



CINE Y TEATRO

Teatro y cine son dos géneros que han discurrido paralelamente durante todo el siglo XX, siendo ambos manifestaciones artísticas de las diversas formas de pensar y sentir que se han sucedido. Ambos comparten el relato de una historia sirviéndose de personajes encarnados por actores y bajo la tutela de un director que fija e imprime a la trama unos espacios y tiempos concretos; la primitiva trama literaria queda reducida a una de sus expresiones y de las hipotéticas interpretaciones y realizaciones. Personajes, espacio y tiempo, ya no pueden estar al servicio directo y primordial de la estética, de la ideología y del lenguaje como en la obra literaria, sino que están principalmente supeditados al argumento, no pueden ser gratuitos con respecto a éste; personajes, espacio y tiempo están denegados
, sirven de útil para el desarrollo de la obra, su utilización no podría ser cualquiera de las posibles, sino que todo está predestinado y abocado hacia un fin, con extraordinaria intensidad y densidad. En este aspecto, teatro y cine se hallarían más relacionados con los géneros literarios cortos que con la novela.


Otro de los rasgos esenciales que diferencian el teatro y el cine del resto de las artes es su carácter escénico, representativo, levantado sobre la piel de unos actores. Los personajes de ficción adquieren la fisonomía, la tez, la energía, la autonomía de personas reales. Factor éste que, superpuesto a la dramaturgia teatral o cinematográfica, vendría a yuxtaponerse como si de una segunda articulación
 se tratase. Cuando se ha trabajado idealmente unos personajes, es necesario acomodarlos, ceñirlos, recortarlos en la complexión, humores, fluidos, movimientos de unos actores de carne y hueso.


La literariedad, patrón guía y escala valorativa de novela y poesía, es un factor más en el teatro y el cine, donde lo esencial teatral y lo esencial cinematográfico no vienen definidos por la literariedad, sino por la dramaticidad, estos es, por la fuerza con que se ha reticulado y configurado una historia en unos parámetros contextuales concretos, por la intensidad y dirección de la acción y por el confrontación de caracteres. Hay teatro poético y cine épico, pero si las unidades aristotélicas de acción y personajes no adquieren todo su vigor de entes teatrales y cinematográficos, el teatro y el cine se diluyen, dando como resultado un espectáculo híbrido, que podría ser recogido bajo los marbetes de “teatro- danza”, “documental”, “expresión corporal”, “ópera”...


Una vez vistos los rasgos comunes entre teatro y cine frente al resto de las artes., se podría realizar una disección de sus puntos de divergencia. El teatro es un espectáculo tridimensional, de carácter tabular frente a la representación cinematográfica de carácter bidimensional, cinestésico. Esto imprime un carácter más naturalista a la historia fílmica que a la escénica, paradójicamente, frente al carácter real, verídico y corpóreo de los elementos escénicos que no posee el cine. El teatro ha sido metafóricamente denominado “flor de un día”, por ser una obra que adquiere su forma y su dimensión en un momento concreto, en la representación para luego desaparecer; cada representación es una materialización distinta de la idea y del montaje teatrales. El cine posee, sin embargo, el carácter reproductivo común a la novela, cada representación es idéntica a la anterior.


El teatro no goza del pluriperpectivismo cinematográfico. La mirada del espectador no puede dirigirse, pero no existe el filtro intermediario de la cámara fílmica, que nos proporciona una visita guiada y orientada del argumento. Con razón se ha dicho que el objetivo de una cámara es lo más subjetivo por la visión unidireccional que nos ofrece. El espectador cinematográfico se identifica con la cámara, mientras que el espectador teatral se distancia y ejerce una acción de oposición mental ante el actor. Si para el espectador cinematográfico el actor es un mito, es el personaje, y acepta la convención de que actor y personaje son una misma y única entidad, el espectador teatral puede hacer una abstracción de la realidad física del actor con más facilidad. Una última diferencia surge en torno a la colectividad y hasta la comunicación que determina el consumo del espectáculo teatral con respecto ala as relaciones individuales que la oscuridad de la sala cinematográfica permite al espectador mantener con la obra fílmica.


No es el carácter figurativo del teatro y del cine algo que los emparente o vincule entre sí más que al resto de las artes, puesto que el figurativismo es una actitud autorial que puede estar presente en cualquiera de las artes, al igual que puede estar ausente de cualquiera de ellas. Si, es cierto que estos dos géneros necesitan en mayor cuantía y frecuencia unos personajes encarnados por personas que les presten sus emociones, sentimientos, sensaciones, percepciones; pero la actitud, la metafísica y la ontología de personajes, la historia y dirección pueden encontrarse tan alejadas o más del teatro con respecto al cine, que del teatro con respecto a la danza o del cine con respecto a la novela. Por lo tanto, las diversas formas artísticas comparten rasgos entre sí y se diferencian en cuanto a otros. Lo que las agrupa, más que la forma, sustancia o material, es la actitud e intencionalidad. Así puede ser más cine una panorámica narrada en una novela que un pasaje de cine poético o de teatro lírico.


