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ARSTRACT 

Thc pcrj~er /r.ic>.s /o csc1171i/7c /he recq~iiol? gii9c17 ir? Sj~tril? /o Sh(rkc.sj~c~,euri ~1t~uj11~11ior7.s fi)r 1l7e 
.ccr.ecn. ho/h i.ec.ei~/ o17tl lius/ 1111 /o l9Yri. I/ coi3ers ~ h c  cr, i / ic~~/  r,ei,ieii'.\ j)iih/i.~l~c~~l iri  he^ tlc~ili~ 
pi.cs.c. /hc s~1ec~ic1li .~c~elc~iric~17~(1 1iitlgt~i17e.\, i r~c l i r~ l i r~~ /he' ~~iorio,yr(rj)hic i.~.s11epi1hli,shetl/o c~oincitlc~ 
ii,i/l? /he. I9Y? i.e/i.o.sj)cc/ii,e q,c/c  (11 Stri? Sehtrc~iúii. I I V  ii~c~ll tr.5 //ic tnore trcc1t1e1i1icj1l1hlic~n1iori.s 

o/. //le hook.c plrhli.cl7ecl ir7 SJ I~ I I I?  dei~)/cu' l o  , < ; / ~ ~ I ~ C . ~ ~ , ~ ~ I I * L L ( I I I  t l i ~ c > c ~ o ~ . ~ .  .\ ~ I c I ?  (1.5 Olii,iei. 01. Ii'c~lle \. 

11 conc.llitIes ii,i/h t117 c~j~j~rec~ia~ioi? c?f'/hc irlfll1e17c.c~ c ? f '  /lii.\ g~~171.o 011 .soti~e i.ec7cJi?/ i;~1trni.e/7,filiiis. 
(KEYWORIIS: Shakespeare o11 111e screcil. film st~idies. recrption of Sl~akespeare in Spaii-i). 

RESUMEN 

E Y I ~  trr/ici/lopr~c~/o7de exan7ii?a1 lo rccepcicí17 t1c1ck1 el? Esj~trMrr rl I L I Y  ~idt1l1/oc.i017c'.< [le o h r . ~ ~ . ~  ~ l c ~  
,Chakrsj)cJci/.cJ /«i7/o i.ccien/e.v coiilo cii?/ip/tr hn.v/tl I9YS. ilnulii~1 /u.\ i.e.\cfio.s c~rí/iccr.vj~l~hliccit/t~s 

e17 111 prc'ns(/ tlio/.icl. I(1.s i.c~'i.c/(~.c e . s j ~ c c i 1 1 i t l  (le, ci17c. i17c~l11~~e11tlo ( 1 1  I I I ~ I ~ I ~ > I . ~  1i7017og1.t;fico qlrc 
\e 1111h/ic(j (11 ii7i.\iilo / i c~~n j~o  que 1t1 ~ . e /~ .o~~ j~c~c~ / i i~ t /  tle~l Fe.>/ii,trI del S ~ I I I  .Yc~htr,s/i~i/7 (le 1992, (1tIe1~74.s 

c/c> jl11/1/icoc~io17c~.~ t1c~tlt/6177ic~l.s o 10.s /ihi.os j)l/~?/;c't/dO.5 e17 k-.spcrfitl dc~tlice~tlo~~ (1 /o.s t/ii.ec~/oi.e.e 
.vh(lke.~j:/,cl*ior7o,\ co1i7o Olii~iei o Jlé1lc.s. í ' o n c ~ l ~ ~ r  c.017 lrr7c1 i.clloi.c~ciói? u'c. 1(1 inflrrc~iicio tk c.t/c 

gc;17cl.o er? cllg1117o\ ~ ) C / I ' ~ I I ] ~ I . S  c~.\]~(~ño/(r.s ~ . ec i c~~ /c \ .  (PALABRAS CLAVE: adaptacioiles para la 
pailtalla de Shakespeare. critica ciilcmatográfica. recepcióil de Shakespeare cn Espafia). 



En los cieii años de historia del ciiic. Sli~ikespcare tieiie el a leces d~idoso lioiior de ser el 
glliotii.\/~r con i-i-iüs tíl~ilos a su cargo. Iiiclrisu tenieiiclo cii clieiita adaptacioiics cuya atiliación con 

Sliakcspeare cs a veces i-iiii-iii-iia. las iili-iiografias de Rotliwell o de Holderi-icss 1. McCullo~iyli 
( 1  987) bar-jaii más de cl~iiiiientos tít~ilos. inclu!.eiido todas las épocas del cii-ie. desde el mudo 

hasta la televisión. de las grandes supcrproduccioncs a las iiieras liliiiacioi-ies de nioi-ita,jes 
teatrales. Nuestra iiiteiicióii es repasar la acogida que se 1h:i dispeiisado a estas obras eii España. 
taiito ei-i el terreno de su ditiisióii coiiio ei-i el de las elaboraciones criticas de m~iy  distiiito calibre. 

Para ello Iiei-i-ios dispuesto iiiia di~.isidii croiioldgica de acuerdo coi1 las diferciites etapas 
históricas del ciiie. 

1. EL CINE MUl)O 

Cuaiido ti iiiediados de los 90 se redescubre Kitig ./ol717 ( 1899) de Sir Jlerbert Beerbolini Tree. 

el hecho coiiicide con la re1.alorizació1-i del ciiic sl-iakespereaiio plasmada en las iiue\.as 

adaptacioiics de 13rai-iagli y de Zeffirelli 0 e11 el ciclo que el hi1/io17trl E71111 l7ze~111.e dedicó al 
género cii 1994 ( Il¿rlkiti,q S / I L I C ~ ) I I > . S :  i Y h ~ ~ k c ~ . ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~  0 1 1  , ~ ' c I . c ~ c ~ I ~ )  . Siii embargo. la película iio llegó 
a ticinpo de ser iiicluida e11 la seleccicin que el Fest i~al  de Sai-i Sebastiáii proyectó eii 1997. Eii 

LIII articulo piiblicado en la re\ista : \ ~ O . ~ / ¿ ~ I . L I / ~ I .  Kicardo Aldaroiido (Aldaroiido: 1997) iiici-icioiia 
ésta y otras películas del ciiie mudo. destacando las adaptacioiies del pioiiero Cieorges MéIies. 
presuiiiibleii-ieiite vistas eii España eii la época. pero que dcsde eiitoiices 110 se haii \,ist» iii ei-i 

ii~iestras paiitallas ni e11 iiliestros receptores. ([.a cadeiia fraiico-aleiiiaiia Arte ciiiitici 
recieiiten-ieiite u11 especial de 7 lloras de duracióii dedicado a la obra de Mé1ii.s pero este especial 

(qiie 110 iiicluia iii su Htrliile/ [ 19071. iii su versión de El I I I ~ I . ~ L I ~ / P I .  cle I Ct7cc.itr 11 9021. i-ii Lc 
r l i~~l) le  (;cúti/ 119011. su adaptacióii de Koiiieo !. Sulieta. 110 I-in sido emitido por LLI 2. iii por 
supuesto por riinguiia otra cadeiia española. a pesar de que el MEC I-ia producido propraiiias 

sobre hl6liks para el centeiiario del ciiie.) Coii todo. hay autores que a estas priiiierisiiiias 

adaptaciones 110 les recoiioceii 1111 valor inás allá del anecdótico o del men) dociiinento histórico. 
AUn así. alg~iiios de los inaiiriales niás difundidos eii España de historia del cine no pasaii por 

alto la más destacable adaptacióii de la época. el H ~ I I I I I L ~ I  (1913) de Sir Johiiston Forbes- 
Robertsciii. La Hit/ot,io 1117i1,c'r..\t/l (le/ c'itie ( 1983). dirigida por Emilio C. García Fernái-idcz 
(presuiiiiblei~ieiite uiia adaptación de uiia obra italiaiia. dato que iio coiista). le dedica un articulo 

de dos págiii~ls. pr~fiisaiiieiite ilustrado coi1 fotogramas. En él. se ofrece uiia esteiisa siiiopsis de 
la obra donde se destaca s ~ i  carácter de "~.aliosisimo registro histórico de la loima de actuar 1- 

de iiiontar las obras eii los esceiiarios británicos del siglo pasado." (Garcia Feriiaiidez 1982: 1. 
50). 1.a pclicula. al iiienos iecieiitemeiite. iio se ha 1-isto eii las pantallas españolas. si bien en el 
iiiismo articulo se nieiicioiia su redescubrii-iiieiit britiiiiicci en I9hO. presidido por Oli\.ici. !. 



<iiclgud. 7'ambiCi1 a Virginia Guariilos. en su repaso del ciile Shakespcareano. le parece "la más 

destacable de esta época del cine mudo" (Guarinos 1996: 32). opinión clue comparte Aldaroildo. 

cluien destaca que se trata de -'una producci611 rodada eil cstudio j- e11 escenarios i~aturales. que 

reducía el origiilal con baslantc habilidad a hora y inedia" (Aldarondo 1989: 73). 

Son estos dos autores. (iuarinos j. Aldarondo. los úilicos cspañolcs cluc dcdican u11 repaso 

geileral a las adaptaciones de Shakespeare durante la época inuda. donde se detienen también 

eil las adaptacioiles hechas eil paises de habla no iilglesa. [)e la mul~itud de \.ersiones europeas 

subraya11 el Htrillle/( 1930) de S\-e11 <jade. iilterpretado por la actriz Asta Nielseil. para Aldarondo 

"siguiendo la teoría de que Hai~llet era eil realidad una muier. hecho inailtei~ido en secreto para 

que pudiera acceder al trono." (Aldaroi~do 1989: 72). ( I Jn  recici~tc pase el1 la cadena Arte. 

fácilmeilte accesible e11 España para los que disponen de ailtena parabólica para el satélite .,l.s/t.tí. 

le arrailci) a Vicci~te Molii~a Foix u i~a  coluillila e11 El  l ' t ~ í ~  repleta de elogios a esta \,ersióil dentro 

del canon del 111ás puro espresioilismo.) 

Otra película muda que ha merecido coi~~ei~tar ios  de los críticos espaíioles es el O/l7ello 

( 1973) de Diinitri Buchouetzki. Esta versión alemana de 95 minutos. donde destaca la actuaciói~ 

de Ei~lil Jaililiilgs (E l  tít7,qel tizltl. Ft;trl~c/o) es segúi~ Jesús Angulo. cluieil la coineiltó a raíz de su 

pase eil el ciclo del Festival de Sail Sebastián de 1989. "u11 ci-iice entre el gran espectáculo J- las 

claras ii~flucilcias cxprcsionistas" (Angulo 1989: 66). 

[.a otra Iigura eil la que se hall detcilido los comeiltaristas espaíioles es Enlst Lubitsch. 

Su rclaciói~ coi1 Shakespeare es bastailte anterior a .Yc,t. o 170 .set. ( 1  947) j se remoilta a sus 

adaptacio~les inudas Ltts h;jtt.\ tlel cer1.ecct.o ( 1 930) y Rollieo J .  .htlit~ e11 1t1 11iei.e ( 1930). Ambas 

se proyectaroil eil San Scbastiáil eil 1989 y tai~lbiéil eil el ciclo que L ~ I  2 dedicó a la tipoca inuda 

de 1,ubitsch. La primera película. uila versióil de Tlie TCIIII~II,~ o f ' / l ~ e  .Y/II.~I~.. ai~lbieiltada eil 

Baviera es para Aldaroildo uila ilotable versióil. "coi1 pcrsoila.ies extravagantes 4 uila cierta 

teildeilcia a ridiculizar los seiltii~lieiltos patrióticos'. (Aldaroildo 1989: 33). Segúil el mismo 

autor. "1,ubitsch debió eilcoiltrar 111uj- adecuadas esas historias matrii~loiliales para poner el1 

marcha su maquiilaria de ironía y doble iiltei~cioi~alidad a la hora de hablar de las relacioiles 

entre hoi~lbre y mu.jer" (Aldarondo 1992: 57). La idea de una \.ersión de Ronleoj. J l ~ l i e / t ~  o11 Ice. 

ilo deis de llamar la atci~ciói~: ambientada tambiéil eil Baviera es "una supuesta parodia de 

l~ubitsch de uilos ainailtes 'de Vcroila' deslizáildose por la i~ievc" (Aldaroi~do 1993: 58). 

Esta época del ciile mudo. iilabarcable eil uil estudio eil profuildidad ilo ha sido estudiada 

eil detalle tampoco por los críticos de habla iilglesa. Si exceptuamos las filmografias de 

Holderiless y McCullough y de Roth\vell j- Melzer. 110 esiste uil estudio dedicado a las 

adaptacioiles mudas.' El1 uilos casos estas películas so11 la única documei~tacióil coetánea de 

' Esta carencia ha sido solveiiiada por la aparicion dcl estlidio de Kciiiiclh S. Rothwell /;tn!i. Shc~heq~~crre 
.l/oi./c,s: Iioii. 11ic~ Sl1iir17c~cl ,(j~crii~iic,cl .Ir/ (7000) Cliippin: Campden: Intrrnational Shakrsprare 
A55ociation. 

