es tipica de a funcién teatral. En
cambio, en el espectaculo cinematografico la oscuridad del local y
otros dispositivos crean en el espectador una situacion semi-hip-
nética, que adormege esta “conciencia de esrectaculo” y consi-
gue arrebatar con mas intensidad la atencion del piblico (Gubem-
Prat 1979: 15-18)

El espacio de ficcidn que crea el cine es expansivo, y reproduce
el angulo de vision que ofrece el ojo humano en la realidad. El cine
crea, ademas. un permanente fuera de campo, un espacio envol-
vente e jusionista que gira alrededor del espectador aunque no
salga en pantalla. Fuera de campo que ya hahia existido en ciertos
espacios teatrales de la histora, aunque sensiblemente limitado.
La escena greco-romana presentaba tres puertas: la de la izquier-
da indicaba el campo, la de la derecha la ciudad, y la del centro €l
palacio o casa. De forma que la entrada o salida de los personajes
por estas puertas informaba de su procedencia o direccionalidad.
Asimismo, en el teatro medieval, la zona orientada al Este siempre
iba asimilada al bien (Paraiso, personajes sagrados), mientras que
la Oeste se identificaba con el mal (infiemo) y el mundo de los
muertos

El cine comparte con el teatro la escenificacion, con personajes
reales, de acciones que se desarrollan ante la vista de un publico
escopofilo, es decir. que practica un voyeurismo socialmente legi-
timado e instituido como practica cultural aceptada en nuestras
costumbres. Pero su primera y mas destacada diferencia reside
en que los actores reales del teatro estan sustituidos en el cine
por su fotografia proyectada sobre una pantalla blanca,

En este sentido, la gran paradoja de la “ilusidn de realidad” re-
side en que el cine, basando su representacion Unicamente en la
proyeccion plana de imagenes fotogréficas intermitentes, es con-
siderado como un medio de superior realismo que el teatro, es-
pectaculo con un espacic escénico y unos objetos que son tridi-
mensionales y transitables, y con actores vivos y presentes. Pre-
sencia fisica que eclipsa al personaje interpretado y contribuye a la
paralizacion de la ilusidn de realidad de la fiecion. No en vano-el
teatro sagrado (griego, oriental o cristiano) utilizaba las mascaras,
a fin de ocultar la excesiva corporeidad del actor real y neutralizar
la expresion psicoldgica que el rostro del intérprete indefectible-
mente transmite, y.que, tratdndose de figuras sobrenaturales, no
resulataba adecuado comunicar al espectador, el cual tenia que
trascender la realidad circundante para situarse en el nivel del rito
y de la ficcion (Massip 1991: 256). Por eso una de las grandes
prohibiciones del cine fue la representacion del rostro de Cristo

Como senalaba Walter Benjamin, ) actor de Yeatro presenta &l

misma en persona al espectador su creacion artistica, mientras

Rey de PEYES, Hith clasteo de Ceril B, Ded

que 1a gjecucion del actor de tine es presentads a través de todo
un mecanisme (el montaje) que no le permite la posibilidad de
ajustar su actuacion al pablico concreto durante la funcion, aspec
to que si que puede ejercer -y, de hecho, ejerce- el actor teatral
(Benjamin 1973: |, 34). Dario Fo siempre empieza sus espectacy-
los con un armanque imperceptible, como si fuers casual, conver
sando con el pablico con las luces de fa sala encendidas. Una téo
nica que habia aprendido de la tradicion de la Commedia dell arte,
que a menudo se representaba en un espacio que servia asimis:
mo para jugar al trinquete. Entonces. al inicio del espectaculo
mientras el publico entraba en la sala, se encontraba un Jugador
entrenandose con la pelota. No: parecia tener ninguna intencion
de dejar el espacio a los actores, e incluso iba buscando entre el
publico a alguien dispuesto a desafiarlo y a madirse con él. Nacia
una vivaz discusion entre el jugador, el publico y el actor-dires-
tor... En este punto el espectaculo, de hecho, ya habia empezado:
La dispula era Interrumpida por una propuesta que la primera ac-
triz, espléndida y fascinante, hacia al jugador de pelota; “~;Esté
dispuesto a interpretar el rol del enamorado en la comedia? -8
naturaimente. -Entonces, vamos a empezar” (Fo 1990: 32.36)
Recordemos también la capacidad de adaptar acontecimientos
accidentales de la célebre actriz Margarida Xirgu: cuando repre:
sentaba en el teatro romana de Mérida la Medea de Sénaca, el in
cendio con que acaba la tragedia atrajo unas cigienas que volaron
en circulo sobre la cabeza de la heroina, como fascinadas por sus
artes nigromanticas. La Xirgu 58 acomodd, de inmediato, a las for
tuitas presencias y siguio con los gestos el aleteo de las aves. Al
acabar, su director, Cipriano Rivas Cherif, le dijo: "Has fascinado
hasta a las cigienias” (Guansé 1963)