El cine comienza su andadura en el último lustro del siglo pasado, en pleno apogeo del teatro simbolista y poético y surge contagiado por la estética finisecular, con por ejemplo “Viaje a la luna” de Georges Meliès y la dirección costumbrista, cómica, de anécdota cotidiana, como por ejemplo “El jardinero regado” de los hermanos Lumiére. El cine aparece como una innovación técnica y científica, poco tiempo después de la invención de la electricidad, como el último rebelde y extraño coletazo de la Segunda Revolución Industrial, en forma de primitivos instrumentos que pretendían recoger la vida en movimiento; de ahí que recibiera los nombres inicialmente de “vitascopio” y “quinetoscopio”
. El teatro, por su parte, se abre a nuevas experimentaciones, a usos del espacio más abiertos y simbólicos, plataformas escénicas y elementos de iluminación más sofisticados: se produce una explosión imaginativa en el desarrollo de la zootecnia y de la luminotecnia. En este terreno podemos citar a Steele MacKaye, quien inventó una cortina luminosa con el fin de producir efectos como el fundido de apertura o de cierre y el fundido encadenado: una especie de telón de luz, sobre el cual se dibujaban escenas. A pesar de esta progresiva transformación del género teatral, no parece exacto relacionar el nacimiento del cine con la evolución teatral, ya que la génesis de aquél no deriva directa ni lógicamente de éste. Son ámbitos expresivos distintos que sólo con el curso del tiempo se alimentan mutuamente.


Otra diferencia genética entre cine y teatro proviene de la naturaleza social en que se gestan. A finales del s. XIX, el público urbano de la Europa Occidental prefiere la ópera, la danza y los espectáculos cabaretescos y vodevilescos a representaciones teatrales, menos enraizadas en los ritos y los actos sociales, y con una capacidad menor de evasión y de refugio indolente en las cuitas diarias
. Estadísticamente existe una diferenciación cuantitativa en la entrada del público al teatro frente a su participación en las mencionadas artes escénicas, que sin ser absolutamente inferior, es sustancialmente marcada. Sin embargo, el público que entra al teatro pertenece a la alta burguesía que necesita un modelo melodramático que la catartice, falsamente, de una conciencia social inmovilista y disociada, que los haga llorar y sufrir por el patetismo de unas pequeñas tragedias intrahistóricas que no quieren experimentar realmente en sus idas. El público de la ópera y la danza está integrado por la aristocracia, aunque sea una aristocracia trasnochada y la venida a menos, y también por las clases populares, relegadas al espacio de las gradas. Unos y otros buscan el placer y la diversión desmesurados, entre el jolgorio, la embriaguez y el devaneo amoroso. La entrada en el recinto teatral tiene más validez como acto perfomativo que por la representación escénica: importa simplemente el hecho de estar presente en el teatro, coexistiendo en una ágora pública.


El público cinematográfico, en un principio parisino y de las grandes urbes europeas, era proletario y perteneciente al sector de servicios: principalmente un público inquietado con sorpresas y experimentaciones que entraba en las primeras sesiones como si de una barraca de feria se tratase
. La intelectualidad europea miraba entre reticente y sesgadamente el nuevo espectáculo, ignorante de su trascendencia posterior. Esta situación propició que muy pronto el núcleo germinativo se trasladara a Norteamérica, un país joven con una historia muy reciente, que iniciaba su andadura casi paralelamente a la del cine, espectáculo que hizo suyo.


Si bien el inicio del cine coincide con la explosión del naturalismo teatral, es curiosos comprobar cómo la influencia de esta corriente estética en el nuevo arte habrá de esperar varias décadas
. Hasta la llegada de la sonoridad en cine, los rasgos naturalistas resultan menos destacables, ya que la primacía de lo icónico e imaginario es protagonista. La década de los años treinta va a significar en la historia del cine un antes y un después con la introducción de la grabación sonora incorporada a la grabación de las películas. Esta circunstancia, tan destacable de cara a una radiografía de la industria fílmica y de sus repercusiones socio- económicas, también potenciará elementos anteriormente no considerados. El guión pasará a convertirse en un esqueleto dialogístico, y no meramente descriptivo de ambientes y situaciones. Tal condición propiciará la progresiva atención a los textos seleccionados. De esta manera, la caracterización de los personajes atenderá también a sus conversaciones y respuestas.