( llclclc~l~~7o~ tte l~ilolog~c~ lilgI'~\cl. \OI. 7.2. 200 l. pp. 107- l .<o 



COIIIO se Ile\:aban a la escena las obras de Shakespeare a finales del siglo pasado. EII otros se 

trata de la \,isión renovada qiie los cspresionistas hacen dcl autor clásico inás iiniversal. (i~iarinos 
ofrece una \-¡sibil iiiii). acei-tada del valor del cine silente Shakespeasiaiio: 

4iiilq1ie piieda parecer coi~tradictorio. Shakespeare se coii\:ierte eil el dramatiirgo 
mi s  adaptado ).a desde el cine silcilte. lo cual 110 deja de ser meritorio para siis 

realizadores. teriieildo eii cueilta qiie la obra de Shakespeare es dialogística y qiie 
las acotaciones apcilas si existen eii sus p ie~as .  Para todos los que escribe11 que 
las adaptacioiles cinematográficas dc piezas teatrales adolecen de exceso de 

diálogo. este hecho debe resiiltar perturbador. Para los qiie pienseii que debe 
habcr algo inás el1 Shakespeare que la siiliple calidad literaria. este hecho es el 
principio de la pregunta inqiiietailte sobre que es eso qiie lo hace ~~ir7e1l l t r /o ,n~.~/ i~'o  
sin pretenderlo. Indepeildienie1~iei1te del prestigio que cl nombre de Shakespcare 
pudiera pii)porcioilar a iina ciiita la sepiiridad de calidad artística. al ineiios en 
el conteilido de la inisina. coino se pretci~dia en el F'il~n t l ' ta .~ .  Sl-iakespeare 

siipoile para el cine algo más que esto misino prueba de ello es la 
iilii1tei~umpida adaptacióii que de il se hace hasta bol- ((iuariilbs 1997: 33). 

11. EL CINE HABLADO 

E1 cine Sliakespeariano hablado debuta con L C I , / ~ C I . L ~ C I I I ~ I  L I O I I X I L J C I  /7'/1cl 7 i 1 1 n i 1 l ~  ~ f ' / l l e  S/II.L,)I.) 

( 1  929) uiia pelíciila de infame recuerdo merced a la famosa apostilla a los criditos: "HJ Williaiii 
Shakespeare. Witli addiiioiial dialogue b!; Sam Taylor." C'on las estrellas Doiiglas Fairbariks J- 

Mary Picklord cn los papeles de Kate y Petruchio. 110 se podía pedir LIII co~liieilzo más 
prometedor. Sin einbargo. la película. que se había eiupezado a filmar como peliciila iniida. 
adolece de niás de iin defecto. Sc trata seguii Aldaroiido. inás de iin "argiiinento de comedia 

domestica" qiie de iiil iilteilto de "popularizar la obra de Sliakcspeare. El testo origiilal qiiedó 
coilsiderableincnte aligerado para cuinplir poco más de iiiia hora de pclicula. !; por taiito 110 

satisfizo a los aillantes de Shakespeare" (Aldarondo 1997: 77). I'ereilci Mois tailibiin se h¿ice 

eco de la ai~écdota referida a los créditos y señala que la pclíciila iiiarca el principio del fin para 
los '-idolos del cine mudo": "Cuaildo ii~teiltó [Mal?- Picktbrd] el diticil paso al cine soi-ioro.,juilto 
a í)oiiglas Fairbanks. ... se deinosirci que SLI ipoca había pasado" (Mois. Sil1 fecha. 1: 372). 1.a 

película tiie proyectada el1 el ciclo doiiostiai~a. C'uai~do se pro!.ectó eil abril de 1994 eii LLI 2 e11 
el sello de ii i i  ciclo dedicado a M a i ~  Pickford a u11 anóilinio resefiador de la relista F o / o g ~ . t r ~ ~ l o . ~  
le niereció el sigiiienie comei~tario: "Adaptación de la famosa coinedia de M'ill iain Sliakespeare. 
que s~ipiiso la i~nica ocasiói~ eii que la famosa parcia 17rotagoilista actiió ,junta y tai11bii.n el 
segiii~do lilm solloro para ambos. 7 ieiie la composición estáiica !- eil\anida propia de los 

í i i c l l / i ~ l ~ ~ i r l <  </e / . i / t i /o~;~l / I J ~ / L ' ? ( / .  vol. 7.2. 2001. pp. 107-136 



r ~ d i i n e ~ ~ t o s  de la iliie\'a (icl~ica. Sólo e1 carisma de los actores coiisigiie que los resiiltados tengan 
ciertci atraeti\ o vetusto. P.4RA 1)t:GLJS~I'ADORES DE CINE ANEJO." (fi70/ogi.ci~,~ct.s. Abril 
lCIC14: s.p.) 

I'arecc que iin con~ienzo tan poco prometedor a pesar de la calidad de iiltérpretes !; la 
11olgiira de inedios iinpidicron que durailie cierto tiempo nadie se atreviera a abordar nue\.as 
adaptaciones. Seis años dcspiiis la pareja dc expatriados aleinancs Willian~ Dieterle y Mas 

Keii-ihardt coi-isigiicii cliie la Wailler se cinbarcliie en ~ii-ia adaptación del :I A l ~ c ~ ~ i ~ ~ i i ~ i i c i  :i.igh~ ' v  

Di.et~ili ( 1935). 1-a pelicula. de 137 inii~utos de duracicín. cs para Angulo el prodiicio de una 

cornbinaci611 perfecta: un realizador esperto !- avezado en I~lolly\vood coinci Dieterle. ,junto a 
LIIIO de los rc\~olucioiladores de lo. escena alemana. "padre espiritual del expresionisino !- el 

Kainmcrspielfili~~" (AnguIo 1997: (73). Tainbiiri destaca la coreoo_ralla. a cargo de la hern~aria 

de Nijinshi. los erectos especiales y el repario. un eleilco de la categoría de Sanies Cagi-icy. 
Micke! Kooney. 01 ivia de Havilland. Ai-igulo conlenta SLI fracaso de critica j- píiblico pese a todo 
ello. Si11 einbargo. el film de [Iieterle y Reii-ihardt sc ha con\,ertido coi1 el tiempo --casi en u11 film 

dc culto y. sin duda. en una de las más curiosas versiones ciileinatográticas i-iurica realizadas a 

partir de la obra dc Shakespeare" (Ailgulo 1993: 64). Esta adaptacióii de la obra inás popular 

entre el público escolar. .ve/-piecc cii iodos los currículos de seciiiidaria. se sigue viendo coino 
u11 inonta,ie casi \-ictoriai-io. heredero de todas las puesta en escena anticuadas coi1 bandadas de 

conejos saltando por todo el escei-iario. scgúii le parece al Dr. Russell Jackson (colaborador de 
Kei-ii-icth Branagh en la Keritti.v.vtrticc~ F11nz.c. f'rothcc/ion.c.) (Jacksoil: 1993). Para 1 creiici Mois 

es una de las rnejores producciones de la Wari-ier: "El resultado fue u11 filine Ilcno de inagia. uila 
esperiencia inara\~illosa. donde el teatro. la inúsica (Meiidlielsoi-i) !; el baile se cornbiilai~ con 

estraordinaria sabiduría. Reinhardt había moiltado la obra por priinera vez cil 1905 y IlcgU a 
ei'ectiiar cuatro moilt-jes distiiitos a lo largo de su carrera. (Aparte de ui~a puesta cil eseei-ia tan 
bella eoina espcctaciilar. el Reii-ihardt cineasta cuenta con el mirito de haber coi-i\ertido a 
Mickey Rooilej. Pirck--  P Jai11es Cagi-iey -~Bottoil~-- e11 escelei~tes actorcs shakespeariaiios)" 

(Mois. Sin Ikcha: 1. 497). La película se vio e11 Sail Sebastiin en 1997. pero no coiioceinos 

i-iii-igún pase recieiite en nii-igui~a cadena española. 
Al año siguiei~te George Cukor y la Metro Golding Ivlaj.cr contraatacan con uiia \,ersiói-i 

dc Kot~ieo J. J i~ l ie~ t t  (1936). Aldaroiido achaca a Ciikor una excesiva depei~dericia de la 

-'teairalidad origiilal" y coinenta que la película: "Tampoco ... podía dar inucho inas de sí. tal j. 
como estaba planteada: una producciói~ elegante 1, sin aristas de Irving Tllalberg. para dar iin 
ioclue de exquisitez a la MGM. coi1 dos actores demasiado inayores como para I-iacer creíbles los 

persoria,jesde losadolescentes ainarites. Leslie 1 louard y Norina Shearer"(Aldaroi1do 1993: 74). 

I'ere Giint'errer en su estenso ei-isa-o ('itic.~. li/er.tr/i~i.tr se refiere \,arias veces a CTukoi. a raií. de 

esta película coino uil maestro del "ditici l maridaje entre palabra e imagen" (Giinfei~er 1 985: 
173). el eslabi~ii de "la incorporaciUii al ciiie de la palabra j-. Iv qiie es inás. del teatro ... una labor 
lenia ... desarrollada ... gracias al trabajo de realizadores coino C'ukor o Mai-ikiewicz. e11 cuyo arte 

deseinpeiiaii iii1 papel eseilcial el diálogo j. la drainatiirgia de estructura escii~ica ..." (Giinterrer 

( '~iiirki./~o\ 'ii, 1 ilolop'~~ It~,qlc.\~l. b o l .  7.2. 200 1 .  pp. 107-1 .?O 



1985: 96). I.ereilci Mois es inuclio más duro coi1 C:ukor: Roiii'o ~ . . / l / l i c / ~ ~  transcieiide los 
liiiiitcs que todo sliakesperiano ilustre pieseriría iio \iiolar J. se c»ii\icrte eil un suiituoso cama\,al 
para LISO de csteias más alli  de la inevitable bastardía de h o l l ~  u-»»diense. l...] C~ikor transfoi.ma 

la Verona de Shakespeare eii u11 capricho barroco que. gracias a la delirante esccnografía de 
(;ibboils )- s ~ i  equipo. debe más a la g i ~ r n l  o/)c/.(i q ~ i e  al ieatro del BLII.L/O'' (Mois. Si11 fecha: 11. 
988). Muestra evidente de lo personal de las opinioiics de Percilci Mois es este atzicluc al 

esteticismo de l ~ i  \-ersióii de Cukor. característica inás clue evidente eii el Sl/e~?o ... de Reiiiliardi 
J- Dietcrle. 

11.1. Laurence Olivier 

Es curioso que. coino señalara Gimferrer. Oli\.icr siempre se declarara deudor de. entre otros. 

el Romeo y Julieta de Cukor. Aunque su aparición cii la historia del cine fuera una rcvelacidii 
espectacular. Olivier era descendienie directo no scílo de la sólida tradición teatral británica sino 
tainbi6n de los directores de cinc que habían adaptado obras de Shakespeare anteriornieiite. Su 

primcra aparicioii coino actor de cine en una película shukesperiaiia se produce en la \>ersiciii de 
..l.(. Ji)l/ Like 11 ( 1  936) que dirige Paul C'zirii~er. película casi iio \-ista cii 1:spaila !, que "estulso a 

13~1iiio de Iiacer que nunca se filinarail los tres Shok~..y,car.d.\. de Oli\.ier cii ciiie [>-a cl~ie] le 
prodojo tal desilusibii que llegó a pciisar en la total iinposibilidad de la adaptación de 
Sliakespeare al cine." (Ciuariiios 1996: 35). Cuando eii 1944 acepta el cncarpo de realizar u11 

filme de propaganda b6lica sobre Hem:i I. "buscó otaiiosamciiic ~ i i i  cliiecior que se 
responsiibilizara del traba.jo. Al 110 conseguir la colaboracicin de iiiiig~iiio ilc lo\ ~lcselidos. su 
ainigo Williain Wl-ler le respoiidicí coi1 esa frase ya taii comiiii ~ ; w ; I  io~los los :ilicioiiad»s al 

bricola.je: -Do it yourself" (Grisea 1980: 370). El resultado siciiil~i-c Iiii iiicrccido en España 
críticas mu)- elogiosas. aunque cabría prepuiitarse si la pclíc~ila I l i , ; i ~  ;i c\ii-ciiiirsc en 1944 eii 

una Espaila todavía aliada del Eje y que no podía recibir de bucn gr;i~Io iiii ..ii-ilxiio a la causa de 
los aliados" (Mois. Sin fech;i: 111.1733). Por lo que sabenios. Iii ~ ~ i ~ l i c ~ i l , i  i i i l  i ~ i c  censurada en 
España ni se prohibió su proyección: 110 figura en la esliausii\~~i l i \ i : i  L I L .  ~pi~lic~iIii\ censuradas o 

prohibidas en España de Alsilla l'heveiiet eii El /ih/,o tle lo C O I I \ I I I ~ I  c - i i i ~ , i ~ i c ~ ~ o : : i . t i f i ~ . o  (Alsilla 
1977). Para Ciuillermo Cabrera Iilfante "Ein.ii111c 17es no scilo la iiicioi- \ci.\ioii ilc iiiia pieza de 
Shakespeare en el cine. siiio uiia producci0ii coinple,ja y uiia iiiiic\ir;i coiiio el iciiiro puede dar 

lugar al ciiie t»da\.ía dejar oír la iníisica de las palribras ~ h a k e s l ~ ~ i i i . i i i ~ i ; ~ s ~ ~  (('iihrcra 1993: 39). 
.4fortuiiadai11e1ite 110 todas las críticas son tan poco concretas. l Iiisi:i I ')<)O iio coniábamos en 
español coi1 iiiiigún estudio eii prof~indidacl de la obra de Oli\icr. coiiio ncioi. ! como direcior. 