Pero el actor de cine no tiene ningln publico. Puede imaginar al
publico que después lo vera, perm no puede apoyarse en la au
diencia. El actor de cine ha de renunciar a la magia de si vivencla
delante de un espectador que estd cortemporaneamente ante
sus barbas y a quien sdlo el intérprete teatral puede seducir, De
ahi &l abismao que separa &} teatro del cine. que no puede reprodu

cir el presente de la accion, ni la simultaneidad del espectador y el
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personaje. El espectaculo cinematografico ha podido superar al
teatral en recursos técnicos ly de hecho ha vaciado los teatros
del gran publico). pero el cine nunca padrd ofrecer fo que da el tea-
tro: |a transmision de que en el mismo instante en que se levanta
el telon algo empieza 3 crearse de nuevo, empieza a nacer, Por-
que el cine es un producto acabade, cerrado y finalizado antes de
st exhibicién.

El actor de teatro se transfigura, en escena, en un papel, y lo
hace de manera ininterrumpida (si no le coge un soponciol, mien-
tras que el actor de cine ejecuta su rol generalmente de forma en-
trecortada. No hay ura ejecucion unitaria, y entre un plano y otro
(breves instantes en el argumento) pueden haber pasado dias.
Mientras el intérprete teatral conoce perfectamente Ja obra en su
globalidad v su persenaje en toda su profundidad, el actor de cine
no ha de preocuparse de la concepcion general del film: esto per-
tenece al guionista, al director y al montador. Hasta el punto que
la expresion de su rostro puede serle regulada por otros. como
demostra Kulechov con sus moritajes a partir del rostro impasible
del actor Mosjukin

Por lo que atafie a los personajes cinematograficos, Bela Ba-
lazs senalo que el cine incorpora en su iconografia presencias
extranas a| universo teatral ochocentista. como es obviamente
el caso del paisaje natural, pero también los animales y los ni-
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fios, "personajes nuevos en el vigjo arte del teatro fotografia-
do... nuevas actores que encontraban su sitic en el viejo arte
teatral gracias a la nueva técnica” (Balazs 1978). Y ello porque
“&l control de los movimientos y actitudes de nifics o animales
en el escenario comportaba. en la poética naturalista, un eleva-
do indice de riesgo”, y podia arruinar el espectaculo si hacia de-
sembocar el clima dramatico en “una indeliberada e hilarante
catastrofe” (Montiel 1990: 81-87). Asi sucedio en la reposicion,
en ¢l Gran Teatre del Liceu (30-1X-1983), de la primera zarzuela
catalana, Cango d'amor | de guerra (1928) con letra de Liuis
Capdevila y Victor Mora y musica de Rafael Martinez Valls,
cuando se incorpor6 en escena un grupo de caballos (los de la
Guardia Urbana de Barcelona), que no resistieron la extrafieza
del escenario iluminado y empezaron a babear y excretar copio-
samente sobre el entarimado. cosa que provocd las carcajadas
del respetable e hizo zozobrar la continuidad de la representa-
cion. Contrariamente, el especifico tratamiento del actor en &l
cine permite someter estos efectos indeseados a una mayor
congruencia con el sentido previsto del relato, debido principal-
mente a la repeticion de las tomas y a la supresion de las ten:
siones del actor infantil mediante el montaje.

Un estafermo incomodo: el espectador

Tras los sucesivos despotismos del actor, el director o el esce-
négrafo, y ante la desercion masiva del piblico teatral, parece que
asistimos a una era de especial atencion hacia el espectador, con
|a intencion de rescatarlo para el teatro, interés por la audiencia
que también se expresa en la reflexion tedrica con &l desarrolio de
la teoria de la recepeion. Efectivamente, el receptor pasa a ser
considerado como participe activo en |a construccion del sentido
de la obra artistica.

La actriz y bailarina Raffaella Rossellini. hija del gran cineasta
Roberto y de una noble india, fundd, en el afio 78, el Instituto de
Investigacion sobre el Arte del Actor, en Roma, de cuyas expe-
riencias surgio un precioso ensayo titulado La liquidazione del
corpo, donde afirma que “es fa mirada exterior quien otorga exis-
tencia al espectaculo” (Rossellini 1989: 9). Es el publico quien
sostiene, de hecho, el acontecimiento espectacular, que no
puede existir sin espectadores, porque su razon de ser reside
precisamente en ser visto por otros. En esta necesidad de pu-
blico se cifra la dimension social del espectaculo cinematografi-
ca, el inico medio técnico de la comunicacion de masas que ha
conservado del teatro, de la sala de conciertos, del circo, del
coso taurino y del estadio departivo esta forma arcaica de frul-
cidn comunitaria y simultanea por parte de multitudes reunidas
en grandes espacios; en contraste con la fruicion prioritaria-
mente individual y aislada del libro, de las grabaciones musica-
les, de la radio, la TV o el video, que han privilegiado fundamen-
talmente el disfrute solipsista o privado, preferentemente en el



espacio doméstico. En este sentido, el cine comparte con el tea-
tro la necesidad de tener que asistir a la sala, rito caracterizado
por su socializacion activa (en contraste con la pasividad de la
fruicion televisiva)

