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Cuando apareci6 la técnica de la proyeccion se utilizd por los malos
escendgrafos para sustituir decorados que crearan ilusién. Los buenos
escenografos emplearon la proyeccion como una imagen, y escogieron para ella
marcos reconocibles y atractivos. La utilizacién de la proyeccion, introducida
genialmente por Piscator, convirtié el decorado en un actor mas. Presentarlo
como tal es una tarea constructiva de los escenografos. Todo lo que haya en el
escenario se tiene que transformar cuando entre en escena este actor.
BERTOLT BRECHT

Desde hace ya algun tiempo, y quizas desde el inicio mismo del teatro,
las manifestaciones de tipo audiovisual vienen irrumpiendo en la
representacion escénica. No obstante, aun se hace sentir una marcada
escasez de investigaciones en el ambito hispanico que estudien, con el
suficiente rigor y desde perspectivas necesariamente heterogéneas, los
horizontes significativos y expresivos que generan las colisiones entre lo
audiovisual y lo escénico. Si bien a lo largo de la historia, desde el punto de
vista de la creacion escénica, se han generado experiencias muy fructiferas y
enriquecedoras en este sentido, queda ain por desarrollarse un marco
académico e investigador que dé respuesta a las demandas de una realidad
mestiza que solicita reflexiones no solo en el ambito tecnolégico,
escenografico o de la estricta escenificacion, sino también en otros dérdenes
como el dramaturgico o el actoral. Tal y como nos sefiala Emeterio Diez en
su articulo «Relaciones teatro y cine: el estado de la cuestiény, existen
investigaciones que afrontan las influencias entre el cine y el teatro,
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fundamentalmente desde la especulacion tedrica o valorando el intercambio
de temas, profesionales, textos o principios estilisticos y técnicos de orden
dramaturgico. Hasta hace no mucho tiempo quedaban casi sin estudiar los
influjos que el teatro, desde su dimensién genuinamente escénica, pudiera
haber tenido en el cine y viceversa. Partiendo de las intuiciones recogidas
por Vardac en Stage to Screen y Brewster y Jacobs en Theatre to Cinema,
hemos comenzado, en el &mbito hispénico, a investigar los trasvases que,
por medio de la analogia, han permitido la migracién de procedimientos
expresivos del teatro al cine en el libro de De las tablas al celuloide. Por su
parte, Rafael Morales Astola en La presencia del cine en el teatro, ha
reflexionado con gran rigor en torno a algunos de los &mbitos en los que se
han concretado las influencias del cine en los planteamientos y la practica de
diversos creadores escénicos, asi como acerca de las implicaciones
derivadas de la insercidon de proyecciones cinematograficas en determinadas
experiencias teatrales.

Siendo esta la situacion, verdn que el presente articulo no serd muy
académico en lo procedimental. No estableceremos una serie de hipdtesis que,
tras una serie de reflexiones, podamos rubricar en una persuasiva conclusion,
sino que nos limitaremos a convertir estas paginas en una invitaciéon. Solo
pretendemos, por tanto, establecer unos parametros que auspicien un futuro
debate en el ambito académico sobre las cuestiones que rodean el uso de
elementos audiovisuales en la puesta en escena. Con este fin, en un primer
momento, intentaremos definir qué podriamos entender por audiovisuales en
relacion a la puesta en escena. Seguidamente, revisaremos apresuradamente la
historia de su introduccién en las representaciones teatrales. Y, por ultimo,
procuraremos establecer una serie de categorias que permitan clarificar la
heterogeneidad y amplitud de este territorio.

La palabra «audiovisual» alude, tal y como nos recuerda el Diccionario
de la Real Academia Espafiola, a todo aquello «que se refiere conjuntamente
al oido y a la vista, o los emplea a la vez». En este sentido, el teatro debe
considerarse uno de los més antiguos medios de comunicacion audiovisual y
se integra hoy en dia dentro de la amalgama de formatos que coexisten en
este campo, tales como el cine, la television o las creaciones multimedia,
entre otros muchos.

Cuando se habla de la utilizacion de medios audiovisuales en el teatro,
sin embargo, se suele aludir a la presencia sobre el escenario de imagenes
generalmente efimeras, estaticas o en movimiento, producidas por medios
opticos o electrénicos, acompafiadas o no de sonido.
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Con la documentacion de que disponemos hoy en dia es muy dificil
determinar cuando se utiliz6 por primera vez la imagen proyectada en el marco
de la representacion. Quizas la manifestacion mas antigua de tipo audiovisual
sean los espectaculos de sombras. Contrariamente a lo que se ha venido
asumiendo, Fan Pen Chen en su valioso estudio «Shadow Theaters of the
World» cuestiona la posibilidad de que el Yingxi o Piyingxi, teatro de sombras
chino, del que no aparece una prueba fehaciente de su existencia hasta el siglo
X, fuera el primero de este tipo. En su lugar apuesta por situar su génesis entre
las tribus ndmadas de la estepa de Asia Central, de las que se han hallado, en
las cuevas escitas del macizo de Altai, figuras de cuero, semejantes a las
utilizadas en los espectaculos de sombras, que datan del primer milenio antes
de nuestra era. Asimismo pone en tela de juicio la tesis cominmente aceptada
de la exportacidon paulatina de este tipo de representaciones de Oriente a
Occidente siguiendo las rutas comerciales. De este modo, contempla la
evolucion de estas formas teatrales desde una perspectiva euroasiatica
bidireccional, en la que las citadas tribus ndmadas hubieran podido servir de
puente de unidon. Segun las hipotesis de Fan Pen Chen, resulta en muchas
ocasiones muy dificil determinar con exactitud el origen de las practicas del
teatro de sombras en cada localizacion geografica debido a su capacidad para
absorber las tradiciones escénicas de cada region y a su tendencia a, al mismo
tiempo, diferenciarse y retroalimentarse continuamente las unas a las otras. La
referencia escrita mas antigua al teatro de sombras se encuentra en diversos
textos budistas indios, como el Siksasamuccaya, el Mahavastu o el Jataka, que
se remontan al final del primer milenio antes de nuestra era y en los que se
menciona a los Sobhikas o manipuladores de las figuras de este espectaculo. Es
muy probable que algunas de las variantes del teatro de sombras desarrolladas
en las diversas regiones de la India, Ravanachhaya, Keelu Bomme, Tholu
Bommalatta, Togalu Gombe Atta, Tholpava Koothu, Thol Bommalatta y
Charma Bahuli Natya, influyeran de forma directa en la creacion del Wayang
Kulit javanés y el Wayang Parwa balinés. Al adquirir apresuradamente rasgos
diferenciadores en cada territorio, el teatro de sombras de la India y el
indonesio influyeron de forma conjunta y simultanea a Camboya, Tailandia, y
Malasia, que, a su vez, no renunciaron a contagiarse reciprocamente. En cuanto
al origen del teatro de sombras chino todavia existen varias teorias
contrapuestas que, o bien defienden una génesis autdnoma y remota o, por el
contrario, sostienen que su gestacion se debe al influjo indio o indonesio.
Aunque es dificil establecer generalizaciones, el teatro de sombras oriental en



su conjunto se caracteriza por su cierto caracter religioso y, por tanto, una
tematica deudora de los universos mitologicos propios de cada region.

En Oriente Medio y Proximo, quizas las primeras evidencias escritas del
teatro de sombras las encontramos entre los persas y mamelucos egipcios en
torno al siglo XII. Segtn algunos investigadores, a partir de estas practicas,
merced a las expansiones del imperio otomano, se crearia el Karagoz, teatro
de sombras turco. No obstante, no se puede descartar que los turcos
desarrollaran este tipo de espectaculo, por influencia de las tribus némadas
asiaticas, antes incluso de su llegada a tierras egipcias.