En esta fecha se publica eil Barceloiia el libro de la proksora dc I:i I 'iii\crsidaJ de Sehilla 
Virginia Guarinos. Se trata de u11 amplio estudio de 233 págiiiii> dedicad:is n la ohra del actor 
iiiglks con especial ateiición a sus tareas de realizador. Coi1 u11 maiiqio poco coiiiúii de la 
bibliografía en lengua iiiglcsa. G~iarinos desincnuza las ndapiacioncb de Olivier. b~iscniido uiia 
serie de rasgos coiiiLiiles que ella coiicreia en el iio-realisino. c~iestioiiaiido a criticos aiitei-iores 
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como Silviria. quien introduce el criterio de la espectacularidad. basado en la presencia de 
grandes ceremonias como las coronaciones en todas las versiones de Olivier (Silviria 1985: 17). 
o afirmando con el misnlo autor la importancia de la deuda de Olivier con la tradición fantástica 

de Milies (Guarinos 1996: 14). El libro de Guarinos es una excepción en la crítica 
cinematográfica española. demasiado acostuinbrada a vaguedades cuando no a elogios 
desn~esurados y sin fundamento. Su extenso análisis de Enrique T.' ocupa unas 35 páginas y 

desborda con mucho los límites del presente trabajo. El1 su estudio. además de recapitular las 
condiciones de la producción de la película. examina la puesta en escena. la puesta en cuadro. 

la puesta en serie. los acontecimientos y existentes. las enunciaciones. es decir todos los aspectos 
posibles de una obra filmica. La conclusióil a la que llega es que el Eto.iyuc l'de Olivier no es 

"un film teatral en el sentido de la puesta en escena. ni en el de la reconstruccióil de condiciones 
espectatoriales globalinente" (Guarinos 1996: 94). Enfrentáiidose a los críticos anteriores de la 
película. Guarinos concluye: "Esto es cine. es lenguaje narrativo. menguado. pero en uii grado 
inferior al que se emplea en el teatro en televisión. No hay premisas en EnrYqiie I'para deducir 
una escritura fílinica diferente de la poética o la narrativa. Si las hay para encontrar una escritura 

narrativa no plena (Guarinos 1996: 95). 
Sin embargo Guarinos no aborda de modo satisfactorio el. a mi juicio. cnicial aspecto de 

los cortes en el verso de la obra original. No se trata tan sólo de eliminar las partes del texto que 
no tienen lugar en una obra fílinica. ni de una trasnochada fidelidad al original. Más bien hay que 

tener en cuenta que lo que buscaban Olivier y sus patrocinadores en 1944 era una obra de 
propaganda. de corte bélico. aunque para ello hubiera que sacrificar gran parte de la ambigüedad 
típicamente isabelina de esta tragedia histórica donde no sabemos si Enrique es el rey perfecto 
o un astuto cortesano. que aprovecha las debilidades del público patriota y patriotero para ocultar 
sus defectos coino persona y su historial anterior. Los cortes del texto que hicieron Olivier y sus 

colaboradores (especialmente en los papeles de Pistol y la pandilla de Eastcheap. pero que 
llegan a la maiiipulación en la supresión del discurso del rey inglés ante el gobernador de 
Harfleur [ H j  3.41) no son inocentes y convierte11 la película en una obra de tesis. por muy 

satisfactorios que sean los resultados. Esto es algo que no se ha comeiltado casi en España. 
tampoco a raíz del Enrique V ,de Branagh. con la honrosa excepción de Terenci Moix: "En su 
momento. la decana de la crítica británica. Dilys Powell. previno a sus lectores sobre el peligro 
que comportaba esta visión unilateral del filme. pero conviene reconocer que era una tentación 

inevitable en período bdico" (Moix. Sin fecha: 111. 1732). 
La película se proyectó en el ciclo de San Sebastián y recientemente en Lci 2. lo que 

motivó elogios encendidos eii las reseñas de prensa y hasta en la sección de cartas al director. 
donde LUI entusiasta espectador alabó la fidelidad de Olivier a la obra de Shakespeare. no 
sabemos si texto incluido. 

El inisino panorama. críticas parciales o de urgencia y la excepción de Guarinos. se 
presenta respecto a las dos otras dos adaptaciones de Olivier. Su Hrimlel de 1948 "no puede 
considerarse satisfactorio" para Gimferrer: "Ni el respeto al predoininio de los interiores ni el 
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carácter visiblen~ente escénico de buena parte de los decorados pueden dar fundamento en sí 
inismos a ob,jecioiles serias ... ocurre que las insuficiencias de Huinlel son más graves porque se 
sitúan en un terreno de mayor enjundia: en el de la inserción de la palabra en el cine." El uso de 
la voz en ofes para el inismo autor .'una soluciói~ falsailieilte cinematográfica" y síntoma de "la 
iilsuficiencia inás grave de Htmllel ... la dificultad de integrar el ritmo de la palabra de 
Shakespeare en la organización de espacio y tiempo propia del ritmo de una película" (Gimferrer 
1985: 1 18). Moix coinenta la actitud negativa de la crítica británica de la época y aborda el 
problema de los cortes textuales: "Llegó a decirse que estas mutilacioiles no hubieran sido 
necesarias si Olivier. como director. no perdiese tanto tiempo entregándose a audaces 
movimientos de cámara. Quienes así hablaban olvidaban las inevitables ainputaciones a que debe 
someterse un texto de más de cuatro horas de duración para convertirlo en una película de dos 
horas y media" (Moix. Sin fecha: 111. 1723). La crítica española ha ignorado siempre que ha 
hablado de las famosas cuatro horas de Hamlet. tanto ahora como cuaildo se ha ocupado de la 
versión de Branagh. los últimos avances de la crítica textual que han venido a desmontar las 
versiones confluled. las con~posiciones de guurtoJ e infoliocl. parte de la razón por la que no se 
coinprendeil hoy las razones de Hamlet. De nuevo el respeto reverencia1 y arqueológico por el 
texto. sin entrar a analizarlo. Guarinos se hace eco de Kracauer en este conflicto parcialmente 

mal planteado de palabra y cine: 

Quizás el intento inás notable de alcanzar un equilibrio entre los enunciados 
verbales y figurativos sea Hrrnllrt. de Laurence Olivier .... Olivier quiere transferir 
a la pantalla. intacta. toda la belleza del diálogo de Shakespeare. pero. dotado de 
un agudo sentido fílmico. quiere también evitar hacer teatro filmado y por eso 
realza el papel de los elementos visuales y la significación de los artificios 
cinemáticos. El resultado es u11 "tour de force" tan fascinante como exasperante. 
Por un lado. Olivier pone el acento en el diálogo. invitándonos a disfmtar de su 
sugestiva poesía: por el otro. lo incorpora a una trama de tomas con significado 
propio. cuyo impacto nos impide asimilar los versos. Durante el gran inonólogo 
de Hainlet. como si f~iera impune a su sortilegio. explora su imagen con un 
abandono que seria reconfortante para el espectador si al mismo tiempo no le 
requiriera asimilar el propio monólogo. esa singular mezcla de lengua,je y 

pensamierito. Y como la capacidad del espectador es liniitada. inevitavblemente 
las imágenes fotográficas y las imágenes liilgüísticas se neutralizan entre sí.. 

Hamlet constituye LUI esfuerzo notable. aunque quijotesco. por inyectar vida 
cinemática a una típica película de diálogo. Pero lo cierto es que no se puede estar 
en todas partes a la vez. (Kracauer 1989: 143). 

Sería curioso ver la opinión que a los mismos críticos les inerece la versión completa de 
la RBC con Derek Jacobi en el papel protagonista. plagada de voces en offy recursos visuales. 



considerada conio la inejor adaptación televisiva (véase Maher 1985: 41 7). Tendrenios que 
conformamos con el ai-tículo de uila americana. puesto que. como vereinos. la serie de la BBC 
apenas ha sido vista en Espalla. y inucho menos conlentada. Sí nos gustaría que se incluyeran 
en el debate de las adaptaciones shakespearianas el problema textual de las ediciones conipuestas 
de quartos e infolios (lo que explica la desmedida duración de Hainlet) y la falta de inocencia 
de los cortes del texto en el caso de Enrique T'. No se tratacoino Guarinos señala. citando a Dent. 
de que "modificación del diálogo significa simplemente - cuando entramos especialinente en 
el problema de la adaptación de Shakespeare -cortar. Simple y drástico coiíe" (Guarinós. 1996: 
124). (Dent. 1948: s.p.) En obras tan ambiguas como estas. los cortes significan tomar partido 
por una de las muchas interpretaciones posibles. 

En 1956. con el apoyo del productor Alexaiider Korda. Olivier se lanza a la adaptación 
de Rircir,do III. basada parcialmente eii un exitoso iiiontaje teatral. Según recuerda Gasca: "... con 
la ayuda de la vistavisión y el tecnicolor. Olivier con~pletó su trilogía. haciendo pronunciar a un 
crítico las siguientes palabras: 'Ha plasinado en el celuloide una de las interpretaciones 
shakespeareanas más grandes de la historia .... elevando el huinor del cómico horror del personaie 
al nivel de la genialidad..."' (Gasca 1980: 274). Para Cabrera Infante. la película es desigual: 
"una película lenta. inonótona y sucia de colores aunque brillante. coino siempre. en actores. 
Olivier en su Ricardo pierde en belleza facial pero gana en inaquillaje. que incluye una nariz casi 
ciranesca y una joroba pedida prestada a Cuasimodo. Pero. dice Cain. 'ella sola'. la actuación 
no la joroba. 'vale el precio de la entrada ... y ésta sería una obra niaestra'. la actuacion iio la 
cinta. 'del teatro puesto en pantalla"' (Cabrera 1993: 30). En su afán de provocar. Cabrera 
Infante y su rilter ego Caiii olvidan quizás que Olivier estaba sumamente descontento con la 
actuación de Richardson como Buckinghain: "Coinetí un error eligiendo a Ralph (Richardson) 
como Biickinghain. No era suficiente. Había siempre un centelleo en sus ojos. Tendria que haber 
conseguido a Orsoil Welles" (En Vermilye 1992: 137-8. Citado por Guarinos 1996: 130). 

Como ya es costumbre. es Guarinos de entre la crítica española la única que hace un 
repaso exliaustivo de los autores de habla inglesa. y quien llega por tanto a opiniones más 
contrastadas y definitivas. Para ella. el Rirm.do 111 de Olivier es el momento de equilibrio entre 
el expresionismo de su Humlet y el nianierismo de Enrique 17: "Los supuestos excesos de 
teatralidad de la priinera y el desenfreno fílmico de la segunda se consiguen equilibrar en el justo 
medio. de modo que recuerde lo teatral sin perder uii ápice de filinicidad" (Ciuasinos 1996: 15 1 - 
2). 

Ricur.do 111 no se proyectó en la retrospectivadel Festival de San Sebastián pero cuando 
Lu 2 la pasó en Septiembre de 1992. José M Latorre le dedicó ima completa reseña en la revista 
DirYgidopor ... . En ella se hace eco de los logros de la puesta en escena de Olivier. destacando 
"el recurso de jugar draináticamente con la soinbra de Ricardo (hasta el extremo de seivirse de 

ella para efectuar un fundido). la manera de encuadrarle a veces coino a im ave de presa. el 
inovimiento casi inusical de la cámara que rompe con la tensión de los planos fios. y ofrece 
secuencias de e,jemplar resolución .... Lástima que al final del film. ... Olivier se deje tentar por 
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lo ampuloso: la inuene de Ricardo es. con inucho. lo peor de esta versión del Ricarcfo III. que 
molesta todavía más teilieildo reciente el impresionante moinento del 'Jesús. n~isericordia' que 
cae en off sobre el carnpaineilto del monarca" (Latorre 1997: 73). Coino vemos. la película 
siempre ha gozado de excelente prensa en España. hecho confiimado por su inclusión en la 
Colección Clásicos de Filmas. 100pel1'czrlas prri.« 100 años ck cine. (Anuncio en Fologranttr.c 
1995: s.p.). 