Pero, a diferencia del teatro, en ¢l cine las reacciones exteriori-
zadas del plblico (risas, aplausos, silbidos o comentarios en voz
alta) no alteran la interpretacion de los actores ni influyen en la re-
presentacion. La ausencia de actores en el cine hace que en un
film comico, los espectadores a menudo han de congelar sus car-
cajadas y silenciarlas a su alrededor para escuchar el resto del
dialogo, mientras que el comico verdaderamente presente permi-
te desbravar las risas hasta el limite'y las utiliza como trampolin de
su actuacion. En el cine, el plblico no tiene ningln papel que re-
presentar. En cambio, en el teatro, el espectador conserva la sen-
sacién de cierta complicidad con el actor durante toda la repre-
sentacion. Con soma, Jean Cocteau lo expresaba asi: "El pres-
tigio del cine cansiste en mostramos une preciosa Isolda y un jo-
ven Tristén, mientras que el prestigio del teatro proviene de que
una Isolda obesa y un zancajoso Tristan son capaces de arrancar-
nos las lagrimas”. La virtud del teatro es la de la presencia real:
un ser de came y huesos en escena.

Y no obstante. la “barrera de realismo” que la brutal veracidad
fisica del teatro opone a la llusidn perceptiva es, seguramente,
uno de los motivos fundamentales por los que el cine, como el
flautista de Hamelin, arastrara al plblico teatral a sus salas de
proyeceion. El espectador teatral esta obligado a hacer un esfuer-
zo superior que el espectador cinematogréfico. Porque no hay ac-
tividad artistica que exija una toma de posesion intelectual y psi-
quica tan comprometida como fa del teatro (Ubersfeld 1989: 32).
En cambio, el espectador de cine se parapeta en la impunidad de
'su vision escopdfila, en la que colabora tanto la ausencia de acto-
res reales, como el punto de vista ubicuo de la camara (con quien
se identifica), o la total oscuridad de l2 sala que lo hace invisible
inmune (excepto en los cines del barrio de Harlem de Nueva York,
que proyectan con las luces encendidas. para evitar que el piblico
salga literalmente desplumado). Por el contrario, el espectador tea-
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tral, por una parte, reconoce permanentemente, tras los persona-
fes. la fisicidad humana del actor; por otra, sdlo tiene el punto de
vista fijo que le otorga la "cuarta pared” del escenario teatral al
uso, y finalmente no puede desprenderse de su ser espectador
entre otros espectadores: por lo tanto, tiene muchas mas dificul-
tades para situarse dentro de la ficcion. Es mas comodo el cine,
come ahora lo es aln més la TV y el video, No en balde después
del vaciamiento de las salas teatrales empieza ahora a producirse
un clerto abandono de los antafio llamados “palacios del cine”. El
cine ha cincelado la sensibilidad artistica de nuestro tiempe v
nuestra retina ya esta entrenada a tomar por real lo que solo lo es
en la pantalla: no afora la vida puesta de verdad sobre el escena-
fio y consiente, perezosa, la manipulacion audiovisual que los rea-
lity show llevan a la maxima sordidez.

El confort que proporcionan las ficciones del consuma privado,
se nos antoja directamente proporcional a la progresiva debilita-
cion que experimentan los que Alejandro Montiel llama “placeres
de la sociabilidad” (Montiel 1994 68-83), sensiblemente mas en-
debles en el cine que en el teatro &l uso, pero infinitamente mena-
res que los de las verdaderas formas del rito tradicional, cuando el
conjunta indiferenciado de asistentes percibe la imagen especta-
cular como un acto celebrativo en &l que participa activamente en
la medida que se siente integrado. Solo cuando se asume la alte-
ridad actor-espectador como forma de funcionamiento estético, la
comunidad se transforma en publico de espectadores. El recono-
cimiento es el fundamento de la fruicién estética, de la delecta-
cion artistica: el fruidor (y permitaseme el neologisma) disfruta en
la medida que entiende. que reconoce. No hay placer en la ficcion
si no se tiene la sensacion de estar en el secreto, pero a la vez ok
vidandose del arificio. Las dificultades, en &l teatro, de ignorar la
artificiosidad de la representacion le ha hecho perder parroquia
frente al cine, quien a su vez se resiente de la intrinseca comodi-
dad que proporciona el monitor casero. Pero la polifonia de place-
res distintos que generan los diversos lenguajes espectaculares
sequiran excitando y fascinando, can mayar o menar incldencia, &l
promiscuo imaginario de los espectadores.
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