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PALABRAS CLAVE RESUMEN

Videoescena Este articulo tiene como objetivo determinar las modificaciones que la
Hibridacion pantalla de proyeccién audiovisual introduce en el componente temporal
Intermedialidad de la obra videoescénica. El disefio metodoldgico vincula presupuestos de
Tiempo la Teoria Teatral y de la Teoria de la Narracion Audiovisual y recurre al
Teatro modelo de andlisis dramatoldgico para abordar productos videoescénicos
Pantalla concretos. La introduccion de la pantalla audiovisual implica una
Andlisis del discurso ampliacion de la flexibilidad temporal del drama, produciéndose una

expansion del tiempo representado a través de un discurso
multifocalizado, especifico del sistema temporal de la obra videoescénica.
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1. Introduccion

a profusion de pantallas es un fendmeno social y cultural que, como en otras manifestaciones

artisticas, se ha implantado en las artes escénicas como una referencia permanente, «un écho de

notre monde», segin afirma Ludovic Fouquet (2006, p. 84) en su obra sobre el canadiense Robert
Lepage, uno de los directores de escena pioneros ya en los afios ochenta en la utilizacién de la proyeccion
audiovisual en sus propuestas escénicas. La pantalla, inserta en la representacion teatral, lleva consigo
un lenguaje implicito basado en una cultura audiovisual global, asi como en los habitos perceptivos
generados por el entorno tecnoldgico en el que estamos inmersos. El espectador contemporaneo tiene
plena comprension del universo técnico-significante que gobierna hoy «notre époque de la
vidéosphere» (p.87), puesto que la tecnologia audiovisual forma parte de su cotidianeidad. Es ante todo
un telespectador, un internauta que se ha expuesto a pantallas de todo tipo, desde las iniciales del cine
y la television a las enormes pantallas publicitarias que pueblan nuestras calles o las minusculas de los
dispositivos mdviles. Como elemento escenografico, las pantallas son espacios que se sitian en otro
espacio, el escenario, y que muestran espacios y personajes audiovisuales registrados en otro lugar y en
otro tiempo. En el teatro el espacio es la puerta que abre el drama (Garcia Barrientos, 1991), donde actor
y espectador comparten el aqui y ahora del espectaculo (Pavis, 2002). Una vez que el espectador penetra
en el espacio de la comunicacién teatral -la sala de teatro-, se adentra en un mundo donde el tiempo de
la pantalla y el tiempo de la escena dialogan entre si, construyendo una temporalidad especifica, que ya
no es audiovisual ni teatral, sino videoescénica.

El escritor Jorge Luis Borges presenta en su relato El Aleph (1975) un espacio absoluto en el que
todos los lugares coexisten al mismo tiempo. Vinculado al espacio, el tiempo del Aleph se nos presenta
como un tiempo donde todos los instantes son posibles a la vez. Es un tiempo ilusorio, concebible sélo
en la mente abstractiva de un autor de ficcion, puesto que el tiempo real se nos aparece como un tiempo
objetivo y medible que la experiencia humana ha fragmentado en unidades: segundos, minutos, horas,
dias, semanas, meses, afios... Sin embargo, al ser vivido, el tiempo se subjetiva, se revela expandiéndose,
intensificAndose o diluyéndose y se convierte en sensacién, en experiencia subjetiva, en arena
derramandose entre los dedos, puesto que el tiempo real es implacable en su devenir, como afirma el
escritor argentino en otra de sus obras:

El tiempo es la sustancia de la que estoy hecho. El tiempo es un rio que me arrebata, pero yo soy
el rio. Es un tigre que me destroza, pero yo soy el tigre. Es un fuego que me consume, pero yo soy
el fuego. El mundo, desgraciadamente es real. Yo, desgraciadamente, soy Borges. (Borges, 1974,
p. 646)

El verdadero y inico tiempo en la experiencia humana es el presente, pero es inasible, un fuego que
nos consume en palabras de Borges. Apenas queremos atraparlo, contemplarlo, medirlo, detenerlo, deja
de ser tiempo. No tenemos ya tiempo, sino miradas sobre el tiempo. El pasado se presenta entonces
como una mirada atras, un recuerdo; el futuro, como una mirada hacia delante, un proyecto (Garcia
Barrientos, 1991). Sin embargo, vivir es vivir en el tiempo y vivir es tener historia. Esta es simple
acontecer, puro devenir, puro rio que nos arrebata, si no es contada, puesto que «es consustancial a la
historia el que los acontecimientos sean dichos, por tradicion oral o recogida en documentos escritos,
audiovisuales o multimedia» (Garcia Garcia, 2006, p. 110). Nos hallamos entonces ante un tiempo
mediatizado y es esa mediacion la que transforma el tiempo del contenido en tiempo de la expresion, en
un tiempo construido que se transforma en el drama, en el audiovisual, en la obra videoescénica, en una
experiencia espectacular para el publico, que se deja sumergir en un tiempo ilusorio, el de la ficcion,
sostenido por un discurso que sucede en el tiempo y que se expresa a través de una duracién, cuya
experiencia va mas alla de ella, trasladandolo a otras épocas, haciéndole vivir en escasos minutos lo que
ocurre en la ficcién en un afio o mostrandole lo que ocurrid en el pasado u ocurrira en el futuro en el
presente discursivo de la ficcion. Existe, por tanto, una logica del tiempo contado diferente a la l6gica
del tiempo real, una légica que si en el drama responde a los c6digos del teatro y en el relato audiovisual
a los codigos de la imagen en movimiento, a lo especifico del universo factual, histérico o ficcional
construido (Garcia Garcia, 2006), en la obra videoescénica une elementos de ambos medios, puesto que
el tiempo de la representacion teatral se ve sometido a la confrontacién con el tiempo de la imagen
audiovisual proyectada.
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Si el audiovisual, como afirmaba Bazin (2006, p. 117), «realiza la extrafia paradoja de amoldarse al
tiempo del objeto y de conseguir ademas la huella de su duracién», en una obra videoescénica ese tiempo
que aparece en la pantalla, un tiempo pasado que se muestra siempre en presente, debe amoldarse
también al aqui y ahora de la experiencia teatral, lo que abre un abanico de posibilidades constructivas
y de relaciones entre los distintos planos, estructuras y grados de representaciéon que plantea problemas
de indudable repercusiones tedricas y practicas.

