Novela, cine y teatro a partir de una única obra: 

El fantasma de la Ópera
Irene Aniorte Cánovas

Universidad de Murcia

El 4 de Septiembre del 2002 el teatro Lope de Vega de Madrid acogió por primera vez y esperemos que por muchos años uno de los mejores musicales que se han elaborado actualmente, El fantasma de la Ópera, con música de Andrew Lloyd Weber, con letra de Charles Hart basándose el libreto y la representación en la novela de Gastón Leroux. 

Este estreno tan esperado me hizo preguntarme por las similitudes y diferencias de la puesta en escena de este gran musical, con la novela escrita en París en 1911 y ambas a su vez con la primera película que hizo Hollywood que es la más fiel de cuantas versiones se han hecho sobre el tema.
Tanto el film de 1925 protagonizado por Lon Chaney como el musical tienen en común con la novela la historia principal, respetando igualmente a los tres protagonistas principales pues se trata de un trío amoroso. No obstante, el escritor produjo su novela para un público individual y no colectivo. Su intención era contar una historia de amor y desamor y que el lector añadiera con su imaginación todo aquello que faltaba como eran los rostros de los personajes, la ambientación y los corredores de la ópera parisina. Ésta quizá sea la mayor diferencia entre el texto original y sus adaptaciones para cine y teatro, puesto que una película o un musical no le ofrece al espectador jugar con la imaginación; le ofrece sobre un escenario o sobre el celuloide unos rostros y una ambientación ya determinada que puede o no coincidir con el gusto del público. En la novela por ejemplo, la protagonista principal, Christine, es una joven rubia cuya familia proviene de los países nórdicos. Esta fisonomía es importante porque luego se la adorará como si fuera un ángel de música (aprovechando el lector nuestro bagaje antiguo y nuestro conocimiento de que todos los ángeles son rubios). Por el contrario, en la película muda como en el musical, la protagonista es morena, no pudiéndose dar esa metáfora.

Además de jugar con la imaginación del espectador para recrear la historia, la novela se dirige a un público individual y no colectivo como ocurre en el teatro y en el cine, que necesitan de un gran público para llevarse a cabo. Incluso el teatro va mucho más allá porque necesita de los aplausos para sentirse vivo, para sentir la satisfacción de un público.

Por otro lado, los tres medios que cuentan la misma historia (novela, película y musical) lo hacen de una manera muy diferente. El escritor utiliza la palabra impresa que, ayudado por la imaginación del lector individual, produce una historia de belleza y tragedia. La película, muda, es totalmente visual. No hay sonidos, no hay apenas palabras más que unos intertítulos que encaminan nuestra percepción hacia el final. Sólo hay imágenes cargadas de pasión y fealdad; se nos narra una historia sin palabras a través del ojo que capta toda la poesía que contiene la filmación. El musical, está vivo sobre las tablas de un escenario. No necesita la palabra escrita ni la imaginación del espectáculo. Sólo requiere público que se sienta identificado con la obra, que se involucre para arrancarle alguna sensación de pena o gloria. Es por tanto que si la novela ofrece la palabra escrita y necesita complementarse para crear la historia con la imaginación del lector, la película le regala al espectador la imagen y un poco la palabra escrita, disminuyendo así el esfuerzo que tiene que hacer el público para entender la historia. El musical recoge las propiedades de la novela y del cine, es decir, toma la palabra, la imagen y le añade música, ofreciéndoselo todo al espectador que ya no necesita completar con ningún código la representación.

Una misma historia por lo tanto nos puede llegar, según si se es lector, espectador de cine o público de teatro, de tres formas muy diferentes sintiéndose igualmente hechizado por la magia que poseen y que se intercambian los tres medios. 

Shakespeare en el espacio: Planeta Prohibido, adaptación de La Tempestad
David Felipe Arranz Lago

Círculo de Bellas Artes de Madrid

En el presente trabajo nos acercaremos a los sistemas de adaptación existentes entre estas dos formas de arte, el Cine y la Literatura, a través de un ejemplo concreto: la traslación que en 1956 realizó el director Fred McLeod Wicox en Forbidden Planet (Planeta Prohibido) del original shakesperiano The Tempest (La Tempestad), esta última una de las cumbres de la literatura fantástica de todos los tiempos, escrita junto a Cimbelino y Cuento de invierno en plena madurez de su autor. Hablamos de una obra, la del genial dramaturgo inglés, cuya mayor capacidad es la de renovarse a sí misma al ser adaptada del formato dramático al cinematográfico y, en el ámbito genérico, al de la ciencia ficción, que conoció un mejoramiento de cualidad a raíz de Planeta Prohibido. Además del viaje, marítimo en un caso, interestelar en el otro, esta adaptación a otro código nos habla de un viaje aún más importante: el isólito y victorioso que efectúan el signo lingüístico y el teatral -y todo lo que ello conlleva- al lenguaje de las imágenes. Del estudio de las homologías que subyacen entre ambas obras, tanto en su estructura como en su contenido argumental y en la gran riqueza de sus caracteres, tratamos de mostrar la cercanía entre las disciplinas literaria y la cinematográfica y la existencia de un discurso que va más allá de los límites que las poéticas establecen. Procedimientos como la simplificación, mediante la cual el guionista Cyril Hume elimina bifurcaciones argumentales como la suplantación del ducado de Milán o la reducción del número de personajes, manteniendo el núcleo fundamental, nos lleva también a una reflexión acerca de los cambios operados en el receptor, que obliga a directores y guionistas a la simplificación de estructuras en aras de su inteligibilidad y, en definitiva, de su éxito en taquilla. Ofrecemos La Tempestad como modelo de obra viva, capaz de una perpetua renovación por el hallazgo argumental que constituye su base y de la que han bebido gran parte de las mejores obras de la Literatura Universal: la llegada de unos extranjeros (extraños) a un mundo nuevo y desconocido, regido por unas leyes que sólo se encuentran en la gramática de la fantasía. Este mundo, el de la isla de Shakespeare y el del planeta Altair-4, está regido por un señor de la palabra, Próspero / Dr. Morbius, asistido por un fiel ayudante, Ariel / Robbie, y acompañado de su bellísima hija, Miranda / Altaira Morbius. Si ya los románticos discutieron la cuestión de la muerte del arte (Schiller, Novalis, Hegel), ésta dio sus frutos en el sistema estético hegeliano al que acudieron autores y directores en la década de los años 50 a buscar fórmulas capaces de lavar la cara a los clásicos, puesto que el arte teatral busca continuamente nuevas formas de representación. Siguiendo esquemas heredados, como decimos, del Romanticismo, y que parten de la base de un arte que comenzó a ser autoconsciente a finales del siglo XVIII, el Cine toma su relevo en la posmodernidad y readapta géneros. Las dos obras se articulan en torno a un discurso de acción que ya propuso Aristóteles en su Poética, imprescindible para entender el desarrollo de los acontecimientos que los autores nos proponen con las películas y las obras dramáticas, y que atañe tanto a la temporalidad como a otros fenómenos como la representación, el signo o incluso el montaje. Esa capacidad de metamorfosis es la que aquí nos interesa y a la que debemos el espléndido filme de McLeod Wilcox y el relato original de Irving Block y Allen Adler, cuya caleidoscópica concepción de un rico universo visual y argumental se inspiró abiertamente en la obra del genio de Avon. Por último, veremos también cómo el hombre, tras visitar ese mundo regido por las leyes de los sueños tratará (al igual que lo que sucede en los grandes relatos del descubrimiento, como en las Cartas de Colón, o en obras maestras del cine, como King Kong) de llevarse consigo de vuelta un testimonio físico de aquellos personajes fantásticos. Ese deseo de Esteban y Trínculo de llevarse al prodigioso Calibán de regreso a Nápoles y que late en todas estas obras no es sino el anhelo de conservar un fragmento de fantasía en el mundo real porque, ya lo dijo el autor de Hamlet, el hombre está compuesto de la misma materia con la que se forjan los sueños. 

DE EDWARD ALLEYN A KENNETH BRANAGH: LOS ALUMNOS COMO ACTORES Y RECEPTORES DE LA OBRA DE SHAKESPEARE.

Berta Cano Echevarría

Eugenia Perojo Arronte

Ana Sáez Hidalgo
Universidad de Valladolid

En los últimos años, la universidad de Valladolid ha aumentado la oferta de asignaturas de libre configuración incluyendo un nuevo curso titulado “Shakespeare a través del cine”. Este curso está abierto a los alumnos de cualquier carrera o especialidad, e incluso a alumnos de la Universidad Permanente, que acceden al sistema universitario como adultos que desean desarrollar sus capacidades y renovarse culturalmente sin necesidad de estar matriculados en ninguna carrera ni haber cursado estudios previos.

El tema de nuestra comunicación se centra en el planteamiento de este curso y, sobre todo, en el análisis de la recepción de los alumnos de las distintas adaptaciones cinematográficas de las obras dramáticas de Shakespeare y de cómo ellos elaboran sus propias versiones a partir de ese material. 

El primero de los objetivos de la asignatura es acercar a los alumnos a la versatilidad de la interpretación, con el fin de profundizar en las causas que dan lugar a versiones dispares de una misma obra. En este sentido, recogemos tanto las impresiones que provocan en los estudiantes las diversas adaptaciones, como sus propias ideas para llevar a cabo una versión.

Por otro lado, partimos de la exposición de las convenciones genéricas y teatrales y de las condiciones del teatro isabelino para llegar al presente y comprender tanto las versiones historicistas como las adaptaciones al mundo contemporáneo o al contexto actual. Así, exponemos la cultura del siglo XVI a la luz de intereses temáticos y culturales modernos.  

Otro aspecto fundamental es la comprensión de las diferencias existentes entre el lenguaje teatral y el cinematográfico que imponen toda una serie de cambios en la estructura narrativa, el enfoque y la recepción tanto del público en general como de la crítica especializada.

A través de la elaboración de trabajos dirigidos podemos descubrir la respuesta de los alumnos a todos estos puntos de vista, los temas recurrentes de su interés, qué obras y qué versiones se acercan más a sus preferencias, cuáles son los géneros que mejor entienden  y cómo sus gustos pueden coincidir o no con la recepción comercial que estas mismas películas han obtenido en la gran pantalla.

Finalmente, la parte más creativa y a la vez más provechosa en cuanto a la posibilidad de análisis de la recepción la hemos encontrado en la puesta en escena que realizan grupos de estudiantes de distintos fragmentos elegidos por ellos. En estas representaciones los alumnos experimentan y exponen los problemas de las convenciones genéricas y teatrales y dan sus propias soluciones a las dificultades a las que directores de cine y realizadores teatrales tienen que enfrentarse. En este aspecto se observa la influencia que tienen sobre ellos tanto los puntos tratados durante el curso como las propias películas que han visto. Esta experiencia se presenta finalmente a través de trabajos individuales en los que dan cuenta del tipo de decisiones que han tenido que afrontar. La justificación de las mismas es otra fuente de información para descubrir su acercamiento y experiencia en un curso de estas características.

  TODO SOBRE MI MADRE: UN ESCENARIO PARA LA REPRESENTACIÓN.

Rocío Carrasco Carrasco 

Universidad de Huelva
La mayoría de los personajes que aparecen en la película de Almodóvar Todo sobre mi madre (1999) actúan y se transforman para desafiar aquellos roles que la sociedad les asigna.  Este afán por interpretar está ligado al teatro, que por otro lado, cumple una función indispensable en la producción de Almodóvar.  Así, la obra del dramaturgo norteamericano Tennessee Williams Un tranvía llamado deseo (1947) está presente a lo largo de toda la película, y sus protagonistas, la delicada Blanche, su bondadosa hermana Stella y el primitivo Stanley, aparecen reflejados en ella. La obra de Williams sugiere dos posibles maneras de sobrevivir en un mundo donde la amabilidad ha sido sustituida por la brutalidad: adaptarse y aceptar la brutalidad, como hace Stella al convivir con Stanley, o retraerse y hacer uso de la imaginación y la fantasía, como lo hace la heroína de la obra, Blanche.

Un tranvía no sólo aparece representado en el film de Almodóvar por un grupo de teatro, sino que supone un punto de unión para la relación de los personajes entre sí, a la vez que marca la vida de alguno de ellos.  Para la protagonista, Manuela (Cecilia Roth), la obra de Williams, tal y como ella misma afirma, ha marcado su vida por dos motivos, que a su vez van a ser de gran relevancia para la trama de la película.  Así, cuenta cómo hace veinte años ella representaba a Stella junto con el que se convertiría en el padre de su hijo, que hacía de Stanley.  El segundo motivo es que su hijo Esteban, gran admirador de Un Tranvía, muere la noche de su cumpleaños tras haber asistido a la representación teatral de la misma, al intentar conseguir un autógrafo de Huma Rojo (Marisa Paredes), actriz que interpreta el papel de Blanche en la obra.  Es entonces cuando la protagonista, Manuela, decide ir en busca del pasado y viaja a Barcelona.  

A partir de este momento, los personajes de la obra de Williams y de la película de Almodóvar se entremezclan en un mundo en el que todos actúan de un modo u otro.  Así, encontramos actrices y actores de profesión (Huma, Nina), hombres que se han convertido en mujeres (Agrado, Lola), mujeres que hacen de madres (Manuela), etc.

En ese afán de mezclar la obra de teatro con la trama de la película, encontramos varias encarnaciones de un mismo personaje, cuyas diferencias merecen ser analizadas.  Así el personaje teatral Stella tiene dos personificaciones en el film de Almodóvar.  En primer lugar tenemos a Nina (Candela Peña), actriz de profesión que encarna el personaje de Stella en sus representaciones teatrales.  Sin embargo, su vida real queda muy alejada del personaje al que ella representa, ya que no comparten ningún valor.  La verdadera Stella es Manuela.  Ella no es actriz de profesión pero sabemos que le gusta actuar, tal y como queda latente al principio de la película con sus simulaciones de muertes ficticias.  Además ella encarna todos los valores del personaje de Williams, desborda bondad, compasión, y al igual que Stella se hace cargo desinteresadamente de su delicada hermana, Manuela acoge en su casa a la monja Rosa (Penélope Cruz), y ambas comienzan una relación de hermanas.

Al igual que con Stella, también encontramos personificaciones muy diferentes del personaje de Stanley. Por un lado, tenemos al actor que hace de Stanley (Carlos Lozano), que perfectamente encarna el lado primitivo y sexual del personaje, y por otro, a Esteban (Toni Cantó), que, tras convertirse en mujer, se aleja de la imagen machista y brutal que Stanley ofrece.  También diferentes son la actriz Huma y la hermana Rosa, y ambas encarnan el mismo personaje de la obra de Williams, Blanche.

Un tranvía llamado deseo impregna toda la película de Almodóvar, no sólo por la presencia de la compañía de teatro, sino también por la inclinación de los personajes por actuar como medio de evadir la realidad.  Así actores y personajes se entremezclan para convertirse en seres que no son.