El modelo del arte naturalista imprimirá al cine un sesgo de mayor realidad corpórea y así por ejemplo, los héroes y los monstruos, estilizados y convencionales, resueltos con leves trazos y expresivos y expresionistas del cómic, exigen en el cine unos actores atléticos, acróbatas, fuertes y bien caracterizados y maquillados, si no se quiere caer en una aspiración ridícula de la aventura heroica o del terror; personajes cono Batman, Superman, y entre los monstruos, Drácula y Frankenstein. Análogamente, aparecerán en el cine historias prestadas de la escena, filmadas siguiendo un procedimiento en principio y casi mimético al teatro. La cámara fija sin apenas movilidad graba situaciones y dramas que son contemporáneos a su divulgación teatral, como ocurre en la versión de “Anna Christie” ( 1930), protagonizada por Greta Garbo y Charles Pickford, pura filmación de la tragedia escrita para teatro por Eugene O´Neill. La película “Vivamos de nuevo” de Ruben Mamoulian es una paráfrasis hermosísima de la manera rusa de hacer teatro, como si de una pieza breve se cámara intimista y espiritualista se tratase
. Se inicia así el camino de ósmosis entre el teatro y el cine.


Con la difusión del cine como fenómeno de masas, el teatro comenzó a ser relegado a espectáculo de elite, actividad cultural. Los componentes espectacular, comercial, industrial y social tienen tanta importancia como el cultural y el artístico en el cine, no siendo así en el teatro, donde estos dos últimos factores se llevan la primacía. Igual que se puede hablar de una sub-literatura, se puede decir que existe un cine de serie B o un cine menor, creados tanto ese tipo de literatura como de cine para alimentar el consumo de público menos exigente. No sucede esto con el teatro, en el que hay obras y representaciones de calidad superior o inferior, pero en ningún caso se ha llegado a hablar de sub-teatro o de la corriente secular de teatro de masas. La asistencia al teatro exige una toma de postura como compromiso y una disponibilidad para acercarse al edificio teatral en un determinado momento.


Durante los años treinta se produce en Europa un cine de carácter surreal y poético, mientras que en Norteamérica era naturalista y marcadamente fantástico. En Europa, a pesar de las ascensión paulatina de los fascismos, se respiraban en el arte todavía momentos de belleza áurea de los años veinte, pero en Norteamérica estaban totalmente aplacados por la depresión económica del año veintinueve, que promovió la asistencia de las gentes al cine como un refugio evasivo y que utilizasen el teatro como un medio más reivindicativo: existe una corriente de realismo social en esta época que así lo atestigua. Esto contribuirá a la potenciación de la industria fílmica norteamericana mucho más desarrollada por empresarios, compañías y distribuidores, que la europea. De algún modo, el espíritu tradicionalmente democrático norteamericano hallará vía estética y productiva en el cine. La disgregación de lenguas, países y culturas en Europa, por el contrario, será un obstáculo para la difusión cinematográfica; un mejor vehículo para la transmisión cinematográfica en Norteamérica  será su homogeneidad y unidad geográfica, lingüística e histórico- cultural. La multiplicación de las cintas de una película y su distribución en salas es mayor frente a la atomizada producción y distribución europeas.


La evolución de la historia del cine revela un progresivo interés por la adaptación de argumentos teatrales. Es en los años cuarenta cuando se alcanza el cenit de la calidad artística y de la producción cinematográfica, porque se han desarrollado las técnicas fílmicas hasta su plena madures, sin que haya llegado el uso del color a disolver la atmósfera onírica, intimista y mágica que el blanco y negro proporcionaba.. Por otro lado, el año 1939 fue especialmente fecundo en obras maestras del cine. Tenemos así arias de las mejores películas de la historia del cine, gestadas este año: “Lo que el viento se llevó” (Víctor Fleming), “La diligencia” (John Ford), “Medianoche” (George Cukor), “La reina Cristina de Suecia” (Ruben Mamoulian), “El mago de Oz” (Víctor Fleming), etc. Todo esto hace que la década de los cuarenta arranque de manera fulgurante y llegue a cotas excelsas, con una importante aportación de actores teatrales a los estudios de cine de Hollywood
.


