TEATRALIDAD, METATEATRALIDAD Y DRAMATURGIA EN EL CINE DE
CARLOS SAURA

Merceé Saumell

Dice Saura: “El teatro dentro del cine, el juegolaleepresentacion, el artificio en la
construccion de otra realidad es algo que me la@ntdo desde nifio” (Sanchez Vidal
1994:16). O “Para mi todo el proceso de hacer @hayta es un proceso fantastico”
(Saura: 07). Estas palabras del director aragoaésnhevidente su fascinacion por la
dramaturgia y la poética del teatro. Su declaraterés por el arte draméatico se
manifestard en el seno de su creacion cinematogra&i través de las relaciones,
dependencias y sinergias entre las dos narraid@asahi que la presencia fisica de la
maquinaria escénica, la evocacion de la arteseateat, incluso la aparicion del rojo
telon, que de repente se abre o se cierra antbjetivm de la camara, sean motivos
recurrentes de su cine, elementos que le devudtvarondicidn espectacular y la
estética de la representacion escénica. No en &auwa recuerda los barrocos montajes
de Enrigue Rambal que €l vio en su nifiez y en lasrginaba el artificio: “Hay en ello
un intento de teatralizar con un estilo fantastinay de teatro de tramoya, con ruidos,
vientos y tempestades” (Bras6 1974:4). Citaremaos,irsmas lejos, la escena de
TANGO (1998) en la que Mario, el protagonista, fpala una maquina de viento en

un enorme plato.

En EL AMOR BRUJO (1986), por ejemplo, la trama depklicula se basa en las
leyendas gitanas que dieron pie a la partitura daudl de Falla, trama que transcurre
en un poblado gitano inspirado en las chabolas idélwaro, reconstruido en carton-
piedra para su filmacién en el estudio. Efectivammeren su universo filmico
encontraremos bastantes ejemplos de teatro dezltoingé. Los protagonistas suelen ser
actores profesionales o aficionados, forman paetecampanias teatrales. Desde las
representaciones insertadas en las peliculas —ebmatosacramental de Calderén en
ELISA, VIDA MiA (1977), el fragmento del espectasutl caballero melancolico
montado por un grupo de teatro LOS ZANCOS (19&4&skcenificacion de una victima
del terrorismo en LOS OJOS VENDADOS (1978) y latuaciones de la pareja de
comicos “Carmela y Paulino, varietés a lo fino”, &Y, CARMELA! (1990). No se

trata de teatro filmado sino de una doble condieidma que los actores representan una



doble ficcion: los personajes del relato filmica sxtores para nosotros porque actian
en la pantalla y, al mismo tiempo, se revelan caatores para ellos mismos, ya que
participan en la representacion dentro de la né@mdidmada.

Frecuentemente, Saura nos proporciona un prologor@mite a la experiencia de un
espectador de teatro cuando entra en el edificoefemplo, esto sucede en el prélogo
documental de BODAS DE SANGRE (1981), en el qustiasds a la transformacion
de los actores-personajes en personajes lorquiBsasia muestra mas de la teatralidad
que late en el cine de Saura. Siempre lejos datigsio del teatro filmado, el director
no duda en utilizar todos los recursos cinematagraf para captar y recrear el
espectaculo. El ojo de la camara (y la camara actl de filmacidén suelen aparecer
fisicamente en alguna escena) se abre sobre ehagcepara convertirlo en una
creacion del séptimo arte, pero sin alejarse dessncia teatral. En el fondo, su uso del
objetivo de la cdmara produce la impresion de guelas actores quienes, en realidad,
guian nuestra mirada y crean el espacio/tiempa geidsta en escena, tal como sucede

en el espectaculo teatral.

También es frecuente la fusién entre personaje-ggb@rsonaje-figura dramatica. Uno
de estos paralelismos Io hallamos en CARMEN (L9g8que la Carmen “real” tiene
un marido que esta en la carcel como el persobajenarido que llega al teatro con el
manager de la Carmen actriz, cuando la compardadesttiendose con un juego sobre
los estereotipos hispanicos. Después, se estahlegelucha entre el marido y el
coreografo Antonio, una lucha que se va transfodoan baile mientras el marido se
quita la peluca, y asi Saura nos introduce encl@din metateatral de CARMEN. Al
final, el golpe mortal que Antonio propina a Carnesntan extremo, tan dramatico, que
nos remite a ese discurso metateatral, a pebaesteario cotidiano de los actores y a

la ausencia de publico en la puesta en escena.