EL CINE DE LA CRUELDAD

Mercedes Comba Otero

Universidad de Santiago de Compostela

El objetivo de  este trabajo es analizar la relación entre el cine y el teatro desde una perspectiva teórica. Se pretende determinar en qué sentido se puede hablar del concepto de “cine de la crueldad” en relación a las teorías que Artaud propuso, para llevar a cabo una renovación del teatro de su época, en su manifiesto “El teatro de la crueldad” recogido en su libro El teatro y su doble
.

El objetivo no es, por lo tanto, comparar obras dramáticas y obras cinematográficas sino definir el concepto de crueldad conforme a lo que Artaud proponía y comprobar si lo que se denomina “cine de la crueldad” se adecua a lo que el autor propone en su manifiesto.

Se parte de las ideas de Artaud sobre el teatro y las influencias de movimientos que se desarrollan al mismo tiempo -como el surrealismo- o que influyen en sus teorías, como puede ser el “teatro del absurdo”. También se tiene en cuenta la relación que este teatro guarda con el teatro clásico y el modo de representación oriental.  Así mismo es importante relacionar estas ideas con el concepto de negación y estudiar las teorías de la mediación en el cine y en el teatro, ya que esto ayudará a entender lo que Artaud reclama al hablar de un “espacio único” en el que haya una comunión entre el espectador y el espectáculo.

En la realización de este trabajo  no sólo debemos de tener en cuenta la obra teórica de Artaud sino también el contexto socio-histórico en que se desarrolla esta obra, y la influencia sobre la misma de otros movimientos y teorías que se están desarrollando.

Para delimitar el momento en que Artaud escribe su manifiesto tenemos que hacer un repaso a la historia del teatro y a las distintas valoraciones que en diferentes momentos se ha hecho del texto literario y del texto espectacular. Es importante tener en cuenta la revolución dramática del siglo XX, que es la que más ha afectado al texto espectacular, que cobra un  papel más importante en géneros como el happening, la performance...

Dentro de este debate, y a la luz de los datos que se mencionan, debemos hablar del “teatro de la crueldad”, ya que es una de las modalidades más avanzadas en cuanto  a lo que a teatro espectacular se refiere. 

Artaud pretende en su manifiesto del “teatro de la crueldad” denunciar la “corrupción” a la que ha llegado el teatro occidental, que ha destruido el sentido primero del teatro, que era básicamente lúdico, irracional y festivo, en beneficio de un teatro psicológico y racionalista.

Lo que Artaud propone es recuperar esos componentes básicos de lo teatral: un teatro  basado en una tradición festiva  unida a la tradición cómico-grotesca o carnavalesca y que aspira a convertirse en un espectáculo total de masas. 

Es aquí donde debemos situar el primer contacto con el cine,ya que ahora este es el arte de las masa mientras que el teatro  está reservado para la élite intelectual. 

La propuesta de Antonin Artaud en sus manifiestos sobre “El teatro de la crueldad” parte de que en estos espectáculos la crueldad ha de entenderse como la violencia ejercida sobre las formas habituales de pensamiento occidental. Para este autor nuestra cultura discursiva es perfecta para la vida práctica, “pero debilitante si no mortal en materia de literatura”. No se trata tanto de que la crueldad se instale en el escenario mediante formas horribles, para Artaud la crueldad es ante todo una forma de acción, “todo lo que actúa es crueldad”, o incluso una forma de exorcismo. El teatro psicológico heredado de la tradición raciniana ha deshabituado a los espectadores de la acción inmediata y violenta que el teatro debe poseer: “En la medida en que el teatro se limite a hacernos penetrar en la intimidad de unos cuantos fantoches y en que transforme al público en mirón, se entiende que la élite se aleje de él”.

Partiendo de esta idea base de la teoría de Artaud vamos a llevar a cabo el análisis de las obras cinematográficas de tres autores clave del cine de la crueldad: Stroheim,Buñuel y Kurosawa.

El análisis concreto de la filmografía de estos autores nos permitirá ver como la relación entre cine y teatro puede ir mucho más allá de problemas de adaptaciones o puramente narratológicos.

EL TEATRO EN EL CINE MUDO: LA MUERTE DEL TEXTO

Mario Cuesta Hernando

José Bernardo San Juan

Universidad Complutense de Madrid
Las relaciones entre el cine y el teatro han sido estudiadas, por lo general, con el objeto de hacer patentes sus marcadas diferencias de código. Los teóricos cinematográficos (Eiseinstein entre ellos) han concluido y demostrado las divergencias entre cine y teatro, unas veces divergencias por asimétrica relación con el espectador y otras por sus diferentes recursos dramáticos. En este sentido la afirmación de Canudo resulta paradigmática: “No busquéis las semejanzas entre el cine y el teatro. No las hay”
.

Si los recursos dramáticos y narrativos en teatro se asientan en la oralidad, en el cine lo hacen sobre las herramientas icónicas; en este sentido, la separación entre ambos alcanza el paroxismo cuando se trata de cine mudo. Sin embargo, son numerosas las adaptaciones cinematográficas de obras teatrales en los primeros años del cine. Algunas de ellas fueron repetidamente versionadas; encontramos, por ejemplo, versiones cinematográficas de Macbeth en 1905, 1908, 1909, 1910, 1911, 1913, 1915, 1916, 1922 y 1926 (también encontramos de Calderón o, por ejemplo, la pequeña joya de Hamlet de Meliès).

En nuestra investigación tratamos esta imposible pero paradójicamente prolífica relación entre cine mudo y teatro. Para ello estudiamos – sobre la adaptación
 que Lubistch realizó en la obra de Wilde El abanico de Lady Windemere- algunas de las consecuencias dramáticas que el nuevo código ( la imagen) ha introducido en la obra de teatro versionada.

Una sinopsis de algunos aspectos en los que se ha centrado la ponencia son los siguientes:

1. La variación de la estructura narrativa.

Puesto que el cine mudo es incapaz de exponer las “circunstancias dadas” de forma oral dentro de la acción en curso, el director cinematográfico debe discriminar las fundamentales e incluirlas en el discurso narrativo de la película. De este modo, aquello que tan solo era la excusa para contar la historia o para entender las relaciones previas de los personajes, goza de la misma relevancia que el drama en sí.

2. El cambio en las subtramas y en los personajes.

La transformación en la estructura narrativa a la que se ha aludido en 1) es de tal consideración que produce nuevas circunstancias, omisión o inclusión de subtramas y personajes y otras exigencias de no menor consideración.

3. La mutación “del texto al gesto”.

Para la adaptación de los diálogos teatrales el director de cine mudo se sirve de la dirección de actores, planificación, montaje, música, iluminación y otras herramientas de la gramática cinematográfica, pero, sobre todo, la adaptación es posible gracias a que buena parte del fundamento de una conversación descansa en la actitud de los interlocutores, su gestualidad, y  no en el hecho verbal en sí. Aún así, las “conversaciones de cine mudo” no pueden expresar algunos matices dialógicos. Esta peculiaridad del cine mudo supondrá también ciertas transformaciones en la estructura de la obra de teatro original.

4. El uso de los rótulos.

Al contrario de lo que cabía esperar, el uso de los rótulos en cine mudo carece de vocación textual. Están, más bien, relacionados con la dinámica fílmica.

5. Otros recursos fílmicos.

El uso de los recursos fílmicos -planificación, montaje, etc- para incluir aspectos que no estaban presentes en la obra, pero que enriquecen el producto cinematográfico. 

6. La variación del paradigma.

El respeto o modificación del espíritu esencial de la obra, o de su paradigma, debido a la acumulación de los cambios anteriormente prescritos.

Al final, la transposición de códigos realizada –desde teatro hasta cine mudo- implica cambios muy profundos. En este sentido, puede considerarse que el director del cine mudo ha realizado una obra con entidad propia, independiente del original teatral.
EL TEATRO DEL SIGLO DE ORO Y EL CINE ACTUAL

Sofía Eiroa Rodríguez

Universidad de Murcia

La literatura clásica española no ha interesado mucho a nuestros directores y productores, a diferencia de otros países – un caso extremo sería Shakespeare, continuo motivo de adaptaciones cinematográficas de todo tipo - .  Este olvido de nuestra literatura se hace patente, sobre todo en lo que respecta a la Edad Media.  Si exceptuamos alguna versión inspirada en el Poema de Mio Cid no tenemos noticia de que se haya llevado a cabo ninguna versión del Amadís de Gaula, de algún cuento de El Conde Lucanor o de cualquier novela sentimental.  Pero peor que la falta de interés es la búsqueda de la literatura como pretexto para otra cosa, eso es lo que ocurrió por ejemplo con El libro del buen amor que cinematográficamente sirvió de soporte al erotismo más burdo.

En el caso de la literatura dramática tampoco las obras maestras han conocido una gran suerte.  Entre las diferentes versiones de La Celestina destacamos la que en 1969 dirige César Fernández Ardavín y la última versión estrenada en 1996.  La película tenía todos los ingredientes para triunfar.  El guión  estaba firmado por el prestigioso Rafael Azcona, mientras que la adaptación se debe al mismo Azcona y a Gerardo Vera,  y los diálogos adicionales a Francisco Rico.  El resultado final no fue todo lo brillante que cabía de esperar.  La Celestina coincidió en las pantallas con El perro del hortelano de Lope de Vega en la adaptación de Pilar Miró.  En general, las infinitas posibilidades de nuestro teatro del Siglo de Oro apenas nos dejan algún ejemplo cinematográfico. 

Tras un breve repaso por las adaptaciones cinematográficas más sobresalientes buscaremos las claves de esta evidente ausencia.  Nuestros clásicos teatrales áureos, fundamentalmente Lope, Tirso y Calderón siguen siendo representados habitualmente y convocan en los teatros a un público heterogéneo.  Recordemos, por ejemplo citas inexcusables como el Festival de Almagro.  Destacaremos los valores escénicos y visuales de la comedia española así como sus posibilidades actuales a la hora de trasladarlos a la pantalla.
SER DIOS, ¿INTENTO FALLIDO?

Eduardo Encabo Fernández

Isabel Jerez Martínez
Universidad de Murcia

¿Quiénes somos? ¿De dónde venimos? ¿Adónde vamos?... Son muchas las personas que se han cuestionado estas preguntas. Filósofos, artistas, religiosos; desde diversos ángulos y enfoques también son muchas las respuestas posibles. Sumidos en el relativismo vital en el que se halla inmersa la cultura occidental, en estas líneas trataremos de mostrar los pilares básicos sobre los que hemos construido nuestra investigación comparativa y relacional entre cine y teatro.

Es innegable que el aprendizaje y la cultura en esta era tecnológica ofrece un especial interés a la Imagen, es por ello que hemos utilizado como base visual el cine y concretamente el drama contemporáneo Frankenstein basado en la obra de Shelley, cuya esencia enlaza troncalmente con el espíritu trágico de Esquilo, autor de Prometeo Encadenado (Prometheus Desmótés). Ya que sería un fatal error desterrar la producción artística escrita, creadora de ilusiones y vía para la expresión del pensamiento durante tantos siglos, utilizaremos la obra antes mencionada como contrapunto.

La Tragedia como manifestación teatral capaz de infundir lástima y terror es a su vez la expresión de la mentalidad de la época Clásica en donde los cambios y descubrimientos culturales, políticos y filosóficos son el origen de toda la civilización Occidental, descubrimientos y cambios fácilmente extrapolables a los efectos de las nuevas tecnologías y avances científicos de la época contemporánea.

En Esquilo encontramos al primero de los grandes representantes trágicos. Su composición, sujeta aún al mito da cuenta de una concepción del hombre vinculada a la irreductible condición del sufrimiento humano, incapaz de escapar de su propio Fatum. El ineluctable destino de Prometeo, compartido por su figura contemporánea, Frankenstein, nos muestra la visión terrible de la vida misma como fuerza generadora y destructora a la vez.

El pensamiento teológico implícito en ambos objetos de estudio; teatro y cine, nos muestra un dios que es "todas las cosas y también lo que hay más allá de ellas", un dios que es Diké (justicia) y que interviene en los asuntos humanos o por medio de los mismos hombres para proporcionar al menos el conocimiento de que el dolor y la verdad son inseparables, así como el amor y la muerte.

Guiados por el impulso natural del ánimo hacia la búsqueda de la verdad utilizaremos el Método Dialéctico pedagógicamente desarrollado por Sócrates para mostrar ideas que surgieron a raíz de la visualización del film y la lectura profunda de la obra teatral. Las actitudes, pensamientos y vivencias de Frankenstein y Prometeo serán objeto de estudio y protagonistas de nuestras disertaciones.

La Dialéctica es una Ciencia Filosófica que trata del raciocinio y de sus leyes, formas y modos de expresión. Será el método elegido, instrumento y vía para la comunicación que nos servirá para la ordenación de hipótesis o planteamientos relacionados con el Destino como teleologismo del Ser, dios omnipotente, filantropía y límites de lo humano, las fronteras de la Ciencia, los modos de afrontar los sucesos de la vida o la monstruosidad como desorden de la naturaleza.

Asumiremos la identidad de dos personajes reales de la historia de la humanidad. Serán por tanto el filósofo Nietzsche (autor de la célebre frase: "Dios ha muerto") y el sofista Protágoras y su discurso ontológico quienes dialogarán confrontando las ideas ya expuestas.

Consideramos interesante y enriquecedor la recuperación de las preguntas básicas dada la alienación actual cegada por la tecnología y los estímulos externos, así como el disfrute en el intento, en la búsqueda, en el goce innegable de todo ser ante la vida y la conciencia de los diversos ángulos con los que podemos afrontarla, así como el acercamiento al que implícitamente se invita entre la lectura o palabra escrita (teatro) y la cultura visual (cine).
Relaciones entre ópera y cine: historia de un continuo trasvase cultural
Enrique Encabo Fernández
Universidad Autónoma de Barcelona
La presente comunicación pretende ser una aproximación al universo compartido entre el drama musical, la ópera, y el cine. Si bien puede parecer la ópera un tema puramente musical, cabe recordar que la ópera y, por extensión, todo tipo de drama musical, nace con un doble naturaleza: literaria (puesto que la base es una obra teatral) y musical, y que ambas tienen el mismo peso específico en el resultado final de la obra operística. Teniendo en cuenta que el curso versa sobre literatura y cine, prestaré más atención al carácter literario del género, esto es, al libreto (directamente relacionado con los espectáculos teatrales), sin poder olvidar la parte musical, que va íntimamente ligada y es inseparable del desarrollo de éste.

Nacidos en dos épocas y situaciones sociales completamente diferentes, la ópera al abrigo de los palacios de la aristocracia italiana del S.XVI y el cine como espectáculo de barraca para el proletariado de finales del S.XIX, ambos géneros comparten un espacio temático que bien puede deberse al subconsciente colectivo de la sociedad occidental o al préstamo que el cine toma de su predecesora en cuanto a temas y formas.