A partir del siglo XVII el teatro de sombras empezaria a ser divulgado por
Europa Occidental, siendo quizas los italianos los primeros en desarrollar
este arte por influjo, segun distintas hipotesis, de turcos, egipcios u otras
tradiciones teatrales drabes. A pesar de ser conocidas como «sombras
chinescasy, las figuras empleadas diferirian sustancialmente de las usadas en
Oriente. Serian de menor tamafio, prescindirian del colorido levantino y
sustituirian en su confeccidon el cuero por la madera, el carton vy,
posteriormente, el metal. Asimismo, el caracter religioso y la tematica
mitolégica asidtica, serian reemplazados por un tono satirico y unos
personajes mas cercanos al imaginario popular europeo. El francés Frangois-
Dominique Séraphin sera el creador de uno de los mas exitosos teatros de
sombras occidentales en la segunda mitad del siglo XVIIL. Tras llegar de su
Lorena natal y adquirir cierto renombre, la reina Maria Antonieta requeriria
sus servicios para realizar tres representaciones durante el carnaval. Tras
estas actuaciones, la corona apreciaria las bondades del arte de Séraphiny le
concederia la autorizacion para instalarse, a partir de 1784, en el Palais
Royal de Paris con su grupo de seis manipuladores. Su compaiia, Ombres
chinoises et jeux arabesques du Sieur Séraphin, breveté de sa majesté,
cambiaria de nombre tras la Revolucidn para pasarse a llamar Le thédtre des
Vrais Sans-Culottes y hacer representaciones de aires sainetescos, en las que
se pasaba por la guillotina a los enemigos de la Republica. Los
procedimientos de Séraphin serian superados, ya a caballo entre el siglo XIX
y el XX, por las aportaciones, entre otros, del pintor Henri Riviére en los
espectaculos del parisino Le Chat Noir de Rudolph Salis, el austriaco
Richard Teschner o el alquimista y poeta Alexander von Bernus en su
Schwabinger Schattenspiele. En muchos casos este tipo de representaciones
se iran incluyendo dentro de los espectaculos de variedades mostrados en los
cafés conciertos, music-halls y vodevils y pasaran a realizarse por artistas
individuales, como los ilusionistas Félicien Trewey, Theodore Bamberg
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(Okito), su hijo David Bamberg (Fu Manchu) o Edward Victor, que se
valian para construir las sombras no solo de figuras sino también de sus
propias manos.

e

Figura 1. Linterna magica fecoglda por Athanasius Kircher en Ars Magna Lucis et Umbrae

(1671)

A pesar de todo, los espectaculos de sombras en Europa Occidental
nunca alcanzaron la relevancia que tuvieron en Oriente. Quizas uno de los
principales motivos sea la popularizacion del espectaculo de la linterna
magica, que se difundi6 practicamente al mismo tiempo. Este invento se
introdujo durante la segunda mitad del siglo XVII y, aunque su invencion es
disputada entre Christian Huygens y Athanasius Kircher, recibiria su
nombre de Rasmussen Walgenstein, que fue uno de los primeros en caer en
la cuenta de las posibilidades técnicas y artisticas del invento. El propio
Kircher, interesado por el mundo egipcio y chino e iniciado en las
ensefianzas herméticas, en la segunda edicion de su Ars Magna Lucis et
Umbrae (1671), en la que recoge el nuevo ingenio (Figura 1), remite el uso
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Figura 2. Dibujo recogido por Giovanni Da Fontana en su Liber Instrumentorum (1420)

de la imagen proyectada a los rabinos de la corte del rey Salomon. Y es que
este artefacto, aunque original, no era el primero que se valia de las
cualidades de la luz y de recursos Opticos para crear imagenes. Recordemos
que los fundamentos de la cdmara oscura, que sirvio de base a Kircher para
desarrollar la linterna magica, podrian ya haber sido conocidos por
Aristoteles y que a partir del siglo XV, por la impronta de, entre otros,
Leonardo da Vinci, seria utilizada habitualmente como un instrumento
auxiliar para el dibujo. Asimismo, el espejo magico habia sido ya empleado
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por los chinos en tiempos de la dinastia Han, aunque, no obstante, no seria
conocido en Occidente hasta entrado el siglo XIX. Por su parte, el veneciano
Giovanni da Fontana recoge en su Liber Instrumentorum, escrito en torno a
1420, un grafico en el que se muestra a una persona que sostiene una
lampara con una silueta demoniaca que es proyectada sobre una pared
(Figura 2). Es posible que este artefacto, carente de la lente y el reflector
propio de la linterna magica, sea uno de los antecedentes del invento que
empezarian a desarrollar Huygens y Kircher a mediados del siglo XvII. Una
definicion muy precisa de la linterna magica la encontramos en lengua
castellana en el tomo cuarto publicado en 1734 del Diccionario de
autoridades:

Maquina catoptrico-didptrica, dispuesta no solo para la diversion de la gente, sino
también para mostrar la excelencia del arte. Reducese a una caja de hoja de lata o
de otro cualquier metal, donde esta oculta una luz delante de un espejo codncavo,
enfrente del cual hay un cafidon con dos lentes convexas, y pasando por ellas la luz
forma un circulo licido en una pared blanca hacia donde se dirige. Introdicense
entre la luz y las lentes unas figuras muy pequeias, pintadas en vidrio o talco con
colores transparentes, y se ven representadas con toda perfeccion en la pared, sin
perder la viveza de colores, y en mucho mayor tamafio, aumentandole o
disminuyéndole lo que se quiere, con acortar o alargar el cafién. (Diccionario de
autoridades, 1734: tomo cuarto, 413-414).

Tal y como nos sugiere el Diccionario de autoridades, ya entrado el siglo
Xviil, los secretos de la linterna mégica, recluida en circulos nobles y
eruditos en un primer momento, empezaron a ser conocidos en los entornos
mas populares a través de espectadculos ambulantes que la convertirian en
una forma de entretenimiento mas. A lo largo del siglo, trotamundos,
muchos de ellos saboyardos, recorrieron localidades de Europa, cargados
con su linterna, sus placas de vidrio y, en muchas ocasiones, instrumentos
musicales de acompafiamiento (Figura 3).

A finales del siglo X V1l el belga Etienne-Gaspard Robert, conocido como
Robertson, crearia, inspirado por un espectaculo elaborado por el aleman Paul
de Philipsthal, uno de los entretenimientos mas caracteristicos de linterna
magica: las fantasmagorias (Figura 4). Equipado con su fantascopio, una
linterna magica a la que se le habian afiadido ruedas, Robertson fue capaz de
recrear apariciones de los espectros de los recientemente fallecidos Rousseau,
Voltaire o Marat en el parisino Pavillon de I’Echiquier y, ulteriormente, en
un antiguo monasterio capuchino. Las fantasmagorias eran un tipo de

8



Lagtaren
ot daar »

Wi RS AW e

"@‘raé nml):iz'./sn' en }42&:/_[/'.; orver e (?e";-d//{y./:.vll Tan 2‘0]}11,! #

Duydecr G it nore ons kewwt, maar ¢ Hive kod borolg
i Trial Bee kot o it u yolbye zo vertreke Ze motre Hyyp“con Bubble pRellem in o are 4
schuglier is Ao schelmery wat wotgoleke i | Zo ze_gestolen ep de Rrocefte yicrdepare
wl wat madrbrile Myn maate hooft eons an Kermis by bosr
Eon blikertye bfRaart dut fone oi p e flocr
& fad et e .I'{u Rook yan docit in =en Tantargi] #
!/}ur PRy  Maar ik waarhaf e bin cen Sfiant van
e Bk laak mot Lo trane i Zo ook 1 Y Duydser
wwar e Lugte rake nour on bz wat gt inxllye o gar [l ik mecm di
¢ aort dlokaar allen gp ozs Relie
Hee feynd wel onde Apen
Zo stain do handpos van het diefion 1l maa't Kgypond
Gyl u hindel duwre ot in tre natf
Zo zgn e Kindoe Lo dugfierlend in Lz

e yhale op ons.cn st Lont ander ésse
Xire .}.".u'A-ﬁ/l‘ Ter = Lo s moe Jire ke
e waderom i stase Lodrogyt ke

Omodit e Kocele ran do Toe. haar” is onistenle
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representacion de gran complejidad en la que intervenian linternas de varias
tipologias, proyecciones frontales y retroproyecciones y proyecciones sobre
diversos elementos solidos y gaseosos. Asimismo se valdria de la invencion
del quinqué en 1782 por parte del suizo Ami Argand, que permitiria
aumentar la potencia de la fuente de luz. Todo ello para hacer aparecer
supuestos difuntos que acosaban al espectador gracias a la movilidad de la
que dotaban a la linterna magica las ruedas instaladas por Robertson,
aplicando una innovacién que algunos atribuyen al charlatdn y ocultista
conde Alessandro de Cagliostro (Giuseppe Balsamo).

