Formas y estructuras cinematogréficas
en dos obras de teatro contemporzineo

La aparicién y asentamiento del cine en las primeras déca-
das de nuestro siglo obligd, en un principio, a un replantea-
miento de la naturaleza y funcién del arte draméatico. Poste-
riormente, sin embargo, se empieza a dar una actitud ecléctica
en varios dramaturgos, que aprovechan recursos y descubri-
mientos del lenguaje cinematografico susceptibles de ser trans-
formados y utilizados en el teatro. Entre ellos, se encuentran
Tennessee Williams y Harold Pinter. La reciente reposicién de
Sweet bird of youth en Londres, dirigida por Pinter!, parece
la ocasién ideal para analizar y comparar la relevancia que
tiene el cine en las obras de ambos. Para ello, nos basaremos
en esta pieza de Williams, por una parte, y en Betrayal de
Pinter, por otra.

Las constantes teméticas de Sweet bird of youth son el pa-
so del tiempo, la sensualidad y la derrota, pero todas ellas que-
dan enmarcadas en un entorno geogriafico muy concreto: el
Sur de los Estados Unidos, al cual el dramaturgo considera re-
levante en el desarrollo de los aconterimientos que afectan a
sus dos protagonistas. Chance nacié en St Cloud, ciudad de
la Costa del Golfo en la gue tiene lugar la accion. Alejado de
ella desde hace afics, por cavea de un ambiente hostil v asfi-
xiante que no le dejaba llevar a cabho sus ambiciosos proyec-

(1) Harold Pinter, dir., Sweet bird of youth, de Tennesse Williams, con Lauren
Bacall y Michael Beck, Theatre Royal Haymarket, Londres, agosto, 1985,
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tos, retorna ahora, cuando le ha llegado el momento de enfren-
tarse con la realidad. Alexandra del Lago, por el contrario, lle-
ga de fuera y, al final de la obra, se vuelve a marchar, pero ha
sido durante su estancia en el Royal Palms Hotel cuando todo
su pasado ha vuelto a ella como una revelacién y como una
seflal inequivoca de lo que va a ser su futuro. El lugar ejerce
sobre ellos una atraccion cierta en los instantes claves de sus
respectivas ideas.

La unica referencia al entorno la hace la Princesa {(como le
gusta hacerse llamar) al final de la obra:

Look. That little donkey’s marching around and around
to draw water out of a well... Look, a sheperd boy’s
leading a flock. What an old country, timeless. Look 2.

Es un pais perdido en el pasado, anegado de afioranzas de un
tiempo glorioso, derrotado y humillado, inmoévil e incapaz
de reaccionar desde la catastrofe, que se convierte en estacién
obligada en el perigrinaje de unos seres derrotados; un pais
que ha conocido las circunstancias en que ahora se encuentran
los personajes y que, a fuerza de presenciar y padecer derro-
tas, ha asimilado su sabor amargo.

La obra nunca deja claro hasta qué punto ha tomado parte
en su destruccion o si se ha limitado a ser testigo y a propor-
cionar un terreno abonado para su consumacién. El enemigo
real, de cualquier forma, es el tiempo, representado finalmente
por el reloj cuyo tic-tac resuena sobre las tltimas palabras de
los actores (p. 110). Si un dia los personajes, en la euforia de
la juventud, creyeron poder superarlo y engafiarlo, sélo alcan-
zan la sabiduria cuando se dan cuenta de la inexorabilidad de
su accidn devastadora y de que la tnica opcién es seguir so-
breviviendo. Esta actitud ante la vida se traduce en un ritmo
caracteristico, lento y resignado, gue es parte importante de
la estructura formal.