No es éste el lugar para realizar la enumeración de títulos cinematográficos que toman argumentos y símbolos de las óperas, sino que el objetivo es realizar una reflexión (ilustrada a través de algunos títulos) acerca de este fenómeno. Podemos observar cuatro formas principales en cuanto a este trasvase cultural entre estos dos tipos de producciones artísticas: las adaptaciones directas de óperas (no la filmación directa de óperas en un teatro sino la recreación cinematográfica de éstas, bien respetando íntegramente el desarrollo y la música, o bien adaptándolas en función de la duración del metraje), el préstamo del argumento de los libretos operísticos (donde debemos distinguir si el film está inspirado por el libreto operístico o, si es el caso, por la novela u obra teatral que anteriormente inspiró el drama musical), la utilización del fenómeno operístico como hilo argumental y, por último, la inclusión de escenas relacionadas con la ópera para apoyar el desarrollo del argumento de la película.

Para la elección de las películas que ilustren el tema he tratado de escoger títulos de épocas y estilos muy diferentes. Desde la influencia del drama wagneriano en la saga de Star Wars o la innovadora The Matrix hasta títulos clásicos de la historia del cine como “Una noche en la ópera” o filmes de gran popularidad y que han merecido el reconocimiento de ser premiados en diversos festivales como Amadeus o La vida es bella, pasando por películas de factura española como Mariona Rebull o Carmen y otros menos conocidos como Los cuentos de Hoffman o Cita con Venus, hasta llegar a la reciente Moulin Rouge.

Todo ello a fin de ilustrar la importancia del trasvase cultural entre diversas manifestaciones artísticas, de la novela al teatro, del teatro a la ópera y de la ópera al cine, en un fenómeno que, lejos de restar importancia artística al resultado final de la obra (abandonando así la idea romántica que da importancia casi exclusiva a las categorías estéticas de innovación y originalidad) contribuye al enriquecimiento de los productos artísticos, especialmente en todos aquellos que se encuadran en los movimientos artísticos del S.XX, de los que la postmodernidad, con su relectura del material artístico del pasado, representa la tendencia más fuerte de los creadores actuales.

LA IMPORTANCIA DEL TEATRO EN EL CINE DE WOODY ALLEN

Marta García Aller

Universidad Carlos III de Madrid

En esta aproximación a la obra cinematográfica de Woody Allen desde lo teatral, es la perspectiva misma del análisis lo que trasciende a objeto mismo de reflexión, dada la relevancia que tiene en su cine el teatro. A partir de diversas relecturas de algunos de sus textos fílmicos, se muestra que lo teatral determina la estructura de algunos de sus guiones, así como la técnica de filmación de sus películas, completando el trazo de estos vínculos entre teatro y cine con lo paradigmático del mundo del teatro como motivo argumental en las películas de Woody Allen.

La inclinación por el teatro parte ya del principio de su carrera, cuando quería ser autor teatral y escribe Don´t drink the water y Play it again, Sam, representadas en los años 60. Estos comienzos sirven en parte para analizar la estructura de posteriores películas y entender adaptaciones de sus textos teatrales como es la película Fog and Shadows, basada en su obra en un acto Muerte. También extraordinarios guiones originales como September, se estructuran en un espacio rotundamente teatral recreando una atmósfera de clara raigambre chejoviana y de la que Allen debe también mucho a Ingmar Bergman (cineasta muy teatralizante, rasgo que comparten los actores y directores que más ha admirado). Como contraste, Mighty Aphrodite resulta especialmente interesante en lo estructural al ser una transposición del esquema de la tragedia griega que de un modo plano y con coro incluido busca, como ilustrara Pedro L. Cano, una parodia del cine moderno evidenciando la estructura oculta de toda cinta comercial. 
Sin embargo, tal vez sea su técnica de filmación, basada en la preeminencia y eficacia del guión y la continuidad de planos, lo que más contribuya a la ineludible condición teatral de sus películas. Son escenas sólidas afirmadas en diálogos rápidos bien interpretados, con planos secuencia posibles por la coreografía previa que hace del movimiento de los actores y la cámara. Además, ya desde Annie Hall hay en la filmación cierta urgencia también muy teatral, como si lo que se está captando no pudiera repetirse y la mirada de la cámara luchara en vano por aprehender la realidad, como lucha en cine el espectador por instituir su mirada como creadora. De hecho, si el teatro sólo existe cuando actor y espectador se encuentran, en la citada Annie Hall Allen permite que la mirada del espectador descubra la película como un juego teatral en el que los personajes son sujetos de recepción de sí mismos y el mundo. Esta reflexión en myse en abyme sobre la mirada es tratada también por Allen en la película The Purple Rose of Cairo o en su obra en un acto llamada God en la que recuerda a Pirandello, o en Desconstructing Harry donde él hace de escritor juzgado por sus propias creaciones. 

Además, el teatro en sus películas aparece como temática recurrente, sea en anécdotas de sus personajes, o por ser los espacios teatrales marcos ocasionales de alguna escena, o bien porque los personajes sean actores o dramaturgos. El mundo teatral llega incluso a ser eje mismo de la trama en Bullets Over Broadway, donde Allen aprovecha, con la creación de una obra de telón de fondo, para profundizar directamente en cuestiones tan esenciales para él, como los dilemas del creador que reivindica libertad frente al mercado o los modos en que la vida y el arte se interfieren entre sí. 

Así, un autor que en cada película encarna su visión de la realidad y que en cada fragmento de su obra incorpora toda ella, sin duda encuentra en el teatro, microcosmos del macrocosmos por excelencia, el mejor complemento a su cine para transmitirnos ese universo que para Woody Allen, afortunadamente, sigue en expansión.

CABRERA INFANTE Y SUS COMENTARIOS DE OBRAS TEATRALES LLEVADAS AL CINE

Ernesto J. Gil López

Universidad de La Laguna 


Una de las vertientes que, posiblemente, ha contribuido en mayor medida al reconocimiento del escritor cubano y Premio Cervantes 1997 Guillermo Cabrera Infante (Gibara, 1929), sea la de crítico cinematográfico.

Aficionado desde los primeros momentos de su vida al cine (y a este respecto cabe recordar que en su autobiografía, concretamente en la parte denominada “Orígenes”, el autor señala como uno de los primeros acontecimientos sobresalientes de su existencia el hecho de que su madre lo llevara al cine cuando sólo contaba veintinueve días, para ver Los cuatro jinetes del Apocalipsis), fue más tarde uno de los fundadores de la Cinemateca de Cuba, que presidiría durante varios años. 

De todos modos, es su faceta como columnista de la revista Carteles, la segunda en su país, detrás de Bohemia, la que lo haría famoso. Condenado por un juez bastante estricto, que encontró “English profanities” en un cuento suyo, a la cárcel, a pagar una multa y a abandonar durante dos años la Escuela de Periodismo, y a no poder publicar nada con su nombre, Guillermo Cabrera Infante se las ingenió para poder seguir trabajando y publicando –pues vivía de eso- utilizando un seudónimo, el de G. Caín, construido a partir de la inicial de su nombre y de las dos primeras letras de sus dos apellidos. Así pues, escudado tras un nombre ficticio que no lo era del todo, y que comportaba una referencia consciente al famoso personaje bíblico, hermano de Abel,  Cabrera Infante se hizo muy conocido en el Caribe, y más allá, gracias a sus comentarios semanales en una columna de la revista Carteles, en la que cada siete días pasaba revista al panorama cinematográfico al que se podía acceder en aquellos momentos en los diversos cines de la capital habanera.

Una buena antología de esta colección de críticas cinematográficas, que se prolongaron durante algunos años en el citado semanario, vería la luz más tarde en un curioso libro, Un oficio del siglo XX (Ediciones R., La Habana, 1963), que es bastante más que un conjunto de comentarios de cine, pues aparte de recogerse  ahí la historia de ese personaje llamado G. Caín, se incluían varios listados de las que en esos momentos consideraba el escritor las mejores películas de algunos géneros, así como un listado general de las que, para él, eran las mejores de todas, así como un interesante material fotográfico y unas listas, bastante burlonas, sobre lo que contenía el libro (el desastrado “Índice Gelardino”). 

Años más tarde, en 1978, y tras haber sufrido una serie de vicisitudes en su trayectoria humana, que abarcan desde su abandono de la isla de Cuba, enviado primero como agregado cultural a Bélgica, y más tarde, su decisión propia de quedarse en Europa -primero en España, y luego en Inglaterra-, la concesión en 1971 del Premio Seix Barral Biblioteca Breve por una novela que luego se titularía Tres tristes tigres, así como de una adaptación, por encargo de Joseph Losey, de escribir la adaptación para el cine de Bajo el volcán, saca a la luz una nueva serie de textos sobre cine, Arcadia todas las noches (Seix Barral, Barcelona, 1978) . Se trataba de una nueva recopilación de textos, que recogían, esta vez, lo expresado por Cabrera Infante en una serie de conferencias pronunciadas en La Habana en la primavera y verano de 1962. 

Sería preciso esperar bastantes años más, para que en 1997 tuviéramos una nueva colección de artículos sobre este mismo tema en Cine o Sardina (Santillana, Madrid), en la que el escritor ofrecía de nuevo un nuevo bloque de opiniones, centradas esta vez, de manera especial, en un nutrido grupo de personajes íntimamente relacionados con el llamado “séptimo arte”. 

Pues bien, un repaso exhaustivo de estas tres colecciones de críticas cinematográficas,  nos permite comprobar la íntima vinculación entre el cine y la literatura, de manera que resulta comprobable que una amplia mayoría de películas están basadas en textos literarios, que luego son objeto de una adaptación al medio cinematográfico. Por otra parte se advierte que un buen número de esos textos literarios que sirven de base para las películas son novelas, y que éstas no siempre son de la mejor calidad, dado que no es infrecuente que se tome como punto de partida los llamados “folletines”, que luego son mejorados por las interpretaciones de los actores y la dirección correspondiente. Y, en lo tocante al punto que aquí nos trae, que son las adaptaciones de obras teatrales llevadas al cine, se aprecia un importante protagonismo por parte de dos autores de obras literarias en lengua inglesa: William Shakespeare y Tennessee Williams. 

Es sobre todo el primero el que alcanza una mayor atención a la hora de adaptar sus obras, hasta el punto que, en nuestros días sigue gozando de esa atención, y no sólo en sus obras, como acredita la última versión de Romeo y Julieta, que tanta fama diera a Leonardo di Caprio, sino que también la propia biografía del autor es objeto de libre interpretación en películas tan recientes y de tan buena acogida por el público como ha sido Shakespeare in love. 
ANGELOPOULOS Y EL VIAJE DE LOS COMEDIANTES
IMPORTANCIA PERENNE DE LA «MISE EN ABÎME»
Francisco Javier Gómez Tarín

Universidad de Valencia
El viaje de los comediantes (O Thyasos, 1975, Theo Angelopoulos) no sólo es un filme ejemplar desde la perspectiva cinematográfica sino que, además, inscribe en su discurso la presencia del teatro y genera una dialéctica entre la obra representada por la troupe (Golfo la pastora) y el devenir histórico de sus protagonistas individuales (actores) y sociales (el pueblo griego). Este mecanismo es posible por: 1) la presencia del grupo de actores como personajes del filme, 2) la representación teatral vinculada a un estilo de obras común a finales del siglo XIX, 3) la multiplicidad de representaciones en el interior del filme como «mise en abîme», y 4) la metaforización a partir de textos clásicos de la cultura helénica (concretamente La Orestiada). 

Aunque nuestro trabajo propone un análisis global de algunos aspectos del filme, estos elementos lo recorren transversalmente y son indesligables de cualquier aproximación. El mecanismo representacional que edifica este realizador no mantiene ajenas cada una de sus producciones a las anteriores sino que se apoya en ellas y consolida estructuras y propuestas formales al modo de una obra de ingeniería que, a la postre, se debe convertir en un solo gran filme: el conjunto de su filmografía. Este nivel macroestructural apunta hacia dos parámetros que encontramos como referencia constante -la historia, la representación- y hacia un aparato formal capaz de acceder a ellos mediante la presencia constante de la metáfora y la espectacularización de la mirada.

En primer lugar, el aparato enunciador es manifiesto en el filme: 1) por la inscripción de un meganarrador que actúa como ente omnisciente que organiza el relato (nivel estructural) y le da forma (nivel estilístico), 2) por la incorporación de narradores secundarios que se “desprenden” de la historia y se adjudican un doble valor de personaje-actante y actor-testimonio, 3) por la dualidad entre representación fílmica y representación teatral (Golfo la pastora) que transciende hasta la de historia-Historia, y 4) por la sustitución ejemplar de la voz por la música (latente también en la escala rítmica de la planificación). Coherente con lo anterior, el propio filme se describe a sí mismo como representación (desde los títulos iniciales y por la incorporación de la pieza teatral y el grupo de comediantes), subsumiendo en la categoría de relato toda valoración posible de la Historia. Esta «mise en abîme»es, pues, múltiple, y posibilita la imbricación entre la representación de la obra Golfo la pastora y el mundo “real” representado como fragmentos de Historia.

Pero, en segundo lugar, a lo largo del filme aparecen también las voces de los actores desprendidas de su valor como representación de un personaje. Es el caso de los tres monólogos (de Agamenón, de Electra y de Pílades) que abiertamente se dirigen a la cámara, es decir, al espectador en la sala, para narrar los acontecimientos reflejados por la historia de aquellas fechas –y aquí la fijación espacio-temporal es muy exacta-; se trata de una voz “objetiva” y carente de tonalidad que inscribe al propio actor como protagonista de los hechos que relata.

En tercer lugar, hay otra voz narrativa que forma parte del subrelato correspondiente a la representación teatral, y es el narrador de la obra Golfo la pastora, quien introduce una y otra vez (la obra nunca llega a ser representada salvo el inicio, en varias ocasiones, y el desenlace, con la muerte trágica de los protagonistas). Esta introducción-reclamo va dirigida a los espectadores potenciales, pero nunca en el filme están estos inscritos en la imagen, por lo que debemos pensar en una transmutación del espacio teatral hacia el de la proyección del filme y, con ello, a una implicación directa de los espectadores en la sala cinematográfica.

Sobre estas premisas, el resto del trabajo se ocupa de la dimensión formal más sugerente del cine de Angelopoulos, que es la pregnancia de sus largos planos secuencia y, como consecuencia, de la ausencia habitual de contracampos y primeros planos que contrastan con la presencia de los campos vacíos y del fuera de campo; fruto de todo ello, un aspecto coreográfico nada desdeñable y una permanente espectacularización del motivo.
HISTORIA DE UNA ESCALERA

Laura Gutiérrez García

Universidad de Murcia

Este resumen trata sobre el cine y la literatura y está enfocado en como una obra de teatro es adaptada al cine, es decir, a través de que medios se consigue que una obra escrita llegue a formar parte de la gran pantalla.