Figura 4. Fantasmagoria de Robertson en 1797 (Mémoires récréatifs, scientifiques et
anecdotiques du physicien-aéronaute, 1833)

A principios del siglo XIX se fueron aplicando a la linterna magica
diversas mejoras encaminadas a aumentar la calidad de la imagen
proyectada: la introduccidon de fuentes de luz mas potentes que podian
ademas ser reguladas, el perfeccionamiento de las lentes, la posibilidad de
encadenar y fundir varias imagenes mediante la utilizaciéon combinada de
varias linternas o placas y la dotaciéon de movimiento a las imagenes. En el
ultimo cuarto del siglo la incorporacion de imagenes fotograficas a las
placas de vidrio enriquecio este tipo de espectaculo atin mas si cabe.

Aunque es muy probable que sucediera antes, en el siglo XIX hay
multiples testimonios que reflejan la introduccion de la linterna magica en
espectaculos de teatro convencionales con actores en escena, para recrear
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apariciones sobrenaturales o complementar las escenografias, tal y como
hizo, por ejemplo, Richard Wagner para la representar la cabalgata de las
valquirias en la recién estrenada Bayreuther Festspielhaus en 1876.

No hay que olvidar que en esta época el teatro asimila no solo la
influencia de la linterna magica, sino también la herencia de todo un
conjunto de experiencias recreativas que, aunque algunas no recurrian a la
imagen proyectada, enriquecieron la creatividad en el &mbito audiovisual.
Tal y como recoge Fernando Doménech en su tesis doctoral La compariia de
los Trufaldines y el primer teatro de los Carios del Peral, hay testimonios
que atestiguan la implantacion en Espaiia en el siglo XVIII de un aparato
conocido como Mundinovo o Mundinuevo, que por su modo de disfrute casi
individual nos recuerda a las penny arcades que desarrollaria Edison. Este
invento ya aparece citado en Duendes son alcahuetes y el espiritu foleto de
Antonio de Zamora, comedia estrenada el 22 de enero de 1709 por la
compaiia de José Garcés en el Corral de la Cruz, o en el propio Entremés
del Mundinovo de Francisco de Castro, publicado en 1742 aunque escrito
anteriormente. El artilugio recreativo aparece también descrito en el tomo
cuarto del Diccionario de autoridades del siguiente modo:

Cierta arca en forma de escaparate, que traen a cuestas los saboyardos, la cual se
abre en tres partes, y dentro se ven varias figurillas de madera moviles, y
metiendo por detras una llave en un agujero, prende en un hierro. Que dandole
vueltas con ella, hace que las figurillas anden alrededor, mientras él canta una
cancioncilla. Otros hay que se ven por un vidrio graduado, que aumenta los
objetos, y van pasando varias perspectivas de palacios, jardines y otras cosas.
(Diccionario de autoridades. 1734: tomo cuarto, 631).

Posteriormente, en Inglaterra en 1786 Philippe Jacques DeLoutherbourg
presentara el Eidophusikon (Figura 5), pequefio escenario a escala en el que
se reflejaban los logros que el que fuera escenografo e iluminador de David
Garrick habia alcanzado o aspiraba a conseguir sobre las tablas. Por su parte,
Louis-Jacques Daguerre empezara a presentar sus dioramas (Figura 6) a
partir de 1822, siguiendo la estela del panorama (Figura 7) ideado por el
irlandés Robert Barker en 1787 y que, de la mano del norteamericano Robert
Fulton, llegaria a Paris. El padre de la fotografia no tardara mucho en aplicar
al espectaculo teatral, en las escenografias que realizara para el Ambigu-
Comique, muchos de los hallazgos derivados de sus experiencias con el
diorama.
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Figura 6. Diorama de Louis-Jacques Daguerre
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Figura 7. Dibujo en seccion del panorama de Robert Fulton (_ 1799)

Si bien algunos de estos artefactos no tuvieron una traslacion directa sobre
las tablas, si que promovieron un interés creciente por entretenimientos que
agradaran a la vista y al oido. De este modo, al abrigo de los requerimientos
espectaculares del melodrama e influidos por la neonata magia moderna
alumbrada por el genial ilusionista Robert-Houdin, los escenarios
decimonoénicos fueron tomados por un sinfin de invenciones destinadas al
asombro. Entre otros muchos prodigios, en la segunda mitad del siglo XIX
empezaria a utilizarse en diversas representaciones teatrales el
procedimiento conocido como el «Fantasma de Pepper» (Figura 8). Para
materializar esta ilusion era preciso situar, entre el patio de butacas a oscuras
y el escenario iluminado, un cristal pulido e inclinado formando un 4ngulo
de 45°. El intérprete que debia encarnar al fantasma se ubicaba en el foso
recostado en una plataforma inclinada y, al ser iluminado por una potente
fuente de luz, su reflejo se plasmaba en el vidrio. De este modo, el ptblico,
no consciente de la presencia del cristal invisible, contemplaba perplejo la
aparicion sobre el escenario de la figura fantasmagorica. Para que funcionara
este recurso magico, era preciso que los actores en escena, que no podian ver
efectivamente al espectro, se comportaran como si estuviera en realidad ante
sus ojos. Este prodigio era viable gracias a un invento, denominado
Aetheroscopio, creado por Henry Dircks y adquirido en 1862 por John
Henry Pepper, quien le daria uso por primera vez en la nochebuena de ese
mismo afio en una lectura dramatizada de E! hombre atormentado de
Dickens.
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Figura 8. Grabado realizado por Jules de Granpré (Jules Beaujoint) representando el
Fantasma de Pepper (Le Magicien moderne, 1878)
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La invencion del cinematégrafo por parte de los hermanos Lumiere en
1895 rapidamente tendria su repercusion sobre los escenarios. En un primer
momento, las peliculas se presentarian conjuntamente con el resto de
numeros de los espectaculos de variedades o se incluirian en los entreactos
de las representaciones teatrales propiamente dichas. Pero muy pronto, en
sustitucion y junto con los desarrollos tecnoldgicos derivados de la linterna
magica, se empezaron a introducir formando parte del espectaculo teatral.
Ya en 1902 el film de Edison Uncle Josh at the Moving Picture Show se
cred para interactuar con actores reales en escena en el marco de un nimero
de vodevil. En 1904 el propio Griffith participd como actor en la obra
Winchester de E. McWade, en la que se intercalaban proyecciones de cine
que continuaban y precedian la accion que se desarrollaba en escena.'

En el comienzo de siglo, las proclamas de los diferentes integrantes de
los movimientos de vanguardia, en especial futuristas y dadaistas,
reclamarian una mezcolanza de medios expresivos en el ambito
representativo que no tardaria en dar sus frutos. Meyerhold introduciria
proyecciones sobre pantallas en La tierra encabritada de Tretiakov (1923),
D. E. (;A ellos, Europa!) (1924) o en El bosque de Ostrovski (1924), para
indicar, entre otras cosas y a modo de intertitulo expositivo, el inicio de cada
uno de los episodios en los que se estructuraban sus escenificaciones.