El ritmo narrativo de estas películas y su estructura sabiamente cerrada y conclusa imprimían una estética de “saber hacer” sólido que, aunque en ocasiones rozase lo convencional o lo envarado, remontaba con dosis líricas y contaba historias siempre accesibles e interesantes para el mundo interno del espectador. Se relaciona todo ello con la tradición teatral de finales del s. XIX y comienzos del XX; sería el correlato cinematográfico del naturalismo teatral. Comprobamos en estas películas cómo hay un respeto por las unidades clásicas de la preceptiva teatral, principalmente las unidades clásicas de acción y espacio. También encontramos la presencia de la temática principal del teatro burgués pre-naturalista en películas como “La solterona” (1939) de Edmund Goulding, protagonizada por Bette Davis y Miriam Hopkins y “La vida íntima de Julia Norris” (1946) de M. Leisen, protagonizada por Olivia de Havilland. La “vis” cómica y el vuelo lírico aunados en un espacio marcadamente teatral, características todas ellas que se pueden observar en el teatro francés de principios de siglo –en Jean Giradoux, y anteriormente, en Eugène Labiche- tienen una plasmación cinematográfica muy similar en el ambiente jocoso y divertido de la ciudad alegre y confiada, de los cómicos apicarados y las princesas disfrazadas o amnésicas por las calles de la urbe en las comedias fílmicas de Michelle Leisen, siempre líricas e intimistas, como “Recuerdo de una noche” (1940), con Frederic March y Bárbara Stanwyck. Ya en los años cincuenta tendrá continuación este ambiente de alegría vital y de júbilo de comedia rosa en películas como “Vacaciones en Roma” (1953) de William Wyler, protagonizada por Audrey Hepburn y Gregory Peck.


Por otra parte, se observa una filtración en el cine del pensamiento y la estética del existencialismo durante estos años. Resulta curioso comprobar cómo los grandes textos dramáticos del existencialismo francés no fueron adaptados a las pantallas
. Sin embargo, la huella nihilista y trágica de la escuela existencial es notable en las producciones norteamericanas, sobre todo a partir del final de la Segunda Guerra Mundial. En España, contamos con el director teatral y cinematográfico –y, a la vez, escritor- Edgard Neville, que llevó ala pantalla “La torre de los siete jorobados”, con una ambientación y una metafísica de fuerte impronta existencialista. En Norteamérica sobresale el director Edmund Goulding, con cintas como “El filo de la navaja” 81946) o “El callejón de las almas perdidas” (1947). En Estados Unidos, la cinematografía se bifurca, apartándose de la corriente existencialista, en dos direcciones –en cierta medida tangenciales al existencialismo-, como son el cine negro policiaco, representado por el mito de Humprey Bogard –en películas de John Huston o Howard Hawks- y la comedia escatológica de Franz Capra, como “¡Qué bello es vivir!” (1946) o “Juan Nadie” (1940).


Sobresalen en cuanto a la interrelación cine- teatro en esta década la versión realizada en 1948 por Laurence Olivier del clásico shakesperiano, “Hamlet”. La teatralidad de la cinta está muy bien subsumida en las imágenes. Se ha conseguido hacer cine de una obra de teatro, obteniendo unos caracteres fílmicos de una literatura dramática con la realización de un trasvase apropiado de las esencias teatrales a lo esencial cinematográfico. Unos años antes, en 1945, ya se había atrevido Olivier con el “Enrique “ de Shakespeare. 


Curiosamente, la década de los años cincuenta se inicia en el cine con una interesante aportación sobre el mundo del teatro: “Eva al desnudo” de Joseph Leo Mankiewickz, donde se consigue un prodigio de narrativa fílmica  a través de la intensidad dramática de la creación de unos personajes esencialmente teatrales. Toda una galería de seres vinculados con la escena componen la red argumental del filme, desde los actores al crítico teatral, pasando por el escritor dramático, los directores y los técnicos de escena. Una relación de vampirismo artístico y vital, muy densa y compleja, entre Bette Davis y anne Baxter, de raíz teatral y muchas veces llevada al escenario de un teatro, como en “La más fuerte” de August Strindberg. Este pugilato vampírico será explotado por las actrices de carácter, como vehículo de lucimiento para sus dotes interpretativas. La misma Bette Davis vuele a contraponerse a Joan Crawford en “¿Qué fue de Baby Jane?” (1961) de Robert Aldrich. Los productores televisivos explotaron también la imagen de loba teatral y cinematográfica de Bette Davis, haciendo que éste fuese sustituida o tuviese que luchar interpretativamente en el mundo de la televisión en reiteradas ocasiones con Joan Crawford y Anne Baxter. 


Dos años más tarde Vicente Minelli repite la disección cruel y enfermiza del ambiente del espectáculo con el cine como telón de fondo. Es la película “Cautivos del mal”, intrincada red de abusos, envidias, rencores y trampas, que van desde lo artístico hasta lo sentimental pasando por todos los estadios de lo profesional. Minelli recurre en esta película a la estructura compositiva de caleidoscopio (técnica prestada de la literatura), que inicia en el cine Orson Welles con “Ciudadano Kane”, una década antes. En “Cantando bajo la lluvia”, del citado Minelli, se nos ofrece el espectáculo musical de Broadway (los decorados, la utilería técnica, el “glamour” del entorno), sirve como metonimia del propio filme y de la manera de hacer de los directores de la meca del cine.