Para esto he seleccionado la obra teatral  Historia de una escalera de Antonio Buero Vallejo, centrándome en los lenguajes de la representación, tomando como guía dos libros de consulta. El primero es de Darío Villanueva, El comentario de textos narrativos: La novela y el segundo está escrito por Francisco Torres Monreal y se titula  Antología del teatro. Así centraré mi estudio en una visión de cómo el texto teatral que es lingüístico pasa a convertirse en una representación que ya no es teatral: el cine. De este modo se analizan los lenguajes de la representación dividiéndolo en las características que lo conforman; las del personaje, escena y sonoras; y como se relaciona con el cine


En lo que se refiere a las características del personaje, cabe destacar como la más importante la palabra y ligada a ésta, la voz. Esta vinculación viene dada porque la voz es el instrumento de la palabra y la base de la comunicación. A su vez,  con la voz se puede hacer un acercamiento mayor al personaje, gracias a las cualidades que aporta; timbre, tono, volumen, entonación y tensión. Por tanto, la voz nos da a conocer características del personaje como la edad, estado de ánimo

El gesto, por su aportación primordial en la expresión del rostro; el maquillaje, que perfecciona el gesto; la expresión corporal porque expresa a través del movimiento sentimientos y el vestuario junto con los objetos que de manera constante van con cada personaje, conforman el resto de lenguajes que configuran al personaje.

Al hablar de la escena hay que destacar el decorado; ya que  sin palabras y sin dar lugar a errores, los decorados  configuran escenarios y juegos de iluminación que nos sitúan en edificios diversos, tales como castillos medievales, parques, patios interiores...a través del tiempo porque pueden escenificarse adaptándose al momento histórico que desarrolla la obra. Hay objetos que caracterizan dicho decorado, dándole un sentido simbólico o decorativo; ya sea para expresar sentimientos, emociones... o para complementar el decorado,  respectivamente.

Dentro de la escena, la iluminación necesita una mención aparte, ya que aporta  no sólo rasgos indicativos del tiempo ordinario, mañana, tarde, noche; sino también efectos que transmiten alegría, tristeza... según combinaciones de colores cálidos y fríos. 

En los efectos sonoros, cabe destacar que en el cine cobran vida porque se cuenta con un número mayor de posibilidades gracias a la tecnología y esto hace que según el efecto sonoro utilizado se obtenga una y otra perfección del contexto; de ahí las bandas sonoras de las películas.

Si se extrapolan las características mencionadas anteriormente desde un texto teatral a uno fílmico, se obtienen diferencias; entre éstas se puede destacar la decoración que da lugar a  un espacio físico dónde además se aprovechan los espacios naturales; la iluminación, que se puede lograr en ocasiones gracias a los recursos naturales; el punto de vista, que en una obra teatral es un escenario a través de cada espectador individualmente, es la cámara en el cine porque todos los individuos coinciden en este punto de vista.  Otra distinción destacada es la que sufre el texto teatral porque el narrador a veces desaparece delegando su poder a los personajes ya que en el cine los textos se adaptan a partir del diálogo.

Como conclusión a todo lo anterior, destacar el enfoque que quiero dar a esta comunicación. De manera que todas y cada una de estas características pueden ser ejemplificadas en la obra de Buero Vallejo; así se puede analizar la adaptación del texto teatral al cinematográfico para buscar  la fidelidad de la obra del escritor e instigar sobre  las innovaciones ofrecidas por la visión cineasta.

ESPACIOS TEATRALES EN EL CINE: ANTE EL TELÓN Y ENTRE BAMBALINAS

Yolanda López López

Universidad de Santiago de Compostela
Son variadas las interconexiones existentes entre dos artes como el teatro y el cine. Estas van desde las adaptaciones de obras teatrales trasladadas a la pantalla, el surgimiento de obras dramáticas a partir de películas o el préstamo de características escénicas y lumínicas, al trasvase de profesionales entre ambos campos, la ubicación o mención de lugares y personajes cinematográficos en una escena, o el rodaje de espacios teatrales –bien originales, bien recreados- dentro del discurso narrativo de un filme. Podríamos establecer una breve y esquemática tipología de este último caso de interrelación.

1- 
Una primera vertiente serían los ejemplos de secuencias cinematográficas donde los protagonistas visitan o acuden a un espacio teatral, preferentemente una representación operística, musical o ballet. Es el caso de El hombre que sabía demasiado (The man who knew to much, 1956) de Alfred Hitchcock, Anastasia (1956) de Anatole Litvak, Los intocables de Eliott Ness (The untouchables, 1987) de Brian de Palma o Pretty woman (1990) de Gary Marshall. 


Unida a la anterior estarían las películas donde los propios protagonistas son actores de esas representaciones musicales: El último cuplé (1957) de Juan de Orduña,  Sonrisas y lágrimas (The sound of music, 1965) de Robert Wise, Víctor o Victoria (1982) de Blake Edwards, ¡Ay, Carmela! (1990) de Carlos Saura o Chaplin (1992) de Richard Attenborough.

2-
Pero nosotros querríamos, sin negar ese carácter multidisciplinar de los teatros como lugares de espectáculo, centrarnos en los espacios donde se representen obras teatrales exclusivamente. Este acercamiento puede tener varios niveles a su vez. 

· Películas con alguna breve secuencia dentro del argumento sobre la representación de una obra teatral. Es el caso de El sueño de una noche de verano de El club de los poetas muertos (Dead Poets Society, 1989) de Peter Weir, la obra que interpreta el personaje de Eusebio Poncela en Martín Hache (1999) de Adolfo Aristaráin, o Un tranvía llamado deseo en Todo sobre mi madre (2000) de Pedro Almodóvar.  

· Otro  subapartado lo conformarían las vivencias de compañía teatrales o troupes como es el caso de El  viaje a ninguna parte (1986) de Fernando Fernán Gómez o En lo más crudo del crudo invierno (In the bleat mid winter, 1995) de Kenneth Branagh. 

· Pero nuestro interés estaría centrado en el estudio de las tipologías teatrales, de los espacios donde los protagonistas-actores se mueven ante y tras el telón, entre el mundo de la recepción y la emisión del espectáculo. Son películas donde  el teatro es un protagonista más de la acción, un lugar capital en el desarrollo argumental, bien porque la acción tiene lugar al margen de la representación, bien porque se ve desbordada más allá del escenario o como contrapunto de lo que ocurre en este. 
Son películas de recreación histórica -como El fantasma de la ópera (The phantom of the opera, 1925) de Rupert Julian, Scaramouche (1952) de Georges Sydney, Cyrano de Bergerac (1990) de Jean-Paul Rappeneau, La edad de la inocencia (The age of inocence, 1993) de Martin Scorsese o Shakespeare enamorado (Shakespeare in love, 1998) de Joseph Madden-; corales y esperpénticas -Ser o no ser (To be or not to be, 1942) de Ernst Lubistch, Pánico en la escena (Stage Fright, 1950) de Alfred Hitchcock, Qué ruina de función (Noises off, 1992) de Peter Bodganovich o Abajo el telón (The cradle will rock, 1999) de Tim Robbins-, o las españolas Éxtasis (1996) de Mariano Barroso y Divertimento (2000) de José García Hernández .

DE LA SEÑORITA DE TRÉVELEZ A CALLE MAYOR, UNA ADAPTACIÓN CINEMATOGRÁFICA

María Luján Ortega

Universidad de Murcia

Realmente creemos que el film Calle Mayor, está inspirado en La Señorita de Trevélez de Carlos de Arniches, pues paradójicamente diríamos que no; ya que a primera vista son dos estilos independientes. Pero esa autonomía está medida y es, por supuesto, clara ya que no son discutibles las graves diferencias que se pueden constatar en distintos géneros y no se denota una contaminación teatral como en un principio vamos buscando.

En nuestras manos ha caído el estudio de un trabajo delicioso, debido a que ambas obras son de calidad extraordinaria, he intentado entrar un poco en la dinámica de diferencias e igualdades, hay más similitudes que en un principio se puede creer.

El tema central en ambas, es la angustia que sufre una solterona de provincias, angustia por ver, que se hace mayor y más mayor y no encuentra pareja, en Arniches todo lo que representa a Flora de Trévelez va acompañado de situaciones cómicas y ridículas.  Mientras que lo que encontramos en el personaje de Isabel, es ya no su deseo de no quedarse sola, sino la situación amarga que le hace pasar la sociedad, que también se ve retratada por unos ciudadanos ineptos, que no tienen pena por nada ni por nadie.

Para finalizar alabar tanto la tragedia grotesca que nos presenta Arniches, que no está dentro o por lo menos no es tan conocida como gran obra de nuestra literatura. Y el cine de Bardem, que quizás por varios motivos no se ha dado a conocer en un principio y se ha distorsionado su producción fílmica.

Lenguaje literario y lenguaje fílmico: Yerma entre las tablas y el celuloide (Federico García Lorca / Pilar Távora)

Rafael Malpartida Tirado 

Universidad de Málaga

Cuando Pilar Távora abordó en 1998 su versión cinematográfica de Yerma, desechó una serie de tentaciones que con frecuencia convierten el resultado final en lo que ha venido a llamarse teatro filmado, o bien en un producto con la sospechosa etiqueta de interés cultural; en cambio, acogió una serie de opciones que permiten aplicar a la película, como mínimo, el adjetivo inteligente, pues supo emplear las ventajas expresivas del medio fílmico y, a la vez, «rescatar» del hermoso texto lorquiano, leyéndolo como un guión de cine, toda la poesía que la paciencia del espectador puede tolerar, habida cuenta de las enormes diferencias existentes entre la recepción de un largometraje y la lectura o asistencia a la representación de un texto teatral.

Con la comunicación propuesta trataré de ilustrar las virtudes que encierra la labor de Távora a la hora de elaborar el guión y llevarlo a la pantalla, cotejando el texto literario y el fílmico con dos puntos de referencia básicos:

a). Las omisiones, adiciones y trueques de determinados vocablos, estructuras sintácticas, turnos de interlocución y acotaciones dramáticas, que se hacen necesarios para la elaboración del guión y delatan la re-lectura a la que su responsable ha sometido el texto de partida para crear uno de llegada que no pierda en exceso su vigor verbal. En este sentido, el tan denostado término adaptación puede ser de utilidad si se despoja de los prejuicios que durante largos años han acompañado a la práctica comparativa entre literatura y cine, en especial un trasnochado purismo que proclamaba la superioridad de la primera frente al segundo. Távora adapta no porque el medio fílmico sea inferior, sino porque es el lenguaje de llegada y su particular recepción implica una serie de transformaciones en el nivel verbal.

b). Las diferencias entre los modos de expresión literario y fílmico, que en el caso del género dramático se reducen considerablemente al compartir una característica esencial: un texto escrito con absoluto predominio de diálogo viene a ser el conjunto de instrucciones que su propio autor u otra persona pondrá en escena. Hasta aquí, y teniendo en cuenta además la estrecha vinculación histórica entre ambos, todo son semejanzas, pero la puesta en escena se combina con el montaje en el cine, y a partir de este primer gran avance que representa el modo narrativo fílmico, comienzan las discrepancias, que se ejemplificarán con las muy diversas soluciones que Távora adopta para que no se reduzca el filme a una mera representación levemente sazonada que se desarrolla en el plató y no en el escenario.

Este estudio consiste, pues, en poner de manifiesto una toma de postura acerca de las relaciones entre lenguaje fílmico y dramático, ejemplificando con la versión de Yerma que realizó Pilar Távora porque constituye una excelente muestra de que la grandeza del texto literario no tiene por qué intimidar al realizador e imponerle una tiránica lectura que le lleve a servirnos la obra pulcra y eficazmente para, en este caso concreto, conmemorar un centenario y granjearse la satisfacción de las entidades culturales que han cumplido con el patrocinio. Hay algo de esto, naturalmente, en la película de Távora, pero junto a la habilidad para colmar las expectativas de muy diferentes destinatarios, se vislumbra también la interpretación valiente y personal de la directora. Cuando leemos o contemplamos una obra dramática, es hermoso compartir nuestras impresiones con otros receptores; eso hace en buena medida Pilar Távora: opina de Yerma poniéndola en palabras e imágenes, y es muy de agradecer tratándose de una obra tan imponente.
CARICIAS EN EL CINE

María Isabel Martínez López

Universidad de La Rioja

La comunicación desarrolla los aspectos más interesantes de la versión cinematográfica que Ventura Pons realizó en 1997 sobre la obra de teatro Caricias, de Sergi Belbel.

Por un lado interesa esta obra por su temática tan actual – violencia, soledad, (in)comunicación,... seres humanos en constante búsqueda de estabilidad y felicidad-. Por otro, lo más interesante de la adaptación cinematográfica es la secuenciación de lo que en la obra teatral es cada una de las escenas. En la película se presentan distintos espacios para cada escena, aportando un movimiento a las situaciones que las enriquece. Movimiento que las acotaciones de la obra teatral no indican.

También el paso de una escena (en la obra teatral)/ secuencia (en la versión cinematográfica) es diferente y mucho más rico en la película. En ésta se muestra perfectamnete el ritmo trepidante de la ciudad que de alguna manera justifica esa soledad y esa especial forma de comunicación que caracteriza a nuestra sociedad actual y que la obra refleja. Mediante estos cambios de secuencia se ayuda a mostrar un mundo cerrado, circular en el que se mueven los personajes. Todo acaba casi donde empezó y la cámara marcha atrás (el rewind) es una pista de ello en un momento determinado de la película.

Si en la obra teatral de Sergi Belbel se aprecia que cada personaje vive en su mundo graciás a la brillantez del diálogo, la imagen aportada en la versión conematográfica ayuda a percibir esto mucho mejor. Un mundo propio para cada personaje, protagonista de su escena, pero un mundo cerrado y en alguna medida compartido por todos. En la versión teatral sabemos que las escenas están entrelazadas y que el protagonista de una escena es “el otro” en la escena siguiente. Y por los diálogos podemos imaginar que aunque no se conozcan entre ellos, casi todos los personajes están vinculados de alguna manera. La película plasma esa conexión de forma obvia ya que mientras una pareja se presenta en primer plano, protagonista de su historia, de fondo y casi por casualidad, otros personajes de la película, que ya conocemos o que aparecerán después, atraviesan ese mismo espacio.

Esta lectura cinematográfica, las aportaciones que hace a la obra teatral, es la que voy a analizar en esta comunicación.

IMPLICACIONES NARRATIVAS DEL TEATRO EN LA PELÍCULA ÉXTASIS DE MARIANO BARROSO

Juan Carlos Martínez Rodríguez

Universidad de Valencia

El teatro, a menudo, ha sido tomado por el cine como mero escenario en el que desarrollar las tramas, de manera que la aportación dramática y/o narrativa del mismo quedaba relegada a un segundo plano, con una relevancia mínima. El interés se centraba, en muchos casos, en una mera recogida de lugares comunes, iconos característicos y clichés teatrales con los que adornar la acción y el entorno en el que la misma tenía lugar.

En el reciente cine español encontramos un caso que hemos elegido por presentar una historia con un arranque completamente ajeno, no ya al mundo del teatro sino a cualquier otra manifestación artística, pero que conforme avanza en su trama, inserta el teatro dentro de la estructura dramática de la película y aprovecha paralelismos entre una obra teatral y la propia vivencia de los personajes en la ficción.