También en los afios veinte, Piscator, profundamente influido por la
filmografia de Eisenstein, iria ain mas alla al permitir con sus puestas en
escena que las proyecciones cinematograficas dejaran de ser un mero
elemento accesorio y ajeno, para convertirse en un componente escénico
mas, con unos valores significativos y expresivos concretos dentro de la
representacion teatral.” La experimentacion de Piscator en este terreno
marca, por tanto, un antes y un después en la integracion de lo audiovisual y
lo teatral en el seno de una misma realidad espectacular, en la que lo filmico
deja de ser anexo y subalterno para convertirse en especifico y revelador. La
fecundidad expresiva de la conjugacion de ambos medios alcanzo a ser tal,
que Piscator encargd a Walter Gropius, prestigioso arquitecto fundador de la

' «Actuando con la compaiiia de Nance O’Neill, en 1904, interpretaba el papel de un coronel sudista en la
obra Winchester, de E. McWade. Cuando el personaje de Griffith iba a fusilar al general nordista, inter-
pretado por W. Lukas, la escena se oscurecia y sobre el fondo se proyectaba una pelicula (60 metros),
donde se veia a la heroina, en frenética galopada, acudir a favor de la victima. En la pantalla, ella caia del
caballo y rodaba sobre el escenario, ya en persona. En aquella ocasion, Griffith confes6 a Lukas su pri-
mera admiracion por el cinex. (Villegas Lopez, 1973: 28-29, vol. 2)

? Morales Astola realiza un interesante estudio en La presencia del cine en el teatro, recogiendo las apor-
taciones de Piscator en esta época.
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Bauhaus, el disefio de un edificio teatral en el que se pudieran llegar a
aplicar todas las reformas necesarias para responder a los nuevos
requerimientos teatrales. En este teatro multiforme, que nunca llegaria a
construirse, no solo se planeo situar pantallas de proyeccion en su escenario
principal frente a los espectadores, sino también por encima y alrededor de
estos. Piscator se valdria en su montaje de Banderas de Alfons Paquet
(1924) de proyecciones de pasajes de peliculas preexistentes y de rotulos. Al
dirigir afios después otra obra del mismo autor, Olas de tempestad (1926,
Figura 9), los fragmentos filmicos documentales utilizados se editarian para
responder a las necesidades especificas del montaje. En jEh, qué bien
vivimos! de Toller (1927, Figura 10), Piscator idearia un dispositivo
escenografico, disefiado por Traugott Miiller, compuesto por una serie de
estancias dotadas con pantallas frontales correderas y distribuidas en
diversas alturas. Estas pantallas, en las que se proyectaron tanto peliculas de
archivo como especificamente rodadas para la ocasion, buscaban favorecer
una transicion fluida entre los pasajes filmicos y los genuinamente
escénicos. En su escenificacion de Las aventuras del bravo soldado Scwejk
de Brod y Reimann (1928), Piscator llegaria a conjugar las proyecciones de
caracter documental con las de dibujos, realizados por el genial artista
dadaista George Grosz, para construir el particular ambito estético de esta
satira épica. Pero seria con motivo de su montaje de Rasputin, los Romanov,
la guerra y el pueblo que se subleva en contra, de Tolstoi y Schtschezolev
(1927), cuando reflexionaria sobre las funciones basicas de la proyeccion
cinematografica dentro del marco de la representacion escénica. En El teatro
politico, Piscator nos habla de la pelicula didéctica, cuya finalidad es situar
la accion de la obra en su contexto y presentar todas aquellas aclaraciones
que sean necesarias para que se entiendan las implicaciones de la fabula; la
pelicula dramaética, que suple pasajes escénicos y los sintetiza en una forma
filmica; y la pelicula-comentario, mediante la cual se diseccionan y se
juzgan los acontecimientos representados. El mismo lo expresa con las
siguientes palabras:

La pelicula didactica presenta realidades objetivas, tanto actuales como
historicas. Instruye al espectador acerca del asunto. [...] La pelicula didactica
amplia el asunto dramatico en el espacio y en el tiempo. [...]

La pelicula dramdtica engrana en el desarrollo de la accion. Es «sustitutivo»
de escenas. Alli donde la escena derrocha tiempo en aclaraciones, didlogos o
sucesos, el cine aclara la situacion con un par de imdgenes rapidas. Lo
estrictamente necesario [...]. La pelicula corre entre las escenas o entra en las
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escenas (simultdneo) proyectada sobre los velos de gasa tendidos entre el
escenario y el publico [...].

La pelicula-comentario acompafia la acciéon a modo de coro. [...] Se dirige
directamente al espectador, le habla. [...] Llama la atencién del espectador sobre
los cambios importantes de la accion. [...] Critica, acusa, aporta documentos
valiosos; a veces agita directamente (Piscator, 2001: 250-253).

Figura 9. Fotografia del montaje de Piscator de Olas de tempestad de Alfons Paquet
(Volksbiihne, 1926)

I

lllllllllll ]

Figura 10. Pantallas multiples en la escenografia de ;Eh, qué bien vivimos! de Toller disefiada
por Traugott Miiller para el montaje de Piscator (Teatro Piscator, 1927)
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De este modo Piscator, a través de los principales montajes que realizé
en la berlinesa Volksbiihne y el Teatro Piscator, consiguid no solo jugar con
las continuidades de accidn, tiempo y espacio entre lo audiovisual y lo
escénico, sino empezar a plantear una contradiccion entre ambos universos
para construir instancias significativas mas complejas. Descubri6 el valor de
la proyeccion cinematografica para enriquecer significativamente el espacio-
tiempo escénico y, valiéndose de este recurso, consiguié revelar a los
personajes de sus escenificaciones como deudores de su pasado,
representantes de su contexto sociopolitico presente y encarados con su
destino futuro.

Durante los afios veinte, en Alemania también se haria sentir la impronta
de otros creadores que apostaron por conjugar lo filmico con lo escénico
como, por ejemplo, haria Frederic Kiesler en el montaje de R U R de Karel
Capek, estrenado en 1922 en el Theater am Kurfiirstendamm de Berlin, o
como Laszlo Moholy-Nagy, que trabajaria como escendgrafo en el Teatro
Piscator, alentaria a través de su magisterio en la Bauhaus o mediante
ensayos como «Teatro, circo y variedades» (1925). Bertolt Brecht, que
colaboré con Piscator en la adaptacion de Las aventuras del bravo soldado
Scwejk de Brod y Reimann, incluiria proyecciones en sus escenificaciones,
como, por ejemplo, Songspiel Mahagonny (1927) o La madre (1932), afines
a los planteamientos de su Teatro Epico. Las proyecciones en el teatro de
Brecht, entre otras cosas, presentan textos que adelantan al espectador la
fabula de lo que va a ver, impidiendo que se deje seducir por la trama (qué)
y tome una conciencia critica hacia los propios mecanismos discursivos
desplegados (como). También, en ocasiones, refutan los hechos mostrados
sobre el escenario, lo que permite construir una exposicion interrogativa
basada en la contradiccion reveladora. Asimismo, como sucedia en La
madre, las proyecciones invitan al publico a trascender lo anecdotico para
descubrir el entorno historico que rodea las acciones de los personajes. El
propio Brecht expresa en sus escritos tedricos su preferencia por la
utilizacion de imagenes fijas sucesivas de carater representativo, textual o de
registro y aclara las que ¢l estima que deberian ser sus funciones:

En el teatro épico la proyeccion tiene una gran importancia. Pero ha de ser
utilizada de acuerdo a su caracter artistico o cientifico, en funcién de si misma.
[...] Es en esencia estatica y ha de tratarse como una secuencia de laminas. De
esta interrupcion evidente ha de surgir un efecto, porque si no seria un simple
error. Las proyecciones han de tener una composicion porque se pueden abarcar
de un vistazo, como una pagina, pero también han de soportar la divisién en
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detalles, de modo que cada detalle corresponda en conjunto con el centro. De la
actitud fundamental estatica de la proyeccion se deriva una ley fundamental: esta
limitada a una vision que es en si inmdvil, pero a la que conducen para mayor
efecto las diferentes fases. [...] Esta ley fundamental de la proyeccién [...] la
hace tan poco proclive a toda accion independiente. La calidad no plastica de la
proyeccion, que transmite un efecto tan espiritual, la hace poco idénea para la
accion en un sentido dramatico. [...]