El cine estadounidense de los cincuenta es muy deudor de los éxitos teatrales de Boroadway, fundamentalmente de escritores de técnica realista, naturalista o realista- social, como son Tenesse Williams, Arthur Miller o Thorton Wilder, emparentados con la escuela cinematográfica del Actor´s Studio. En 1951, Elia Kazan
 rueda uno de sus más importantes éxitos con “Un tranía llamado deseo”, con actores de dicha escuela, como Marlon Brando, Kim Hunter o Karl Maldem. Existe una relación de ósmosis muy intensa en esta época, entre el medio cinematográfico y el teatral. Elia Kazan ya había llevado a escena “Un tranvía llamado deseo”, antes de rodar la película, la cual, sin embargo, consigue plasmar todo el dramatismo de la pieza sin que haya traicionado en un ápice el texto, conservando todo el rigor y la fidelidad de su escritura.


No solo Elia Kazan, también otros muchos directores cinematográficos son también directores teatrales, a la vez que profesionales del Actor´s Studio; el teatro y las clases de interpretación les sirven como un ensayo y como una preparación para la realización de sus películas, como Richard Brooks y Delbert Mann. El primero dirige en escena y en plató la obra de Williams, “La gata sobre el tejado de zinc”; el segundo comparte ambos medios como director de “Mesas separadas”. En el Actor´s Studio se pretende incorporar la técnica interpretativa del teórico ruso Stanislavski, basado en procedimientos de identificación vital y psicológica del actor con el personaje. Esto se expresa en una estética realista, en fuerza física, caracteres violentos de desgarrados, y expresión facial histriónica o bien, por el contrario, en un quietismo horrible
. Ejemplos de alumnos surgidos en esta escuela son Marlon Brando, Paul Newman, Shelley Winters, Eva Marie Saint...


El concepto antes referido de ósmosis se proyecta también en las interinfluencias profesionales y en las relaciones vitales, En efecto, son muchos los escritores o directores relacionados sentimentalmente con actrices, como Albert Camus con María Casares; Paul Newman y Joanne Woodward y Marilyn Monroe con el dramaturgo Arthur Miller. Obras de este autor fueron asimismo adaptadas al medio fílmico. Su famosa “Muerte de un viajante” fue filmada en 1951 por R. Rouleau, con Yves Montand y Simone Signoret. Otros dramaturgos cuyas obras fueron llevadas a la pantalla con escasísimo margen temporal, coetáneas la representación teatral de la fílmica, fueron William Inge, autor de “Picnic”, dirigida en cine por Joshua Logan en 1955 y John Osborne, cuya obra “Mirando hacia atrás con ira” se filmó en 1958, de la mano del inglés Tony Richardson, con actores de raigambre teatral británica. Otras obras dramáticas pudieron respetar más la localización espacial propuesta por sus autores, merced a la disponibilidad fílmica en el uso de escenarios naturales en exteriores. En este grupo hallamos las obras del ya citado Williams, “De repente, el último verano” y, sobre todo, “La noche de la iguana”, rodada íntegramente en exteriores, con Bette Davis en teatro y Ava Gardner en cine. El naturalismo teatral consigue de esta manera un espacio de representación idóneo.


El cine europeo aborda el referente teatral de manera distinta, con una mayor presencia de los sustratos culturales y de la problematización filosófica del enfrentamiento de ideas y lenguas. El más relevante cineasta es el sueco Ingman Bergman, que se sumerge en la época medieval de la Europa profunda, mistérica y bárbara, para rescatar sus mitos, ritos y la imaginería de todo un preconsciente e inconsciente colectivo. Es un cine teatral por la importancia dad a la problemática ontológica del personaje, por la importancia concedida al diálogo, por la presencia de lo trágico y catártico, por la reducción de la acción a un espacio indeterminado, indefinido pero de contornos muy precisos y estables, y finalmente por la técnica fragmentaria utilizada, más acorde con el teatro contemporáneo que con el cine. Obras maestras del cine ejemplifican esta vinculación, como es el caso de “El manantial de la doncella”, recreación de atmósferas míticas y teológicas, “El séptimo sello”, donde la temática medieval del milenarismo halla su más hermoso correlato fílmico
 o “El rostro”, película que plasma de manera muy europea, alejada de los cánones del cine ortodoxo, el conflicto del ser y sus máscaras, esencialmente teatral.


De principios de los años cincuenta es la película de Luis Buñuel “La ilusión viaja en tranvía”, donde a través del cine, en el primer segmento de película se hace al espectador un guiño entre tierno y humorístico sobre la imaginería y tramoya usadas en los pequeños teatros tradicionales por los cómicos ambulantes, llamados “cómicos de la legua”. Es una dedicatoria curiosa y amable del mundo del cine al teatro
. También en Suecia se rinde homenaje a su tradición teatral, adaptando una de las más conocidas obras dramáticas de Strindberg, “La señorita Julia” donde Alf Sjöberg introdujo una técnica de puesta en escena muy audaz y de un vanguardismo actual: mientras la protagonista recuerda su infancia, una niña camina a sus espaldas, ambas en momentos cronológicos distintos.


