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PEL CINE Y BEL TEATRO

DEL IMAGINARIO AL MOVIMIENTC

Jean-Frédéric Chevallier

Para Denis Guénoun, en forma de didlogo.

El teatro se dejo desposeer del imaginario que habia
elaborado progresivamente en su seno. [...] El cine
capta el imaginario del espectador y le da la
consistencia dptica del efecto-camara. El cine ha
robado al teatro su espectador imaginario, dindole
su estatuto, su existencia, su autonomia en la
imagen. Pero en la imagen realizada.

Denis Guénoun, Le théatre est-1l nécessaire?,
pp. 143, 129.

Hasta el nacimiento del cine, efectivamente,
ninguna prdctica artistica podia monopolizar la
imitacion mimética de acciones humanas, represen-
tadas por actores reales, de manera mds convincente
que el teatro. [...] La ‘casa guardada’ del teatro hasta
ahora, la represenz‘acidn animada de seres humanos
en accion estd asumida, incluso mucho mejor lograda
por la nueva matriz del cine.

Hans-Thies Liehmann,

Le théatre postdramatique, pp. 50, 73.

El teatro es el movimiento real; y de todas las
artes que utiliza, extrae el movimiento.

Gilles Deleuze, Diférence et répétition, p. 18.

®

n qué medida el cine desplaza (despla
d 26 y estd desplazando) el quehacer es
cénico? En efecto, hasta finales del si-
glo XIX, el teatro tenia por funcién representar his-
torias. Consistia en actores interpretando personajes
en didlogo dentro de un espacio imaginario, por
ejemplo el escenario convertido en las afueras del
Castillo de Elsinor en la primera escena de Ha-
mlet. El teatro tenia el monopolio de la puesta en
accion del imaginario. En otras palabras, el teatro
servia para dar una representacion en movimiento del
imaginario. Y, si entendemos por imaginario el
dominio de la imaginacién, definiremos ésta como
la facultad o el producto de la facultad de la mente
de representarse por el espiritu objetos o hechos
irreales o nunca percibidos. La imaginacién con-
siste pues, en la fabrica de las imagenes. Y el teatro

pretendia eso: fabricar imdgenes en movimiento.
Ahora bien, la aparicién del cine pone en cuestién
tal monopolio. Porque, si se trata de representar per-
sonajes en accién en un universo imaginario, hay que
reconocer que el cine lo hace mucho mejor. Alli, el
decorado ya no estd construido a medias (una frac-
cién de torre y dos metros de muralla para “represen-
tar” el castillo de Elsinor). Aparece completo. En la
pelicula Hamlet de Laurence Olivier (1948), el espec-
tador puede ver el castillo desde varios dngulos;
Hamlet sube corriendo hasta la cima de Ia torre sin
que esto implique demora alguna en el cambio de
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decorado: la cdmara lo sigue. En fin, en el cine el
imaginario estd directamente dado por las imdge-
nes, no hay que construirlo. El cine realiza bajo for-
ma efectiva la imaginacion de imagenes. “El cine es
el devenir-imagenes del imaginario™. En el teatro, la
imaginacién (fabrica de imdgenes) es una metifora
provisional; en el cine, es una realidad. El cine es el
imaginario realizado, la representacion de éste es lo-
grada plenamente.

El teatro tenfa otra caracteristica: la relacién entre
actores y espectadores consistia en la “identificacién”
de los ultimos con los seres imaginarios (personajes)
que interpretaban los primeros. El modelo de laiden-
tificacién —tal y como lo puso en préctica el teatro—
supone un cierto protocolo de la mimesis: por un lado,
la separacién del actor y del personaje (determina-
cién moderna del personaje), y por otro el reconoci-
miento por el espectador de esta separacién. El
espectador ubica la separacién actor/personaje para
enseguida disfrutar de la coincidencia entre el unoy
el otro. El espectador goza plenamente de esta coin-
cidencia si participa de ella: si se funde en el “persona-
j¢” (imagen de persona), si se “identifica” con éL
Reconocer la fusién actor/espectador es la etapa pre-
via y necesaria a la identificacién del espectador con
el “personaje”: este olvido de si mismo en el cuerpo
imaginario. Como lo recuerda Denis Guénoun, el
identificacién escoge una imagen, que se constituye
enidentidad”.? El espectador elige una imagen de per-
sona (un “personaje”) y se posiciona coro él.