La proyeccion en si se puede utilizar en el teatro épico como una especie de
coro optico. Es aconsejable conservar el realismo, es decir, evitar construir e
incluso dibujar; pues la proyeccion es ya incorpdrea respecto de la palabra y
necesita el material burdo de la realidad. Sin duda, las cifras, las formulas
estadisticas, los mapas, etc., también son puros objetos de la realidad y
adecuados para los coros.

En conjuncién con el escenario o el coro acustico ha de crearse y
aprovecharse una dialéctica lo mas clara posible. Como la proyeccion representa
larealidad de una manera tan abstracta, es adecuada para la confrontacion con la
realidad. Puede confirmar o rebatir. Puede recordar o profetizar. Puede adoptar
el papel de aquellas apariciones de espiritus sin las que durante mucho tiempo,
quiza el mejor, no hubo gran drama. Y jugar al mismo tiempo un papel
verdaderamente revolucionario, ya que como espiritu deja surgir la realidad
desnuda, la divinidad positiva de la revolucion.

Si se utiliza la proyeccion como mera decoracion para crear un ambiente hay
que darle forma artistica, es decir, ha de simplificarse. Sin duda ha de
representar lo tipico. Es ese caso se puede incluso utilizar el dibujo o la
construccion. Todo estriba en que la proyeccion, al representar un entorno real,
no destruya definitivamente el placer de la dialéctica entre plastica y no plastica.
(Brecht, 2004: 64-65).

En Espafia, la introduccion del cinematografo en el marco de una
representacion teatral es muy temprana, experimentandose con esta
posibilidad precisamente en un montaje de La Valquiria de Wagner
presentado en el Liceo de Barcelona en 1899. Esta tentativa resultd ser un
fracaso y no tenemos noticia de que se vuelva a repetir la practica hasta el
estreno en 1905 en el teatro Eslava de Madrid de El amigo del alma de
Francisco de Torres y Carlos Cruselles. Tal y como indica Lliiisa Suarez en
su articulo «L’us del cinema en les representacions teatrals anteriors a
1910», en esta ocasion la zarzuela comica fue un rotundo éxito y provoco
que la experiencia fuera emulada en varios montajes posteriores. Cuando en
1913 la compaiia de Sim6 Raso mont6d Trampa y carton de Pedro Mufioz
Seca, la representacion se acompaid de imagenes rodadas por Enrique
Blanco. En 1917, Gregorio Martinez Sierra experimentaria en el Teatro
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Eslava con la conjuncion de lo escénico y lo filmico en Christus. Por su
parte, Rafael Alberti y Maria Teresa Le6n en el montaje que realizaron de
La tragedia optimista de Vichnievski, estrenado en 1937 en el Teatro de la
Zarzuela de Madrid, también introdujeron proyecciones cinematograficas.

De los afios treinta quizas el creador escénico mas interesante que
experimento con la interrelacion entre lo filmico y lo escénico fue el checo
Emil Frantisek Burian.’ Partiendo de una profunda formacioén musical, un
ideario marxista, el influjo estético del dadaismo y el surrealismo y una
carrera teatral desigual, Burian inaugura en 1934 su propio teatro, D-34,
cuya letra D correspondia a «divadlo» («teatro» en checo) y cuya cifra fue
cambiando periddicamente en consonancia con el afio en curso, para
remarcar su interés por responder a los envites de su entorno
contemporaneo. En este sentido baste recordar, por ejemplo, las continuas
referencias que en su montaje de E/ barbero de Sevilla de Beaumarchais
(1936) remitian a la apenas comenzada Guerra Civil Espafiola, con una
alusion incluida al brutal asesinato de Garcia Lorca. Y es que gracias al
agudo trabajo de intervencidn textual que desarrolld, tanto sobre escritos
draméticos como poéticos o narrativos, fue capaz de desplegar en sus
montajes una matriz dramattrgica que nutria todos los elementos escénicos.
A lo largo de siete afos, la compafia se embarcé en setenta y cinco
producciones de diferente formato, la mayoria de las cuales se representaron
en el Mozarteum con capacidad para 387 espectadores. Muy influido por el
constructivismo, Burian desarroll6 en un reducido tablado lo que denominé
Theatergraph, sistema escénico en el que se combinaban el trabajo actoral,
una iluminacion expresiva, proyecciones de imagenes fijas y en movimiento
sobre superficies dispares y un espacio sonoro motor y unificador el
espectaculo. En el Theatergraph las imagenes eran proyectadas
puntualmente sobre una gasa que se colocaba en la embocadura del
escenario, de forma que las evoluciones de los actores se conjugaran con
ellas al desarrollarse por detras. Estas imagenes, que eran especificamente
elaboradas para cada producciéon dependiendo de las necesidades
dramaturgicas, renegaban de lo ilustrativo y promovian la construccion de un
discurso metaférico, capaz de plasmar el universo subjetivo de Burian. Si
Piscator favorecio que las proyecciones dejaran de ser un elemente accesorio e
ilustrativo, Burian seria uno de los primeros en potenciar su capacidad poética.

? Jarka M. Burian (1976) recoge las aportaciones mas relevantes de este director checo en el periodo de
entreguerras.
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Figura 11. Fotografia del monta_]e de Burian de El despertar de la przmavera de Wedekind

(1936)

1
o

e

L 1)

1. Gasa en la embocadura para la proyeccion de diapositivas y peliculas.

2. Pantalla para la proyeccion frontal de diapositivas. Como se aprecia en
el grafico el proyector se sitia en el hombro izquierdo.

3. Cortinas opacas superpuestas a modo de ciclorama.

Figura 12. Planta de la escenografia del montaje de Burian de El despertar de la primavera
de Wedekind (1936)
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El Theatergraph fue utilizado, entre otras, en sus escenificaciones de E/
despertar de la primavera de Wedekind (1936, Figuras 11y 12), en la que se
introdujo una pantalla adicional en el escenario; Eugenio Oneguin de Pushkin
(1937), en la que se desplegaban en la gasa tres proyecciones independientes a
modo de triptico; o Las desventuras del joven Werther de Goethe (1938), en la
que una abertura en el tul permitia a los actores atravesarlo, desenvolviéndose
la accion escénica tanto delante como detrds de este. Al igual que su
idolatrado Meyerhold, Burian también seria vilipendiado por sus camaradas
del partido comunista por no cefiirse a las directrices del realismo socialista.
Su rechazo a este principio estético no solo lo plasmaria en sus escritos
teodricos, sino también en algunos de sus montajes como Hamlet 111 (1937), en
el que conjugando la obra shakespeariana con textos de Laforgue, intentd
construir un manifiesto en favor de la libertad de expresion artistica. En marzo
de 1941 el teatro, que por aquel entonces se denominaba D41, fue clausurado
por la Gestapo y Burian fue enviado a un campo de concentracion.