Factor principal de la entrada en una nueva década es el despegue rápido e intenso de la televisión. En los años 1959- 1960, por primera vez en la historia del siglo XX, el número de espectadores de televisión supera a los de cine y teatro, tanto en Estados Unidos como en Europa. Esta circunstancia sociológica no influye de manera positiva en las relaciones entre cine y teatro. La televisión aglutina la mirada del ciudadano medio, desplazando el cine y el teatro a terrenos marginales o a tener que inventar nuevas fórmulas de captación del público. Y es entonces cuando surgen en cine musicales como “West Side Story”, “My fair lady” y películas para público infantil como “Mary Poppins” y “Sonrisas y lágrimas”.


La disgregación en cine y teatro es cada vez mayor. A esto se une la irrupción de una nueva corriente estética: el estructuralismo o experimentalismo. La relación entre cine y teatro se adelgaza y, por lo contrario, hay un ensanchamiento en la vinculación cine- novela, de la mano de nuevas formas de narrativa, como la del “nouveau roman”. Sirva como ejemplo de esta divergencia cada vez mayor la transformación de textos dramáticos en superproducciones cinematográficas, que rinden flaco servicio al soporte teatral del que parten, y que en realidad sólo funcionan para incrementar el “star system”, como es el caso de Cleopatra”, filmada en 1963, bajo la dirección de Joseph Leo Mankiewick.


En el polo opuesto de cine de emociones íntimas y de connotaciones claramente teatrales con conflictos de un dramatismo creciente, de sabor inequívocamente clásico y de una acción única, sin desviaciones episódicas, podemos citar “la calumnia” de William Wyler. No es ésta la historia de unos sucesos, sino la mostración continuada de un conflicto acuciante entre dos profesoras y una sociedad prejuiciosa, y la expresión de dos formas distintas de vivir el conflicto, que a a enfrentar a dichas profesoras (Shirley McLaine y Audrey Hepburn) entre sí.


La teatralidad de los números musicales puede advertirse con gran variedqad de inspiración, movimiento, lujo, estuario y cantidad de coristas en “My fair lady” (1964), basada en la obra “Pigmalion” de George Bernard Shaw. El espectador suele mostrar una natural tolerancia hacia un filme cuyos bailes tienen una coreografía notoriamente teatral. “My fair lady” tiene un origen escénico y no una intriga sentimental de pretensiones realistas. Es un juego de convenciones teatrales, al igual que un monólogo o un telón pintado o cualquier panel simbólico; quien los presencia no está mirando una realidad, sino una representación imaginativa.


A pesar del distanciamiento señalado, todavía se percibe en el cine de los años sesenta cierta pervivencia de la impronta naturalista que comentamos a propósito de la década anterior. Dentro del teatro filmado, que no pretende esconder su origen cabe recordar “¿Quién teme a Virginia Wolf?” de Edward Albee, dirigida en cine por Mike Nichols en 1966. Cuando las piezas teatrales son de corte más contemporáneo y realista, la adaptación cinematográfica queda restringida a retocar lo accidental. La ontología, la metafísica de este filme es teatral: la utilización de primeros planos, los diálogos absurdos sin hilo conductor lógico, ciertos efectos de luz, una escenografía real, intercalación de exteriores donde son pertinentes, expresión corporal y mímica sólo apta para una sala teatral... En otras ocasiones, el cine americano utilizó como soporte piezas del teatro europeo, adaptando y aún manipulando el texto, si bien conservando el sentido catártico de la pieza dramática. Es el caso de Bergman y Anthony Quinn, basadaa en una célebre creación teatral del autor suizo Friedrich Dürrenmat.


Vamos a agrupar los años setenta, ochenta y noventa bajo un mismo epígrafe, el de parálisis progresiva de las artes, como un cárdeno ocaso de todas las edades de oro. Advertimos un paulatino descenso del nivel de calidad, que ha dado paso a un proceso de masificación y vulgarización del arte escénico (fílmico y teatral). En nuestra sociedad contemporánea los intelectuales han notado cómo las palabras ya no encierran su verdad
; las contingencias, prejuicios y agregados psicológicos han arrebatado a las palabras su auténtico significado. El error intelectual ha sido creer que mediante la imagen se suplía esta vacuidad a la que ha llegado el principal elemento de expresión: la palabra. Pero el gesto, la imagen, el movimiento están tan contaminados de la disociación entre realidad y deseo, y entre apariencia y verdad como las palabras. Se ha intentado sustituir el elemento tradicional comunicativo (la palabra) por otro nuevo (la imagen), haciendo de éste un mito incapaz de ser falseado, pero el problema está en que la comunicación real o irreal, profunda y entrañable surge de todo el ser, de la unión de verbo y representación. La imagen por sí sola no es totalmente “desveladora”, y a esto hay que incrementar dos hechos: primero, que se conoce en menor medida el léxico de la kinésica y proxémica que el del verbo, ya que aquellos están todavía por explotar; segundo, que la morfología y la sintaxis de la imagen es más pobre y de límites menos precisos que la de la palabra
; la combinatoria es bastante menor. Como muy bien dice Marina Mayoral, es absurdo establecer una dicotomía entre palabra e imagen, intentando hacer de esta última el medio de expresión primordial del hombre del siglo XXI, puesto que ambas van muy unidas, y si se ha de dar un enfrentamiento entre ellas, saldrá más airosa la palabra, como forma, hoy por hoy, más completa de expresar conceptos, percepciones y sentimientos. 