Sin embargo, las pantallas se han ido instalando de forma natural en la experiencia del espectador a
lo largo de la historia, vinculadas a la busqueda por parte de los creadores de ese arte total del que
hablaba Richard Wagner (2007) y que ya a principios del siglo XIX, a través de las llamadas
fantasmagorias y otros espectaculos de linterna magica, comienzan a crear «un nuevo régimen visual
para la mirada de la cultura popular» (Gémez Alonso, 2021, p. 117). No obstante, hasta el siglo XX no se
produce por completo la hibridacién entre el teatro y el audiovisual en el trabajo de los directores de
escena (Gordillo, 2008) cuando Piscator, Meyerhold y Brecht, hacia 1920, comienzan a utilizar pantallas
de proyeccion en sus propuestas escénicas (Morales Astola, 2003). Con la popularizacion del video en
los afios ochenta del siglo pasado, las representaciones escénicas que incluyen pantallas audiovisuales
aparecen con asiduidad en las salas teatrales para convertirse en un hecho habitual aceptado por los
espectadores (Luna, 2016). Para entonces el sistema teatral, caracterizados por su espesor signico
(Kowzan, 1997), ha incorporado los cédigos propios de la imagen audiovisual a partir de
procedimientos de puesta en escena, puesta en cuadro y puesta en serie (Casetti y Di Chio, 1996) que
afectan, entre otros aspectos, a la construcciéon de una temporalidad especifica en la que se sumerge el
publico. El director de escena ve ampliado de este modo su toma de decisiones, planteando el
espectaculo no ya como representacion escénica, sino videoescénica (Thenon, 2005), hasta el punto de
que en muchas propuestas la pantalla (o pantallas o cualquier otro soporte de proyeccién que asume su
funcionalidad) se convierte en «nucleo vertebrador» de la escenificacion (Teira Alcaraz, 2020, p. 4),
posibilitando, como una especie de interfaz videoescénico (Montes, 2021), la significacion del desarrollo
de las acciones de los personajes en el tiempo.

1.1. Objetivos

Este articulo tiene como objetivo determinar las modificaciones que la enunciacion audiovisual
introduce en el componente temporal de la obra videoescénica a través de la pantalla o cualquier otro
soporte de proyecciéon o emision, exponiendo su influencia en los grados de representacién del tiempo
dramatico y la consiguiente flexibilidad en el tiempo videoescénico.

Se trata de un trabajo exploratorio que adopta un planteamiento de caracter interdisciplinar y
mereoldgico. El drama se reconoce, por tanto, como un todo compuesto constituido por un conjunto de
partes, cada una de las cuales, a su vez, es un todo formado por sus respectivas partes. La introduccion
de un nuevo elemento -la pantalla- altera el funcionamiento del todo, las relaciones entre unas partes
y otras y entre éstas y el todo, generando diferentes productos y modos de construccion, diferentes
fases, diferentes procedimientos y nuevas funciones, que deben aprehender todos los participantes en
la representacion teatral, incluido el espectador.

1.2. Metodologia

El disefio metodologico del articulo, dadas las caracteristicas hibridas de la obra videoescénica, que pone
en relacion el modo de representacion dramatico, propio del teatro, y el modo de representacion
narrativo de enunciacion audiovisual, especifico del relato audiovisual, se sustenta en los postulados
disciplinares tanto de la Teoria Teatral como de la Teoria de la Narracién Audiovisual. Del mismo modo,
se ha recurrido al modelo de analisis dramatoldgico, propuesto por Garcia Barrientos (2001),
particularmente aquellas categorias vinculadas al componente temporal, y a los modelos ya clasicos de
analisis narrativo audiovisual de Casetti y Di Chio (1996) y Aumont y Marie (1993) para abordar los
productos videoescénicos concretos a los que se hace referencia. Mediante la técnica cualitativa de
fuentes documentales se han abordado textos de diverso tipo: investigaciones, obras literarias teatrales,
documentos videograficos de escenificaciones y fotografias, dosieres de prensa de puestas en escenas
teatrales, paginas web de companias teatrales y bases de datos de organismos teatrales, particularmente
del Centro de Documentacién Teatral (CDT).
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2. Dos presentes, un tiempo (videoescénico)