(2) Tennessee Williams, Sweet bird of youth, en Sweet bird of youth end other
plays, ed. E. Martin Browne, Penguin Plays (Harmondsworth, Middlesex: Penguin
Books, 1962), p. 110; todas las citas posteriores a la vbra se referirdn a la pdgina
correspondiente a esta edicién.
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La tercera componente tematica, la sensualidad, es lo que
queda del amor tras la crisis y durante la busqueda penosa de
la propia identidad. Es el placer sexual, la atraccién fisica, que
emana de unos y otros pero que no pertenece a nadie. A veces
supone, en palabras de la Princesa, «the one way to forget
these things I don’'t want to remember» (p. 41). Otras, como
en el tltimo encuentro amoroso entre Chance y Heavenly, saca
a relucir su caracter destructivo y precipita la caida de los per-
sonajes. En uno y otro caso, esta siempre presente, suspendida
en el aire v completando el perfil de la atmdsfera surefia.

Se va configurando asi una diferenciacién clara entre per-
sonaijes vy entorno, que, a nivel formal, suele equivaler a didlo-
gos, por una parte, y recursos escénicos, por otra. Por medio
de la especificacién detallada del uso que se les debe dar a
estos ultimos. Tennessee Williams extiende su radio de accién
hacia un campo que tradicionalmente habia sido responsabi-
lidad de los directores de cada produccién. El texto se inicia
con la introduccién del ciclorama?, en el que se representa un
paisaje de palmeras azotadas por la brisa que, en palabras
del autor, «should give a poetic unity of mood to the several
specific settings» (p. 15). Esta imagen recurrente va siendo er-
riquecida con efectos de sonido intermitentes, como Jos cantos
de los pajaros o el susurro del viento por entre los arboles, y
con los decorados de la habitacién del hotel, la mansién de
Boss Finley y el bar, que son tratados con gran precision.

Sin embargo, los dos cédigos dramdticos pertenecientes a
este grupo mas utilizados son la musica y la iluminacion. El
lament es una melodia teméatica que se superpone a los didlo-
gos como un comentario paralelo, para subrayar algunos mo-
mentos significativos de la accion, mezclandose con el resto
de los rasgos que componen la atmésfera. El uso contrapun-
tual v auténomo que se le da a este elemento dramatico sigue
las teorias que Eisenstein, siguiendo a los constructivistas,

(3) El ciclorama es un dispositivo ideado por Adolphe Appia artista suizo que
contribuyé enormemente al desarrollo del disefio escénico sobre todo en Estados Ux'n-
dos, a principios de siglo; consiste en una pantalla que cubre el fondo del escenario,
sobre la que se proyectan diversas fotografias fijas a lo largo de la representacion.
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propugnaba para el teatro en su juventud®. Con su paso al
campo cinematografico, el autor ruso encontré un lenguaje
en el que encajaban mejor sus ideas sobre la relacién entre
arte y realidad. De hecho, es en el cine y no en el teatro donde
la banda musical cumple el papel de una de las partes resul-
tantes de la descomposicién previa de la realidad, que se une
con los demas elementos, al mismo nivel que ellos, para com-
poner el texto filmico definitivo. Su aparicién como parte de
la atmésfera de Sweet bird of youth, en una utilizacién simi-
lar, constituye el primer punto de acercamiento entre el teatro
de Williams y el lenguaje cinematografico.

Las anotaciones sobre la iluminacién escénica son también
frecuentes y su carécter, rasgo significativo. Asi, por ejemplo,
un repentino rayo de sol que se cuela por entre las rendijas
de la contraventana ilumina el rostro de la Princesa en el mo-
mento en que éste hace referencia a la belleza perdida (p.
44.5); o la llegada a las puertas del hotel de la caravana elec-
toral de Boss Finley origina la intensificacién de la luz en el
lugar del escenario en que Chance ha quedado aislado de los
demas (p. 889). En una secuencia de la primera escena del
segundo acto, que se caracteriza por la masiva superposicién
de recursos escénicos, Charles, un criado de Boss Finley, en-
ciende una lampara. El autor indica que el cambio de luz origi-
nado no debe ser realista sino servir como excusa para expre-
sar una division formal en la escena. A continuacién, afiade:
«the light doesn’t seem to come from the coach lamp but from
a spectral radiance in the sky, flooding the terrace» (p 61).
Este brillo espectral del cielo sugiere y refleja la patética situa-
cién en que se encuentra Heavenly tras la operacién a que ha
sido sometida. El efecto de esta operacién en su cuerpo y en
su caracter encuentra como contrapartida formal el efecto de
luz sobre su cara:

Heavenly is alwavs looking that way. towards the Gulf,
so that the light from Point Lookout catches her face
with its repeated soft stroke of clarity (p. 61).