Podemos sefialar que en la obra de Carlos Saurdlulencia del teatro se manifiesta
progresivamente. Si estudiamos su filmografia, ragambio importante entre el cine
gue realiza durante el franquismo y aquél posteriarmuerte del dictador. Asi, a partir
de 1975, un nuevo género se incorpora en su taectin género metateatral sobre
puestas en escena teatrales o coreograficas dmpeea su mirada filmica. Hablamos
de cintas como BODAS DE SANGRE (1981), inspirada l@ obra dramatica



homonima de Federico Garcia Lorca; CARMEN (1988), el relato de Prosper
Mérimée y la posterior épera de Georges Bizet; AMIOR BRUJO (1986), sobre
leyendas gitanas y la partitura de Falla; ¢AY CARME(1990), a partir del texto
draméatico de José Sanchis Sinisterra; SEVILLANAS9(), una dramaturgia filmica
sobre este palo flamenco; FLAMENCO (1995), una @tangia sobre algunas piezas
claves del género; TANGO (1998), una dramaturgkaes el baile portefio; SALOME
(2002), a partir del texto draméatico de Oscar Wild#e la posterior 6pera de Richard
Strauss; IBERIA (2005), dramaturgia sobre lagdifp@aas de Isaac Albéniz; y FADOS
(2006), una dramaturgia a partir de estas melaalcomposiciones portuguesas...
Saura, cuya carrera se inici6 en la fotografiampre analiza la teatralidad de la
memoria: el género musical, el lugar de la memeniagste género y la funcion de los

cuerpos en la expresion de esa memoria.

En su libro,The art of memory1966), Frances Yates, introdujo la idea de “atrtede

la memoria” (1966: pp.144-174). Yates define diwes lugares de la memoria que
permiten crear imagenes. En los films de Sauralseaga la creacion constantemente, y
los espacios vistos desde bambalinas se perciban otés reales que el espectaculo
gue se estd montando. Por ejemplo, en TANGO (1898)vestigan los origenes de esa
danza, hablando de la emigracion que formdé Argantintravés de la historia y
transformacion del tango. En esa pelicula, vemomwacciones que se refieren al
proceso de creacion de Mario (Miguel Angel Sol&gaor escénico, quien a través de
su proceso laboral y vital, tiende un puente hati@asado de su ciudad Buenos Aires.
Como en GOYA EN BURDEOS (1999), Saura utiliza pagturas negras del genial
pintor aragonés para recrear los horrores de tadlica militar argentina. En la banda
sonora, no solo utiliza tangos sino también fragosede la Opera de Verdllabucco

(recordemos la importancia de la inmigracion ita@igara el pais andino).

Volviendo al tema de la corporalidad, Daniel Sibaayaliza de forma brillante el papel
del cuerpo coreografico en su lidre corps et sa dang&995) al sugerir los conceptos
de cuerpo-memoria y cuerpo-evento. La pelicula TAN@uestra filmicamente este
efecto a través de codigos teatrales: el recueddteedentro de la memoria de Mario y
la bailarina lo transmite, ella recrea el evenss (&scenas de tortura y ejecuciones) a

través de su cuerpo.



Por otro lado, destacaremos la clara dimensiérepahiina de los films de Saura. La
frase “en este gran teatro del mundo toda la \@gaesentacion es” del gran teatro
del mundoestd muy presente en la obra del director aragdigssu universo, la
calderoniana analogia entre teatro y vida reswtia cvez mas nitida. La antiquisima
idea de la experiencia del mundo como puesta enadta ido determinando su cine a
través de la evocacion del arte dramatico. La emuih de estar asistiendo a los
espectaculos en la pantalla ha servido siempie q#rayar el sentido teatral de los
acontecimientos y para recordarnos nuestra comdazoespectadores. Si explorando la
filmografia de Saura empezamos a presentir quer“gs/ representar y representar es
vivir’, resulta que la teatralidad de su cine noeeela tan s6lo mediante los préstamos
de recursos entre ambos discursos narrativos: adafedintroducir elementos y
referencias dramaticos y moldear el espacio désdescenografico, lo teatral lo
impregna todo. Asi, el cine de Saura se inscriblka @efinicion que proponia Bazin al
describirlo como un arte que se construye sobpedsencia reciproca del espectador y
del actor para los fines del juego dramatico (B4866:179). Ya en titulos como ANA
Y LOS LOBOS (1972) y CRIA CUERVOS (1975), se muasit simulacro teatral que
da lugar al juego, a la experiencia ludica entf@siy también entre adultos. De este
modo, Saura parece resucitar el olvidado significdél término re-presentar que
sostenia la cosmovision barroca de Calderon deal@aBRepraesentare quod re

praesentem facereepresentar es hacer la cosa presente.