Afirma Vargas Llosa que la soberania de una ficciéon no resulta sélo del lenguaje en que esta escrita, sino
que también depende de su sistema temporal y afiade: «EI tiempo tiene una cualidad que es material,
exactamente como el espacio» (2020, p. 149). Si en la literatura, a la que se refiere el maestro peruano,
esto se realiza a través del dominio del lenguaje, el sistema temporal de la representacion teatral se
establece estrictamente en el espacio, a través de una duracién que se expresa siempre en presente, un
presente que coincide con el de los espectadores, situados en un aqui ahora determinado mientras tiene
lugar la representacion. El tiempo significante del teatro es distinto al del relato audiovisual. Aunque la
imagen audiovisual se muestra también en presente, el relato audiovisual estard siempre en pasado
(Metz, 2002). Si el actor teatral siempre esta en copresencia temporal y espacial con el espectador y el
momento de la accién coincide con el momento del espectador en una simultaneidad fenomenolégica,
en el audiovisual la proyeccidén de una secuencia de imagenes en movimiento revela una accién ya
ocurrida, registrada por la camara, repetida dos, tres, cien veces segin las tomas que determine el
director y que presenta ahora al espectador lo que ha ocurrido antes. El tiempo del actor de teatro es el
ahora del espectador. El tiempo del actor de un relato audiovisual es el entonces del espectador. Una
representacion teatral es un acontecimiento irrepetible, una presencia inica en un tiempo y un espacio
concretos, un aqui y ahora en el que el espectador se compenetra con el actor, que podria responder a
sus estimulos. En el audiovisual, el espectador se compenetra con el actor en cuanto se compenetra con
los mecanismos discursivos de la cAmara (Benjamin, 1989). El relato audiovisual, como objeto, esta
siempre en pasado, puesto que los hechos han ocurrido antes y han sido registrados por la cdmara,
pudiéndose ver una y otra vez.

Sin embargo, la imagen audiovisual se nos muestra siempre en presente, puesto que, a pesar de todo,
es capaz de suscitar en el espectador la sensacién de seguir la accion de los personajes como si estuviera
sucediendo en ese mismo momento. Esa es una de las propiedades de la imagen audiovisual: actualizar
lo que muestra, permitiendo que el espectador perciba cualquier movimiento como actual, como un
“ahora esta sucediendo”, como un proceso que ilusoriamente tiene lugar al mismo tiempo de su
contemplacién. La imagen fotografica, en cambio, remite a lo terminado: ya ha sido, ya ha ocurrido. Es
un momento congelado del pasado. En contrapartida, la imagen en movimiento muestra el proceso
narrativo mientras éste parece tener lugar delante del espectador. Es decir, la imagen en movimiento se
define mas por mostrar el curso de las cosas que por su cualidad temporal, el tiempo presente (Metz,
2002). El espectador se encuentra ante un ahora ficticio, vicario, distinto al ahora real de la representa-
cion teatral, pero ambos comparten la misma condicién de proceso.

Vinculados en la obra videoescénica, el primero adquiere la carga de presente del segundo puesto
que el teatro y el audiovisual existen en proceso, en un presente dindmico que se proyecta, imparable,
hacia el futuro, al que convierte, realizandolo, devorandolo, en pasado (Garcia Barrientos, 1991).
Conviene tener en cuenta las siguientes palabras de Peter Szondi (1994), puesto que apuntan,
interpretadas desde una perspectiva videoescénica, a la clave de la insercidn del presente de la imagen
audiovisual en el presente del teatro:

El transcurso del tiempo en el drama se constituye como en una sucesion absoluta de presentes.
De ello se ocupa el drama en tanto entidad absoluta, confiriéndose su propio tiempo. Cada
momento debe contener en su seno el germen de futuro, ha de estar prefiado de futuro. Ello sera
viable gracias a la estructura dialéctica, procurada a su vez por la relacion interpersonal. (p. 21)

Si la situacion comunicativa del teatro se caracteriza por la presencia de actor y publico en una
coincidencia temporal, un presente compartido, y una contigiiidad espacial de ambos sujetos (Garcia
Barrientos, 2001), la pantalla altera la situacién comunicativa al incluir la proyecciéon de imagenes
audiovisuales, puesto que ese presente ilusorio del audiovisual ha sido registrado en otro tiempo y otro
lugar.

La exigencia del modo de representacion teatral de la coincidencia temporal y espacial queda
amortiguada, sin embargo, por la poderosa influencia de las reglas de ese mundo posible que construye
la obra videoescénica, donde el personaje escénico, presencia real y efectiva de un actor, y personaje
audiovisual, imagen registrada en el pasado de un actor ausente y ahora proyectada, conviven y se
relacionan en un tiempo en continuo movimiento, un presente dindmico que los iguala, pese a su distinta
naturaleza. Y esto es asi porque esa “estructura dialéctica” de la que habla Szondi ya no procede
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exclusivamente de la relacién interpersonal entre personajes escénicos, sino también de la relaciéon
entre la corporeidad humana del actor que interpreta a un personaje en el escenario y la incorporeidad
del actor que ha sido registrado y plasmado en una imagen que se proyecta en interaccién con el primero
en el presente videoescénico.

3. Modalizacion del tiempo videoescénico

Ese presente dinamico del que venimos hablando concierne a la produccién discursiva del drama y, en
cuanto a la obra videoescénica, a sus relaciones con el tiempo del discurso audiovisual, mostrado al
espectador también en presente, aunque, a diferencia del tiempo discursivo dramatico, fijado, escrito,
inalterable en el registro audiovisual. Es este presente dinamico, tiempo escenificado, en definitiva, el
que nos aparece como centro de relaciones con la temporalidad del modo narrativo de enunciaciéon
audiovisual, con el tiempo de la pantalla situada en el espacio escénico.

Esta investigacion aborda el tiempo videoescénico basandose en la distinciéon de tres niveles
temporales del teatro. Se distinguen, por tanto, los siguientes: el tiempo escénico, esto es, el tiempo
pragmatico, realmente vivido de la representacion; el tiempo diegético, el tiempo de la fAbula o historia,
significado y mentalmente reconstruido por el espectador; y el tiempo dramatico, de caracter artificial
y artistico y que resulta de la relaciéon que contraen los dos anteriores (Garcia Barrientos, 1991). De
manera necesaria, se pondran en relacion con el tiempo del contenido de la pantalla, puesto que es dicha
relacion, sobre todo la establecida a través del tiempo representado, conviene insistir en ello, la que
constituye una unidad de sentido en la temporalidad de la obra videoescénica.