(4) Ver J. Dudley Asdrews, Las principales teorias cinematogréificas trad. Ho-
mero Alsina Thevenet (Barcelona: Gustavo Gili, 1978), p. 53.
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El rayo suave proviene de un lugar real pero, al mismo tiem-
po, expresa dramaticamente el contraste entre la juventud que,
ya perdida, se niega a desaparecer y permanece como un halo
fantasmagorico, y la esterilidad efectiva de la persona gastada
y vieja. El efecto se completa con una musica tenue, como pro-
veniente del viento, y una leve vibracién de la pantalla del ciclo-
rama, indicardn que «that night may be stormy, but now there
is just a quickness and a freshness coming from the Gulf»

(p. 61).

Se observa aqui una tensién entre la referencia a la reali-
dad y una transformacién de ésta, como uno de los rasgos de
la atmésfera creada. Por una parte, una representacién consis-
tente de los paisajes y entornos geograficos en los que se ins-
pira el texto; por ofra, una estilizacién de éstos de forma que
su transposicién dramatica no termina en s{ misma sino que
encuentra un objetivo mas trascendental en la presentacién
de la influencia implacable que sobre los personajes tiene ese
ente indefinible, ni totalmente externo a ellos ni obediente a
sus decisiones o intenciones. Unas veces, parece que el escena-
rio se convierte en reflejo de las mentes de los protagonistas;
otras, se cierne sobre ellos desde fuera, limitando sus movi-
mientos y provocando su caida. El entorno adopta formas y
perfiles semejantes a los de las personas pero, al mismo tiem-
po, se muestra hostil hacia ellas, las juzga y las condena.

Un tltimo elemento a tener en cuenta es la presencia y los
movimientos de los personajes secundarios, seres andénimos
que sélo intervienen como personificaciones pasajeras de la
atmésfera que se respira. Cuando surge un enfrentamiento en-
tre Chance y sus antiguos compafieros de St Cloud, hay una
reaccién inmediata en el bar del hotel:

There are a number of men now, sitting around in the
darker corners of the bar, looking at him. They are not
ominous in their attitudes. They are simply waiting for
something, for the meeting to start upstairs, for some-
thing (p. 85).

St Cloud no aprueba la actitud de Chance y la agitacién que
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existe en sus entraftas ha ido en aumento desde su regreso y
ahora parece estar a punto de dispararse.

El recurso a los movimientos de grupos numerosos sobre
el escenario vy a la iluminacién como cédigo fundamental en
la representacién, se basa, en gran medida, en la experimen-
tacion llevada a cabo y los resultados obtenidos en Alemania
por Max Reinhardt. Curiosamente, son los cineastas germanos
cuyos filmes aparecen en la primera mitad del siglo XX quienes
mas consistentemente aplican sus técnicas. No es de extradnar,
pues, que sea en estas obras donde se encuentren técnicas y
rasgos estilisticos similares a los que acabamos de resaltar en
Sweet bird of youth. La ominosidad de los decorados y de las
multitudes anénimas y su apariencia de seres vivos son de la
misma naturaleza que las que hallamos en Metropolis de Fritz
Lang. La utilizacién del universo como imagen distorsionada
de la mente o del estado animico de los personajes tiene en
Das Kabinett des Doktor Caligari de Robert Wiener su contra-
partida filmica. El énfasis poético y sélo levemente sostenible
en un contexto realista de la iluminacién de escena y persona-
jes es caracteristica comun de estos filmes pero es quizas lle-
vado a su méaxima expresion en Der letzte Mann de F. W.
Murnau °.