Como era de esperar. la crítica española apenas se ha hecho eco de las otras act~iacioiles 
shakesperianas para la televisión de Olivier. como tampoco de su papel en Olkello (1 965) de 
Stuart Burge. Sólo Terenci Moix dedica unas palabras a ese "Otelo africano" donde "moldeó 
expresión verbal ? acento a una suerte de trágico tercennimdismo". aunque el resultado le parece 
carente del "menor interés cineinatográfico" (Moix. Sin fecha: 111. 1724). Las versiones para 
televisión de The ,ler.chan/ qf'l 'enice (1 974) y de King L ~ U I .  ( 1  983) (considerado su testamento 
interpretativo. no han sido vistas en ninguna televisión española a pesar de su indudable interés 
y sóIo han sido comentadas que sepamos por Ángel Luis Pujante. quien. coi1 muy buen criterio. 
suele incluir eii sus traducciones un repaso a las produccio~ies teatrales. ciilematográficas y 
televisivas de la obra en cuestión. En su traducción de El mer,c.trtler u'e lCnecitr incluye el 
siguiente comentario: 

Rico eil ambigüedades. ironías y sutilezas. El mo~vr~icv, cle I éiiecilr da muchas 
oportunidades a directores y actores y tiene di\,ersas Iccturas posibles. pero 
también otras imposibles. Entre éstas últimas cabe sciialar la producción de 
Jonathan Miller para el National Theatre de Loi1drc.s ( 1970). :Idaptada después 
para televisión. presentaba la acción en la Venecia caliii;ilist;i del siglo XIX. pero 
tenía en cuenta los sentimientos de un público cn cii! ;i iiicniorin aiin pervivía la 
campaña geilocida. El tono general era soinbrio. ! Sli! IocL. iiiicrpretado por 
Laurence Olivier. era un personaje traumatizado. ; \ I  liri;tl. \'C;>ic;i era tan víctima 
del prqjuicio racial como su padre. El direcior c\plicG 511 c~oiiccpción (y sus 
mutilaciones del texto) con argumentos aparciiiciiiciii~, ;iccpiables. pero el 
resultado práctico fue una reducción poco con\ iiicciii~~" ( I1i,i;iiiic 1088: xxiv). 

Por otra parte. en su reseiia del libro de Alexander Leggai. h-iiig 1 . t ~ r i .  .Sli~rkc.speurc in 
Pe~;fhrrntince ( 1991 ). Pujante coincide con la opinión de Leggati sobre I;i procliiccitin de Granada 
TV ( 1  983) donde destaca la "importante aportación de los actores. cspccialniciiic la de Olivier". 
pasando "los elerneiltos visuales. aún los más iilgeiluos o extra\agaiiics ... a ~ i i i  segundo plano 
cuando doinina la solidez de la actuacióil" (Pi~.iailte 1997: 796). 

11.2. Orson Welles 

En un cineasta viilc~ilado a Espafia por tantos motivos. no es de extrañar que los críticos 

<'iiudo.nos de Iilologitr Ingle~a. vol. 7.1.  100 1. pp. 107- 1 36 



españoles se hayan ocupado copiosamente de su obra. Lo que ya es más inusual es que la calidad 
de sus aportaciones superen y sobrepase11 a biógrafos y especialistas americanos de la obra de 
Welles. En efecto. tanto los libros de Esteve Riambau (Or.son Ri.1le.s: el esp~.cltir~~lo sir1 1íniile.s. 

1985) coino de Juan Cobos (Orson Itélles: Espnñtr como ohsesibn. 1993) son superiores a las 
biografias americanas de. por e~jeiiiplo. Barbara Leamiiig (Orson Ilrclle.s: u Riogruph~. 1985) y 

no sólo en las secciones dedicadas a la obra española de Welles. lo cual sería coinprensible 
debido a que Riambau y Cobos han tenido acceso a fuentes documentales no accesibles para la 
critica americana. sino también por la profuiididad de su análisis. Asi. por citar sólo un qieinplo. 
Riambau es el autor que ha comparado con niás profundidad el guión de ('ritilpuriudus rr 
nieditrrioche con las cinco tragedias históricas de Shakespeare eil las que está basado (Rianlbau 
1985: 240). Por su parte. Juan Cobos aiializa en más de 60 páginas todas las vicisitudes de la 
producción de C,'hinie.s ... coino testigo de primera mano y amigo personal de Welles que fue. No 
se acaba aquí la relacióii de la critica española con Welles. especialmente con su película 
española. El film. de nacioiialidad hispano-suiza. aparece en todas las listas de las mqiores 
películas españolas. tanto en la de la revista Dirigitio por (N0 200: Marzo 1992: 1001 como en 
la Anlologíu críticu del cine cspuñol 1906-1995 dirigida por Julio Perucha. donde Riambau 
vuelve a ocuparse de la. para iiluchos. me.jor adaptacióri de Shakespeare a la pantalla. Eii su muy 
completa biografía de 1985 (con una segunda edición en 1990). Riambau se ocupa de todos los 
aspectos de la obra wellesiaila. pero es el capítulo 8. Orson SIitrke.spcure di PV'illiar~i CYelles. el 
más relevante para el tema de este trabajo. Rastreando la relación anterior y muy precoz de 

Welles con Shakespeare. desde SLIS papeles como actor infantil y su adolescencia en Dublín 
donde surge el gennen de CUniprrnuclcrs cr ~netliurioche. Riainbau señala que '.la sombra de 
Shakespeare abarca todo Welles"(Riainbau 1985: 222).por lo que "cualquier momento es bueno 
para einpreiider el análisis de unos filnis que. a pesar de Iiaber sido concebidos coino proyecto 
incluso antes de la realización de ('iudaduno Kune. tuvieroii que acoinodarse a posteriores 
circunstancias de realización que indudablemente condicionaron su resultado" (Riainbau 1985: 
222). Esta constante de la lucha contra viento y inarea en unas circunstailcias niuy desfavorables 
de producción es lo que lleva al propio Welles a lamentarse amargamente respecto a i\f~cheth 
(1 948): "Nadie parece juzgar la película desde sus propias características; como un experimento 
acabado en veiiititrés días con LUI presupuesto extremadaineiite bajo" (Welles 1950. citado por 
Riambau 1985: 224-5). Riambau también recoge la opinión desfavorable de la "critica 
anglosajona debido a la iniiitegibilidad de su acento" con "un cierto aire escocés" (Rianibau 
1985: 223). Para Ignacio Domingo Baguer. quien escribe una ponencia para el XV Coiigreso de 

A.E.D.E.A.N. comparando la película de Welles con la posterior adaptación de Polanski: 
"Welles's Muche~h is coininonly labelled as 'Expressionist Shakespeare'. but it would be too 
siniplistic to reduce the filin to tlie influence of tlie German Expressioiiistic Movemeiit of the 
20's" (Domingo Baguer 1991 : 459). Para él. '-Welles's film is the work of genius based oii a play 
by Shakespeare. and its proper study belongs to a study on the work of Orson Welles not to an 
essay on Shakespeare" (Baguer 199 1 : 464). Quizás sea esta Luia visión demasiado respetuosa de 
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los clásicos. clásicos que hay que alterar necesariamente pues fueron escritos para un niedio y 

una Ppoca inuy diferentes. Hay que decir que no. que para muchos Welles es precisamente el 
me,jor intérprete de Shakespeare ya sea porque lo traiisforiiia desde dentro o porque carece de 
respeto Iiacia su pretendida sacralidad. Para C a p a h s  Lera. Welles es el -'Gran intérprete 11 
adaptador de Shakespeare .... Gustcí del sentido del espectáculo y graiidilocueiicia del inmortal 
escritor. Acaso porque Welles representa para el Cine lo que Shakespeare para la Literatura. De 
ahí que pueda decirse que su obra. iiidiscutibleineiite. equivale a la Tragedia moderna" (Capanós 
Lera 1975: 109). De una opinión parecida es Gimfener: 

... los textos de Shakespeare - que en principio. nadie desea modificar o alterar. 
por respeto a su valor literario - no fueron concebidos por u11 cineasta. sino por 
un genio de la expresión verbal. y hay que hacer el esfuerzo de integrarlos en un 
discurso visual capaz de absorción. [...] Las tres adaptaciones de Orson Welles 
superan netamente a Laurence Olivier eii este sentido. El Macbetli (1948) de 
Welles posee la ferocidad tosca y inqjestuosa de una inscripción rúiiica .... En 
cualquiera de estas tres obras. el trabajo visual de Welles es tan creativo que 
puede incorporar sin esfuerzo la materia verbal shakespeariana: a lo cuino. el 
espectador tendrá la sensación de ser bombardeado. de recibir. una tras otra. 
fuertes andanadas de información óptica y oral a la vez. pero esta sensación no 
es muy distinta de la que puedan producirle otras películas de Welles ... 
(Giinfener 1985: 1 19-120). 

Parece ésta una fonna bastante cabal de solucionar el conflicto planteado por hacauer 
y otros entre palabra e imagen. cine y texto. Ni el texto es sagrado. iii se puede de,jar de lado la 
creatividad visual. Sólo de esta manera se pueden adaptar textos clásicos sin hacer arqueología. 
muy loable en sí misma. pero que - no lo olvidenios - aburre y no acerca los clásicos al 
espectador moderno. Quizás tendríamos que empezar por preguiitarnos qué sentido o utilidad 
tiene este arte híbrido de la adaptación a la pantalla de obras clásicas. Si no se trata de inero 
"anticuariaiiisino" o siinpleinente de pedantería. ¿,cuál es entonces la utilidad de estas 
adaptaciones? Eii mi opinión. nadie lo ha forniulado inqjor que Lorne Buchinan en. 
precisamente. un ensayo sobre Welles: "The film inediuni gives the play a unique context for 
performance and. witli its aura1 and visual resources. can serve as a vehicle for the examination 
o f  central theinatic issues in a new light" (Buchinaim 1987:65). Puede parecer deinasiado 
e\ idente pero este ingente esfuerzo de la adaptación de un clásico de otro tiempo al cine solo es 
válido si nos perniite ver aspectos de la obra que antes estaban ocultos o. al menos. si los 
interpreta bajo una nueva luz. 

Bucliniaii estaba hablando del O~hello ( 1  952) de Welles. para descubrir en él un uso 
nuevo y radical del tiempo en uila tragedia de Shakespeare. pero no es éste. por supuesto. el 
único hallazgo de la segunda adaptación de Welles. una tarea titánica que le llevo cuatro años 
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en niuy duras condicioiies y varias localizacioiles geográficas a menudo dispares. Riainbau 
recuerda la escena del duelo en los baños turcos de Mojador. eil realidad LIII hallazgo casual 
debido a que no habían llegado los tra-jes (Riambau 1985: 226). Pero lo que destaca en Othello 
es. según el mismo especialista. L I ~ I  uso inás conveilcioilal del montaje. el reciirso obligado a los 
planos cortos. debido a que Welles no podía "reunir a todos los actores a la vez" (Riambau 1985: 
328). Esto representa en Welles un cambio de método eil su estilo. cambio fundamental según 
Riambau: "Uiia breve forn~ación autodidacta eii los estudios de la R.K.O.. y el Iiecho de visionar 
inás de cuarenta veces Lu Diliget~cirr de John Ford parece que le bastaron para conocer los dos 
elementos que le faltaban para coiilpletar la gramática esencial del lenguaie cinematográfico: la 
profundidad de campo y el monta.je. La profuiididad de cainpo no es un invento wellesiano. pero 
indudableineilte a él corresponde el método de su sisteinática utilización para el desarrollo del 
plano-secuencia: inuchos son los cineastas que la han ampliado y esta es. sil1 lugar a dudas. una 
de las piezas angulares de la inodemidad ciilenlatográfica. El uso del monta-je tal como lo 
entiende Welles. es. e11 cambio. la definitiva característica de su estilo cinematográfico ..." 
(Riainbau 1985: 1 1 - 12). Y podenios añadir que de ladebilidad de sus circunstancias saca Welles 
la fuerza de su montaje. los cuatro años y los miles de kilómetros que van a veces de un plano 
a otro en su Orhello. so11 un homenaie a su perspicacia y habilidad. Y habría de resistir la 
tentación de coinpararlo con un alquinlista moderno del cine como Tarantino. notable abusador 
de la profundidad de campo. siii avanzar coilteriidos o acción. por mero adorno o afán de 
filigrana. Como vemos. si es posible apuntar que el lugar para comentar las adaptaciones de 
Welles no es el de la critica shakesperiana. no es posible en cambio negar que pertenece al Cine 
con inayúsculas. y en fin. algo habrá aportado a nuestra visión de Shakespeare. 