Sirva la reflexión anterior para decir que el cine y el teatro de esta época no han podido expresar verbalmente lo que la novela y el ensayo, y visualmente han intentado focalizar atención y fuerzas sobre la puesta en escena: vestuario, decorado y luces. Pero en esto, salo raras excepciones, tampoco han podido emular a las artes plásticas. De tal forma que durante el siglo XX las artes escénicas han recorrido una trayectoria parabólica de ocaso y declive sin una fácil resurrección, puesto que, además, técnicas fílmicas y teatrales empiezan a ser sustituidas por otras informáticas y de realidad virtual que auguran nuevas formas de expresión. La existencia de un pasado les ha permitido al teatro y al cine alimentarse de una pervivencia en el presente, pero la no regeneración de su razón de ser social y artística difícilmente les hará pervivir en un futuro, salvo si se fusionan con otras artes, dando lugar a diversos tipos de híbridos o misturas. Nos hallamos ante un tipo de creación estética que se caracteriza por lo puramente “kitsch”, tal como vaticinó el escritor austriaco Hermann Broch
: arte vacuo y neo- gótico, epidérmico y retórico. Como ejemplo, tenemos los thrillers “El silencio de los corderos”, el cine de aventuras futuristas, “Desafío total”, el western neo- gótico, llamado por algunos “western de ultratumba” –como “Sin perdón” (1993)-, las películas coloristas y sofisticadas de literatura clásica, “Frankenstein” de Kenneth Branagh, así como el carnaval costumbrista y post- moderno de Pedro Almodóvar en España ( “Entre tinieblas”).


El cine independiente y de autor, fundamentalmente europeo, ofrece un reducto de calidad en este panorama. El francés Louis Malle consiguió adaptar al cine el clásico de Antón Chejov, “Tio Vanya”, rodado en las calles neoyorkinas y respetando la tradicional escuela interpretativa del Actor´s Studio, con “Vanya en la calle 42” (1991). En España, las mejores adaptaciones cinematográficas de obras dramáticas se llevaron a cabo a principios de los ochenta con “La casa de Bernarda Alba” de Mario Camus y “Las bicicletas son para el verano” de Fernando Fernán Gómez. En general, las adaptaciones cinematográficas  de obras teatrales se resienten de una filmación plana, escolástica, siguiendo patrones de enseñanza de las escuelas de cine, un tanto academicistas y con vacilación y temor ante el respeto cultural a la literatura clásica, generalmente bastante acentuado. Así ha sucedido con las adaptaciones de José Luis García Cuerda sobre la obra dramática de Valle- Inclán, “Divinas palabras” y “Luces de Bohemia”.

�  Capítulo extraído del libro El compás de los sentidos: Cine y estética. Autores: Sagrario Ruiz Baños, Vicente Cervera Salinas y Aurelio Rodríguez Muñoz. Universidad de Murcia. Murcia, 1998, pp. 31- 43.


�  La teoría semiológica de la degeneración hace alusión a la exclusividad funcional de un signo en un texto determinado. La multifuncionalidad referencial de ese signo en la realidad “entra- artística” queda anulada. UBERSFELD, Anne: Semiótica teatral. Ed. Cátedra. Madrid, 1992.


�  El escritor y poeta Jenaro Talens establece la metáfora de la doble articulación del signo lingüístico en el lenguaje fílmico: la sucesión de fotogramas sería la combinación morfo- lexémica y la secuencial la combinación sintagmática.


�  Los primitivos aparatos cinestésico- visuales se basaron en las teorías científicas de la Primera Revolución Industrial, teniendo como teórico físico a Joseph Plateau, que formuló el principio de persistencia de las impresiones retinianas, que fija la duración de esta persistencia en una décima de segundo. Véase: JEANNE, René y FORD, Charles: Historia ilustrada del cine. Alianza. Madrid, 1974. Vol. I


�  El filósofo alemán Theodor Adorno ha realizado sugerentes incursiones en la sociología del espectáculo decimonónico, haciendo una criba desmenuzada de los estractos y clases, así como del tipo de espectador que acude a los actos escénicos. En ADORNO, T. Teoría estética. Taurus. Madrid, 1970. 