Si algo caracteriza a estos filmes en su conjunto y en opo-
sicion a la pieza de Tennessee Williams es, paraddjicamente,
una mayor estilizacién de la puesta en escena. Su objetivo co-
mun es apartarse de la inflexibilidad y rigidez marcadas por
el realismo de los filmes norteamericanos de su época, me-
diante una exploracién v revolucién de las técnicas cinemato-
graficas. El dramaturgo, por el contrario, sin renunciar al ca-
racter de «representacién» del lenguaje dramatico, considera
que es soélo arraigando la accién de su obra en un entorno fi-
sico muy concreto y detalladamente reproducido o sugerido,
como puede llevar a cabe su labor de estilizacién. Es decir,
avanza en la misma linea que los cineastas alemanes pero en
sentido contrario y, en cierta manera, los sobrepasa, acercén-

(5) Fritz Lang, dir., Metropolis, Ufa, 1927: Robert Wiener, dir., Das Kabinett
des Doktor Caligari, Decla Bioskop, 1920; F. W. Murnau, dir., Der letzte Mann,
Ufa, 1924.
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dose mas al realismo, aunque éste no sea su meta. En cualquier
caso, es en este drea de equilibrio entre realidad y estilizacién
en la puesta en escena, en la que Tennessee Williams tiene
puntos de contacto con el lenguaje cinematografico.

Las limitaciones que este equilibrio le impone se hacen
patentes en la escena antes aludida. Heavenly mira fijamente
al mar y su padre la contempla extasiado. Con ambos en si-
lencio e inméviles durnte unos segundos, la fuerza dramatica
del momento es grande. El autor sugiere que éste pudiera ser
enfatizado con una frase musical de Mozart v un acompasa-
miento en los movimientos de los actores, como si de una dan-
za se tratase. Es un recurso frecuentemente utilizado en la
actualidad en la representacién de piezas de autores clasicos.
Asi por ejemplo, en una reciente producciéon londinense de
Troilus and Cressida por la Royal Shakespeare Company, la
batalla final entre griegos y troyanos contiene una coordina-
cién coreogrifica de las evoluciones de los distintos persona-
jes sobre el escenario® No se trata de un nimero de baile
pero el contexto en que se escenifica la pieza permite una
estilizacién que, alejando a la escena de una representacién
realista, consigue sugerir la sensacion de alboroto desordena-
do y tensién tragica que se asocian con el fragor de la con-
tienda.

En la escena de Sweet bird of youth, sin embargo, de nue-
vo segun el autor, «the change towards stylization ought to be
held in check» (p. 62). Un recurso claro a la danza, similar al
utilizado en la obra de Shakespeare, romperia el tono general
de la pieza; es decir, transgrediria los limites que el realismo le
impone. En la produccién londinense se copta por prescindir
por completo de este efecto, sin que el instante quede enfati-
zado mas que por la interpretacién de los actores.

Es la aparicién recurrente y hasta cierto punto auténoma
del tema musical la que posibilitaria la hipotética inclusién de
un montaje coreografico. El lament no sélo confiere un ritmo

(6) Howard Davies, dir., Troilus and Cressida, de William Shakespeare cor.,
Malcolm Ranson, Royal Shakespeare Company, Royal Shakespeare Theatre, Stratford-
upon,Avon, julio, 1985.
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y un tono peculiares a la obra sino que tiende a influir en la
aplicacién de otros recursos formales. En ello, esta pieza se
asemeja a una tendencia existente en el mas reciente cine nor-
teamericano, que basa en la musica tanto la puesta en escena
como el ritmo y la estructura del filme. En Liquid Sky de
Slava Tsukerman, por ejemplo, las imagenes se suceden al rit-
mo de la melodia central y, trascendiendo a la anécdota de la
accién, se crea una atmosfera neoyorquina que pretende ser
una metafora de la vida de un cierto sector de la sociedad de
esa ciudad, con una estilizacién de las iméagenes que responde
a una transposicién a términos cinematogréficos de las aluci-
naciones producidas por la droga en los personajes’.