Se trata de Éxtasis, rodada en 1995 y estrenada en 1996. Dirigida por Mariano Borroso, ésta es su segunda película, después de Mi hermano del alma (1993) con la que alcanzó el Goya al Mejor Director Novel. Previamente desarrolló una fecunda trayectoria en el mundo del cortometraje. La historia nos presenta a tres muchachos (interpretados  por Javier Bardem, Daniel Guzmán y Leire Berrocal) de pocos escrúpulos, que viven al margen de la ley y carecen de empleo. Los tres se ponen de acuerdo para robar a sus familias respectivas. Unos personajes que bien podrían haber salido de los característicos largometrajes sobre delincuentes juveniles de Eloy de la Iglesia y de sus acólitos. En uno de estos robos, uno de ellos es detenido, lo cual induce a replantear todo el plan, de manera que otro miembro del grupo (Bardem) suplanta la personalidad del ausente (Guzmán). Hasta aquí un triángulo formado por dos hombres y una mujer, claramente marginales, a la búsqueda de dinero fácil dentro de una perspectiva de vida que no les lleva a ninguna parte.

El personaje que se hace pasar por el que está en prisión, pretende contactar con su padre a quien no ve desde la infancia y del que apenas sabe nada. A partir de esta circunstancia los personajes y los mismos entornos sociales en que transcurre la película, adoptarán un nuevo rumbo mucho más complejo e inesperado. El padre en cuestión es un famoso director teatral interpretado por Federico Luppi que se halla en plena preparación de un nuevo montaje de la obra La vida es sueño de Calderón de la Barca. La elección por parte de los guionistas, de esta obra, no es casual como veremos conforme crece la tensión dramática de la película.   

Lo que iba a ser un sencillo y rápido procedimiento para facilitar el desvalijamiento del director, se vuelve más enrevesado, y el protagonista entra a trabajar en la obra tomando contacto con un mundo completamente alejado de lo vivido hasta ahora y por el cual se va sintiendo cada vez más atraído. La película nos va mostrando las pequeñas miserias y grandezas del mundo del teatro, por dentro, a través de breves pero concisas pinceladas. Conforme avanza la narración, nos acercamos a uno de los momentos de mayor intensidad dramática – punto de inflexión narrativo – cuando el director teatral propone a su hijo interpretar en la obra el papel de Segismundo, papel que guarda más de una similitud con las experiencias del personaje en la vida real de la ficción. Mientras tanto, se ha ido distanciando de sus antiguos amigos, que comienzan a desconfiar en él.

Se establece así una lucha interna en el personaje de Javier Bardem con una doble dimensión: por una parte ha encontrado en el director teatral  la figura paterna que no ha tenido y se siente fascinado por el mundo del teatro y la dimensión pública del mismo; y por otra parte se mueve en la frontera de la traición a los que durante el pasado fueron sus íntimos amigos. En definitiva, ha logrado, a través del teatro y de su “padre” un hueco prestigioso en la sociedad. Pero esto tiene un coste que es el abandonar a sus amigos y además asumir como propia –arrebatándosela a su amigo- la condición de hijo que realmente no tiene, de manera que se plantea un crudo dilema moral.
LA LETRA EN EL CINE. DE SHAKESPEARE A WELLES

Mercedes Miguel Borrás

Centro Universitario Francisco de Vitoria

La calle sin lengua se retuerce, no tiene con qué gritar y hablar. 
V. Maiakovski 
 


La literatura nació el día que un chico llegó gritando


¡el lobo, el lobo! Sin que nadie lo persiguiera. 


V. Nabokov 




Llamamos  narración al  proceso de contar una historia por medio del lenguaje oral, escrito e icónico. Tanto el cine como la literatura son instancias narrativas y su propósito fundamental es contar historias. ¿En qué medida el cine es deudor del teatro y la novela? ¿Qué parte de literatura hay en Lo que el viento se llevó? ¿Es posible la fidelidad en las adaptaciones?  


Profundizar en estas cuestiones será el  cometido fundamental de  La letra en el cine (de Shakespeare a Welles), que trata de aportar luz en las complejas relaciones entre cine y literatura, fuentes narrativas de las que manan inagotables relatos.


En este recorrido detendremos nuestra atención en cada uno de los parámetros  significativos que configuran su sistema de representación y que nos permitirán  desvelar este controvertido y poco explorado  tema: 

- La Simbiosis entre ambos discursos: A  través de los autores y su proceso de escritura,  buscaremos qué hay de literario en los filmes y de cinematográfico en las obras literarias. 

- La Estructura narrativa: Estudiaremos los puntos en común existentes en su organización interna.

- El Guión: La forma literaria que, por supuesto, más tiene que ver con el cine 
.  ¿Es el guión una narración independiente? ¿O por el contrario es un género híbrido que sólo adquiere  sentido cuando se traslada a la pantalla? La proliferación de editoriales que publican guiones
 no hace más que aumentar el interés sobre el tema planteado anteriormente.

- La Adaptación: Desde sus orígenes el cine se ha apoyado en la literatura como fuente de inspiración argumental. ¿Qué mecanismos intervienen en el proceso de adaptación? Aquellos filmes que se suponen totalmente fieles al original pueden presentar claras disfunciones por la dificultad que conlleva trasladar un discurso a otro. 

Lo que me gusta de un relato no es su contenido ni su estructura sino las rasgaduras que le impongo a su bella envoltura.


R. Barthes 
 


Establecidos estos principios básicos y con el  propósito de  descorrer el velo que dificulta el entendimiento  entre ambos discursos narrativos, detendremos nuestra atención en dos adaptaciones cinematográficas de la obra de William Shakespeare, respetuosas con el estilo y el espíritu del dramaturgo, pero diferentes en su concepción de la puesta en escena: 
- Julio  César dirigida por Joseph Mankiewicz en 1953, rodada en el seno de los estudios de Hollywood con grandes estrellas y  fastuosos escenarios.

- Campanadas a medianoche compleja adaptación de Ricardo II, Enrique IV, Enrique V y Las alegres comadres de Windsor, realizada por  Orson Welles en 1965, basándose en Falstaff, personaje clave en las primeras obras de Shakespeare. 


No encontraremos en  el hilo argumental la belleza y maestría que estos filmes han extraído de su original literario, pues no se trata de reproducir, sino de plasmar  el espíritu de la obra, buscando a través de  las interrelaciones existentes entre los diferentes elementos que componen la narración;  es decir,  el universo simbólico del autor. Como tan certeramente señaló el profesor y teórico Juan Miguel Company:

Tanto en cine como en literatura la formalización del plano simbólico forma parte de un campo de operaciones textuales que se traducen en la narración. Un buen entendimiento de dicho campo,  estaría en la base de toda adaptación mínimamente rigurosa.

MAXIMILIAN GOLDMANN Y EL REINO DE LA LUZ

Felix Monguilot Benzal

Universidad de Murcia

Maximilian Goldmann. Es posible, que en un principio, no venga a significar nada más que un nombre, entre otros muchos. Suele ocurrir. Y también ocurre que este tan sólo sea un resquicio de un pasado que fue sustituido en algún momento de su vida.

Pero si nos desvelan que bajo ese nombre se esconde este otro de Max Reinhardt, enseguida, le individualizaremos de entre esos “otros muchos”. Pues nunca mejor dicho, se debe situar a Reinhardt, detrás de otros muchos nombres que no eran el de su persona, pero que reconoceríamos inmediatamente en el ámbito del cine si pensamos en un Fritz Lang, un Murnau, en Leni Riefenstahl (por cierto, este año centenaria y aún viva), y más generalmente en todo el cine alemán del periodo de la República de Weimar.

Su importancia dentro de las corrientes filmográficas de aquella época ha sido puesta de manifiesto por  autores como Kracauer
 o Lotte H. Eisner
, pudiendo llegar a decir que no se podría hablar del mejor periodo del cine alemán (no sólo por el amplio imaginario que de él se desprende sino también por lo depurado de su técnica) y su fase más expresionista sin mencionar a Reinhardt. Pero si en realidad, debemos de situar a Reinhardt detrás de la pantalla, después de saber quien es Goldmann, ¿Quién es ahora Reinhardt?.

Maximilian Goldmann nació en Baden (Austria, 1873), tomando el nombre de Max Reinhardt, a partir de 1890. Propietario de grandes teatros  en Berlin (Deutsche Theater), Viena (Theater in der Josefstadt), o París, además de fundador de grandes escuelas de interpretación y puesta en escena como el Reinhardt-Seminar de Viena (1929) o la que funda en Nueva York, tras su emigración a Estados Unidos, al mismo tiempo que director de teatro, pudo ser actor y productor, lo que le permitió desarrollar su genio y su convicción de artista, digamos que , en su totalidad, pasando por todas las piezas para crear una gran obra de arte, con un especial interés por reformar el teatro de la época hacia una vía más intelectual y cosmopolita.

Su carrera a nivel artístico la inicia como actor, relacionándose pronto con Otto Brahms, que por aquel entonces tenía una compañía de teatro, y bajo cuya tutoría estudiará a partir de 1894.

Gran número de sus representaciones fueron obras de Ibsen, conocido por sus oscuros dramas,dirigiendo además trabajos de Moliere, Schiller, Mann, Goethe o Wilder entre otros.

Se ha dicho que fue la figura que más influenció el movimiento del Expresionismo dentro del cine, no sólo con la puesta en escena de sus representaciones, sino además encargándose del tirocinio de un considerable número de actores que empezaron sus carreras en el teatro, y que más tarde irían a parar al mundo del celuloide. Actores y directores como Felix Bressart (Shop Aruond the Corner, Ninotchka), Paul Henreid (Casablanca, Now, Voyager...), Ernst Lubitsch, Paul Wegener y algunos de los anteriormente mencionados se sintieron influenciados directamente por él.

Con la llegada de Hitler al poder, a la condición de ascendencia judía, se sumó la expropiación de sus teatros, por lo que se unió a la oleada migratoria de los grandes artistas, literatos y cineastas alemanes que abandonaron el país, con destino USA.

En 1935, un año después de su llegada a América, codirigirá junto a William Dieterle  A Midsummer Night’s Dream (Sueño de una noche de verano), quedando como su única intervención dentro del ámbito cinematográfico de los Estados Unidos, pero como una de sus muchas adaptaciones de la obra de Shakespeare (Romeo and Juliet, Merchant of Venice, Twelfth Night, Comedy of Errors...)

A partir de entonces se dedicará a la escuela de arte dramático que fundará en Nueva York, siendo su última producción Sons And Soldiers de Irwin Shawn’s en 1943 para el New York Morosco Theatre. Poco tiempo después, morirá a la edad de 70 años.

Las teorías de Reinhardt calaron hondo y tuvieron una fuerte repercusión dentro de un contexto favorable a la creación de nuevos estilos y abierto a nuevas ideas como las de Strinberg, Zola o Wagner, dentro del ámbito del Arte. Y va a ser precisamente a través de este último de quien extraiga los elementos necesarios para ver cumplidos sus presupuestos. Fueron de gran influencia para él sus escritos acerca del drama musical, trasponiendo a la representación escénica la búsqueda de la perfección en la mezcla de las diferentes artes como la danza, la poesía, o la música, todas ellas primordiales para el hombre, en una especie de quimérica utopía de un “Arte Total”.

Reinhardt, en la creación de su propio estilo, tendió hacia la progresiva anti-desnaturalización del drama que negaba la representación realista, en aras a una mayor atención por lo visual, lo escénico y lo musical, todo ello reunido en una complicada puesta en escena. Y esto ha llevado a decir que un elemento clave en su trabajo, vino del Expresionismo artístico. Todo estilo conlleva una estilización del género, de la obra, y eso pasa tanto en cine como en literatura. Y esa estilización impide el realismo en la representación.

Unido a esto, y como factor importante, el eclecticismo, en la búsqueda de la obra perfecta.

Precisamente es en este sentido donde la participación del público juega un papel fundamental, pues es el único que puede decir si acepta o no, ese nuevo modelo de representación que se le ofrece. De otro modo, no podrían explicarse el gran éxito conseguido por obras como Das Kabinett des Dr. Caligari (El gabinete del Dr. Caligari ,R.Wiene, 1920) o Nosferatu (Murnau, 1922), consideradas aún hoy como obras maestras de la historia del cine.

Centrándonos ya en ejemplos concretos,  destacable de su puesta en escena es el uso y manejo de las multitudes, además del empleo de la luz.

La luz jugó siempre un papel importante en sus representaciones, la luz como reflejo del alma y evocadora de unas tensiones dramáticas. Todo esto acentuado a partir de 1914-1918, cuando la gran guerra estaba tocando a su fin, y la economía de medios hizo que  optara por deshacerse de las grandes arquitecturas de sus escenarios, ocupando su puesto la luz, que fue reveladora como factor clave para la creación de ambientes y escenarios, que variaban su disposición con el claroscuro.

Ante esto cabe hacer dos aclaraciones, y es que el “claroscuro” no fue una creación única de Reinhardt, pues este uso mediatizado de las luces y las sombras ya estaba presente en el cine danés que con anterioridad había penetrado en el país, junto a sus cineastas. Lo cierto es que el estilo considerado expresionista, patente en la mayoría de las artes desde 1910, pensemos en pintura por ejemplo, no había aún mostrado una manifestación clara en el ámbito cinematográfico. Aunque como bien se refiere Lotte Eisner, Reinhardt, “profundamente impresionista, prescindía mucho de las experiencias de los expresionistas”, pues el maestro ya contaba con un basto y depurado dominio del uso de la luz.

La preocupación por este elemento lumínico, se sitúa dentro de un interés por la recreación de una atmósfera o Stimmung y el decorado. Atmósfera que envuelve el cine alemán de este periodo y que desde muy temprano se encuentra ya en películas como Der Student von Prag (El estudiante de Praga,1913) y  Der Golem (El Golem,1920) de  Paul Wegener, y también en Die Weib des Pharao (La mujer del faraón,1922) de Lubitsch, la serie Homunculus o Der müde Tod (Las tres luces,1921)  y Metrópolis (1926) de Lang, además de las obras de Murnau (Nosferatu, 1922), trazos que este último supo asimilar en los 6 años que estudió y trabajó bajo las órdenes de Reinhardt, en su teatro de París.

Su manipulación de los personajes también fue de gran repercusión para la pantalla alemana.

Efectos como el dejar aislado al personaje principal, y crear unos rasgos que dirijan la mirada del espectador a él y con ello al centro principal de atención de la obra, son suyos, destacando el cuerpo como figura en sí, como elemento estático decorativo, que en el caso femenino podían evocar el estilo gótico, en rememoración de los primitivos alemanes, y que se plasman en claros ejemplos de  actrices cinematográficas del periodo en el que nos estamos centrando.