Otro aspecto a destacar en la filmografia de Ssausido su colaboracion con el grupo
de teatro catalan La Fura dels Baus, conocido natéonalmente. GOYA EN
BURDEOS (1999) es ubiopic en el que aparecen escenificaciones de sus psntura
negras, recreadas por el grupo teatral mediantevisoaral puesta en escena basada en
la materialidad de decenas de cuerpos humanogsntepty cubiertos de barro, que
proporciona una suerte de “deconstruccién de paesentacion”, sin necesidad de
efectos especiales. Saura ya habia trabajado prenta con La Fura dels Baus en su
pelicula oficial de los Juegos Olimpicos de Bama®2 EL MARATON (1993) donde

se creaba un lenguaje visual extremo entre laaeidme de lo teatral (lodo, lluvia y
viento generados en el interior de un teatro meégliaamplejas maquinarias escénicas)

y lo pictérico (superficies exaltadas de color).

También queremos apuntar el aspecto autoreferemigalla obra de Saura. En



FLAMENCO (1995) e IBERIA (2005), por ejemplo, latareferencialidad se produce
fuera de la narrativa de la trama e introduce ettosede tendencia documentalista, tipo
cinéma veritéde la periferia prefilmica, como entrevistas ebdirector, actoresn the

set durante los ensayos...

Analizando la naturaleza hibrida de las peliculasCadirlos Saura, se resquebraja el
dogma mas arraigado segun el cual el teatro crealosuy el cine los reproduce. Lo
que percibimos no es un discurso preexistentewinmundo “en construccion”: antes
de entrar en el espacio determinado por la escafiagicon frecuencia de decorado
artesanal), asistimos a su montaje y vemos conpreggran y colocan los elementos.
Este registro meticuloso, realista y propio derlagen filmica se negara a traves de los
mismos decorados al introducir la convencionalitésdral. Esta claro que los paneles,
la iluminacion de fuerte cromatismo, los espejds,.eno sirven para reproducir la
realidad, sino para evocarla. Se desvanece lailysiopia del cine y queda subvertida
la dialéctica entre el realismo cinematograficd gimbolismo teatral. La construccion
filmica de Saura es esencialmente metateatralndiita Baudrillard: “La ilusion es

total e intensa y es mas que estética: es unaiegfgeéxtasis fisico” (1997: 113).
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METATEATRO
Lionel Abel

El balcon de Jean Genet, pertenece a una gran tradicifen dimmaturgia occidental,
es una obra metateatral y el metateatro ocupa gar igualmente significante en la
dramaturgia occidental que la tragedia griega.

La tragedia no es la forma teatral caracteristetaedhtro isabelino ni del teatro espariol
del Siglo de Oro. Tienen en comun un concepto:caumciencia. Antigona o Edipo no
son autoconscientes; contrariamente, la moderrdgéaHamlet es su autoconciencia y

es, al mismo tiempo, la figura emblematica del teetso occidental.

La metateatralidad es necesaria para dramatizesomqeges que, teniendo plena
autoconciencia, no pueden participar en su promadtizacion. Shakespeare decia:
“Todo el mundo es un escenario, y todos los homplas mujeres simples actores”. La
misma idea la expresa Calderdn en su barroca Eltgedro del mundo. Para ingleses y
espafnoles nada como la metateatralidad puede arpaegusion en la realidad. Pero
no es un camino de doble direccion, un aumentmdeiencia significa una pérdida de
realismo. En el metateatro siempre hay un elemiami@stico. Para esta clase de obra
la fantasia es esencial, y en ella se encuentaraton de la realidad. Podemos decir
que para la metateatralidad la fantasia es tamamdi como la tragedia para el
melodrama. Asi como en la tragedia la desgraciahdede debe ser necesaria y no

accidental, en la obra metateatral, la vida debarssuefio y el mundo un escenario.

El balcones un burdel donde cada personaje, segun paldbrddadam Irma, llega
“cada uno con su escenario”. Uno de los clienteausedramatiza como obispo, otro
como juez, otro como general. Esa artificialidachti@n es compartida por Luigi
Pirandello. En su obrAsta noche improvisamosan viejo ensaya su escena de muerte,
Pirandelloo es capaz de emocionarnos con la reahéncia de la muerte de una forma
gue jamas se mostraria en una muerte auténticdefas a pensar que la sangre en un
escenario es una impostura, pero la magia de tealidad transforma esa sangre en
real. Sin el antecedente de la tragedia, de loegualcanzable, no hay alternativa
filosofica a los dos conceptos segun los cualebaséefinido la metateatralidad: el

mundo es un escenario, la vida es un suefo.