3.1. El tiempo de la ficcién

Se trata de un tiempo ideal, tedrico, independientemente del medio en el que haya sido mostrado y que
abarca la totalidad de acontecimientos ocurridos en la ficcion mas alla de la forma y la sustancia para
significarlo, igual para el relato escrito, el relato audiovisual o el drama (Garcia Barrientos, 1991). Esto
es, es el tiempo no modalizado. Se trata del tiempo de la historia, reconstruido por el espectador a través
de lo que ve y lo que le es sugerido sin que sea efectivamente mostrado, «el tiempo en el que suceden
los acontecimientos con su duracién, orden y sucesion natural y lineal y con una Unica frecuencia,
acontecimientos que se suceden en un tiempo cosmolédgico y en un contexto histérico determinado»
(Garcia Garcia, 2006, p. 115). Es ese tiempo que, coincidiendo con Garcia Garcia, también Garcia
Barrientos considera natural frente al caracter real del tiempo escénico y artificial del tiempo drama-
tico en el sentido de que se trata de una temporalidad no real, sino ficticia, reconstruida por el
espectador teniendo como referente la temporalidad que rige el mundo real, sin vacios ni regresiones
ni anticipaciones (Garcia Barrientos, 2001). El tiempo escénico es el tiempo «representante y
pragmatico del teatro» (Garcia Barrientos, 1991, p. 153), experimentado por los sujetos de la
comunicacion teatral, actores y espectadores, en el proceso de la representacion. Es el tiempo
escenificado propio del teatro en cuanto a actuacién. Se trata de un tiempo comunicativo, cuya
enunciacion tiene lugar en un tiempo real compartido por el espectador. El tiempo dramatico surge de
la relacion entre el tiempo diegético y el tiempo escénico. Es un tiempo modalizado, especifico del modo
de representacion teatral (Figura 1).

Figura 1. El tiempo en el teatro

ESPACIO T AL TIEMPO
(SALAY DRAMATICO
ESCENARIO) (modalizado)

e

Fuente: Garcia Barrientos, 1991.
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Teniendo en cuenta lo expuesto, el tiempo diegético de la historia que nos cuenta La muerte de un
viajante de Arthur Miller (1949) seria el mismo tanto si el espectador se encontrase ante una puesta en
escena convencional de la obra, como la estrenada por Elia Kazan en 1949 o las realizadas en Espafia
por José Tamayo en 1952 y 1985, la adaptacion cinematografica de Laszl6 Benedek (1951) o de Wolver
Schlondorff (1985) o la obra videoescénica de Mario Gas (2009), puesto que nos encontramos ante un
tiempo reconstruido, el tiempo de la historia, que se encuentra mas alla de la forma y la sustancia de la
expresion, esto es, mas alla del modo de representacion.

3.2. El tiempo escénico y el tiempo del discurso audiovisual

El tiempo escénico es un tiempo distinto al del discurso audiovisual, que se presenta como cerrado,
materialmente construido y registrado, y que se impone al espectador. Se nos presenta como abierto,
intersubjetivo, que se construye en proceso, mientras se produce el intercambio comunicativo entre
actores y espectadores. Estos ultimos, a diferencia de lo que ocurre en el relato audiovisual, «pueden en
cada momento -independientemente de que lo hagan o no- alterarlo y hasta interrumpirlo» (Garcia
Barrientos, 2001, p. 83), puesto que en el teatro es el tiempo de la comunicacion el que determina la
duracion y el ritmo del tiempo representante, fundiéndose ambos. En la enunciacién audiovisual, en
cambio, el tiempo de la comunicacién viene determinado por el tiempo significante de la proyeccion.

En la obra videoescénica se establece, por consiguiente, una relacién especifica entre el tiempo
escénico, el de la actuacion, y el tiempo de la proyeccién audiovisual, inmutable en el registro. El tiempo
de la proyeccién audiovisual se inserta en el tiempo de la comunicacién teatral, esto es, en el tiempo
escénico, y es percibido por el espectador con las eventuales variaciones que puedan sucederse en el
transcurso temporal de la escenificacion.

El tiempo del discurso audiovisual permanecera inmutable, pero estara en funcién de las exigencias
temporales que impone el desarrollo del tiempo escénico. Si éste se demora por las reacciones del
espectador, se demorard la entrada del audiovisual en la pantalla, si, al contrario, se acelera, la
proyeccién aparecera antes. Esta, siempre tendra la misma duracién, pero su percepcién, supeditada a
lo que ocurre en escena, se realizara en funciéon de la temporalidad del escenario, formando parte
indisoluble de la comunicacion teatral. Al fin y al cabo, la proyeccion se ha realizado para la escena y
sélo tiene sentido en ella.

3.3. El tiempo dramatico y el tiempo videoescénico

El tiempo dramatico es el resultado de la relacion del tiempo diegético y el tiempo escénico. De modo
que entendemos, con Garcia Barrientos (2001), la duracién dramatica como el cociente entre la duraciéon
de la historia y la duracién de la escenificacion. En una eventual puesta en escena de La muerte de un
viajante, la primera corresponderia a toda una vida, la de Willy Loman, el viajante de comercio
protagonista de la obra, y la segunda a las aproximadamente dos horas que dura la representacion
teatral. Es la relacidn entre el macrocosmos argumental y el microcosmos escénico, por tanto, la que
sustenta el tiempo dramatico y lo hace basandose en procedimientos artisticos y creativos.

El tiempo diegético es independiente del modo de representarlo, mientras que el tiempo dramatico
es una consecuencia del modo de representacion teatral, que admite, como en el audiovisual, un
desarrollo no lineal, con saltos temporales hacia el pasado o el futuro.