Abhora bien, en el cine, el plano cercano permite
ver los detalles expresivos de la cara del actor/perso-
naje (la de Laurence Olivier interpretando Hamlet).
El publico estd en contacto més préximo con la ima-
gen de la persona. Y la cercania facilita la fusién: casi
inmediatamente, el actor se vuelve el “personaje” con
el cual el espectador constituye la identidad.

Luego, al proponer un solo dngulo de vision, el
aparato de proyeccion facilita ain mds este proceso.
El piblico no tiene que reconstruir ni la cercania ni
la homogeneidad del enfoque sobre el imaginario,
tampoco escoger uno: proximidad, coherencia y uni-
vocidad le estin ya dadas. La representacion es com-
pletada y orientada en un solo sentido, concentrada
pues, lo que favorece atin mis la identificacién de
los espectadores con los personajes.

Al final la pregunta que hace Guénoun,’ y que
evoca también Lehmann:* si el teatro tenia hasta ahora
el monopolio de la fbrica de las imdgenes (el imagi-
nario) y de la identificacion, y si se vuelve evidente a
lo largo del siglo XX que el cine realiza mejor este
imaginario y si, ademds, volvié mds funcional la rela-
cién (de identificacién) del publico con éste, ées (to-

davia) necesario el teatro? ;Para
qué representar historias en los
escenarios, para qué buscar
volver creibles personajes, para
qué pretender que el pablico se
identifique con ellos, si en este
dominio el cine es superior-
mente eficaz?

De cierta manera, el andli-
sis anterior procede aceptando que el cine 7066 1o gus
serfan las caracteristicas propias del teatro, primess
en cuanto a la actividad escénica (la representacics
como accién de historias), segundo en cuanto a la 7=
lacién entre el escenario y la sala (identificacion de ke
espectadores y los “personajes” interpretados por &
actores). Este andlisis, por cierto que sea, deja un ma
sabor de boca: el cine 7044 al teatro... ¢No exists
otra manera de hablar de la relacién entre teatro *
cine, sin recelos y sin nostalgia?

Si el cine se apropi6 lo que eran las caracteristica:
estéticas del teatro, por el contrario: el tetaro se nut=:
abundadamente del cine. Stanislavski decia por ejer-
plo a sus actores: “Ustedes tienen que inventar uss
verdadera pelicula de imdgenes mentales, de imagens
interiores: un sub-texto continuo, semejante a un /==
cinematogrdfico constantemente proyectado en la pas-
talla de nuestra visién interior, y destinado a guiarnes
mientras hablamos y actuamos en el escenario”.” £
cine no s6lo sirve de referente para el teatro (la pant=-
lla es el lugar donde se realiza eficazmente el imag:-
nario) sino también de meta: la mente del actor debe
de ser como una pantalla de proyeccion...

Aparece aqui una suerte de contradiccién: pes
un lado el cine se apropia el imaginario del teatro, s
por otro lado el teatro buscaria retomar el procedi-
miento de proyeccién cinematografica para mejoras
su propia construccién del imaginario... El teatm
sin perspectiva de lograr una eficaz fibrica de ima-
genes buscaria en el cine la solucién a su fracaso...

En realidad, el problema no se formula exacta-
mente asi. Cuando hoy escuchamos a Stanislavsk.
tal vez lo que mds tendriamos que enfocar no es tant
el objetivo (el imaginario) sino el proceso (la cons-
truccién cinematogréfica). A lo largo del siglo X%
practicantes del teatro se inspiraron en el cine, no pars
recobrar lo que ya no tenfan (el monopolio de la re-
presentacion en accién de historias imaginarias), sine
para construir de manera diferente el evento escénice

Con “construir” hay que entender ante todo 720
tar:1a construccién cinematogréfica es montaje (pen-
semos en Eisenstein). Pero el montaje no es sok
sintagmético (imagen tras imagen) sino también pa-
radigmatico (adentro de la misma imagen). Lo su-
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braya Gilles Deleuze: “El cine no nos da una imagen
a la cual afadir movimiento, nos da inmediatamente
una imagen-movimiento”.® La composicién de la ima-
gen cinematogrifica acoge adecuadamente el movi-
miento. Recordemos la secuencia de la recimara en
Ciudadano Kane (1941) que Orson Welles grabo en
dos tomas usando a la vez el gran angular y la profun-
didad de campo (se sobreponen dos eventos: el de la
cama con el de la mesita de noche), o el paso de la
cimara a través del techo de cristal del night-club “El
Rancho” (se sobreponen dos espacios: el de afuera
con el de adentro). Si se trata de representar pues, el
cine expresa mejor el movimiento.