La escena inicial de Choose me de Alan Rudolph nos remi-
te directamente al enfrentamiento silencioso entre Heavenly
v Boss Finley® En ella, distintos personajes evolucionan por
delante de la puerta de un bar y, al ritmo de la musica de
Tedy Pendergrass, sus entradas y salidas, sus encuentros y se-
paraciones, se articulan en una composicién coreografica sin
ninguna barrera hacia la estilizacién méxima. Sin embargo, es-
ta escena es el prologo del filme y solo en esta posicién inicial,
independiente del resto y constituyendo una primera aproxima-
cién a su tema central, es factible su aparicién. Un recurso
similar probablemente cabria en Sweet bird of youth sin afec-
tar su relacién con la realidad.

La comparacién, de cualquier forma, se hace relevante en
el hecho de que alli donde Tennessee Williams se opuso a un
alejamiento excesivo de la realidad, el cine, medio mas com-
prometido con ella teéricamente, ha encontrado una serie de
caminos —de los que el cine expresionista alemén de los afios
veinte y algunos cineastas norteamericanos contemporaneos
no son mas que dos ejemplos— para superar una dependencia
que, al contrario que en el caso del teatro, le exige su propia
naturaleza. En suma, no cabria, pues, hablar tanto de una adop-
cién consciente de recursos cinematograficos por narte de este
dramaturgo como del acercamiento de las técnicas draméticas

(7) Slava Tsukerman, dir., Liquid Sky, mus., Slava Tsukerman, Brenda I.
Hutchinson y Clive Smith, pr., Slava Tsukerman, 1982.

(8) Alan Rudolph, dir., Chose me, mus., Teddy Pendergrass, Island Alive, 1984.
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utilizadas por €l a las del cine, propiciado por una coinciden-
cia, mas o menos amplia, en los objetivos de transformacién
artistica de la realidad.

El caso de Harold Pinter y, mas concretamente, de su ul-
tima obra de larga duracién, Betrayal, es distinto, Una de las
caracteristicas del cine es la impresién de objetividad que
transmite, independientemente de que las imagenes respondan
o no a la realidad. Por el mismo mecanismo que la pantalla
aleja a las imdgenes del publico, éstas son automaticamente
identificadas con una realidad que ha sucedido en algin lugar
fuera de la sala de proyeccién. La aparicion de la «cuarta pa-
red» en el teatro y la separacién entre actores y publico que
trajo consigo seria un movimiento del arte dramdtico en la
misma direccién, anterior o simultidneo al nacimiento del ci-
ne, pero aun asi la fuerza objetiva de éste es mayor ya que
presenta algo que no esta siendo creado sino un producto com-
pletado de antemano y simplemente reproducido sobre la pan-
talla. De esta ventaja se va a aprovechar Pinter en su obra.

El argumento consiste en la relacién amorosa que mantie-
ne Jerry, un agente literario, con Emma, la mujer de su mejor
amigo, a lo largo de siete afios. A partir de este hecho, se rea-
liza un analisis de las relaciones de amistad v amor entre estos
personajes, pertenecientes a una clase social y cultural muy
concreta. Para ello, al contrario de lo que es su practica ha-
bitual, Pinter nos ofrece todo lujo de detalles sobre las cir-
cunstancias personales de sus protagonistas y utiliza lo que
es el rasgo formal mias llamativo en cl texto: la accién es
desarrollada, con algunas excepciones. en un crden cronolégi-
co inverso. Es decir, se empieza por el final, con Jerry y Emma
de nuevo separados, se presentan las etapas intermedias y se
termina en el momento en que él le declara su pasién por pri-
mera vez.