Tras la Segunda Guerra Mundial, el testigo de Burian seria recogido por
un compatriota suyo, Josef Svoboda,* que con sus creaciones escenogréficas
continuaria indagando en la interaccion entre las proyecciones
cinematograficas y el espectaculo teatral. A través de un sinntimero de
experiencias escénicas, en muchas de las cuales trabajaria con el director
Alfred Radok, como Laterna Magika (1958) o Los ultimos de Gorki (1966),
Svoboda ha sido capaz de conjugar desde la paridad los recursos propios de
lo audiovisual y lo escénico. Sin ser del todo novedosa, una de sus
aportaciones ha sido el empleo de la polipantalla, es decir, la distribucion
por el espacio escénico de un surtido de superficies dispares sobre las que se
proyectan imdgenes sincronicamente.

Tras la introduccion de la imagen electrénica con la consolidacion de la
television a partir en los afios treinta y la invencioén del video dos décadas
después, la integracion de los medios audiovisuales en el espectaculo teatral
ha ido en aumento. Esta nueva etapa, que algunos han designado como
«Teatro multimedia», sin duda fue incentivada por las experiencias de
creadores cercanos al terreno de la performance y el happening, como, por
ejemplo, Allan Kaprow, Robert Rauschenberg, Robert Whitman, Joan Jonas,
Robert Israel o Dan Graham. Desbordaria los limites de este articulo recoger

* Sin duda para adentrarse en el fecundo universo de este escendgrafo checo, que, como Piscator, siempre
tuvo presente que la tecnologia era un medio y no un fin, son de obligada consulta The Scenography of’
Josef Svoboda de Burian y Josef Svoboda, Scenographer de Ursini.
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la diversidad de las aportaciones de la interminable ristra de creadores que
desde mediados del siglo XX han convertido el empleo de elementos
audiovisuales en un rasgo estilistico de algunas de sus escenificaciones
como, por mencionar solo unos pocos, el grupo ONCE (Milton Cohen,
Harold Borkin, George Manupelli, Robert Ashley y Gordon Mumma),
Ronnie Davis, la compaifiia italiana Falso Movimento, John Jesurum, Robert
Lepage, William Kentridge, Simon McBurney, Eddie Ladd, Caden Manson,
Thaddeus Phillips o la compafiia chilena Teatro Cinema. En el teatro de
Lepage, como ocurri6 anteriormente con algunas de las experiencias de
Meyerhold, Piscator, Planchon o el Living Theatre, la cineificacion de lo
escénico no solo se produce mediante la introduccion de proyecciones
filmicas o de sombras, tal y como sucede en Vinci, Les Plaques tectoniques
— Tectonic Plates, Les Aiguilles et I’'Opium — Needles and Opium,
Elseneur — Elsinore, La Casa Azul, La face cachée de la lune — The far
side of the moon o Zulu Time. El interés de las producciones del canadiense
reside en la maestria con la que combina el saber tramoyistico
decimonodnico, un acercamiento desacomplejado hacia lo audiovisual y la
sencillez ludica de planteamientos cercanos a Lecoq, para transmutar por
medio de la analogia soluciones genuinamente cinematograficas en
resultados innegablemente teatrales, como pudimos apreciar en La Trilogie
des Dragons — The Dragons’ Trilogy, Le Polygraphe — The Polygraph o
La Géométrie des miracles — The Geometry of Miracles. En Espafia
tampoco nos faltan a partir de los anos ochenta un desigual crisol de
experiencias que introducen lo audiovisual en el seno de lo escénico, como
las desarrolladas, entre otros muchos, por las compafiias Els Joglars, La Fura
dels Baus o La Cubana. Cabe mencionar, como se refleja en Performance
and Technology, que quizas el campo en el que en la actualidad se
desenvuelve con mayor fecundidad la integracion de elementos
audiovisuales y escénicos sea en territorios cercanos a la danza y a la
performance, tal y como demuestran las experiencias tempranas de Roberts
Blossom o, mas recientemente, de Jan Fabre, Johannes Birringer, Carol
Brown, Gretchen Schiller, Robert Wechsler o Marc Coniglio y Dawn
Stoppiello. En este sentido, son ya muchos los creadores que rechazan la
imagen grabada en favor de una imagen de origen sintético derivada, en
muchos casos, de universos virtuales interactivos, tal y como recoge
Giannachi en Virtual Theatres.

La popularizacion de los ordenadores y la introduccion del video digital,
con el aumento de las posibilidades de manipulaciéon de la imagen, su
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inmediatez y sus reducidos costes, asi como el abaratamiento y mejora de
los sistemas de proyeccion de video, han hecho que hoy en dia el uso de este
tipo de recursos sea comun incluso en los espectidculos mas modestos,
cayéndose de forma no poco frecuente en el abuso y la gratuidad en su
empleo. Como ya indicamos en el articulo «Tecnofilias y tecnofobiasy, en la
actualidad no son pocos los usos inopinados que se dan a la proyeccion de
imagenes en un escenario, fruto de un desconocimiento total de sus
implicaciones significativas y expresivas. Dado que el teatro no puede evitar
tecnologizarse, ni la tecnologia huir de un ineludible proceso de
teatralizacion, la practica escénica deberia estar guiada por la busqueda y
experimentacion de nuevos caminos y la irrefrenable necesidad de compartir
lo descubierto. Solo desde estas premisas deberian plantearse las conexiones
entre lo audiovisual y lo escénico, convertido lo tecnolégico en un medio y
no en un fin.

Si se hace sentir una carencia manifiesta de bibliografia en castellano que
profundice en la historia y evolucién de la introduccion de elementos
audiovisuales en el teatro, no menos escasos son los intentos de
sistematizacion y clasificacion de este universo expresivo. Sin embargo, sin
pretender establecer una taxonomia precisa, ya se han vertido en nuestra
lengua una serie de reflexiones, audaces y heterogéneas, que permiten
aventurarse a instituir un marco categorizador. Me refiero, entre otras, a las
especulaciones de Alicia-E. Blas Brunel en «La poética de la tecnologia»,
Jaume Melendres en «Pantallas», Jos¢é Maria Paz Gago en «La pantalla en
escena. Las tendencias tecnolédgicas en el teatro del siglo XXI» o el ya citado
Rafael Morales Astola en La presencia del cine en el teatro. Basandonos en
sus aciertos estableceremos a continuacion una serie de valores, para intentar
depurar el horizonte de posibilidades que brinda la introducciéon en una
puesta en escena de imagenes con acompanamiento o no de sonido. Con este
fin ordenaremos estas manifestaciones diversas con arreglo a su dinamismo,
formato de presentacion, carcter, procedencia, transparencia de origen,
originalidad, funcionalidad, relacidon que se establece entre la imagen y el
sonido y, finalmente, entre el propio territorio audiovisual y el conjunto de
la escenificacion.
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CLASIFICACION DE LAS IMAGENES EN ESCENA

CONSTANTE
DINAMISMO IMAGEN FIJA SUCESIVA
IMAGEN EN MOVIMIENTO

OBJETO OPACO

AGENTE OBJETO TRANSLUCIDO O

GENERADOR TRANSPARENTE
FOCO-IMAGEN

OPACO
FORMATO DE PROYECCION SOLIDO [ TRANSLUCIDO
PRESENTACION ELEMENTO TRANSPARENTE

LIQUIDO
GASEOSO

RELACION ESPACIAL |.PROYECCION FRONTAL
RETROPROYECCION

EMISION

CARACTER

IMAGEN DE REGISTRO

IMAGEN IMAGEN REPRESENTATIVA

GENERADA IMAGEN ABSTRACTA

IMAGEN TEXTUAL

PROCEDENCIA

IMAGEN PREFIJADA O PREGRABADA INALTERABLE

IMAGEN GRABADA O CREADA EN LA REPRESENTACION

IMAGEN AUTONOMA GENERADA EN EL MOMENTO DE LA
REPRESENTACION

IMAGEN PREPROGRAMADA INTERACTIVA

IMAGEN MIXTA

TRANSPARENCIA

IMAGEN CON PROCEDENCIA AUTENTICA

DE ORIGEN IMAGEN CON FALSA PROCEDENCIA
ORIGINALIDAD | IMAGEN ORIGINAL
IMAGEN PREEXISTENTE O APROPIADA
Figura 13

En primer lugar, con arreglo a su dinamismo las imagenes que nos
podemos encontrar integradas en una representacion teatral pueden ser de
dos tipos:

- Imagen fija, la cual puede a su vez ser:
o Constante, cuando se presenta de un modo inalterable.
o Sucesiva, cuando se muestran diversas imagenes estaticas una
detras de otra.
- Imagen en movimiento.