En la obra videoescénica esta representacion tiene una doble naturaleza, puesto que, si el tiempo
escénico tiene como caracteristicas lo pragmatico-representante, lo absoluto, lo real y lo vivido (Garcia
Barrientos, 1991) también hay que tener en cuenta que la enunciacién audiovisual, aunque vinculada
también a la absoluto, no lo esta a lo real ni a lo vivido, sino a la huella, a la imagen de lo real y lo vivido
en otro tiempo y otro lugar que se muestra en la proyeccion del registro audiovisual. Si bien es cierto
que su mera presencia en la pantalla o pantallas, situadas en el escenario como elemento escenografico
en relacidn con los elementos teatrales, es ya actualizacién.

En la obra videoescénica, el espectador ya no se encuentra ante un tiempo escénico y un tiempo
audiovisual, sino ante un tiempo videoescénico, un tiempo distinto al tiempo dramatico convencional,
que se presenta como relativo, artistico, fingido (pero también, aqui, doblemente representado: teatral
y audiovisualmente), el tiempo especifico de la obra videoescénica, resultado de la hibridacién. La
temporalidad videoescénica procede, por tanto, de la interaccién del tiempo mostrado en la escena —el
tiempo diegético modalizado a través del modo de representacién dramatico— y el tiempo mostrado en
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pantalla —el tiempo diegético modalizado a través del modo de representaciéon narrativo de
enunciacion audiovisual— (Figura 2).

Figura 2. El tiempo videoescénico

TIEMPO
DRAMATICO
(modalizado)

TIEMPO
DIEGETICO VlDEEEgllc?é)NICO
(no modalizado)

TIEMPO
NARRATIVO
(modalizado)

Fuente: Elaboracién propia.
4. Estructura temporal de la obra videoescénica

4.1. Grados de representacion del tiempo

Tanto el modo de representacién narrativo de enunciaciéon audiovisual como el modo dramatico tienen
la capacidad de mostrar en presente determinados elementos de la historia, mediatizado el primero por
el registro audiovisual, sin mediacion en el segundo. Los diferentes grados de representacion se aprecian
de manera clara en los elementos visibles como el personaje y el espacio. De igual forma, el tiempo
también admite la distincién entre tiempo patente, latente y ausente.

Entendemos con Garcia Barrientos (1991) el tiempo patente como aquel efectivamente
representado, esto es, los momentos de la vida ficticia de los personajes que se muestran a los
espectadores. En el drama videoescénico seran representados tanto en el escenario, a través del
desarrollo de la accién de los personajes, como a través de la enunciacion audiovisual de acciones en la
pantalla o cualquier otro soporte de proyeccién o emision situados en el mismo escenario.

En la obra videoescénica Muerte de un viajante (Mario Gas, 2009), por ejemplo, el protagonista, Willy
Loman, juega con sus hijos Biff y Happy en el portal de su casa, recibe un abrazo de su esposa en la cocina
o asiste al entierro del tio Ben junto a su familia, todo ello producido en escena a través de elementos
teatrales, pero también la pantalla muestra audiovisualmente los viajes que Loman realiza a través de
las carreteras y caminos de los Estados Unidos y ambos tiempos pueden ser considerados patentes, el
primero escenificado, el segundo enunciado audiovisualmente, formando parte, en conjunto, del tiempo
videoescénico.

El caso del tiempo latente es mucho mas revelador en cuanto a las modificaciones que la enunciacion
audiovisual introduce en el tiempo teatral. Si en la representacion. teatral se define como latente aquel
tiempo sugerido por medios dramaticos, no sélo aludido, «que se escamotea a la vivencia del ptblico o
que es vivido por los personajes de espaldas al espectador y que se realiza basicamente en las elipsis
intercaladas en la acciéon puesta en escena» (Garcia Barrientos, 2001, p. 84), en la obra videoescénica
éste tiene la posibilidad de hacerse patente, es decir, de ser efectivamente representado a través de la
enunciacion audiovisual.

Nada impide que el eventual recorrido de un personaje hacia el escenario pueda ser mostrado en la
pantalla, como ocurre en la puesta videoescénica de Roberto Zucco, la obra de Bernard-Marie Koltes
dirigida por Lluis Pasqual (2005) en el teatro Maria Guerrero de Madrid. En esta escenificacion, la
pantalla muestra imagenes de uno de los personajes en el exterior del recinto teatral mientras se dirige
al escenario hasta que hace su aparicién en él. El tiempo del contenido representado audiovisualmente,
que en una puesta en escena estrictamente teatral hubiera quedado en la elipsis, es decir, hubiera
quedado reservado al tiempo latente, en este caso, se convierte en patente al ser representado
efectivamente a través de la enunciaciéon audiovisual (Figura 3). El tiempo ausente hace referencia al
tiempo so6lo aludido en cuanto a la forma de representarlo. Es fundamentalmente referido por la
verbalidad de los personajes que aluden a un pasado o a un futuro, puesto que dicha informacién
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temporal se encuentra en los significantes lingiiisticos de los didlogos (Garcia Barrientos, 1991). Sin
embargo, en cuanto aparece la enunciacion audiovisual en el drama, el tiempo ausente puede tornarse
tiempo patente, puesto que la pantalla podria mostrar los recuerdos de un personaje, al mismo tiempo
en que son verbalizados o antes o después, dependiendo de la estrategia constructiva del director de
escena, a través de la representacion audiovisual de la analepsis o prolepsis.

Cabe colegir, por tanto, que la introduccién de la enunciaciéon audiovisual en el drama permite la
ampliacion del tiempo patente en detrimento del tiempo latente y ausente. Cualquier elipsis puede ser
audiovisualmente representada, cualquier tiempo meramente aludido puede ser expresado
efectivamente en la pantalla. Del mismo modo la enunciacién audiovisual afectard, como expondremos
en los siguientes epigrafes, al orden, la duracién y la frecuencia, destacando la flexibilidad temporal que
se produce en la obra videoescénica frente a una puesta en escena convencional.