Pero quizás lo más interesante sea, en este sentido, el uso de las masas, que Reinhardt para su teatro, concebía como elementos compactos, sólidos y organizados, que al moverse creaban una escenografía precisa, que se va a transmitir en films como Madame Dubarry (1919), Sumurun (1920) o Ana Bolena (1920) de Lubitsch con  referencias a representaciones anteriores de Reinhardt como Edipo Rey, Danton o Sumurun, pero también evidentes en Metrópolis de Fritz Lang y la procesión de trabajadores que se dirigen hacia el industrial o, en el caso de Die Nibelungen (Los Nibelungos, 1924), también  de Lang, donde los guerreros, se reúnen y ordenan a modo de grandes bloques geométricos, y que como señala Eisner, son parecidos a los que Leni Riefenstahl recreará en Triumph des Willens (El Triunfo de la Voluntad, 1935) , en las tomas de los desfiles del partido nazi alemán. Todo esto, en clara oposición a un modo de representar realista, que relacionaríamos con las películas del cine soviético de aquellos años, donde Eisenstein o Pudovkin tenderían a un tratamiento de la muchedumbre más independiente y desbocado.

Es por todo esto, que Max Reinhardt debe ser considerado como elemento clave, para la vinculación del teatro con el cine alemán del primer tercio del XX , repercutiendo sus presupuestos no sólo en el teatro de la época, sino también en el cine anterior a la subida al poder de Hitler.
EL TEATRO DEL 50, EN EL CINE ESPAÑOL

Ramón Navarrete Galiano

La Generación del Medio Siglo, la conocida como de los 50, ofreció a España una serie de narradores y poetas, de gran talento y veracidad, que han supuesto un punto de inflexión en nuestra cultura.

Semiocultos, por la grisácea posguerra española, que se prolongó hasta los años setenta, desde hace dos años han brillado por excelencia, y lo que es más importante, han sido reconocidos por las nuevas generaciones de lectores, entre los que indiscutiblemente se encuentran los nuevos talentos literarios de España. Nombres como el de Ana María Matute, Juan Goytisolo o la desaparecida Carmen Martín Gaite, son patrimonio de nuestra sociedad actual.

Sin embargo dentro de esa generación ha habido grandes escritores de teatro que han quedado relegados por el éxito de sus compañeros novelistas y poetas.

Es de justicia, de ley, sacar a la luz, a la palestra el valor de estos dramaturgos, que han supuesto un revulsivo en el panorama dramático español, que siempre anda tan escaso de nuevos valores en el arte de escribir teatro.

Los nombres de Alfredo Mañas, José Martín Recuerda, José María Rodríguez Menéndez, Alfonso Sastre, Juan José Alonso Millán, Jaime de Armiñán, Jaime Salón y Alfonso Paso, junto al maestro Antonio Buero Vallejo, merecen este interés.

Más, aún si tenemos en cuenta que estos autores han sido utilizados en infinidad de ocasiones para realizaciones cinematográficas.

Es decir los que parecen menos conocidos, lo son del gran público gracias a sus argumentos, llevados a la gran pantalla. En muchas ocasiones el público no ha sabido que estaba ante una adaptación teatral de estos autores, que tantos argumentos han aportado a nuestro cine.

Películas como A las cinco de la tarde (1.960), de Juan Antonio Bardem, Usted puede ser un asesino (1.961), de José María Forqué, Los Tarantos (1.963),de Francisco Rovira Beleta, o Un hombre llamado Flor de Otoño (1.977), de Pedro Olea, son adaptaciones de estos autores, llevadas magistralmente a la gran pantalla.

Por lo tanto resulta interesante realizar este trabajo de recuperación, más aún, si profundizando en este tema, sabemos que los autores también colaboraron como guionistas. Además de ofrecer sus obras al cine, se implicaron en éste y aportaron argumentos exclusivos para el séptimo arte, lo que da cuenta de la gran complicidad que estos creadores tuvieron con esta manifestación creativa.

Hay casos como el de Juan José Alonso Millán, a quien sus guiones cinematográficos superan en número el de sus obras teatrales, y por supuesto las adaptadas.

Por lo tanto con este trabajo pretendemos hacer justicia y sacar a la luz la estrecha e íntima colaboración que este grupo de autores teatrales han mantenido con el cine. Ya sea a través de las adaptaciones o por los guiones escritos como argumentos cinematográficos.

Esa será la finalidad de esta comunicación, presentar esta serie de datos y analizarlos dentro de su contexto social y cultural.

A fin de cuentas el cine se ha apoyado muchas e innumerables veces en la literatura, y en esta ocasión además con argumentos de gran calidad y validez, realizados por grandes escritores de una generación, no menos brillante.

EL CINE Y EL TEATRO: RELACIONES ENTRE AMBOS LENGUAJES ARTÍSTICOS. A PROPÓSITO DE ¡AY, CARMELA! (SANCHIS-SAURA) Y ENTRE TINIEBLAS (ALMODÓVAR-CABAL)
Rafael Nicolás López

Universidad de Murcia
El objetivo que guía este análisis de los lenguajes teatral y cinematográfico es mostrar cómo estas dos formas de expresión artística se oponen y se complementan, se enfrentan y se emparientan, se odian y se aman.

El teatro y el cine son dos artes con plena independencia y ubicadas en planos distintos. Sin embargo, entre ambas se establecen ciertas concomitancias que son las que posibilitan su relación. Trataremos de analizar la naturaleza de cada una de estas artes en particular, para posteriormente ver cuáles son los elementos que permiten un enlace entre el cine y el teatro, y cuáles son las vías por las que se ha llegado a la adaptación de obras teatrales en obras cinematográficas y la adaptación de obras pensadas para la gran pantalla y que también han podido ser llevadas a las tablas.

Teatro y cine son manifestaciones artísticas de carácter espacio-temporal. Algunos de los elementos constitutivos de ambas formas de expresión artística son los mismos: el personaje, la acción, los lugares, el paso del tiempo, la luz. Pero las diferencias son tantas que no permiten su confusión; son tantos los rasgos que los separan que a veces parece que vivieran casi de espaldas (o en guerra declarada): - parece que - la base del teatro es la palabra, la base del cine es la imagen.

La adaptación en general es una forma de creación (o de recreación). A partir de unos materiales artísticos iniciales, se conforma una nueva obra que modifica la primera porque el público a quien se dirigirá será distinto, los medios de expresión serán otros e incluso a veces se modifica (o altera) hasta el mensaje que se transmite. En el paso desde el cine hasta el teatro y desde el teatro hasta el cine se produce una traducción de las imágenes que la obra primera provoca, una redefinición de los personajes y de sus roles y funciones dentro de la obra, unos nuevos diálogos, un nueva expresión de los aspectos técnicos (acotaciones, indicaciones de secuencia fílmica), etc.

Todo ello se rastreará a través del análisis de la obra de teatro de José Sanchis Sinisterra ¡Ay, Carmela!, una de las obras más representativas de uno de los grandes hombres del teatro español de finales del siglo XX. Se estudiarán los rasgos dramáticos esenciales de esa obra (tema, espacio, tiempo, personajes, roles, actantes, estructura, lengua, empleo de los lenguajes del teatro, etc.).

Posteriormente ¡Ay, Carmela! fue llevada al cine con notable éxito por Carlos Saura. Saura fue el director y el guión lo firmaron el propio Saura y Rafael Azcona: ¿cuáles son los mecanismos que se emplearon para la adaptación?, ¿en qué se diferencia la película del texto dramático original? Las preguntas que suscita la cuestión son muchas: ¿cuáles son y cómo son las relaciones entre esta obra teatral y su adaptación cinematográfica?

Pero también está la otra cara de la moneda, el envés de la hoja: el paso desde el cine hasta el teatro. Es bastante frecuente el que una idea literaria (un cuento, una novela, una obra de teatro) pase a ser película con el tiempo y a veces tras el éxito en su esfera primera. Sin embargo también existen casos de películas que posteriormente han sido reescritas para las tablas. El caso que vamos a analizar es el de Entre tinieblas.

Entre tinieblas es el tercer largometraje que dirige Pedro Almodóvar allá por el año 1983 y con el que parece que inaugura una nueva forma de hacer cine en su carrera. Se analizarán los elementos esenciales de este texto fílmico (estructura, personajes, espacios, temporalidad, etc.).

Casi diez años después, en 1992, se estrena una obra de teatro homónima que firmarán Pedro Almodóvar y Fermín Cabal y que dirigirá el propio Cabal. ¿Qué mecanismos hicieron posible la magia del teatro?, ¿cómo se le "mostró" a los espectadores del teatro a un tigre?, ¿cómo se trataron los exteriores que había en las secuencias fílmicas de la obra original de Pedro? O de una manera más general: ¿cuáles son las servidumbres que impone el teatro frente al cine?, ¿qué grandeza da el texto dramático frente a lo que ofrece para un espectador la visión de una película?
LA ADAPTACIÓN DE OBRAS TEATRALES EN LAS COPRODUCCIONES HISPANOALEMANAS DURANTE LA GUERRA CIVIL.  BERLIN,1938: EL BARBERO DE SEVILLA Y MARIQUILLA TERREMOTO, DE PEROJO.

Manuel Nicolás Meseguer

Universidad de Murcia

La empresa española Hispano Film Produktion fue fruto de la simbiosis entre las industrias cinematográficas española y alemana (con el beneplácito e incluso, ocasionalmente, el apoyo de los instrumentos de propaganda del gobierno nazi y del franquista).  La industria española partidaria del bando nacional  no contó hasta 1939 con una infraestructura técnica (estudios y laboratorios) suficiente, ya que las tres ciudades que habían desarrollado la industria cinematográfica en España: Madrid, Barcelona y Valencia permanecieron prácticamente hasta esa fecha en zona republicana.  Por su lado, los alemanes especularon con la posibilidad de abrir y potenciar mercados en Latinoamérica e intentaron apoyar esta iniciativa para establecer contactos firmes con el mundo hispanohablante.  De las cinco películas de ficción que produjo la Hispano Film, dos se basaron en sendas obras teatrales: El barbero de Sevilla (basada en la comedia de Pierre Auguste Caron de Beaumarchais estrenada en París en 1775) y Mariquilla Terremoto (basada en la comedia de Serafín y Joaquín Álvarez Quintero, que se estrenó en Madrid en 1930).  Ambas adaptaciones fueron dirigidas sucesivamente por Benito Perojo
 entre finales de 1937 y 1939.

Si bien se trata de dos ejemplos teatrales muy diferentes, ambas tienen una característica común que fue la que motivó su elección: su carácter español.  Este carácter proviene, a su vez, de dos perspectivas diferentes: la de un intelectual francés del siglo  XVIII (con lo que su tipismo es más superficial y tópico) y la de dos españoles de principios del siglo XX que conociendo bien los gustos populares, utilizaron temas extraídos de la imagen típica que los propios españoles habían asumido para representar su propia cultura.  Ahonda en esta diferencia el hecho de que en el primer caso, el tipismo español se combina con unos usos argumentales muy frecuentes en la Europa de su época, con lo que El barbero de Sevilla no deja de ser una obra de formas italiano-francesas.  Podría decirse que entre la elección de la obra francesa y la española se produjo un giro hacia un cierto “purismo nacional”.  

El propio director de las películas, Benito Perojo, escribió ambos guiones, introduciendo algunas diferencias notables con respecto a los textos originales.  Estas diferencias se centraron en dos aspectos: aumentar el protagonismo de la actriz y folklórica Estrellita Castro y reforzar el carácter narrativo de ambos argumentos.  El primer aspecto responde a la intención de asegurar un atractivo extra para el público popular, para el que cantantes folklóricas  como Estrellita Castro o Imperio Argentina, gozaban de gran admiración.  En el caso de El barbero de Sevilla se llegó al extremo de introducir un nuevo personaje hecho a la medida de Estrellita Castro: la gitana que enamorará a Fígaro. La modificación más notable que introducen ambas adaptaciones cinematográficas se sitúa en su construcción narrativa, que en el modelo cinematográfico más convencional, como se sabe, tenía más relación con la amplitud temporal de la novela decimonónica, que con la tendencia a la condensación de los modelos dramáticos.  Con ello se conseguía ceñir el argumento teatral a un lenguaje cinematográfico convencional con el que ya se había familiarizado el gran público.  Con este refuerzo del carácter narrativo, en Mariquilla Terremoto se conseguía además otorgar un peso incontestable a la protagonista, al vertebrar el relato con su biografía y no desde las circunstancias espaciotemporales que dirigen el desarrollo de los acontecimientos en la comedia teatral.

Otras modificaciones en el tratamiento del guión afectan al contenido.  Es especialmente destacable la variación que se introduce en el desenlace de la versión cinematográfica de El Barbero de Sevilla.  Este tipo de modificaciones pudieron estar condicionadas por las características culturales y por las circunstancias sociopolíticas de la España del momento.

PYGMALION/ MY FAIR LADY: 

DE LA LITERATURA AL MUSICAL Y DEL MUSICAL AL CINE

Ana Ortiz Bandera
Universidad de Málaga
En esta comunicación analizaremos la evolución de la genial obra de Bernard Shaw a través de tres medios totalmente diferentes en los que ha gozado de enorme éxito y reconocimiento: la literatura, el espacio escénico y el cine.

En 1914, George Bernard Shaw tomó la figura mitológica de Pigmalión y su amada estatua Galatea, como base temática sobre la que construir su historia. La obra teatral narra cómo el Profesor Higgins, un erudito del lenguaje y sus variedades dialectales, apuesta con su colega el Coronel Pickering a que será capaz de convertir a una vulgar y malhablada florista en toda una señorita capaz de pasar por princesa.

Tal y como el propio Bernard Shaw comenta en el prólogo, esta historia es tan sólo una excusa para hacer una sátira sobre el completo desconocimiento que los británicos tienen de su propia lengua y sus dialectos. 

A través de situaciones llenas de esa brillante sutileza cómica característica de toda la obra de Shaw, asistimos al desarrollo de las relaciones entre estos tres personajes principales y a la transformación del entrañable personaje de Eliza Doolitle.

La obra fue todo un éxito desde sus primeras representaciones, y en 1956 se estrenó por fin la adaptación musical que realizó el famoso tándem compuesto por Alan Jay Lerner y Frederick Loewe, autores de muchos otros musicales (Camelot, Gigi, o Un americano en París), y que nos regalaron canciones como In the street where she lives, The rain in Spain o I could have danced all night, que ya se han convertido en auténticos clásicos. El resultado fue de enorme entusiasmo por parte de público y crítica y, menos de diez años más tarde, en 1964, el director de cine George Cukor realizó la esperada versión cinematográfica. Al contrario de lo que se pensó en un principio, Cukor no eligió a Julie Andrews (que ya había representado el papel de Eliza en Broadway), como protagonista femenina, y le dio el papel a Audrey Hepburn, que también logró una impresionante y entrañable interpretación. La película consiguió varias estatuillas de la Academia y se convirtió en un clásico de la historia del cine.

Como es de suponer, a través de estas adaptaciones el texto original sufrió las modificaciones específicas que exigían tanto la representación musical como el cine. La variaciones que encontramos en la versión cinematográfica, por ejemplo, responden a razones que van desde la limitada duración del largometraje, que obligó a acortar algunos fragmentos, hasta cambios importantes en el contenido; el cine casi siempre recurre al romanticismo en sus guiones, y este caso no es una excepción: entre los personajes de Higgins y Eliza nace una atracción que en la obra original nunca llega a consolidarse. 