La imagen fija, en el caso de que sea de naturaleza fotografica, se define
por pardmetros tales como el tamafio de plano, el angulo de camara, el
objetivo, la profundidad de campo, la composicién o la iluminacion, entre
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otros. La imagen en movimiento, por su parte, se define ademas por el
montaje interno (movimiento dentro del plano) y externo (cambio de plano),
asi como por los posibles desplazamientos del punto de vista (Travelling y
panoramica).

Todas las iméagenes a su vez admiten dos formatos de presentacion

sobre un escenario:

- La proyeccién. En este caso la imagen se fija temporalmente sobre
un elemento por medio de un foco luminoso. Dentro de la imagen
proyectada se pueden encontrar diversas variantes con arreglo:

o Al agente generador de la imagen:
= Objeto opaco interpuesto en el foco luminoso, como sucede
en el teatro de sombras.
= Objeto translicido o transparente interpuesto en el foco
luminoso, como ocurre con la proyeccion de diapositivas y
cinematografica.
= Foco-imagen. El foco luminoso genera la imagen por si mismo
a partir de los pardmetros que determina una imagen
electronica. Este es el caso de los proyectores de video.
o El elemento sobre el que se produce:
= Sélido, que puede ser:

* Opaco, como las pantallas de proyeccion frontal o el cuerpo
del actor.

* Translucido, como las pantallas de retroproyeccion.

* Transparente, como ocurre, por ejemplo, con el cristal
utilizado para recrear el Fantasma de Pepper o, maés
recientemente, con la pantalla desarrollada por Uwe Maas,
director general de Event Works, y que integrada en el
sistema Eyeliner, empleado por Kevin Cunningham en su
espectaculo Losing something, permite actualizar el
procedimiento ideado por Henry Dircks.

= Liquido, como se aprecia en ciertos espectaculos de agua.
= Gaseoso, como el humo.
o Larelacion espacial entre el espectador, el foco luminoso y el
elemento de proyeccion:
= Proyeccién frontal. El espectador y el foco luminoso estan al
mismo lado del elemento de proyeccion, construyéndose la
imagen por medio de la reflexion.
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= Retroproyeccion. El elemento sobre el que se sustenta la
proyeccion esta entre el espectador y el foco luminoso,
desplegandose la imagen a través de la refraccion.

- Laemision. En este caso el elemento sobre el que se fija la imagen la
genera de forma autéonoma. El principal ejemplo de este tipo son las
pantallas de television y los monitores de ordenador en sus diferentes
formatos.

Antes de pasar a la siguiente categoria no esta de mas que nos
detengamos a comentar las ventajas y desventajas que tienen,
respectivamente, la proyeccion frontal y la retroproyeccion y que inciden de
manera decisiva en su inclusiéon en un proyecto escénico. La proyeccion
frontal tiene como principales ventajas el hecho de que no requiera un
espacio adicional detras la superficie de proyeccioén y el amplio angulo
desde el que el espectador puede apreciar las imagenes, que llega
practicamente a los 180°. Como desventajas principales encontramos la
posibilidad de que los actores se interpongan entre la superficie de
proyeccion y el proyector, generando en la imagen sombras indeseadas, la
visibilidad del proyector para el publico y el acusado efecto que tiene la
iluminacién ambiente sobre las imagenes proyectadas, reduciendo su
luminosidad. Por su parte la retroproyeccién tiene entre sus valores la
imposibilidad de que los actores se interpongan entre la superficie de
proyeccion y el proyector, la situacion del proyector fuera del campo visible
por el publico y el hecho de que la luz ambiente afecte en mucha menor
medida a la luminosidad de las imdgenes. En lo que respecta a las
desventajas, dependiendo del tipo de pantalla, puede disminuir la nitidez de
las imagenes para aquellos espectadores situados fuera de un determinado
angulo con respecto al centro de la proyeccion o puede, asimismo, ser
visible el «punto caliente». En este sentido, las pantallas blancas de
retroproyeccion permiten un dngulo de vision de 180°, pero requieren que la
luz ambiente no sea muy elevada. Las grises, que son las mas utilizadas en
teatro, admiten una cierta intensidad de la luz ambiente, reduciéndose, no
obstante, su angulo de vision a los 60°. Por ultimo, las pantallas negras son
las mas adecuadas en aquellas situaciones en las que la luz ambiente es
excesiva, teniendo por contra un angulo de vision de apenas 30°. Todos los
tipos de retroproyeccion, ademas, tienen como inconveniente la necesidad
de disponer de cierto espacio detras de la pantalla para conseguir una
imagen lo suficientemente grande. Para solucionar este problema, no
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obstante, a menudo se recurre al uso de espejos, lo que permite suplir la
conveniente distancia en horizontal por el empleo del plano vertical.

Siguiendo con nuestras categorias, las imagenes que encontramos sobre
las tablas pueden asimismo clasificarse con arreglo a su caracter:

Imagen de registro. A este grupo pertenecerian las fotografias, en el

caso de imagenes fijas, y las grabaciones cinematograficas y de video,

en el de las imagenes en movimiento, en las que se capta una

situacion desarrollada en la realidad.

Imagen generada. Se trata de imagenes creadas por procedimientos

que no registran directamente una escena real, aun pudiendo

recrearla o representarla. En este caso cabria diferenciar entre:

o Imagen representativa, cuando tiene cierto caracter iconico y
alude al mundo real.

o Imagen abstracta, cuando no contiene ningun tipo de referencia
al mundo real.

o Imagen textual, cuando lo que se proyectan son textos.

Del mismo modo, las imagenes pueden diferenciarse en relacion a su
procedencia:

Imagen prefijada o pregrabada inalterable. Es creada o grabada
antes de la representacion y durante esta se muestra. Como tal, es
completamente inmutable y no est4 influida de una forma directa por
los sucesos que se desarrollan sobre el escenario.

Imagen grabada o creada en la representacion. Durante la
representacion una camara de video graba y reproduce, de un modo
simultaneo o diferido, aquello que sucede en escena o en un espacio
anexo relacionado con ella. De este modo, las imégenes mostradas
son completamente dependientes de la representacion,
presentdndonos un punto de vista distinto de lo mostrado
escénicamente. En ocasiones, las imagenes que se despliegan no se
corresponden con aquello que se presenta en el escenario, sino con
acciones que de modo simultaneo se producen en otros lugares. En
este caso, las imagenes perteneceran a esta categoria, siempre y
cuando se produzca una interaccién entre lo que sucede en el
escenario y lo que muestran aquellas, tal y como sucede en algunos
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espectaculos en los que se aunan experiencias desarrolladas en
diferentes espacios haciendo uso de la videoconferencia. A esta
categoria también pertenecerian asimismo las imagenes creadas por
los propios intérpretes a través de sus sombras o mediante la
manipulacion en tiempo real de, por ejemplo, proyectores de opacos.
Imagen auténoma generada en el momento de la representacion.
La imagen que se muestra no depende directamente de la
representacion pero se genera al mismo tiempo que esta. A este grupo
pertenecen, por ejemplo, imagenes de television o Internet recibidas y
presentadas en tiempo real.