Figura 3. Grados de representacion del tiempo videoescénico
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Fuente: Elaboracién propia.

4.2. La expansion escénica

Originalmente, en el teatro griego la escena hacia referencia a una construcciéon de madera, la skené, que
era el area de actuacion de los actores. Posteriormente, su sentido se extiende, y sefiala el lugar
imaginario donde se desarrolla la accién, es decir, el escenario (Oliva y Torres Monreal, 2005). Una
nueva ampliacion del sentido nos la sefiala como un fragmento de unidad dramatica, un trozo unitario
de accion que se desarrolla en la escena, adquiriendo una cualidad temporal, vinculandolo a una
duracion indeterminada (Aumont y Marie, 2006). La estructura temporal del drama puede definirse,
por tanto, basdndose, como propone Garcia Barrientos (2001), en la oposiciéon entre continuidad y
discontinuidad del tiempo dramatico, entre el tiempo efectivamente escenificado en la escena y el
tiempo transcurrido entre escena y escena. De este modo, la escena queda definida desde una
perspectiva temporal como «cada segmento dramdtico de desarrollo continuo» (Garcia Barrientos,
2001, p. 86). La discontinuidad en el transcurso del tiempo da lugar a una secuencia de escenas y de
nexos temporales que las vinculan. Esa secuencia de escenas temporales establece la estructura
temporal del drama, que puede contar con una Unica escena, como en la mayoria de las obras breves de
un solo acto, o de varias, como es frecuente en las obras teatrales de extension habitual.

El cine y el audiovisual en general toma la significacién de la escena teatral, prueba de «la
incorporacion del principio dramdtico a la narrativa» (Chatman, 1990, p. 76). Desde una perspectiva
audiovisual la escena aparece como una de las formas posibles de segmentos de la banda-imagen que
muestra una accién unitaria y continua sin elipsis ni saltos temporales de un plano al siguiente,
diferenciandola de la secuencia, que muestra una acciéon continuada, pero con elipsis (Metz, 2002). Por
consiguiente, tanto en el teatro como en el audiovisual, l1a escena requiere la equivalencia entre el tiempo
de la historia y el tiempo del discurso (Garcia Jiménez, 2003). La necesidad de la puesta en escena, que
caracteriza tanto el modo de representaciéon dramatico como el narrativo de enunciacién audiovisual,
incide en la introduccién natural de la escena audiovisual en la obra videoescénica. El verosimil no se
vera afectado ni por la discontinuidad de la secuenciad de escenas especificamente teatrales ni por la
aparicion de escenas o secuencias audiovisuales proyectadas en una pantalla en el escenario. La escena,
que se presenta como la base de la estructura del tiempo dramatico, lo es también del tiempo de la obra
videoescénica, indistintamente si las acciones y didlogos de los personajes son representados a través
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de codigos teatrales o audiovisuales. Si bien hay que destacar que el isocronismo es en la escena teatral
«real y completo, no aproximado y convencional», mientras que el audiovisual, en cambio, permite «la
proyeccidn invertida de un plano-secuencia o de un elemento isocrénico cualquiera, es decir, su visién
en el orden inverso a como fue rodado, del ultimo al primer fotograma» (Garcifa Barrientos, 2001, pp.
86-87). En el marco del drama videoescénico la pantalla cumple una funcién expansiva del tiempo
escénico, como propone Jaume Melendres (2005), afectando al tiempo representado, facilitando la
irrupcion de analepsis o regresiones y de prolepsis o anticipaciones de naturaleza audiovisual que
afectan al orden en el que se presentan los acontecimientos y facilitando las transiciones visuales de una
escena a otra, en detrimento de las interrupciones, sustituyendo, por ejemplo, «oscuros» (pausas) por
imagen audiovisual o transformando elipsis en imagenes significantes.

4.3. La flexibilidad temporal de la obra videoescénica

En el audiovisual la técnica del montaje permite distintas variaciones en la ordenacién de las escenas y
secuencias. Su importancia es tal que desde la Narrativa Audiovisual se considera el orden, la duraciéon
y la frecuencia como propiedades especificas del discurso audiovisual (Garcia Jiménez, 2003), puesto
que la flexibilidad del tiempo del relato audiovisual nace de las caracteristicas mismas de la naturaleza
de los textos audiovisuales (Garcia Garcia, 2006). En cambio, el tiempo del drama es menos flexible que
el orden narrativo (Garcia Barrientos, 1991). El desarrollo temporal de una escena teatral se muestra
como continuo, progresivo e irreversible. La consideracién del orden en el drama remite, por
consiguiente, a una secuencia de escenas. Si en la historia las escenas se suceden en un orden
cronoldgico, la representacion puede alterarlo a través de la introduccién de escenas acronolégicas
como la analepsis o regresion (escenas que vuelven al pasado) o la prolepsis o anticipacidn (escenas que
nos llevan al futuro).

La flexibilidad que permite la introduccién del audiovisual en el drama suele mostrar estas escenas
en la pantalla o cualquier otro soporte de proyeccion, sefialdndolas de manera clara como recuerdo o
deseo de futuro del personaje, incluso situdndolas en el interior de su mente. Si bien es cierto que en la
representacion teatral pueden realizarse regresiones y anticipaciones dramaticamente, también lo es
que esto puede crear cierta confusion al espectador en la recepcion del drama (Pavis, 2002). La imagen
audiovisual, en presencia de los elementos escénicos, en cambio, establece instrucciones de lectura
especificas, vinculando la proyeccién a la mente del personaje o a acciones situadas de modo inequivoco
en el pasado o el futuro, puesto que al ser presentadas audiovisualmente permite diferenciar la
presencia de los personajes en un tiempo presente, el de la escenificacion, con ese otro tiempo, el de la
huella, en la terminologia de Bazin (2006), mostrada, eso si, en presente. La confusion se acaba, sobre
todo, si en las imagenes se insertan intertitulos que sitdan la accién temporalmente.