El concepto de traicién, que preside sus relaciones, es el
centro alrededor del cual giran la mavor parte de los recursos
formales de la pieza. La traicién de Jerry v Emma a Robert,
ella como esposa y él como su mejor amigo, no es la tnica
oue tiene lugar entre ellos. Emma sustituye a Jerry por Casey,
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un escritor, cuando termina todo entre ellos, pero también lo
engafla en varias ocasiones, como cuando se queda embaraza-
da de su marido mientras Jerry estd en Estados Unidos. Ro-
bert también ha tenido otras mujeres, sin que ni su amigo ni
su esposa lo supieran. A Jerry lo engana, en primer lugar, al
ocultarle durante cuatro afios que sabe de sus relaciones con
Emma, y, mdas recientemente, al sustituirlo por Casey en sus
partidos de squash. Incluso existen indicios de que Judith, la
mujer de Jerry, pudiera haberlo traicionado con un compafie-
ro de trabajo. Por encima de todas ellas, la traicion mas im-
portante tiene a Emma como victima a manos de los dos hom-
bres, que se prefieren mutuamente, como ambos admiten en
varias ocasiones y Robert apuntala cuando se niega a que su
esposa los vea jugar al squash y los invite a comer en un res-
taurante después:

You don’t want a woman within a mile of the place, any
of the places really °.

Se ofrece, asi, el perfil de una sociedad en la que los hombres
manipulan todos los mecanismos de control y las mujeres si-
guen, pese a algunas apariencias externas, totalmente supedi-
tadas a ellos. Frente a esta situacién, la mujer se defiende co-
mo puede y es en este contexto en el que se enmarcan las
sucesivas decisiones de Emma de emprender su aventura con
Jerry, de concluirla o de volver a empezar, esta vez con Casey.
Son intentos desesperados para afirmar una libertad e indepen-
dencia que su entorno le impiden.

De esta forma, Betrayal se compone de una red de enga-
fios y secretos, de infidelidades sexuales y traiciones a la
confianza v a la amistad. Cada episodio ofrece un aspecto
distinto del concepto que da titulo a la obra. Es mas, la es-
tructura temporal estd utilizada en relacién con estas varia-
ciones sobre un mismo tema, de forma cue conforme se pasa
de una escena a otra, ya sea ésta cronolégicamente anterior o
posterior, las distintas traiciones van siendo desarrolladas y
se van multiplicando vy relacienando entre si. Ello exige que,
en la mayoria de los casos, el avance del tiempo dramatico su-

(9) Harold Pinter, Betrayal (Londres: Eyre Methuen. 1978), p. 69.
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ponga un retroceso en el tiempo cronolégico y que al final
de la accién, el punto en que se llega a un sentido definitivo
y total coincida con el principio histérico de los aconteci-
mientos.

Cada sucesiva vuelta al pasado se lleva a cabo objetiva-
mente. Entre los hechos que se presentan sobre el escenario
y el espectador no media nadie mas que el autor y los actores.
Cada retroceso no depende del recuerdo mas o menos digno de
confianza de este o aquel personaje sino que los hechos son
presentados tal y como tuvieron lugar, si bien desde la sabidu-
ria que deberia darnos el conocimiento del futuro.

Lo que hace Pinter es transponer a un lenguaje dramético
tendente a la subjetivacién la objetividad propia del cine, por
medio de una estructura cinematografica. Concretamente, la
actitud ante el pasado es la siguiente: en vez de referirse a €,
contarlo o utilizar la memoria para evocarlo, lo reproduce
«visualmente», como si, a todos los efectos, estuviera sucedicn-
do de nuevo. En sucesivos flashbacks se consigue una objeti-
vizacién formal de un tiempo dramdtico que no es objetivo,
pues se opone diametralmente al tiempo histérico.

En obras anteriores para el teatro y el cine, el autor habia
explorado los efectos del paso del tiempo y los contornos del
pasado, visto desde el presente. Simultaneamente, habia idea-
do dispositivos para traducir esta relacién entre presente y
pasado a formas dramaéticas y cinematograficas. En todos los
casos, la accién de la memoria de uno o varios personajes ha-
bia sido fundamental, tanto a nivel de expresién como de con-
tenide. En Betrayal la preocupaciéon por el paso del tiempo y
su expresién dramatica contintia pero la memoria ha desapa-
recido. Es comoc si ahora Pinter se liberara de la fascinacién
que sobre €l ha ejercido y, al negar cualquier intervencién que
pueda tener entre el pasado y el presente, la destruye por una
vez, conservando, sin embargo, la libertad en la construccién
del tiempo dramético que ella habia propiciado en sus otras
obras.