En cuanto al musical, la presencia de canciones ya representa un cambio importante con respecto al texto original, y es algo que observaremos en detalle.

En nuestra exposición analizaremos, por tanto, las características de cada versión, qué ha sido modificado y qué se conserva en el texto y la historia, las razones que justifican estos cambios, las diferentes restricciones o ventajas de la literatura, la escena y el cine, la innovación que supone la entrada del género musical en el celuloide, etc.

También realizaremos un breve comentario sobre la forma en que la película llegó a nuestras pantallas, centrándonos sobre todo en cómo se interpretó el habla descuidada de Eliza en español, y cuál fue la reacción del público ante la versión cinematográfica de este clásico literario por el que no parece pasar el tiempo.
LAS ADAPTACIONES CINEMATOGRÁFICAS DE LA “TRILOGÍA TRÁGICA” DE FEDERICO GARCÍA LORCA: BODAS DE SANGRE, YERMA Y LA CASA DE BERNARDA ALBA.

Nieves Pérez Abad

Universidad de Murcia

Dentro de la continua relación entre el cine y el teatro, el cine español no ha permanecido ajeno a la obra de uno de nuestros más universales dramaturgos: Federico García Lorca. La denominada por algunos críticos “trilogía trágica”, realizada por el autor entre 1931 y 1936, y compuesta por las tragedias Bodas de sangre, Yerma y La casa de Bernarda Alba, es considerada por muchos autores como la expresión más acabada y perfecta del teatro de García Lorca. No era de extrañar por tanto que alguno de los más destacados directores del cine español hayan realizado adaptaciones cinematográficas de estas tres obras del autor granadino. 

En nuestra comunicación estudiaremos las adaptaciones más destacadas, prestando especial atención a la peculiar relación que se establece entre el lenguaje teatral y el cinematográfico, a cómo los elementos de un determinado código son trasladados a otro, con los aciertos o errores que ello pueda suponer. En el caso concreto de la “trilogía trágica”, no se puede olvidar que en el fondo el teatro lorquiano es un teatro poético, con todos los problemas que esto puede plantear a la hora de realizar una adaptación cinematográfica.

Las películas que nosotros analizaremos en esta comunicación son las siguientes: en primer lugar, Bodas de sangre (1981), adaptación cinematográfico-musical dirigida por Carlos Saura, adaptada literariamente por Alfredo Mañas y con coreografía de Antonio Gades. Como ha señalado su director, “tanto Bodas de sangre como Carmen (1983) tratan de perfilar un cine musical a la española”.

La segunda película será La casa de Bernarda Alba (1987), dirigida por Mario Camus, adaptada por él mismo en colaboración con el guionista Antonio Larreta, con el criterio de fidelidad al texto original. Pese al buen trabajo de los profesionales que intervinieron, el resultado fue una película fría que no interesó demasiado tras su estreno. 

Por último nos dedicaremos a la adaptación cinematográfica de Yerma, dirigida y adaptada por la directora y guionista Pilar Távora en 1998, en conmemoración del centenario del nacimiento de García Lorca. En esta película también está presente el criterio de fidelidad al texto, y adquiere especial importancia la música de raíces andaluzas (melodías flamencas fundamentalmente), aunque alejada de todo folklorismo. Tal vez por su escasa difusión o por motivos fundados en la adaptación, la película obtuvo una buena, pero pobre, acogida. 

Éstas serán las líneas maestras de nuestra comunicación, en donde terminaremos planteando la cuestión de que quizá la gran adaptación de una obra de García Lorca esté aún por hacer, o es imposible, debido a la dificultad de adaptar al cine a un autor que concibió sus obras de un modo muy específico para el marco teatral. 

DIMENSIÓN TEXTUAL DEL CINE Y EL TEATRO: PUNTOS DE ENCUENTRO

Ana María Pérez Martínez
Universidad de Murcia

Todo ejercicio de investigación ha de poseer un referente, una pincelada teórica de la que partir y a la que regresar en forma de conclusión. En mi caso, a la hora de enfrentarme a la reflexión sobre la relación o, mejor dicho, la interrelación entre el teatro y el cine me he apoyado en uno de los postulados teóricos más reveladores y sólidos que existen en la actualidad, heredados de tiempos atrás; nos referimos, claro está, a la disciplina Retórica.

Son muchas las palabras que podríamos rescatar de los anales literarios sobre dicha disciplina, pero nosotros nos basaremos en las palabras del genial Lausberg para comenzar nuestra reflexión:

“La Retórica entendida como arte o técnica consiste en la sistematización y explicitación del conjunto de instrucciones o reglas que permiten la construcción de una clase de discursos que son codificados para influir persuasivamente en el receptor.”

Nuestro enfoque se caracterizará por avanzar paso a paso, por ser el inductivo el camino que recorreremos; así, comenzaremos deteniéndonos en el género teatral (por considerarlo el germen del que surgió el cine) formulándonos las siguientes cuestiones: 

· Multiplicidad de definiciones sobre el teatro: búsqueda de una definición acertada.
· Kurt Spang: características del drama.
· Teatro como género literario:  ¿ teatro como texto o como representación?

· Aplicación de los principios retóricos en ambas vertientes; diversidad de opiniones:
· Teatro como texto literario: Inventio, Dispositio, Elocutio.

· Teatro como representación: Inventio, Dispositio, Elocutio, Memoria, Actio.

Tras reflexionar sobre los aspectos anteriores, nos disponemos a adentrarnos en el género cinematográfico con la intención de conocer su esencia y, así, poder compararlo al teatral. Las cuestiones planteadas a propósito del cine son las siguientes: 

· Orígenes del género: historia.

· Aportaciones de estudiosos de la talla de Rudolf Arnheim, Walter Benjamin, Roman Jakobson o Metz.

· ¿En qué consiste?: elementos de los que se nutre.

· Distinguiremos entre las películas realizadas con guiones originales y aquellas que son producto de adaptaciones cinematográficas de obras teatrales: será en estas últimas en las que nos basaremos para explicar la interrelación existente entre el cine y el teatro. 
· Aplicación de los principios retóricos a los anteriores “elementos”:

(a) Inventio:
- Dramaturgo: texto dramático.
- Guionista: guión.

(b) Dispositio:
- Encuadre.
- Objetivos.
- Montaje.
(c) Elocutio:
- Lenguaje verbal: resultado de adaptar el texto dramático al guión.
- Lenguajes no verbales: movimientos de la cámara, fotografía, iluminación, el color, trucos y efectos especiales y el denominado “montaje sonoro”.
(d) Memoria:
- La improvisación en el cine y el teatro: diferencias.
(e) Actio:
- El personaje: distintas formas de entender la actuación.
Para concluir acudiremos a adaptaciones cinematográficas de obras conocidas por el público por la repercusión y éxito obtenidos al llevarlas al cine, como es el caso de El perro del hortelano, Alfarache, Las bicicletas son para el verano o el experimento realizado por el catalán Ventura Pons en Actrices. 
LA CONCEPCIÓN DEL ESPACIO EN EL TEATRO Y EN EL CINE: LA ADAPTACIÓN DE BREVE ENCUENTRO (BRIEF ENCOUNTER, DAVID LEAN, 1945)

Susana Pérez Pico

Universidad de Vigo
La vasta distancia que separa el lenguaje cinematográfico del lenguaje teatral podría condensarse, aún a riesgo de simplificar la compleja relación entre ambas artes, a las diferencias en la representación y el tratamiento del espacio. Cada uno de los aspectos que habitualmente se tienen en cuenta en los estudios comparativos –la atención del espectador, la profundidad versus el encuadre, el peso de los actores, la diferente naturaleza de ambos ‘espectáculos’, el estatus del diálogo– responde, en última instancia, al papel que el binomio espacio-tiempo desempeña en la delimitación de ambos lenguajes artísticos. El lenguaje fílmico hace gala de una continuidad dramática que los límites arquitectónicos del escenario teatral no pueden conseguir. El dramaturgo ha de unir a unos determinados personajes en un momento concreto y en un espacio común. Este hecho, invariablemente, crea una fuerte tensión entre la imaginación del creador y las exigencias de la teatralidad. Sin embargo, esta ‘concentración espacio-temporal’, elemento esencial en el lenguaje teatral es, al mismo tiempo, una de sus mayores fuentes de riqueza artística. El espacio, un complejo sistema –visual e implícito– de signos, se convierte en el teatro en un instrumento semiótico de notable fuerza emocional, simbólica y dramática. Por tanto, sería un craso error asumir que la extensión espacial que invariablemente se produce cuando una obra de teatro es traspasada al medio cinematográfico conlleva una mejora automática.

En este trabajo me ocuparé de la compleja relación que se da entre el espacio teatral y el espacio fílmico cuando se lleva a cabo una adaptación de una obra dramática. Para ello utilizaré el caso práctico de la adaptación de Still Life (Noël Coward, 1936) que el director británico David Lean realizó para la pantalla grande en 1945: Breve Encuentro (Brief Encounter). El proceso de adaptación dio paso a una remodelación esencial en la estructura temporal, acompañada de una ampliación considerable. Esto se debe a que Still Life forma parte de una colección de obras cortas de una duración aproximada de media hora. En consecuencia, la ‘apertura espacial’ inherente a cualquier adaptación se debe, en este caso, a necesidades tanto temporales como argumentales. La reformulación estructural añadió un ‘flashback’ de la protagonista que encuadra el discurso en un tiempo –el ‘después’ de la historia que cuenta la obra de teatro– y un espacio –el ámbito doméstico que Laura decide escoger– diferentes a aquéllos de la obra dramática. De este modo, la centralidad de la cantina de la estación en la obra dramática, no sólo como único espacio visible para el espectador sino como símbolo de la inestabilidad y frugalidad de la relación de los protagonistas, parece desaparecer. Sin embargo, la teatralidad de los espacios tan sólo se esconde, nunca desaparece del todo. El meganarrador fílmico parece más preocupado por el efecto de realidad y cotidianeidad que pretende conseguir para su historia que por la unidad espacial de la que parte el argumento. De hecho, el film ha pasado a la historia del cine por la maestría técnica de la que hace alarde. Aún así, el tratamiento de los escenarios interiores, tanto a través del montaje como del encuadre, proporciona una fluidez visual al espacio que bien podría parecer un eco de su predecesor dramático. Pretendo en este estudio analizar los rastros teatrales que se aprecian en la concepción espacial del film, pero también profundizar en las técnicas específicamente cinematográficas que proporcionan al texto fílmico una continuidad dramática propia de su lenguaje.

IMPLICACIONES IDEOLÓGICAS EN LA PUESTA EN ESCENA FÍLMICA DE LA FIERECILLA DOMADA 

José Ramón Prado Pérez

Universidad Jaume I, Castellón

La presente propuesta explorará las consecuencias derivadas de la traslación de la puesta en escena teatral al medio cinematográfico mediante el análisis de tres versiones fílmicas de La fierecilla domada de William Shakespeare: Kiss Me Kate, La fierecilla domada, dirigida por Franco Zeffirelli y Diez razones para odiarte. Este rtabajo se centrará sobre las cuestiones de índole ideológico relativas a la utilización de diferentes puestas en escena y géneros cinematográficos, como serían la comedia musical, la farsa y la comedia romántica y de adolescentes, en la consecución de una lectura e interpretación global de la obra original, que aparecerá condicionada por el momento histórico de producción, así como la procedencia (europea o estadounidense) de las películas objeto de estudio. Entre los elementos que se tendrán en cuenta para delimitar el éxito en la presentación de una lectura específica del texto original y las implicaciones de la misma, se analizarán las técnicas del punto de vista cinematográfico, la puesta en escena general, la traslación del espacio y tiempo escénicos al medio fílmico, así como las tensiones que genera la adaptación de un teatro antirrealista, como es el de Shakespeare, al medio del cine, tradicionalmente considerado de carácter naturalista. Otro de los elementos que se explorarán será el aspecto ideológico resultante del tipo de público receptor para el que se diseñan cada una de estas adaptaciones, ya que la respuesta del espectador se ve condicionada por los valores y expectativas culturales preconcebidas que la figura de Shakespeare puede producir. Así pues, la resolución del choque entre lo que se considera "alta cultura" y la popularización que se realiza a través del cine, en cada una de estas películas, constituirá una de las fuentes para determinar los procesos ideológicos presentes en tales adaptaciones. El modelo de análisis general que se utilizará en este trabajo será el avanzado por Patrice Pavis, relativo a la traducción cultural de las formas teatrales, pues considero que la adaptación cinematográfica de obras teatrales conlleva un acto de traslación desde un medio a otro en el que se comparten procesos de decodificación y recodificación con consecuencias ideológicas aparentes sobre la interpretación global del texto de partida. Para concluir, se realizará una valoración del grado de fidelidad de estas adaptaciones fílmicas al texto original y su puesta en escena dramática con el fin de establecer los mecanismos utilizados en estas películas para proyectar un discurso ideológico concreto, que, en cada caso, dependerá del tratamiento preponderante dado a los medios teatral y cinematográfico respectivamente, así como de la adopción del modelo específico de adaptación (transposición, reinterpretación, analogía.)

UN SOÑADOR PARA UN PUEBLO Y ESQUILACHE, SU ADAPTACIÓN CINEMATOGRÁFICA
Basilio Pujante Cascales

Universidad de Murcia

Antonio Buero Vallejo rescató de la a menudo olvidada Historia de España, uno de los hechos que más fielmente reflejan la idiosincrasia de nuestro país: el motín de Esquilache. En este episodio histórico encontramos algunos de los caracteres que identificaron a nuestro pueblo durante varios siglos: el miedo al cambio, la reafirmación de lo propio aunque adolezca de caducidad, el odio a lo extranjero, etc. El llamado motín de Esquilache levantó al pueblo, guiado eso sí por algunos nobles, en contra de las reformas llevadas a cabo por el ministro italiano de Carlos III. Tales reformas consistían en una subida del precio del pan, así como una lucha contra la delincuencia a través de una reforma en la vestimenta de los madrileños. Estos “atentados” contra el pueblo colmaron la paciencia de muchos madrileños que ya estaban en contra de Esquilache por el “despilfarro” en forma de obras públicas que habían hecho de la Villa y Corte un lugar habitable.

Buero se vale de este significativo suceso para relatar en su obra, fechada en 1958, las últimas horas del ministro Esquilache en Madrid. El dramaturgo castellano se preocupa de documentarse correctamente y son abundantes y precisos los datos históricos que salpican la obra. Pero no es solamente la descripción del citado motín el fin del autor, sino que este es un medio para narrar una historia más humana. Fabula Buero con la posibilidad de que el viejo Esquilache, hastiado de su mujer y viéndose abandonado por todos, se enamorara en tales circunstancias de una criada. Fernandita, que así se llama la muchacha, representa lo mejor del pueblo ya que es pura de corazón y valora los cambios que el gobierno de Esquilache ha logrado en Madrid. Un soñador para un pueblo mezcla las intrigas palaciegas y la rebelión del populacho, mezcla una historia personal y la de todo un país, pero ante todo une al Esquilache ministro y al Esquilache persona.