El concepto de duracién en el audiovisual estd estrechamente relacionado con la diégesis. Cuando la
tecnologia fija la imagen en un soporte material la hace perdurable y, lo que es mas importante,
manipulable y capaz de reestructurar arbitrariamente la realidad a la que remite, representandola de
un modo concreto. Por ello, aplicada a la imagen, la mimesis es diégesis (Garcia Jiménez, 2003). El
tiempo en la narracién audiovisual presenta diversos casos que nos permiten analizar las relaciones
entre historia y discurso.

La relacion entre el tiempo del discurso audiovisual y el tiempo narrado ateniéndonos al concepto
duracion, nos remite a la diégesis pura, cuando el tiempo del discurso y el tiempo de la historia
equivalen, y a diégesis impura, cuando el tiempo del discurso es mayor o menor que el tiempo narrado.
Generalmente la imagen narrativa, por ser configuradora de un discurso eliptico (donde se selecciona
lo narrativamente relevante) tendra una duracién menor que la historia referente. Sin embargo,
procedimientos retéricos del audiovisual como la dilatacién, permiten la relacién inversa, que el tiempo
narrativo sea mayor que el tiempo narrado. Por ejemplo, la ralentizacién o congelaciéon de imagenes,
que lleva a cabo Eisenstein en Octubre (1928): cuando muestra la derrota de los bolcheviques introduce
imagenes de los puentes que se abran con lentitud, mientras cuelga un caballo, buscando un efecto
determinado (Garcia Jiménez, 2003). O la muerte de los protagonistas en cualquier pelicula de accién. O
el enfrentamiento de Neo con su antagonista a camara lenta, buscando ademas introducirnos en el
universo ficticio de Matrix (Andy Wachowski, 1999). La utilizacién de dilataciones o aceleraciones en la
obra videoescénica a través de la pantalla, por tanto, aumenta o disminuye la duracién de la
escenificacion.
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El discurso audiovisual se define como generalmente eliptico, esto es, el relato no muestra todo lo
que sucede en la historia con lo que su duracidén suele ser menor que la de ésta. La elipsis condensa el
tiempo del relato y deja al espectador el completar esos vacios de imagenes, que significa con el tiempo
de la historia. En dos horas se nos puede contar una jornada entera, como ocurre en Un dia de furia
(Falling Down, Joel Schumacher, 1993), o dia y medio, como en Black Hawk derribado (Black Hawk Down,
Ridley Scott, 2001), treinta afios, como en Forrest Gump (Robert Zemeckis, 1994), o toda una vida, como
en Una mente maravillosa (A Beautiful Mind, Ron Howard, 2001). No es frecuente que el tiempo del
discurso y tiempo de la historia coincidan en un relato audiovisual, pero ocurre en cualquier relato
contado a través de un dnico plano secuencia.

Si la elipsis condensa la duracién del tiempo del relato audiovisual, la utilizacién de la proyeccién en
el drama videoescénico tiene efectos contrarios. Nada impide que por decisiones creativas del director
de escena la imagen proyectada represente, sucesiva o simultaneamente en relaciéon con la accion de los
personajes, momentos de la historia que, en principio, estan recogidos como elipsis en la obra literaria.
La duracion de la obra videoescénica se vera afectada entonces en relacién con la duraciéon que tendria
una puesta en escena convencional, como se aprecia en la escenificacion de Muerte de un viajante (2009)
de Mario Gas (Figura 4) cuando las tres pantallas situadas en el escenario muestran el trayecto del
protagonista a través de las carreteras norteamericanas en su vuelta a casa o imagenes de la ciudad
pasada mientras el viajante y su mujer permanecen en el dormitorio familiar construido
escenograficamente, establecidos inicialmente en la elipsis, en el primer caso, y en la verbalidad de los
personajes como tiempo ausente, en el segundo, en la obra literaria de Arthur Miller.

Figura 4. Muerte de un viajante

-~ — Sy -

Fuente: Teatro Espafiol, 2009.

La frecuencia es la relaciéon establecida entre el nimero de veces que se evoca tal o cual
acontecimiento en el discurso y el nimero de veces que se supone que ocurre en la historia (Garcia
Jiménez, 2003). En el audiovisual se basa en la repeticion de las secuencias o, de una parte, un plano por
ejemplo, de la secuencia. Lo habitual es que una secuencia esté constituida por planos acumulativos que
muestran una accién en progreso. Pero puede ocurrir que distintos planos muestren una accién desde
distintas perspectivas. Por ejemplo, en ciertas escenas de relatos de accion: el salto en moto del
protagonista tomado desde distintos angulos. O mostrando el mismo gesto de un personaje (de horror,
por ejemplo) desde distintas posiciones de cAmara. La repeticiéon audiovisual de determinadas acciones
de los personajes, previamente grabadas, proyectadas en la pantalla, es frecuente en la obra vi-
deoescénica, pero también puede darse el caso que la acciéon que muestren las pantallas sea recogida en
directo desde el mismo escenario por los mismos actores/personajes, multiplicAindose los puntos de
vista, ofreciendo al espectador el mismo tiempo, representado simultaneamente en pantalla y escenario,
como ocurre en la puesta en escena de Dientes/Metadientes (2022) de Gustavo Montes y Ratil del Aguila,
en el que los propios actores registran sus acciones o las de sus compafieros a través de dispositivos
moviles que son proyectadas en monitores y pantallas (Figura 5). Los intérpretes deciden los encuadres:
sus movimientos, su rostro, su mirada, su cuerpo o partes de él, seleccionando aquello en lo que fija la
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mirada no el actor, sino el personaje, puesto que se debe realizar desde su encarnacién, desde dentro de
la ficcion. Montes y Del Aguila (2022), como creadores videoescénicos, advierten lo siguiente:

El montaje audiovisual, al elegir las secuencias de imagenes, permite elidir lo innecesario y
realizar saltos hacia atrds (flashbacks o regresiones) y hacia adelante (flashforwards o
anticipaciones) en los acontecimientos en los momentos que se consideren oportunos. Esto no
supone ningun problema para el actor audiovisual, en la media que es un procedimiento que se
desarrolla en la sala de montaje. Caso contrario ocurre con el actor videoescénico, que debe
ejecutar, en caso de que la propuesta lo exija, dichos saltos y elipsis en tiempo real. Es decir, el
actor videoescénico debe estar preparado para interrumpir la linea de accién y de pensamiento
de su personaje, asi como su transicidn emocional, para ejecutar los saltos temporales habituales
de la ficcién audiovisual en el aqui y ahora del hecho teatral. (p. 686)

Figura 5. Dientes/Metadientes

- B\, W 3? >
Fuente: Teatro KRACC, 2022.

La flexibilidad temporal del discurso audiovisual, determinada por la utilizacién de la técnica del
montaje, aparece como elemento determinante a la hora de establecer el orden, la duracién y la
frecuencia en la obra videoescénica. La posibilidad de alteracion del orden cronoldégico, la dilatacién o
aceleracion del tiempo, el uso de repeticiones audiovisuales y la representacion de elipsis amplian, por
tanto, las posibilidades electivas del director de escena a la hora de plantear la temporalidad de la
escenificacion. La sucesividad del tiempo representado, audiovisual o escénicamente, y, sobre todo, la
simultaneidad de las distintas temporalidades, no constituyen contradiccion alguna, puesto que se dan
en un mismo espacio, creando relaciones que se expanden permanentemente, donde los tiempos,
divergentes o simultdneos, conviven en la misma unidad de sentido.

5. Conclusiones

Si bien no nos encontramos ante el imaginario Aleph de Borges (1974), en el que todos los instantes se
muestran en el mismo espacio y al mismo tiempo, la introduccion de la pantalla audiovisual en el teatro
crea, parafraseando al mismo Borges, «una red creciente y vertiginosa de tiempos divergentes,
convergentes y paralelos» (p. 478), una trama de tiempos que se interrelacionan, sucesiva o
simultdneamente, que abarca multiples posibilidades, y que este articulo, entendemos que de manera
novedosa en su campo, ha contribuido a desvelar. La manipulacién y la flexibilidad del tiempo
videoescénico afecta de manera decisiva a su propia estructura temporal. El orden temporal del drama
puede verse afectado por la introducciéon de regresiones y anticipaciones proyectadas, sucesiva o
simultaneamente, con la accién escénica, aunque aquéllas no aparezcan sefialadas como tales en la obra
literaria. Se produce, por tanto, una expansion del tiempo representado: cualquier elipsis puede ser
mostrada audiovisualmente, cualquier tiempo aludido por los personajes puede verse en forma de
recuerdo en la pantalla. Del mismo modo, la duracién del drama se ve afectada a través de la
transformacion de dichas elipsis en imagenes significantes, la aceleracién o desaceleracion de escenas
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audiovisuales, la posible apariciéon de imagenes subjetivas de la mente del personaje o la introducciéon
de prologos, epilogos o resimenes proyectados audiovisualmente. El sentido del drama ya no procede
exclusivamente de la relacién interpersonal entre personajes escénicos, sino también de la relacion
entre la corporeidad humana del actor que interpreta a un personaje en el escenario y la incorporeidad
del actor que ha sido registrado en otro tiempo y plasmado en una imagen que se proyecta en interaccidon
con el primero en el presente videoescénico.

La pantalla, ademas, establece instrucciones sobre la lectura temporal de la obra videoescénica,
facilitando su interpretacion por parte del espectador, incluso con la introduccién de intertitulos que
sitian temporalmente la accién, permitiendo las transiciones temporales entre escenas y secuencias de
escenas. La enunciacién audiovisual, por tanto, amplia las posibilidades creativas del director de escena
en todas las fases de construccidn del drama y lo obliga a establecer nuevas estrategias constructivas y
nuevos procedimientos que inciden en el trabajo de todos los miembros del equipo, que se veran
sometidos a nuevas dinamicas de trabajo.

En ultimo extremo, se observa que las distintas interacciones que se producen entre el personaje
escénico y el contenido audiovisual proyectado afectan a la focalizacién de la obra videoescénica. Si se
considera al teatro como el modo de representacion objetivo por excelencia, la pantalla introduce la
mirada subjetiva de los personajes y con ella su percepcion del tiempo, compartido con los espectadores,
que se sumergen en un mundo multifocalizado en el que, sino todos los instantes, como afirma la
hipérbole borgiana, si una gran variedad de ellos, tantos como decida el director de escena, pueden
convivir al mismo tiempo en el mismo espacio.

La aparicion de la pantalla audiovisual en la escenificacion incide en la forma en la que se muestra
el universo ficcional percibido por el personaje y, a través de éste, por el publico. La focalizacion,
abordada en este articulo en relacién con la temporalidad, abre un nuevo camino de investigacién, atin
inexplorado, centrado en el establecimiento de la focalizacién videoescénica, a través del analisis de la
ocularizacién y auricularizaciéon internas, propias del relato audiovisual y, en principio, ajenas al modo
de representacion dramatico.
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