Con esta misina falta de respeto nos es posible entender la obra que para muchos más se 
aproxima al espíritii de Shakespeare. No sólo para Riainbau. el autor que con más profundidad 
se ha detenido en C'himes cr~ Mi~ii~ighr. sino también para decanos de la crítica cineinatográfica 
española como Ángel Femández Santos: "auténtica reinvención fílnlica del poeina" (Fernández 
Santos 1982: 78). escribiendo para El Puís. J .  Batlle Caminal: "nlemorable ... extraordinaria ... 
una sinfonía de imágenes sin igual" (Batlle Caininal 1987: 42). también en El Pc1í.s. o José Luis 
Guamer. para Dirigido por: "una obra maestra ... iina pieza maestra de montaje capaz de 
enrojecer de envidiaal mismísimo Eisenstein ..." (Guamer 1992: 100-1 ). Sin duda la película más 
y me.jor estudiada por los críticos españoles de cuantas estamos considerando. los estudios de 
Riainbau en cuaiito a su a~iálisis pom~eilorizado y de Juan Cobos respecto al proceso de 
producción del filme son modelos tanto para la crítica de nuestro país como para la extranjera. 
algo que no han tenido empacho en reconocer otros especialistas en Welles coino la misma 
Barbara Leaming (en declaraciones a Riainbau [Riambau 1993: 1 O ] ) .  

í'ritrtiert7or tic, Filologitr Ingl~~wi. vol. 7.2. 200 l. pp. 107-1 36 



120 Óscrri. de ./odar Honillci 

11.3. Joseph Mankiewicz 

Del hllio C'e'sar ( 1  9533 de Mankiewicz se ha alabado en España sil fidelidad a lo teatral: "Julio 

C'é.\.cir es una de las adaptaciones fílinicas más fieles a un espíritu shakesperiano de calidad 
austera.". dicho por iui director del Centro Nacional de Nuevas Tendencias Escéiiicas. Guillerino 
Heras (Heras 1987: 445). Lo que para unos es virtud. para Tereiici Moix es defecto: "... el 

empeño de Maikiewicz se parece al de un catedrático que quisiera dar a sus alumnos una lección 
niagistral sobre los infinitos registros del opus shakesperiano" (Mois. Sin fecha: 111. 1439). En 
cualquier caso. contanios con un estudio original y en profundidad de la obra de Mankiewicz. 
debido a uno de los críticos de la escuela madrileña de la transición. Carlos F. Heredero. En su 
libro Joseph A4utrnkierr~icz ( 1  985) analiza la versión riiás famosa de todas las Romun Pluqs desde 
distintos puntos de vista. las vicisitudes del rodaje. las actuaciones del niás que notable reparto 

de actores ("geniales interpretaciones"). la elección del blanco y negro y la sobriedad austera de 
los decorados. y la recreación en imágenes. amén de la baiida sonora. la constnicción 
cineinatográfica y muchos otros aspectos. adniirableiiiente identificados y sintetizados. Para 
Heredero. el que los persona.jes se dirijan "directamente a la cámara" en los inonólogos. le parece 
un recurso teatral perfectamente válido en la pantalla. Los primeros planos y el nioviiniento de 
la cámara delata toda la tensión de los conspiradores. así como la "iluininación tenebrosa j1 

racheada". Pero por supuesto el niomento culminante de su análisis es. al igual que en la 
película. la alocución de Marco AntoiiioIMarloil Brando: "El discurso fúnebre de Marco 
Antonio saca a primer plano la reflexión de Mankiewicz sobre el poder del lenguaje y sobre la 
puesta en escena de la retórica. Su victoria dialéctica sobre Bruto es la victoria de la retórica y 
de la supremacía del lenguaje. La relación de éste con las reacciones de las masas populares 
reproduce la concepción de Mankiewicz sobre las relaciones entre los actores y el público: 
Marco Antonio pone en escenu su rliJc~lrso reivindicativo de Cesar. provocando de fonna 
calculada y premeditada las reacciones de su auditorio. A su grito final. Mankiewicz opone de 
inmediato un plano con el rostro indignado de una inujer avanzando hacia él: y ese montaje de 

seiisaciones. de reacciones eniotivas. transciende toda articulación puramente ilustrativa para 
convertirse en un lúcido ejercicio analítico sobre el poder de la palabra y sobre los niecanisnios 
de la representación" (Heredero 1985: 159). Para Aldarondo es --la inqjor puesta en imágenes de 
esa obra de Shakespeare" (Aldarondo 1992: 24). y algo de razón debe de haber en esta 
apreciación cuando no se ha vuelto a llevar a la pantalla grande. A la manera de uno de los 
poetas "fuertes*.de Harold Bloom. la sombra de Mankiewicz disuade a otros cineastas de la idea 
de acercarse a Julius C'ue.sur. lo que no ha inipedido a Branagh hacer su Etoique T'. o a Ian 
Kellen su Ricur.clo 11. sin dejarse abnimar por el recuerdo de los filmes de Olivier. (El film de 
Stuart Burge. coi1 Charltoii Heston coino Marco Antonio. en 1969 110 puede sino calificarse 
coino un intento fallido). La película de Mankiewicz ha sido pasada repetidas veces y en versión 

original por Lrr 2 y se proyecta prácticainente todas los nieses en la cadeiia TNT. a través del 
satklite Astra. que posee los derechos de prácticainente todas las películas de la MGM. Su otra 
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adaptación. parcialmente shakesperiana. pues se combinaba con textos de Plutarco y otros 
autoirs clásicos. C'leopu~rrt (1  963) también ha sido comentada por Aldarondo y por Heredero. 
y recientemente pasada por televisión en versión original. 

11.4. Franco Zeffirelli 

La carrera de Zeffirelli como adaptador de Shakespeare cubre varias de las etapas de la historia 

de este casi género ciileinatográfico. Desde su Thc Tunling qf'rhv Shreic (1966) (en España 
increíblemente proyectada como Lu nlzíjer iridonluble). a mayor gloria del . Y I L I ~  .qslem y de la 
pareja Burtoil-Taylor. pasando por su Rotneo y Julieru ( 1  968) hasta su más reciente Hrrnller 

( 1  990). coincidente en el tiempo con la explosi6il de adaptaciones que iba a iniciar Rranagh. 
Zeffirelli ha gozado de una crítica muy desigual. Así. para José María Latorre. --lo que 
caracteriza sus tres adaptaciones cinematográficas es el sentido del movimiento y el realisnio de 
la aproximación: calles y mansiones no son nunca siniples decorados escénicos (de ellas se 
desprende la sensación de lo auténtico)" (Latome 1992: 50). Sin embargo otros han criticado esta 
preciosidad en la recreación de escenarios de época como síntomas de una adaptación más 
operística que cinematográfica con una "puesta en escena que busca más el impacto fácil que 
[en el caso de Hunile~ ( 1990)l la recreación de su atormentado universo" (Forogrunlus. Dic 1995: 
70). Sus lu.josas adaptaciones no son del gusto tampoco de Molina Foix: "Zeffirelli. un 

reincidente. tenía los peores antecedentes en el historial de los adaptadores" (Molina Foix 1993: 
254). 

Latorre le dedica un estudio en profundidad en la revista iVosferrr/z(. de tono bastante 

elogioso. donde analiza sus tres adaptaciones. De la primera. The Tuniing c?f'the Shreii~. destaca 
su incorporación de elementos provenientes de la C'ommediu &ll '¿rr.le. y su deuda visual con la 
pintura renacentista pero considera que sin duda lo me.jor son las actuaciones de "un Burton en 
su me-jor momento" (Latorre 1992: 50) y de secimdarios como Cyril Cusack y Michael Horden~. 
Con una banda sonora de Nino Rota. para Latorre esta adaptación es una fiesta visual. '-fiel al 
texto shakesperiano. extrayéndolo. empero. del territorio de la fácil solemnidad para conferirle 
un ritmo vivaz y. sobre todo. una realidad física que hasta entonces estaban ausentes de las 
adaptaciones cinematográficas de las obras del dramaturgo". Según Latorre. este preciosisriio 
de Zeffirelli tiene su origen en Jann Kott: "Zeffirelli siempre tuvo en cuenta que (siempre en 
palabras de Kott) uno de los caniiilos para reproducir la visión shakespeariana podría ser la gran 
pintura del renacimiento y del barroco. coino punto de partida para el gesto. para la composicióil 
de un encuadre. para el vestuario" (Latorre 1992: 50). 

Este concepto visual se aplica también en Ronieo J. Julielu ( 1  968). adaptación lastrada 
por un reparto inadecuado para muchos críticos. pero eficaz para Latoi~e y que sobre todo ayuda 
a la coinprensión de su punto de vista: --. . . el amor de la joven pareja no desemboca en tragedia 
debido rr irricr írb.~~rrtirr eneniistrtdenrre .slrs~frrnilin.~ sino que el drama se precipita a co~~secue~-icia 
de las relaciones de dependencia que la parqja mantiene con sus coiise~jero inmediatos: el ama 
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y fray Lorenzo" (Latoi~e 1993: 53). y viielve sobre ello: "las tunestas coilseciiencias de unas 
relaciones de dominio mantenidas sobre dos jóvenes. casi dos adolescentes. por parte de un cura 
y una nodriza" (Latorre 1993: 54) para señalar "el tratamiento critico de los persona-¡es 
responsables de la tragedia" coino el gran hallazgo de la película. 

Las feroces críticas recibidas por esta película en Gran Bretaíía. donde se masacró la 
actuación de la pare-¡a protagonista piiede que sean la razóii por la que Zeffirelli no volvió a 
dirigir u11 Sliakespeare en el cine hasta 1990. Molina Fois se vio gratainente sorprendido por este 
filiii: -'. . . mira por dónde. su Hrr~nle~.  sin llegar a la ortodoxa tetricidad del de Kozintsev ni al 
intenso fulgor verbal del de Olivier. constituye uno de los tilins inás equilibrados. más honestos 
y. a ratos. más brillantes del cine t1'upr.e~ Shakespeare" (Molina Foix 1993: 354). De él aprecia 
su "concisión" y lo que llama los "cuatro grandes escollos dramáticos" de la obra: "la 
materialidad del Espectro. la función dentro de la Suncióii. el relato del suicidio de Ofelia y el 

filial macabro concluido con la llegada de Foi-tinbrás casi como u11 ~fe t r .~  ex nlrrc-hinrr" (Molina 
Foix 1993: 355). Por supuesto gran parte de la crítica cinematográfica se detuvo inás bien en la 
elección de Mel Ciibsoii co11io Hanilet. un guiño a la taquilla. que provocó no pocas 
comparaciones con las aiiteriores películas del aiistraliaiio. Tr~~~getf iu  lelrrl fue el título con el que 
se despachó Fo/ogl.rrrntr.r. En la inisnia revista se recogeii las curiosas declaraciones de Zefirell i: 
"Pensé en Mel al verle en 'Anna Letal'. Hay una escena e11 la que se plantea la duda de si debe 
disparar o no. siendo incapaz de apretar el gatillo. Cuando le vi me di.ie: Es Handet. Este chico 
es ini Hainlet" (fi11o-grírn7ír.r.. No\, 1991 : 73). Para Molina Foix la interpretación de Ciibson es 
"soleinne y monocorde". en lo qiie coincide con Latorre: -'un iiicoi~venieiite.. .. esforzado pero 
insuficiente". En resumen. la penúltiina gran superproducción del género es para Latorre un 
intento fallido: "su frialdad quema como el hielo. Y esa frialdad puede llegar a ser hermosa e11 
ocasiones. pero nunca necesaria: el superdraina shakesperiano carece de pasióii" (Latorre 1992: 
55). Romeo 11 .hrlie/n se incluyó en el ciclo de Saii Sebastián y Hunl le~ ha sido proyectada eii 
varias cadenas españolas (e11 versión original e11 Canal +). pero Lcr nlz~jel. in~fon~trhlc hace ya 
niucho tiempo que no se ve en las pantallas españolas. 