Sin embargo, cuando Meyerhold (1874-1940) busca
las maneras de lograr una “cineficacién” del escenario
(aceleracién y desmultiplicacién de los cambios escé-
nicos) o cuando Gordon Craig (1872-1966) inventa
los “screens” (suerte de méviles capaces de acompa-
fiar sin solucién de continuidad la evolucién multiple
de la accién),® se abre para el teatro la posibilidad de
apropiarse de formas de construccién originalmente
cinematogrificas desvinculdndolas del propdsito repre-
sentativo. Lo que, a lo largo del siglo XX, no dejé de
inspirar a los directores de teatro y también a los au-
tores de textos para el escenario, son las posibilidades
de construccién que ofrece el cine pero sin buscar la
representacién (del imaginario). Ser el medio sin el
proposito. El esquema es el siguiente:

CINE AN
Construccién (montaje) de-una-histeria-
TEATRO

O bien:
TEATRO

1o en movimiento

CINE

Lo que inspira al teatro es /a construccion narrativa sin
la narracion, la puesta en movimiento sin que ésta
conduzca a la representacién del imaginario. Lo que
llama la atencién de los practicantes de teatro son las
posibilidades de movimiento abiertas por el montaje
cinematogrifico. El experimento que hizo Claudio
Valdés Kuri con la pelicula muda E/ Automévil Gris
(Teatro El Galeén, México DF, 2002) sirve para en-
tender mejor este punto. La atencién del espectador
estd dirigida hacia las dos actrices que sonorizan el
filme proyectado sobre una pantalla en el proscenio.
Le atrapa lo que ocurre en el momento del acto tea-
tral (los movimientos que surgen). Los constantes
cambios en la pelicula puestos en relacién con los so-
nidos emitidos por la narradora (sobre todo cuando
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habla en japonés) despiertan en el espectador la nece-
sidad de cambios, de movimientos de cambio.

El movimiento es el presente. “El movimiento,
apunta Deleuze en Cine I, no se confunde con el
espacio atravesado. El espacio atravesado pasé, el
movimiento es presente, es el acto de atravesar”.” El
presente del movimiento permite al teatro reconside-
rar la presencia y lo que la atraviesa. El haber sido
desposeido de la representacién del imaginario es una
oportunidad para el teatro: puede libremente recon-
siderar la presencia. A ella se vuelve el presente (espa-
cio y tiempo) del surgimiento del movimiento. Al
buscar poner en movimiento, el teatro reactiva la ac-
cion sin la pretensién de representar, o sea sin la tota-
lidad, sin representar una totalidad (discursiva por
ejemplo). “Es lo mismo recomponer el movimiento
con poses eternas, 0 con cortes inmdviles: en ambos ca-
sos, se pierde el movimiento, porque se supone que
“todo estd dado”, mientras el movimiento sélo sucede
si el todo no estd dado ni se puede dar. Desde que se
da el todo en el orden eterno de las formas y poses, o
en el conjunto de los instantes cualquiera, entonces o
bien el tiempo no es més que la imagen de la eterni-
dad, o bien la consecuencia del conjunto: no hay mas
lugar para el movimiento real”.’* El dejarse desposeer
de la representacién del imaginario es eso: abandonar
las poses eternas (la organicidad de la accién dramd-
tica segin la regla de las tres unidades, en Racine por
ejemplo) y los cortes inméviles (los cuadros de Dide-
rot) para que surjan presentemente 'y realmente movi-
mientos.

Asi, 1a relacién entre teatro y cine podria conside-
rarse como una suerte de trueque: el teatro abandona
al cine la fabrica de las imédgenes a cambio del movi-
miento, es decir de la constitucién mds activa, mds
plural, mas paraldgica del movimiento. El teatro toma
conciencia (se vuelve una de sus especificidades) de
que puede producir el movimiento sin las imagenes.
Ya no se le pide al espectador que imagine. He aqui la
diferencia. Y al revés: ya el espectador no espera tanto
imaginar (en el sentido que el escenario le proponga
una realizacién de imaginario, para eso esté el cine).
Espera mis bien que lo pongan en movimiento, que
lo inviten al movimiento, movimiento sensorial, mo-
vimiento emocional, movimiento del pensar, movi-
mientos pues, probablemente internos.

JEAN-FREDERIC CHEVALLIER. Es Doctor por la
Universidad de la Sorbonne Nouvelle. Da clase
en la UNAM y en la UAEH. Es investigador y direc-
tor escénico. Recientemente organizé en Méxi-
co el Primer Coloquio Internacional Sobre el ges-

to teatral contempo-

raneo.
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