�  A la hora de abordar la cuestión sociológica en el nacimiento del cinematógrafo, Francesco Casetti sintetiza las aportaciones críticas de diversos estudiosos y lo inscribe en el ámbito de “la historia de la representación” en general, vinculando cine con acción y texto y teatro con densidad y contexto. CASETTI, Francesco: Teorías del cine. Cátedra. 1994, pp.331-332.


�  El escritor francés Emile Zola, teórico del movimiento naturalista, afirmó rotundamente que todo el destino del arte, a finales del XIX “ debía ser” naturalista. El arte será naturalista o no será. El arte fílmico parece haberse contagiado de esa afirmación. ZOLA, Émile: El teatro naturalista y Qu´est ce que c´est le naturalisme?.


�  Paralelamente al cine revolucionario soviético, existía en Rusia un cine de claro entronque teatral, practicado por directores que preferían relegar la propaganda política a noticiarios. “Así, el cineasta Anatoli Lunacharsky adaptó piezas de teatro burgués y dramas psicológicos de salón al medio fílmico”. Ver la Historia universal del cine. Plantea. Madrid, 1982. Vol. III.


�  Del café- teatro berlinés pasó al cine la actriz alemana Elizabeth Bergner, que al igual que Marlene Dietrich o Greta Garbo explotó el atractivo andrógino. Del teatro intelectual francés procede Louis Jouvet, así como del mundo de la acrobacia y el equilibrismo, Michel Simon, y de la revista musical, el astro- estrella de la década de los treinta en Francia, Raimu. 


�  Creemos que textos como “Calígula”, “Las moscas”, “A puerta cerrada” o “Los justos” (obras de Jean- Paul Sartre y Albert Camus) acometen la reducción del sujeto existencial a sus circunstancias en el aquí y el ahora alejadas del iaje imaginario que propugna el cine. Obras de cine negro existencial (“Perdición”, “Laura”, “Cayo largo”, etc) se acercan de algún modo al concepto existencial de “eternidad negativa”, pero suelen plantearlo como realidad superable. No en vano, Jean- Paul Sartre dijo en público, en 1931: “Yo sostengo que el cine es un arte nuevo que cuenta con sus propias leyes y medios característicos distintos a los del teatro”. MONTEVERDE, José Enrique y TORREIRO, Casimiro: Historia general del cine (coord..). Cátedra, Madrid, 1997. vol. VII, p.54 


�  En su biografía, “Mi vida”, Kazan recuerda cómo leía y releía hasta diez u once veces los textos dramáticos, antes de rescribirlos a manera de guión o texto cinematográfico. Véase KAZAN, Elia: Mi vida. Ed. Temas de hoy, Madrid, 1990.


�  Los teóricos que repasan el método de Strasberg señalan que “el sentido de la verdad” debe prevalecer ante cualquier otro factor, como imperativo ético- estético del actor. Este debe hacerse con un sexto sentido, capaz de hacerlo expresarse plenamente: el de la verdad. Consiste en el acomodado más pleno posible entre el sentimiento y la expresión corporal y facial.


�  Sobre esta película se ha afirmado que no se trata de una afirmación de la existencia de Dios, “sino en todo caso de su necesidad”. PEREZ LOZANO, José maría: Formación cinematográfica. Juan Flors Editor, Barcelona, 1968, p.390 y ss.


�  Fernando Fernán- Gómez retoma los aspectos más entrañables y tiernos de las miserias y rudimentaria tramoya de los cómicos de la legua en “El viaje a ninguna parte” (1982).


�  El filósofo alemán Michel Foucauld describe el proceso de “cosificación” lingüística como un signo de la “movediza modernidad” a partir de la sociedad positivista. Ello produce la pérdida de la confianza del hombre para con el hombre: ello provoca su enfrentamiento y la puesta en escena en abismo de todo tipo de creencias. FOUCAULD, Michel:  Las palabras y las cosas. Ed. Siglo XXI, Madrid, 1981.


�  Esta idea ha sido formulada por el Grupo “mi” en sus tratados semióticos: lo llaman la “retórica plástica” y aluden con ello a la necesaria contextualización de una imagen: el semantismo de lo plástico “proviene siempre de un método hic et nunc que produce un sentido a partir de las relaciones entre elementos de un enunciado”. GRUPO MI: Tratados del signo visual. Cátedra, Madrid, 1993, p. 285.


�  BROCH, Hermann: Poesía e investigación. Seix- Barral, Barcelona, 1980.