11.5. Akira Kurosawa 

Si Riainbau hablaba de 01.son Shrrke~pecrr.e & Willirrnl Ilélles para demostrar lo indisoluble del 
lazo qiie une al genial americano con el clásico inglés. Vidal Estévez iiiicia su artículo en el 
iiioiiográfico de la revista ,Vosfki.tr/~~ con un título ya revelador sobre uii autor que ha adaptado 
iniiy persoilalísimarnei~te dos Shakespeares: A'illitrm Akir.o Sl?trke.rpeur.e Kzrr.osoit~rr. Esta fiisióil 
de cultura japonesa con el cine americano y con los clásicos europeos es dificil de apreciar en 
Occidente donde la verdadera mentalidad japonesa nos es descoiiocida. Quizás eso es lo que da 
~ina  fiierza innegable a las dos obras de Kurosawa inspiradas por Sliakespeare: Trono de Sungrc 

(1957) y Rtrn ( 1  985). Así pues. en la primera de las películas. Vidal Estévez destaca coino "el 
teatro clásico occideiital y el teatro clásico japonés. el Só. se fecundan cinematográficainente 
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con refinarnieiito y eficacia siiigulares .... Kurosaw-a somete su mixtura a requerimientos 
estrictamente ciiiematográficos" (Vidal Estévez 1997: 42). Aunque los diálogos de Shakespeare 

quedan "prácticainente abolidos". la fuerza del planteaiiiieiito y de la puesta en iiiiágenes hacen 
de esta versión de ,\4(ichc/h uii "autéiitico poeiiia visual de tono trágico que revela la posible 
vitalidad estética que puede obtenerse al conciliar iniiiuciosaniente modos culturales 
aparenteiiiente antagóiiicos" (Vida1 Estévez 1993: 42). Guariilos la define acertadaineiite como 
"una síntesis [de Shakespeare] a la japoiiesa. coino Olivier lo es a la occideiital" (Guariiios 1996: 
46). Moliiia Foix lo llama "el más shakespeariano ... de los cineastas uiiiversales al lado de Jolin 
Ford y de Orson Welles ..." (Molina Foix 1993: 250). Aunque Molina Foix señala la conexión 
entre Ltr ,lbrrulc:u e.sconc/i(/u ( 1958) y Htrnllel. la crítica espaííola se ha conceiitrado casi 
exclusivamente en su versióii de ~Mcr~~helh ya comentada y e11 Ron. una versióii libre de King 

Leur de la que. según Guarinos. retiene "sólo el iiúcleo temático" y eii la que tampoco liay 
"restos sólidos de la recepcióii teatral [según el teatro iV6] ... soii comunes los planos picados e 
incluso alguna que otra cámara sub.jetiva. Se asume el espíritu filosófico del IW. iio su estructura 
espectacular. En este sentido la película es pleiianiente filinica. si bien es cierto que de un tipo 
de ciiiematografia peculiar. casi sileiite. donde la narratividad es autknticainente visual y el 

silencio se vuelve casi tan importante como eii teatro. aunque. si no niolesto. sí iiiquietaiite en 
cine" (Guarinos 1996: 46). Molina Foix la comentó en su inomento. destacando su baiida sonora. 
relacionáiidola con Mahler y Grieg. la puesta en escena y los paisa.iees los silencios y "la genial 
variación al importante papel del bufon de Lear. aquí interpretado por uii cklebre travesti 
.j apones ... [que] no sólo ilumina el carácter i~isondable. mixto y asexuado de losjbol.~ de coi-le. 
sino que subraya la relación seiitimental trabada entre el señor y su gracioso. segiin el deseo de 
Kurosawa. daiido a las aiidaiizas de la pare.ja en la segunda parte Luia dimensión i-iiás hondamente 
trágica". El uso del sileiicio y de los bellísimos paisajes desolados " ~ i i i  territorio de cenizas y 

sangre". para Foix. marcan "la apoteosis cineinatografica del inundo de palabras sliakespeariano. 
Su nias independiente y sublime equivalencia" (Moliiia Foix 1993: 353). Esta idea de a mayor 
independencia. mayor fidelidad (recogida en un libro heredero del espíritu de Jan Kott. LE 
Shukes~>eare Slil l Our ( ' on~~n~po r r r r y  [Elsoni 19891). resuena también en el conientario de Vidal 

Estévez: -'Poco iinporta que la base draiiiática sea en ambos casos una obra de teatro occidental 
lujuriosa eii palabras. La especifidad de relato einineiiteniente cinematográfico jamás se resiente 
en las películas de Kurosawa. Raras veces. en fin. el teatro del que parten estas dos películas .... 
queda hecho p ~ u o  cine con tanta maestría narrativa" (Vidal Estevez 1992: 47). Rrrn se proyectó 
con gran éxito de público en España y se ha visto recientemente eii televisión. Trono de Sangre 

se pasó en el ciclo de San Sebastiáii y i~ltiinanieiite por Lo 3. 

11.6. Las Adaptaciones Rusas: Grigori Kozintsev y Saul Yutkevich 

Ciuariilos es la primera en conectar la cineiiiatografía japonesa con las versiones rusas de 
Koziiitsev. De su Hunllel ( 1  964) tambieii destaca su coiiicideiicia en el tieinpo con el Ronieo de 
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Zettirelli pero lo inás notable es su relación en un pie de igualdad con el Hcrn~ler de Olivier: 

El de Kozintsev resulta. a pesar de todo. iiiuy diferente de estilo e iiiterpretación 
del de Olivier. No hay que olvidar qiie las formaciones e influencias de ambos 

son asimismo distintas y distantes. Las influencias teatrales inglesas ortodoxas 
de Olivier no tienen mucho que ver con las modernas de Koziiitsev: Meyerhold. 

Stanislavsky. además de la consideración de los casi veinte años que median entre 
una adaptacióii y otra. lo que indica. por otro lado. la diferencia coiiceptual no 
sólo desde el mundo de lo teatral. siiio también desde el nluiido de los 
ciiien~atogrático. [...] Este es un Hanilet ruso. que vive en sociedad. y el castillo 
es el centro de la sociedad. es un persona.ie y. coino en el caso de Welles. esa 
teatralidad que pueda eiicontrarse se elabora más por la rudeza de la puesta eii 
escena que por el trataiilieiito de cámara. (Guarinos 1996: 44) 

Más comentada ha sido su versión de El rey Leur (1970) iiluy bien considerada por la crítica 
angloamericana (véase Rothwell 1987: 86): "Koziiitsev was oiie of the tirst tilili-makers to win 
a serious hearing frorn a wide raiige of Shakespeare scholars." Cuaiido se proyectó en San 
Sebastián. en la reseña correspondiente en Norfcrotu Jesús Angulo la elogia sin reparos. 

comentando la hermosa partitura de Shostakovich (el moineiito quizás más álgido de la música 
ciilematogrática shakesperiaiia. uiig¿nel.o ya por derecho propio. cultivado por Morriconr. Nino 
Rota y donde ya es un clásico moderno el inusicador de las adaptaciones de Branagh. Patrich 
Doyle): 

Realizada en blanco y negro. El rej. Lcur es una fiel adaptación del original de 
Shakespeare. Coi1 un paisaje duro e inhóspito. y unos decorados fríos. Kozintsev 
subraya la irracionalidad de esa lucha sin escrúpulos por el poder absoluto. El 
inismo comienzo del tilme con un impresioiiaiite inovinliento de grúa nos 
muestra a un pueblo miserable y maltratado ... cuya historia no tiene nada que ver 
con la lucha palaciega que se desarrollará a continuación. Violentos movinlientos 
de cámara a lo largo de toda la película van a acentuar el carácter asfixiante del 
texto. [...] El proceso de la imparable pérdida de la razón por parte del anciano 
rey Lear se nos muestra en sucesivas secuencias cargadas de una fuerte emoción 
épica. en gran parte debida a la gran interpretación de Yiiri Yarret. La fidelidad 

al texto y a la época. rigurosaineiite reconstruida. hicieron que los inás exigentes 
shakespearianos occidentales aplaudieran la película sin reservas (Ailgulo 1993: 
67). 

Aunqiie la película se ha podido ver este misino año en Canal 9. continiia siendo una de las 

inenos difundidas entre el gran público en España. cosa de lamentar en 1111 director de tanta 
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altura. autor tanibiéii de una inuy lograda versión de E/ guijole ( 1  957). Tainbien es inuy poco 
conocida Ole/o ( 1  955) de Sergei Yuthevich. sin embargo proyectada por LLI -3 en Abril de 1994. 
para Cabrera Infante '.uii film inútil pero hermoso" (citado en F~logruni~a.  Abril 1994: 70)  y 
para otros una "versión acadéinica ... [de] resultados satisfactorios sieinpre dentro de uii orden. 
el de la coiivención culturalista" (I;r)logrtnlzu~ Abril 1994: 70).  

11.7. Roman Polanski 

El ~Mucheth ( 1  97 1 ) de Roman Polanski es coiisiderado por algunos críticos españoles coino "iiiio 
de los filines niás aplaudidos de Polanski". a pesar de "el preoclipante descenso del interés de 
su cine". El niisino coinentarista incide en la inquietante relación entre los desdichados 

aconteciiiiieiitos que rodean la historia persoiial de Polanski el halo de superstición que rodea 
la "Scottisli play": "un coinproniiso casi satánico entre la vida del realizador polaco y sus 
películas" (Mugiro 1992: 63) .  Rodado "apenas diez años después de dirigir su priiner 
largoiiietra.je.~ . el A4uChelh de Polaiiski es para Miigiro un filin meritorio. a pesar de sus 
-'coiicesiones a la espectacularidad" y su "despreocupación narrativa". Curiosanieiite. Polaiiski 

toma el punto de vista que resalta "la inseguridad del hombre o el acecho de peligros por todos 
lados" según Mugiro. en oposición a conio vió Welles el coiiflicto planteado en la obra: '-the 
product o f  irratioilal forces" (Domingo Baguer 199 1 : 459) En su artíciilo para el XV Congreso 

de AEDEAN. Ignacio Domingo Baguer compara metódicaniente ambos filines. especialmente 
distiiiguiendo la recreación histórica elaboradísima del film de Polanski. una superproducción. 
con los decorados siinbolistas del americano. Adscribe el film del realizador polaco a la tradición 

de la recreación realista. en la línea de Olivier. Mankiewicz. Zeffirell y la serie de la BBC en 
cuanto a la elección de escenarios o vestimentas. pero también recuerda el lazo directo con el 

-'Teatro de la cnieldad": "She film is a mixture o f  natural settings and scenes froin nonnal life 
with halluciiiations. assesinations. blood-splattering scenes and carnage. [...] The realisin o f  the 

settiiigs cannot be surpassed. W e  see the Scots nobles ainorig doinestic animals in their castles. 
we even see theiii urinating. But there are also inaily cruel scenes: battles. hangiilgs. beheadings. 
killiilgs. rape. It is as i f  the nonnal life scenes served oilly to intensifj the effect o f  the brutality 
scenes" (Doniingo Baguer 1 99 1 : 462). 

Para Baguer. prosiguiendo la coinparación con Welles. Polanski capta perfectainente el 
poder visual contenido en la obra. iiiientras que Welles se deja poseer por su espíritu: "It is 
difficult to decide which o f  the two filnis suits best tlie spirit o f  the play. Maily o f  us would say 

that Shakespeare is at bottom a realist: Shakespeare's plays are full o f  duels. battles. shipwrecks. 
tortures. killings. stonns. coroilations. trials. siiicides. feasts and fuiierals. On the other hand it 
has also been pointed out that 1l4uchclh is oiie o f  those plays wliose conflict is tuined inwards. 
Could it be that Polansky has niailaged to adapt pefectly the text to the filrnic inediunl. wliile 
Welles has nianaged to capture the spirit?" (Baguer 199 1 : 463) Como veíamos antes a la hora 

de coiiieiltar el filine de !&'elles. la respuesta de Baguer a su propia pregunta es un poco 
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aventurada: el filin de Welles. no es ilfilche~h. sino una recreación de Shakespeare. al igual que 
Trono de srrngre de Kurosawa. el filme de Polansky es "a superb productioil of the play. both 
in theatrical aiid iil cinematographic terms by al1 standards" (Baguer 1991 : 464). Samuel R. 
César. en una retrospectiva de la revista Dirigido por sobre la obra de Polanski. incide 
precisaineilte sobre aquellos aspectos de la adaptacióii que más se apartan de la obra original: 
la "edad de Lord y Lady Macbeth". inuy jóvenes. el -'peculiar aquelarre". la "escenificaciói~ del 
castillo coi1 sus ocas p pollos". la secueiicia en la que Lady Macbeth deambula desnuda y 
subraya lo injiista que fue la crítica con el film. obsesioilada con la vida privada de Polanski y 
su relación entcinces con el productor de la película. Hugh Heffner de PIt~j~hoy. Concluye: "... 
ine atrevo a solicitar una reposición o. en su defecto. una revisión televisiva de aquéllas para 
noctámbulos o 'video-afilados'. A lo ine,jor se descubre que hfcrcbc~h es una película muy digna 

e interesante" (César 1993: 53). En 1998 sus deseos se llicieroil realidad: la película se pasó por 
las cadenas autonóinicas. en sisteina dual. lo que permitió apreciar las interpretaciones de John 
Finch y Francesca Annis en su versión original. 