Hay una relacion entre Beckett i Genet porque lasas de ambos son obras de
metateatralidad contemporanea. Sus personajesntiena naturaleza triste. Sus
extrafiezas fisicas, enfermedades son expuestataatgate. Resuellan y gimen como
lo hacen la gente real. Sin embargo, las obrased&dst distan de ser realistas. Todas
sus obras son epilogos y por ello extremadamemeeatradas. Sus personajes son el
resultado de aquello que hicieron o de lo que heahd con ellos. Todo lo que han
dejado de hacer aparece en la obra. Y la acciOBeeRett, tan alejada de la accion

convencional, consiste en actuar.

En La ultima cinta de Krappel protagonista, el GUnico personaje en escentgrpreta
consigo mismo. Su voz es automasturbatoria. Viseiadey Krapp come una banana (y
las indicaciones de direccion de Beckett son mwgcipas) para dar esa impresion
autoerotica. Escucha sus memorias transcritassegirias audio, juega con su memoria
pero no parece tener un proposito claro. Qué la&uiza soélo que el tiempo ha
pasado. Pero el paso del tiempo, por lento quezparalice adidés a cada preciso
momento recordado de forma drastica. El tiempoagesca a la muerte, nos acerca a la
emocion del placer pasado. El pasado crece y widfutisminuye. Es en este momento
en el que lo individual le parece interesante &kBecPero estas obras no sélo pueden
entenderse desde el lirismo. Son también obrastea#iales, esas vidas particulares
aparecen teatralizadas, no por las actitudes de plErsonajes, sino por los
trucos/engafios de la dramaturgia. No por los pitgsddel autor, sino por el mero paso
del tiempo, el hecho de mostrar drasticamenteda wrdinaria. Pero podemos esperar
en la metateatralidad algunos elementos metafisisabretodo en las piezas

beckettianas ¢ Quién es el enemigo de Krapp?

Las piezas mas importantes del siglo XIX fueronuidfs sin duda por @raustode
Goethe. Ibsen escribid una obra metateatPaler Gynt una pieza de excepcional
profundidad filoséfica expresada a través de ldakin, mezclando comedia y satira.
Después, Ibsen se sintio atraido por el realismia ad@vela europea y tendié hacia el
drama, que dejaba abierta la puerta a la esperBera.las grandes obras ibsenianas
tienen mucho de irreal, igual que Chéjov quienluidd por Tolstoi, insistia en la
realidad pero rompiendo la estructura perfecta,st@nclimas y atmoésferas, depiace-

bien-faite(tan querida por Ibsen, por otra parte).



Si Bernard Shaw, gran admirador de Ibsen, no fuenitador suyo, fue porque Shaw
estaba dotado por el don de la comedia y por suéisitde expresar ideas. La estructura
intelectual es mucho mas importante en Shaw québgen. Cuando Shaw vio una
representacion d8eis personajes en busca de un auferLuigi Pirandello, dijo “este
dramaturgo es mejor que yo”. En efecto, la obrangielliana no es sélo una critica sino
una auténtica pieza metateatral de imaginaciéonfieieta El italiano se interesa por la
dimensién moral, se interesa por el lado metafigieb conflicto. ElI explora
draméaticamente nuestra inhabilidad para distinguire realidad y ficcion. Lo ilusorio,
para Pirandello, es aquello que define los limiteda humana subjetividad. Pero deja
abierto que es lo irreal. Para su contemporane@tzen cambio, la ilusion es algo
objetivo, algo espléndido, no erréneo. En El balddés personajes son mas reales

cuando se visten para sus roles peculiares.

Georges Steiner, en su oléEfin de la tragedialo argumenta:

- Latragedia lleva mas lejos el sentido de redlidel mundo. El metateatro lleva
mas lejos la idea de que el mundo es una proyedeida conciencia humana.

- - La tragedia glorifica al estructura del mundme supuestamente refleja
nuestra propia forma. El metateatro expresa la pdisposicion de la
imaginacion para contemplar el mundo como algdifiado.

- La tragedia muestra la existencia humana masdaivimostrando su
vulnerabilidad ante el destino. El metateatro nradst existencia humana como
una ensofiacibn mostrando que el destino puedeigerado.

- La tragedia quiere mediar entre el hombre y ehdou EI metateatro asume que
no hay otro mundo que el creado por la imaginabignana.

- La tragedia no puede operar sin un orden UltlBlonetateatro el orden es algo

continuamente improvisado por el hombre.

George Lukacs decia que el principal espectadda deagedia era Dios. Pero no se
puede imaginar a Godot disfrutandoEperando a Godot
La tragedia trasciende pesimismo y optimismo. Laateatral nos hace olvidar ambas

actitudes forzadndonos a interrogarnos y cuestiasarn



(Resumen deMetatheatre, a new view of dramatic forae Lionel Abel, editado en
Hill & Wang, New York, 1964.)