Imagen preprogramada interactiva. En este caso se aunan las
posibilidades estudiadas hasta este momento, combinidndose la
preparacion de cierto material y la capacidad de interaccion en tiempo
real. La imagen se construiria por medio de la unién de componentes
del mundo real y otros que se afiaden por medios digitales (realidad
aumentada) y cuyos parametros de funcionamiento y respuesta han
quedado preestablecidos. El intérprete desde la escena real puede
interactuar con lo virtual, siempre dentro de las posibilidades
programadas con antelacion. De este modo el actor, e incluso el
espectador, a través de diversos interfaces, puede modificar en tiempo
real la imagen resultante de la mezcla de ambos entornos.

Imagen mixta. La imagen contiene elementos prefijados y grabados
o generados durante la representacion que se yuxtaponen, con
procedimientos como el cromakey (superposicion por sustitucion
cromatica) o la pantalla partida, o se alternan por medio del montaje.

En lo que respecta a la procedencia, cabe hacer consideraciones no solo
desde un punto de vista efectivo, sino también aparencial. En este sentido,
deberian, por tanto, valorarse las imagenes con arreglo a la transparencia
de origen:

Imagen con procedencia auténtica. Imagen cuyo origen aparente
refleja su procedencia real.

Imagen con falsa procedencia. Imagen que simula un origen que no
le corresponde. De este modo, pertenecerian a esta categoria las
imagenes que parecen ser grabadas o creadas en el momento de la
representacion pero en realidad han sido pregrabadas o viceversa.
Igualmente, tendran una procedencia falsa aquellas imagenes que
aparenten responder a una supuesta interaccion inexistente.
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Los elementos audiovisuales incluidos en un proyecto escénico pueden
asimismo distinguirse con arreglo a su originalidad. De este modo puede
diferenciarse entre:

Imagen original, cuando los materiales audiovisuales han sido
ideados y creados por vez primera y especificamente para el
espectaculo en el que van a ser introducidos.

Imagen preexistente o apropiada, cuando los materiales
audiovisuales han sido generados previamente a la concepcion de la
puesta en escena y son, en principio, completamente ajenos a ella.
Esto ocurre cuando se utilizan creaciones audiovisuales precedentes,
como peliculas o fotografias, que adquieren, por su inclusion en el
proyecto escénico, el caracter de cita o referencia documental.

Una vez realizada esta panoramica sobre las posibilidades que presenta la
imagen proyectada o emitida, con acompafiamiento o no de sonido, en el
marco de una escenificacion, se pueden establecer ciertas consideraciones en
torno a su funcionalidad y traduccion narrativa. A este respecto, los
audiovisuales pueden servir, entre otros, a los siguientes propdsitos:

Actuar como un elemento ficcional en si mismo. Esto ocurre, por
ejemplo, cuando una television en escena es utilizada como tal,
formando parte de la utileria de planta.

Apoyar la creacion escenografica en la construccion de la
espacialidad.

Representar agentes atmosféricos, tales como lluvia, nieve o rayos,
entre otros.

Apoyar la construccion de la temporalidad indicando el momento del
dia o el paso del tiempo, entre otros aspectos.

Proporcionar informaciones de caracter diverso.

Crear planos referenciales alusivos.

Sustituir y desdoblar personajes o actores.

Continuar o preceder la accidon escénica, fundiéndose el plano
ficcional de lo proyectado o emitido con el de lo representado.
Expandir el tiempo escenificado, mostrando en el transcurso de la
representacion sucesos pasados o futuros de la ficcidon escénica.
Expandir el espacio escenificado visible, mostrando espacios o
acciones exteriores al mismo.
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— Mostrar elementos o acciones del espacio escenificado visible con
una dimension, caracteristicas o punto de vista distintos.

— Manifestar el mundo interior de los personajes exteriorizando, entre
otros, sus pensamientos, recuerdos, deseos, suefios o sentimientos.

— Instaurar subrayados dramaticos.

— Crear atmosferas y ambientes.

— Colaborar en la articulacién de las transiciones entre escenas.

— Contribuir a la construccién de criterios plasticos y estéticos,
concretos y globales, de la escenificacion.

Una vez establecidos los principales propositos a los que pueden servir
las imagenes emitidas o proyectadas, no debe olvidarse que estas pueden ir
acompafadas de sonido y que esto conlleva una serie de implicaciones. En
este sentido, debe tenerse en cuenta que el espectador no solo escucha lo que
ve, sino también mira aquello que oye. A este respecto, entre las imagenes y
el sonido que las acompaia se pueden establecer tres tipos de relaciones:

— Relacién Directa, cuando el sonido confirma y afianza lo que
muestran las iméagenes:

o

Voz: En total coherencia y sincronia con los personajes
presentes y latentes en la imagen.

Efectos de sonido: En total coherencia y sincronia con las
acciones presentes y latentes en la imagen.

Musica: Refuerza lo que nos sugiere lo que vemos en las
imagenes.

— Relacién Inversa, cuando el sonido cuestiona lo que muestran las
imagenes o aporta significaciones no incluidas en la imagen:

o

o

Voz: Discute o es independiente de lo que vemos en las
imagenes.

Efectos de sonido: No se derivan de ninguna de las acciones
presentes y latentes en las iméagenes.

Musica: Esta en contraste con lo que vemos en las iméagenes.

— Relacion Suplementaria, cuando el sonido revela significaciones
subyacentes en la imagen:

o

Voz: Pertenece a los personajes presentes o latentes en la
imagen pero sus caracteristicas sonoras aparecen alteradas por
alguna causa significativa que de esta forma es revelada.
También la voz cumple un papel suplementario cuando, como
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en el caso del narrador, no corresponde a los personajes
presentes ni latentes pero comenta sus acciones.

o Efectos de sonido: Se derivan de las acciones presentes o
latentes en la imagen aunque sus caracteristicas sonoras
aparecen alteradas por alguna razon significativa que de este
modo es evidenciada.

o Mausica: Actlia como comentario de la imagen, sugiriendo
ciertos subtextos.

Las imagenes proyectadas o emitidas pueden, asimismo, establecer tres
relaciones primarias con los sucesos que se desarrollan sobre el
escenario. En primer lugar, se puede establecer una relacién armoénica en
la que se construya un continuo significativo y expresivo del que formaran
parte por igual los elementos que pertenecen al mundo de lo proyectado o
emitido y de la representacion. De este modo, las imagenes no llamaran la
atencion por si mismas y apoyaran la creacion del ilusionismo escénico y su
generacion de mecanismos de identificacion emocional en el espectador. Por
el contrario, también se puede instaurar una relacién de oposicién entre lo
que presentan las imagenes y lo que sucede sobre las tablas. Esta
contradicciéon suele buscar la construccion de nuevos horizontes
significativos y expresivos que trascienden ambos mundos y, por regla
general, despiertan en el espectador ciertos mecanismos extrafiadores que
fomentan su conciencia critica ante lo mostrado. Por ultimo, y al igual que
sucedia con el sonido, las imagenes pueden tener una relacién
suplementaria en la medida en que aporten una informacion adicional. En
este caso, las imagenes no pasan desapercibidas, como en el primer caso,
pero tampoco se colocan al mismo nivel de lo escenificado, como en el
segundo. La imagen es subsidiaria de lo que se presenta sobre el escenario
dotando al espectador de informaciones, matices y puntos de vista que
aumentan el conocimiento que posee del universo de la representacion.

Terminamos aqui nuestra propuesta de un marco taxondmico que sea util
para establecer la amalgama de posibilidades que presenta la introduccion de
imagenes, proyectadas o emitidas, en el marco de un espectaculo teatral.
Esperamos que en el futuro se hagan otras tentativas que complementen,
amplien e incluso rechacen la nuestra, en busca de expandir el horizonte de
capacidades que ya desde tiempos remotos ha ido estableciendo la
conjugacion de lo audiovisual y lo escénico.
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