111. LAS ADAPTAClONES PARA TELEVISIÓN 

Las adaptaciones para televisión han corrido muy mala suerte en Espafia. Ape11;is vista la serie 
de la BBC. excepto en su con~ercialización incoinpleta en video. no es de esirafiar que se carezca 
de coineiitarios por parte de la crítica española sobre estas versiones. de LIIILI calidad muy dispar. 
pero que incliiye sorpresas tan agradables como el Hrrri7le1 de Rodile! I3ei~ncii coi1 Ilerek Jacobi 
en el papel protagonista (hecho más que relevante que nadie record0 cii;iildo .lacobi apareció en 

el Hrrnile~ de Branagh coinci Claudio). Solainente Angel Luis P11;ailic cii sil.\ iiacluccio~-ies tiene 
el acierto de referirse a estas versiones. siempre conocidas en lo5 ~lcliai.i;iiiici~ios de Filología 
Inglesa. a pesar del einpeíío nefasto de la BBC de no poner a I;I ~eiiiii I;I \cric cnicra. Por otra 
parte. la llegada de la televisión digital ha supuesto una dccclicioii iiii~\: I:i\ platafoi-inas 
españolas no están dispuestas a ofrecer contenidos de calidad ! I L I  1<13C '  \cilclc caros sus 
derechos: sólo se han podido ver algunas de estas adaptaciones cii 511 c:iiiiil iiiici-11;icional para 
satélite B K '  Prin7c. La cadena franco-alenlana Arte ha ofrecidii i-cciciiiciiiciiic c i  iniiy elogiado 
RichurtlII del Nrljionírl Thcalre con Fiona Shaw en el papel proiugoiii\iu. ilci~iro de una noche 

/eniO/ica dedicada a Shakespeare. noche 1en7á1icri que 110 ha pareciclo iiiicrcsar ;i 1.~1 7. Lo que 
sí le interesó fue el mediocre ciclo de la Sliukespcn~~e Socic/j (11 . I~IL,I .IC.LI.  ;I cargo de Bn1.d 
P~.ohrc/ion.v. un fallido intento de respuesta americana a la BI3C' clue no pasa de ser teatro 
filmado y que no despertaron el más ininiino coinentario en la prensa esliafiola. aparte de la 
reseña apresurada en la página de televisión. (Se proyectaron Tlic~ Ti~riring c?/'//ic .YIir.cit~, The 

Tcinpesl. u11 Richrrrd II inás que pasable. King Letrr,. Tl7e 11fcriy Ll'ii3e.s 01' TlSntl\o~.. :\ftrcb~~/h. 
0 1 h ~ l l o  y un curioso Anlorijl urid ('leo[~cr/l.u con Timothy Dalton en el papel protagonista. todo 
ello en 1993.) La serie de la English Sliukesperri.e ('oniprrnj. de Bogdanov y Peilniilgton. 
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coilocida como The Fl'rrrc of  /he Kose, (1986-89) se pudo ber en la tei-i-iporada 1991-2 en la 
cadena Superchanilel. entonces ampliainente difuildida en las redes de cable. lo que ofieció a los 
pocos afortunados (o interesados) iina inuestra vivisiiiia del nuevo teatro inglés y una versión de 
Herir) 1' que sorprendería a todos aquellos que consideran la versión de Branagli una 
desconstmcción de los contenidos nacionalistas del ciclo Iiistórico. Lameiltablen-iente. no parece 

que nuestras televisiones públicas y privadas. teirestres y celestes. digitales y arialógicas estén 
por la labor. a pesar de que la fragmentación de coritenidos que peimiteil las nuevas tecnologías 
deberían poder contentar a los que creen. y saben. que la televisión tainbiin puede ser fuente de 
cultura. 

111.1. Kenneth Branagh y la Oleada de Adaptaciones Shakesperianas 

Antes de entrar a ver la revolución que. en todos los ámbitos del cine shakespeariano. representa 
la irrupción de Kenneth Branagh en 1990. habría que considerar el panorama de nuestro género 
a finales de los ochenta. La serie de la BRC 110 sólo habia defraudado al público y a los críticos 
angloamericanos. sino que había producido LUI cansancio y un hastío en los medios y en la 
industria hacia todo lo que oliera a Shakespeare e11 el cine. El punto más bajo de este "lean 

period" (coino lo definiera el profesor John Wilders. responsable de la adaptación textual para 
el ciclo de la BBC).' fue el experimento de Jean Luc Godard con King Lerrr ( 1988). Por estas 
fechas pasó prácticamente desapercibido: ABC' le dedicó una reseña de apenas un párrafo (.4B(.' 

7-3-88). Quizás con todajusticia. pues la película. proyectada i-ilucho después por Canal 9 es un 
colluge bastante insufrible. Así pues. no es de extrañar que cuando un director inglés 
desconocido adaptase nada menos que la misma obra que habia encun-ibrado a Olivier. la prensa 
española se encontrara un poco descolocada. Así para El Puk. la adaptación de Rranagh es la 
tercera versibn de Enriqrle T I  contando ('ct~~zpunudus u nie~iilitrnoche corilo la segunda. cuando 
es sabido que sólo incluye una referencia a inodo de preludio del final de Falstaff (Riambau 
1985: 740). En esta primera reseña del diario madrileño. se recogen en apenas cuatro párrafos 
lo poco que se sabía entonces de la película. su nominación para el Óscar. lo escaso de su 
presupuesto y su tono desmitificador y pacifista: "desaparece definitivamente la propaganda y 
los aspectos n-ionárquicos favorecedores para acentuar. en cambio. las contradiccioiles y la 
terrible soledad del poder" (El Prrís 30-3-1 990). Aparte de esta inexacta reseña. debida en gran 

parte a la cercanía de la ceremonia de los Óscars y a su estreno en los cines Renoir de Madrid 
en versión original. El Prris no se vuelve a ocupar de Branagh para una crítica pormenorizada. 
a pesar de que la película se i~iaiitieile en cartel más de un año. Diferente actitud es la del diario 
ABC': 110 sólo se hace eco de la fecha de su estreno. recogiendo declaracioiles del propio Branagh 
que aclaran la relación de su película con la anterior de Olivier de una manera mucho mas 
adecuada (.4B( '23-2-90). sino que le dedica dos seinanas después un extenso comentasio debido 

' En conversacioii con el autor eii 1993. eii Stratford. (Véase también Wilders 1981.) 
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a uno de sus críticos de cine habituales. César Santos Fontela. Fontela ya identifica a la película 
coino dura competencia de las '-dos mejores películas jamás rodadas sobre textos 
shakesperiaiios". el Einiqirc I'de Olivier y las ('~rn~patztrck~rs u n~etlita~orhc de Welles. resalta 

el ..inucho valor" de Braiiagh y conio no es "eii absoluto. a iiiiigún nivel. tributaria de las 
iiiisinas. sino conipletaineiite diferente ..." (Santos Fontela 1990: 105). El coiiientario de AB(' 
adiiiite lo que Ilaina las alteraciones del original para hacer del protagonista "un ser. en alguna 
medida -hamletiaiio'. víctima de uii destino dictado. en cierto modo. por fuerzas exteriores y. de 
alguna manera. aunque poco menos que obligado a hacer la guei-ra. amante de la paz y 
conveiicido. de otra parte. de que lo lógico. en sus circunstancias. habria sido perder la batalla 
de Azincourt dada a los franceses .... lo que le hace considerar el triuiifo como algo lindante con 
el milagro". análisis que nos parece uno de los más afortunados que se hayan hecho. en Espafia 
o en el extran,jero. de este punto clave de la película. 

Las revistas especializadas de cine también se fi.iaroii en este iniiegable carácter 
antibelicista del filme de Rranaph. Así. José Luís Guanier escribe en Fologr.crn~ac: "La película 
de Olivier era luininosa y Ileiia de orgullo patriótico. fue hecha para despertar a una nació11 eii 

guei-ra. La película de Rranagh es oscura. hecha para una generación que ha visto los desastres 
de Vietiiain 5. desconfía de cualquier llamada a las armas. Sus escenas de batalla. donde los 
soldados aparecen siempre cubiertos de sangre y barro. enzarzados en salvaje confusióii y 
sangrienta carnicería 110 ocultan la deuda de Rranagh con Welles y ('crn~pcrnuuirs o nletlicrnocl7e. 
En paz con Olivier. en paz con Welles: 110 está nada nial para u11 debutante" (Guamer 1990: 1 5 ) .  
Coino se ve. siempre se ha de comparar la película con sus dos antecesores más ii11iiediatos. 
aunque a veces se roce la inexactitud. conio en el caso de Vicente Femández López. quien 
remonta la brillante y original introduccióii del coro a Olivier. aunque no pueda haber liada más 
distinto: "La escena inicial con el narrador (Derek Jacobi) introduciéndonos en el escenario. 
remite directamente a la adaptación realizada en 1944 por el soberbio actor inglés. Mientras la 
caracterización del personaje de Falstaff. la escena del ahorcamiento de uno de sus compinches 
y la justeza y la precariedad de medios con que está rodada la batalla de Agincourt. nos acercan 
a la obra de Orson Welles" (Femández López 1991 : 203). Bien por la identificación de Welles 
coino el inspirador del tono que se da aquí a la pandilla de Eastcheap. pero si se hubiera 
conocido su historial previo coino actor de la Roya1 Shakespeare C:ompany. se habría visto este 
uso del coro coino una de las aportaciones personales y propias de Branagh. iio como un legado 
de Olivier. A un coineiitarista conocedor de estas fuentes como José Rainón Díaz Feniández no 

se le escapa el verdadero carácter de este toque de genio: 

Este breve gesto [el que Jacobi conecte los maridos de un contador] nos permite 
considerar uiia de las aportaciones de Branagh en su pelicula: al igual que el Coro 
de la obra de Sliakespeare es de carácter nietateatral en cuanto que sus palabras 
coiistituyeii uiia reflexión sobre las limitaciones de la escena. el encarnado por 
Derek Jacobi es totalmente cinematográfico ya que. una vez encendidas las luces. 
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podemos comprobar que 110s Iiallainos en ~ i i l  estudio de cine donde se halla11 
amontonados los diversos uteilsilios y escenarios que se han utilizado en la 
filinaciórl de la película ... llegándose a observar en alguilos de esos escenarios las 
iniciales "HV". (Díaz Femández 1 994:470) 

Díaz Femández hace un conipleto análisis de la primera película de Branagh. no sólo del uso del 
Coro eil toda la obra. a diferencia de Olivier. quien lo sustituye por una voz en qfj; sino tainbiéri 
de los "coiltinuos inovirnieiltos de cámara". del uso de los primeros planos para acentuar los 
conflictos internos de los personajes y de las dos priilcipales interpolaciones que incluye 
Branagli: el ahorcainiento de Bardolph y la condena de Falstaffpor parte de Hal. ambas tomadas 

de la primera parte de Enrique IV. referencia imprescindible que distingue este príncipe de 
Branagh. con un pasado que tiene que hacerse olvidar. del de Olivier. u11 triunfador intachable. 
Recogiendo la opiilión de la crítica más académica británica. Díaz Femández define la 
iinpoi-tancia de Branagh corno "uno de los tuturos inilovadores de la tradicióil teatral y 
cii-iematográfica en lo que a Shakespeare se refiere" (Díaz Femáildez 1994: 424). 