Hay otros dos conceptos que quedan destruidos con esta es-
pecial estructura. Por una parte, la relacién causa/efecto como
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motor de la sucesién en la ocurrencia de acontecimientos.
Dentro de la linealidad dramaética de la obra, que no sélo no
coincide sino que tampoco tiene ninguna relacién directa con
la linealidad histérica, cada escena sucede a la anterior inde-
pendientemente de que haya ocurrido antes o después. Es, al
contrario, el ordenamiento concreto de las escenas lo que ha-
ce que el sentido se vaya acumulando y el conflcto dramaético
se desarrolle.

Por otra parte, se contradicen los principales clasicos de
la accién dramdtica, al no existir un desenlace. La separacién
entre Jerry vy Emma es tan solo el final cronolégico de la histo-
ria. La confesiéon en Venecia es un punto algido pero dficilmen-
te podria ser considerado como desenlace. La altima escena
presenta hechos banales y fortuitos que tan sélo constituyen
un anticlimax con respecto al resto de la accién.

Estas tres ausencias no son sino tres caracteristicas del
nuevo tipo de objetividad que se estd empleando. Una obra
sin nexos temporales o de casualidad histérica, sin un punto
de vista conductor y sin un desenlace, es una obra sin princi-
pio ni fin, no ya temporal sino también dramaticamente. Be-
trayal es, en cuanto a su concepcion, la obra mas radical de
Pinter. Para la consecucién de esta objetividad, se sirve del
principio del montaje cinematografico, que le proporciona la
posibilidad de descomponer una historia, de dividirla en par-
tes v recomponerla de acuerdo con su voluntad, sin necesidad,
en teoria, de tener en cuenta ningun imperativo de la realidad.

Pinter ya habia echado mano de este recurso en Old Times,
pero en aquella ocasién se trataba de combinar presente y pa-
sado en una sola accidén dramadtica, con la memoria como re-
ferente y como intermediario entre el tiempo real y el tiempo
dramatico. Ahora su utilizacién responde a la necesidad no de
aludir a un hecho o a un momento histdrico sino de reprodu-
cirlo sobre el escenario. Las escenas son visuales no porque
las palabras funcionen como imégenes ni porque los movi-
raientos predominen sobre las nalabras. sino porque son fruto
de una abjetivizaciéon imposible, consistente en hacer que el
publico vea el pasado con sus propios ojos, sin indicios forma-
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les que le hagan pensar que lo que estd viendo no es lo que
sucedid sino lo que recuerdan uno o varios personajes. De he-
cho, si tomamos la primera escena como punto de referencia,
los sucesivos pasados a los que asistimos van sucediendo por
primera vez en el escenario, como si antes nunca hubieran
existido.

En definitiva, no se trata de una coincidencia en las formas
de expresion utilizadas en una pieza dramatica con formas de
expresion cinematograficas, como era el caso en Sweet bird of
youth. No son tampoco solamente transposicicnes de un cédigo
cinematografico concreto, como sucedia en Old Times, sino la
creaciéon de una estructura especificamente cinematogréfica,
adaptada a una obra de teatro.

La evolucién en los menos de veinte afios que separan los
estrenos de estas dos obras ha sido considerable. Segin se
desprende de los datos aportados sobre ambas, se ha pasado
de] descubrimiento de un campo comun en las formas de ex-
presiéon de ambos lenguajes —vy su consiguiente explotacién
por parte de un dramaturgo— a la utilizacién de rasgos expre-
sivos y principios pertenecientes a los dos en la creacién del
armazén formal de un solo texto. Si en el primer caso existia
un acercamiento en las evoluciones generales de cine y teatro,
en un momento histérico concreto, que se reflejaba en un
ejemplo practico determinado, en el segundo caso es va el
texto en si el que, mediante una intervencién consciente del
autor, aumenta las posibilidades de interaccién entre los dos
lenguajes y los acerca entre si.

CELESTINO DELEYTO ALCALA
Universidad de Sevilla
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