En 1988 la directora Josefina Molina llevó a cabo una brillante adaptación cinematográfica de la obra de Buero Vallejo. Son muchas las diferencias entre ambas obras comenzando por el título que pasó de Un soñador para un pueblo, al directo y más propio de una gran producción de Esquilache. 

El cine es un medio bastante diferente al teatro y permite la utilización de algunas técnicas que en este es más complicado usar. En Esquilache la historia no está narrada linealmente sino que se vale de una analepsis (Esquilache recordandos desde la carroza que le lleva a palacio) para mostrarnos el inicio de los acontecimientos. También es diferente en las dos obras el protagonismo del pueblo; mientras que en la película aparecen casi siempre formando parte de la turba, en la obra de Buero son numerosos los diálogos entre personajes de la plebe. El decorado es otro aspecto que diferencia las dos obras. El dramaturgo castellano describe minuciosamente todos los elementos del escenario y logra una gran complejidad con elementos tales como una plataforma giratoria, pero el cine es un medio que permite el cambio de escenarios con mucha más facilidad y de ello se vale Josefina Molina para situar la acción en el campo o en un sorteo de la lotería. 

Los personajes no sufren cambios muy acusados en la adaptación cinematográfica pero si cabría señalar algunas excepciones como la menor importancia que tiene Fernandita en la cinta con respecto a la obra dramática. En ésta los diálogos entre ella y Esquilache son más extensos y su relación adquiere momentos de mayor intensidad. Tal es la relevancia de Fernandita en la obra que ésta acaba con su significativo gesto de rechazo a Bernardo, personaje que encarna lo peor del pueblo.

Un elemento muy acertado que en la película se emplea y que no aparece en la obra, es la voz en off que emerge en algunos momentos y que sólo al final descubrimos que es la del hijo de Esquilache leyendo una afectuosa carta del rey a su padre moribundo.

A pesar de todas estas diferencias, la cinta sigue fielmente la obra en la que se basa, hecho que corroboran los numerosos diálogos que toma de ella. Tanto Esquilache como Un soñador para un pueblo ilustran dos amores imposibles del ministro italiano: el amor hacia Fernandita y el amor hacia el pueblo.

ADAPTACIÓN CINEMATOGRÁFICA DE OBRAS LITERARIAS. SHAKESPEARE EN EL CINE

María Elena Rodríguez Martín

Universidad de Granada


Las relaciones entre la literatura y el cine han sido un tema de interés desde la aparición del arte cinematográfico a finales del siglo XIX. Como explica Mahieu (1985:17), cuando el cine aparece, éste no es más que una máquina que registra escenas de la vida en las películas de los hermanos Lumière y cierto espectáculo de fotografías en movimiento en Méliès. Sin embargo, tras varios años, los cineastas descubrieron que aquel registro neutral de imágenes, objetos y figuras podía organizarse, a la vez, en una construcción que relataba acontecimientos y que se desarrollaba como un espectáculo. Este descubrimiento tuvo como consecuencia que el cine quedase ligado a dos medios de expresión: la novela y el teatro que, en opinión de Mahieu, aportó al cine la dramaturgia escénica y los actores. Con el paso del tiempo, el cine va a realizar descubrimientos narrativos propios con los que se convertirá en un modo de expresión y significaciones propias, en un medio de gran complejidad y riqueza expresiva.


Tan pronto como el cine empezó a ser considerado un arte narrativo, la idea de “saquear” obras literarias en búsqueda de material narrativo se puso en práctica y el proceso ha continuado sin disminución desde entonces. Son muchas y muy variadas las razones que se esconden destrás del fenómeno de la adaptación. Sin embargo, sea cual sea el motivo que se esconde detrás de la adaptación fílmica de una obra ya existente en el medio escrito, de lo que no hay duda es de que este fenómeno ha despertado el interés de numerosos autores y críticos que se han acercado a su estudio desde muy diversas perspectivas. Aunque podemos encontrar adaptaciones de textos literarios incluso en el cine mudo, ha sido en las últimas décadas del siglo XX cuando se ha producido un aumento considerable de las adaptaciones fílmicas de obras literarias debido al creciente interés de la industria cinematográfica americana por autores clásicos de la literatura. Pero no es sólo el cine americano el que se nutre de fuentes literarias para la producción de guiones cinematográficos sino que también el cine europeo participa del fenómeno de la adaptación.


Y hay que destacar que el fenómeno no se limita a la adaptación de novelas, sino que los cineastas también buscan en el teatro material para llevar a la gran pantalla, siendo también muy numerosas las adaptaciones al cine de piezas teatrales, como muestran las innumerables películas basadas en las obras del prolífico y famoso escritor isabelino William Shakespeare. Sus obras parecen ser una fuente inagotable de guiones cinematográficos. Ya en las primeras décadas del siglo XX aparecen adaptaciones de sus obras. Películas mudas que convierten en material visual unos textos basados fundamentalmente en el poder de la palabra. Pero será con la llegada del sonido cuando aparezcan las primeras adaptaciones importantes del dramaturgo inglés. En los años 50 y 60, el nombre de un actor británico quedará para siempre ligado a las producciones cinematográficas de las piezas de Shakespeare. Nos referimos a Laurence Olivier. Y a finales del siglo XX, otro actor y director británico, Kenneth Brannagh, recogerá el testigo de Olivier y será el responsable de un nuevo resurgimiento de las adaptaciones fílmicas de las obras de Shakespeare. En los años noventa surgen varias adaptaciones que plantean una misma cuestión: ¿es posible llevar a cabo con éxito la modernización de un clásico?. Y las respuestas parecen ser tan variadas como variadas son las películas que se han enfrentado al reto.

El objetivo de este estudio es acercarnos a una de las más recientes adaptaciones: Romeo + Julieta (1995), de Baz Luhrmann. Película que, alabada por el público, sobre todo el adolescente, y no muy apreciada por los puristas, es una de las más innovadoras producciones que se han hecho sobre esta universal tragedia. 
SHAKESPEARE EN EL CINE: HAMLET, DE KENNETH  BRANAGH
Cristina Sánchez Ávila
Universidad de Valencia
La comunicación que presentamos constituye, fundamentalmente, un trabajo de análisis de un caso concreto, contemplando a la luz de la teoría de las artes.

Teniendo en cuenta el objetivo primordial del presente Curso, estimamos oportuna nuestra propuesta, por específica que sea. Nos referimos a la lectura que el actor y director británico –un auténtico experto en el dramaturgo- Kenneth Branagh lleva a cabo uno de los textos más emblemáticos –y no por ello menos actuales o susceptibles de resemantización: el texto teatral representa todo un abanico de posibilidades- de la literatura dramática.

Sin detenernos demasiado en las siempre complejas –y no menos interesantes- relaciones entre cine y literatura, abordaremos el trabajo de adaptación que Brannagh realiza: una propuesta innovadora, de concepción “operística”, por momentos ecléctica, que combina la intensificación de los aspectos plásticos –se trata de un film que enfatiza el valor de las imágenes –con el respeto literal a la creación shakesperiana- versión íntegra, completa del texto-.

Tras unas consideraciones iniciales, en que se trazan algunos objetivos básicos, veremos cómo Kenneth Branagh “regresa” a Shakespeare, con una versión (nunca definitiva) que tiene, como toda la que se aprecie, unos rasgos estilísticos peculiares y que, en este caso, enfatiza, además, los matices románticos y los aspectos arquitectónicos de una puesta en escena que hacen hincapié en los apuntes humorísticos y que se aproxima al tono “postmoderno”, en una apelación a la complicidad del público. 

Después de citar algunas de las versiones cinematográficas más significativas –la “biografía” de Hamlet en el cine- y de dar noticia de la recepción crítica de la apuesta “titánica” de Branagh –fruto de nuestra investigación en la filmoteca valenciana- procederemos al seguimiento de aspectos tanto estéticos, plásticos, como técnicos, específicos del arte cinematográfico, esto es, el proceso de la adaptación cinematográfica en el horizonte del texto dramático, entendiendo a las posibilidades estilísticas de la puesta en escena pero también a las posibilidades cinematográficas del plano. 

Este diálogo entre el lenguaje de la escena teatral y el de la secuencia cinematográfica no descuidará, por ejemplo, en énfasis en el primer plano o las implicaciones interpretativas en uno y otro medio -¿cómo encarnar a Hamlet?-.

En cualquier caso, texto y personaje son, sin duda, atractivos para el artista, para el director de cine, entre otros motivos, por su incesante virtualidad. Y es que cada época y cada cultura reinterpreta, en un ejercicio de semiosis ilimitada, a Shakespeare en su propia imagen.

No descuidaremos, en la parte central de nuestra comunicación, el análisis más detenido de algunas secuencias –las más significativas- del film, con atención al movimiento de cámara, a los tipos de plano y encuadre (con sus distintas implicaciones), pero también a la propuesta actoral, en el marco de una apuesta (la del director) que se caracteriza por una exhuberancia plástica rayana en el efectismo, con imágenes poderosas que materializan, escenifican, visualizan parlamentos, palabras, estados anímicos –subrayados, a su vez, por gamas cromáticas-. El énfasis en los aspectos kinésicos y proxémicos del actor hace oscilar a Hamlet entre la fidelidad del texto original y el desenfreno dramático.

¿En qué se distingue la propuesta de Kenneth Branagh?.¿En qué aspectos concretos se distancia el film del teatro?. ¿Qué cosas “imposibles” de hacer en teatro, pueden “concretarse” en cine, sugeridas tan solo en la representación teatral?.¿En qué cambia la interpretación cinematográfica con respecto ala teatral?. ¿Cómo redefinir la “contención” y el “énfasis”?.

No quisiéramos concluir sin insistir en el hecho de que nuestra apuesta metodológica, aunque se centre en ocasiones en determinados momentos del film, tiende a una consideración global de los efectos plásticos (toda una retórica de la imagen) y de sus posibles efectos sobre el espectador, así como de las aportaciones de la puesta en escena fílmica a la puesta en escena literaria o,  más específicamente aquí, teatral. Y es que probablemente no pueda existir una teoría del texto sin una teoría de quien mira, del sujeto.    

EL PERRO DEL HORTELANO: EL VESTIDO DE LAS TABLAS AL CELULOIDE

Rafael Sánchez Martínez.

Universidad de Murcia

La comunicación versará sobre la importancia del vestuario y complementos textiles en la película El Perro del Hortelano de Pilar Miró. Esta película está basada en la comedia aurisecular homónima de Lope de Vega. En el teatro barroco el traje, el vestuario tenía una importancia capital, no sólo eran adornos o formas de vestir para determinados personajes o actores. La vestimenta se configura como un código teatral del cual es espectador puede extraer suculenta información. “El traje  en el teatro del siglo de oro es el medio de significar más rico para indicar todas las circunstancias del personaje”, José María Díez Borque. Las compañías de teatro se profesionalizan tanto que disponen mucho dinero para que el vestuario teatral sea lo más complejo posible. Así llegamos a una doble función. La de que el traje aurisecular en el teatro fuera una etiqueta que nos informaba sobre la condición social, procedencia, etc. de los personajes , y la de , a través del traje, hepatar, asombrar al público. 

Pues bien, Pilar Miró en su adaptación al cine de la comedia lopesca tiene muy presente todos estos presupuestos teatrales y los utiliza en su película. Encontramos como unos personajes van vestidos de forma más suntuosa (de la suntuosidad del vestido barroco tanto en el teatro como en la vida natural también hablaré ya que dispongo de abundante información para ello) que otros, dependiendo de circunstancias sociales, espectaculares, etc. Como cuando Teodoro asciende socialmente cambia de vestiduras siendo este un signo adyacente a su nueva clase social. Los distintos trajes de los personajes, sus complementos dependiendo de si están paseando, en misa, en palacio, etc. están inspirados en la película en la tradición teatral aurisecular que Lope y las compañías de cómicos del XVII utilizaban. Por lo tanto este será mi cometido. Analizar la vestimenta de la película, darle la importancia que tiene, comentar sus funciones y por qué se utilizan de esa forma y ponerlas en relación con la tradición teatral barroca que es de dónde parte la película. Como hay un gran respeto por la tradición y funcionalmente las vestiduras tiene el mismo cometido que en el teatro. 

También abordaré temas como los colores de los ropajes en la película, significado, función y extrapolación a la época barroca. Me he documentado sobre el responsable del vestuario de la película para hablar sobre él y su trabajo. Así como del asesor literario que tuvo Pilar Miró que fue Rafael Pérez Sierra. La importancia que tuvo para el cine la película de la Miró y como es un ejemplo muy importante de llevar una obra de teatro a la gran pantalla utilizando presupuestos teatrales. Todo esto estará documentado con una amplia bibliografía referente a compañías barrocas, contexto socio-político, premáticas sobre vestimenta barroca, estudios sobre vestuario teatral y cinematográfico, etc.

� Artaud, A., (1938( El teatro y su doble (ed. de Enrique Alonso y Francisco Abelenda), Barcelona, Edhesa, 2001. En adelante todas las referencias a esta obra se realizarán siguiendo la presente edición.


� Citado por André Bazin; Teatro e Cinema; Bianco e Nero; Abril 1952, página 9.


� El abanico de Lady Windemere. Dir. Ernst Lubistch. Guión: Julien Josepshon. Producida en 1925. En la investigación hemos tomado como referencia los extremos más opuestos, el teatro y el cine mudo; y , dentro de éstos, autores como Wilde o Lubitsch, que son paradigmas en el empleo  de sus respectivos lenguajes.


�FERNÁNDEZ SANTOS, Ángel (1974). Maiakovski y el cine. Tusquets Editores.


�NABOKOV, Vladimir (1980-1997). Curso de literatura europea. Ediciones B.


�Durante la presentación en la Filmoteca Nacional del libro Guionistas en el cine español (RIAMBAU, Esteve; TORREIRO, Casimiro, 1998), el cineasta J. L. Borau se preguntaba la razón por la cual los autores teatrales son considerados escritores y en cambio los guionistas no. El guionista es ante todo un escritor, y sus textos, al igual que los libretos de una obra teatral, pueden ser leídos con independencia de su traslación a la pantalla grande. 


�“Tusquets. Cuadernos Ínfimos”; “8 y ½ . Anagrama. Panorama de narrativas”; “Alma-Plot. Tal Cual”...  


�BARTHES, Roland (1973-1980). “El placer del texto” Siglo XXI


�COMPANY, Juan Miguel (1987). “El trazo de la letra en la imagen”. Cátedra Signo e Imagen.


� De Caligari a Hitler. Historia psicológica del cine  alemán. Paidos. Barcelona, 1985.


� La pantalla demoniaca. Cátedra. Madrid, 1988.


� La otra película que dirigió Benito Perojo fue Suspiros de España (basada en el pasodoble del maestro Álvarez Alonso).  Florián Rey dirigió Carmen la de Triana y La Canción de Aixa, ambas protagonizadas por Imperio Argentina. 


� Heinrich Lausberg, Manual de Retórica Literaria, Madrid, Gredos, 1966-1968, 3 vols., pp. 32-33.