Razones ilo le han faltado. pero contra lo que se podría inferir. Brailagli no triuilto 
abiertamente eii España con su primera película que no pasó de considerarse una curiosidad 
digna de no muchos comentarios como acabamos de ver. La verdadera consolidación de Branagh 
corno éxito de taquilla le vino dada por su siguiente adaptación de Shakespeare. precedida de dos 
películas de éxito discreto en España y ai-rollador en Estados Unidos y Gran Bretaña (A4or.i~ 
/odcri,ícr [1992] y Los ~rnzigos de Perer. [1993]). Cuando se estrella Afz~cho r.ttido ypocas nueces 
(1 993) la critica española saluda la adaptación entusiásticameilte y el público no le va a la zaga: 
en abril de 1994 había ganado 32 milloiles de pesetas en España. codeáildose con las 15 primeras 
películas en cuanto a recaiidación. En 1996 fue elegida por los lectores de Forogi.umus como una 
de las 100 películas de la historia. en el número 85. a la altura de Taxi Driver o de Aniui,coi.d. 
Una compañía de teatro española aprovechó para poner en escena un inontaie de la obra que 
recorrió el circuito de teatros españoles proclainaildo su descendeilcia directa de la película de 
Branagh. Exageracioi-ies aparte lo cierto es que el actor y director de Belfast parecía haber dado 
con la fómlula del éxito shakesperiano en el cine. Incluso la crítica más difícil parecía 
convencida. Antonio Weinrichter entrevista a Branagh en Caniles para Dir,igidopoi. .. . y no puede 
sino señalar 1a"atmósfera lumiilosa. alegre y festiva" de la cinta. el acercamiento de Shakespeare 
al público joven actual. a pesar de las '-audaces variantes que ha iiitroducido en ella" 
(particularniente el D o g b e q  de Michael Keaton) (Weinrichter 1994: 36-37). En la rnisina 
revista. Antonio lose Navarro ilo se de-ja convencer fácilmente: --El extraño caso del Dr. 
Shakespeare y Mr. Brailagh" es coino titula sii entradilla. después de exponer un panorama del 
cine shakesperiailo anterior. Se trata de --cine [visto] desde una óptica shakespeariana ... [una 
película] planteada y resuelta en téimiilos absolutaineilte ciileinatográficos" >- suelta entonces 
la liebre de la provocacióil: "d.Í~rcho i.uicio ~ ' ~ O L ' L I S  izrrece.~. una vez vista por algunos buenos 
conocedores de Shakespeare on filni. parece beber del talento. hoy extinto. de Franco Zeffirelli. 
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[...] La,fisi~.itltrtl~~ mi~sic~nlid~rti patentes en ~kízrcho i.iritioj:poctr.s iiireces 'cliez' Branagli. ¿,acaso 
no serán herencia directa del mejor Zeffirelli. esto es. el shakesperiano'? , S u  voluptuosa energía 
visiial. su frescura iiiodeiua y nada acartonada. no obedecerá a una revisión de Shakespeare a 
través de la experiencia del realizador italiano?" (Navarro 1994: 4 1 ). Coi1 razón habla Guarinos 

de "las malas lenguas" refiriéndose a este conieiitario sin inencionarlo expresaineiite (Guarinos 
1996: 41). La solución es más sencilla: coino carecenios de adaptaciones de comedias de 

Shakespeare. el único espejo con el que se puede enfrentar la película de Branagh es Zeffirelli. 
A El País la película le convence plenanieiite: "Con un texto de Shakespeare. un moiitóii de 
.jóvenes actores y un escenario colorista y luminoso. Kenneth Branagh repite el éxito de Lo.5 
ur~iigo.~ ~ILJ P~c.>i.. La alegría de vivir. los juegos de amor las canciones se entrelazan eii esta 
divertida adaptación literaria" (El País de 1u.y tc.ri/rrcioiie.s. 25 de marzo 1994). 

Mi opinión es que es esta película y no Enr.iqzre J: en muchos aspectos superior. la que 
inicia la explosión del cine shakesperiano que heiiios conocido recieiiteinente. Es esta comedia 
vitalista la que genera un culto a Branagh a anibos lados del Atlántico y un interés por las 
adaptaciones de los clásicos que ha venido a salvar a este géiiero. como ya podemos llamarlo sin 
lugar a dudas. Todo lo que se sucede después. el Ricuido 111 ( 1  996) de Iaii Kellen. el Lookirig 
,101. Richar.tI(1996) de Al Pacino o la descaradamente coiiiercial Ror~~eoj~ .h~l ie fa  ( 1  997) de Baz 
Luhnnann no se hubieran podido realizar a finales de los ochenta. con iiii público una crítica 
hastiados del cine con pretensiones culturalistas. 

Precisamente y con mucha injiisticia esa es la critica principal que se Ic Iiacc al siguiente 
intento de Branagh (si descoiitaiiios Ofhello ( 1  996) una película que p~isii como Liiia exlialacióii 

por nuestros cines) su titánico Htrn~let (1 997) de cuatro horas. 1.0 priincro qiic ha' que decir es 
que la crítica española ha hecho totalniente abstraccióii del problcina ic\iii~il de Hirriilet. origen 
de su desmesurada duracióii. y en segundo lugar. lo in.iiisto del eslrciio de 1111;1\ crsi011 abreviada 

de dos horas. la única que se ha visto fuera de Madrid y Barccloiiii. J1. I orrciro se deshace en 
elogios en El P[rí.s: "este Homlef que venios ahora en versión coi~ipl~.iii e\ iiii czccsi). un ejercicio 
delirante que bordea la niegaloniailía. Pero es también. y ahí rac1ic:i 511 coiiiplciidad. iiii filme 
fascinante e imprescindible. Porqiie entre otras virtiides qiic aicsoski ligiirii el de ser una 
verdadera lecci0n de cónio y por qué adaptar un clásico" (l'orreiro 1 007: .:X 1. I'rccisaiiiente en 
el inoineilto en que la crítica británica 4- americana parece que c i i~p ic~a  LI c~iiisiirse de Braiiagh. 
("Apart from the chance i t  offers of passinp four hours in back-ro\\ siioggiiig. H ~ ~ i i i l e ~  doesii't 
cut the st~iff ...". escribe Keviii Jackson para The Itltiepcntleilf o17 .SIIII~/LI~.  J.lucksoi1 19971). la 
española no \:e u11 sólo p~uito débil en una película de cuatro horas doiidc se ha11 iisado todos los 
ingredientes posibles: ni siquiera el exceso de artistas invitados. e\-idcn~c giiiho dirigido a la 
taquilla americana le parece negativo a Torseiro. sino '-uno de los más ciili)qiiccidos. geniales 
y a la postre arrebatadores muestrarios de registros interpretativos rluc se lia>aii podido ver en 
el cine contemporáneo (Torseiro 1997: 38). El tieiiipo. como en iiiuchos otros casos. nos dará 
la justa medida de este Htri~~lef pero no se puede dejar de percibir uiia perniciosa postiira acrítica 
e11 los comentaristas cinematográficos espaíioles respecto a este género. En este estado de cosas 
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no es de extrañar que Ronfeo y Ji~liefcr (1996) de Baz Luhnnaiiil. un e,jercici« coinercial con 
Leonardo de Caprio merezca coinentarios coino el siguiente en la revista de cine niás difundida 
en España: "una obra maestra que. además de reconciliar la universal visceralidad populista del 

bardo de Stratford con cierta sensibilidad rabiosamente juvenil de ahora rnisino. demuestra que 
una obra con genuina alma kitsch puede ser también cualquier cosa menos banal" (Trashorras 
1997: 22). No es que nos hayan~os rendido a la estética del video-clip. o que ahora se confundan 

las películas con su ail~~ncios promocionales. se trata. creo. de un problema de exceso de oferta. 
en el que se abordan por igual filmes dignísimos como el Ricurcfo 111 c/c Il'illicrn~ Shrrke.spc~ur~c 

(1996) de Ian Kellen con documentales de in,justa fama. como el de Al Pacino mientras pasan 
desapercibidas versiones de más substancia. como la extrañamente titulada e11 España Crn sueño 
cir lrr~cr noche de i1eruno ( 1999) transposición cinematográfica de una puesta en escena de Adrian 
Noble. que representa asimismo su debut como director de cine (Fofogrunzus: Abril 1997). 

Hemos dejado deliberadamente para el final este apartado de las producciones propias en 
España. por su relación directa con la apreciación de estas adaptaciones en España. Si de,jamos 
a un lado la obra de Welles. española en financiación y producción. pero que desgraciadamente 
no sirvió para crear escuela. la historia del cine espaííol no puede jactarse de un Kurosawa o un 

Kozintsev. capaces de apoderarse de u11 clásico extranjero de manera que sorprenda a propios 
y extraños. No. España puede ofrecer Lrr,ficr~ecilltr don~rtcfrr ( 1  955) de Antonio Rornán. con unos 
inimaginables Alberto Closas y Cannen Sevilla como Petruchio y Kate. que aunque a Fernando 
Méndez Leite le parezca "de envidiable empaque" o una gran actuación de Carn~en Sevilla. no 
deja de ser una anécdota (Méndez Leite 1965: 224). También podemos ofrecer las versiones de 
Celestino Coronado. muy difíciles de ver en España. y curiosamente. un empeño parecido al de 
Pi.o.~pcro's Books (1991) de Peter Greenaway: aplicar la técnica del vídeo a la obra de 
Shakespeare. Incluso las versiones dramáticas de Claudio Guerín (Ri~*crrvlo 111 [1967] y Hun~lel 
[1970]) han sido poco vistas después de su pase original por televisión. No es este el terreno en 
el que parece que podanlos y debamos competir sino en el de la adaptación de nuestros clásicos 
y aquí también parece que el panorama peque. cuando menos. de un seguidisino notable. al 
menos recientemente, Pasada ya la época dorada del cine basado en los clásicos españoles que 
nos diera El Qu~jo fe  (1947) de Rafael Gil. nada parecía obligar a los cineastas españoles a 
abordar a sus clásicos. Y fue precisamente el éxito de Brailagli el que removió las conciencias 

primero de críticos. después de productores. Si no. no habría manera de explicar la aparición de 
El perro rlcl horfclrrno ( 1  996) de Pilar Miró. primer empeño en inuclio tiempo de llevar una 
comedia española en verso. lo que lleva a Ángel Fenlández Santos a lamentarse: ..En el cine 
inglés y estadounidense las adaptaciones de Shakespeare abundan y se anuilcia una oleada de 
filinaciones integrales. Con Iiienor frecuencia. esto también ocurre en otros paises. pero en 
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España. donde contamos con un arsenal de dramas de hennosura i~icalculable. el recurso al 
clasicisiiio era hasta ayer tabú" (Ferilández Santos. El Ptri.~. 29- 1 - 1  996). 

El guante fue taiiibién recogido por Gerardo Vera e11 Lcr ('ele.stinir ( 1996). quien no oculta 
sil inspiración en las adaptaciones más recientes de Shakespeare. aunque no parece qiie haya 
captado el espíritii de muchas de estas adaptaciones. Comentando laeliminación deun inonólogo 
del padre de Melibea por ser "excesivaineiite literario para el cine". prorrumpe: "Si esto lo 
hiciera con Shakespeare en Inglaterra ine matarían. pero aquí no. Desde mi coherencia 
intelectual. no hiibiera quitado el inoiiólogo. pero tainbién creo que nos debernos al inercado" 
(El Puiv, 5-1 1 - 1996). Como creo que ha quedado suficientemente demostrado. en Inglaterra ya 
no se asustan por nada que se le haga a sus clásicos. quizás por que 1levai-i más de cien años 
hacié~idoles de todo. que parece ser la única manera de inantenerlos vivos. dentro de un orden. 
Eso es lo que. en una crítica durísima. le achaca Miguel García Posada a Vera: "... seguimos 

empeñados en el respeto reverencial al texto del clásico. a sus arcaísnlos léxicos y sintácticos y. 
10 que es más grave. nos obstinarnos en profesar una fidelidad penuna a las historias .... Los 

clásicos de esta manera no es que sean aburridos. es que resultan insoportables" (El P o i ~ .  3 1-1 1 - 
1996). 

Personalmente creo que hay que desmontar algiiiias de las afinnacioiies de García- 
Posada. Las adaptaciones de ingleses y americanos no hacen una retraducción de sus clásicos. 
inás necesaria quizás. pues el idioma ha sufrido más cambios. Siinplemente están más 
acostumbrados a verlos desde distintos puntos de vista. el tidedigno y el \:anguardista. porque 
si algo tienen. es una tradición teatral permanente. cosa que a duras penas se está consiguiendo 
en Espaiia. pero que sigue en peligro. A pesar de inexactitudes y de falta de información a veces 
. el nivel de la crítica de cine española es bastante alto. y en el caso que nos ocupa. ha dado obras 
como la de Guarinos. la de Riarnbaii o la de Cobos. capaces de medirse en 1111 imaginario 
certamen de crítica cinematográfica internacional. Lo iinico que falta es una valoracióndefinitiva 
del verdadero valor de las adaptaciones de Kenneth Branagh y los realizadores a los que ha 
abierto camino. tarea que exigirá el inevitable paso del tiempo para abordarla en su justa 
diinei~siiiii.~ 

' Tarea ya empezada: en el XXI Congreso de AEDEAN (1997) ya hubo dos pmeles sobre estas 
adaptaciones inás recientes. El primero a c a y o  de María Moliner Marin y José Rainón Prado Pérez sobre 
el Ron~eo?..Ji~lie/u de Baz Luhni~ann y el segundo sobre el Hu1111el de Zeftirelli. dirigido por José Ramón 
Diaz Fernández y Sotia MuRoz Valdivieso. 

Mas recienteniente. pero ya fuera del alcance de este articulo. hay que destacar la Conferencia 
Internacional celebrada en Málaga en septienibre de 1999 ) la Publicación de Kenil~rh Bri~i?r?c~gl?. E I I  c/ 

1lo111hre tic Shiikesl~crrre (1998) de Teresa Lopez Velayos y Sónsoles González Ortiz. Madrid. Nuer 

ediciones. 
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