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H la r e c e r c a del T e a t r e en el Cinema. 

El t e r r i t o r i c o m p a r û t 
1 ' nia celebrada adaptado ci

nematogràfica de la famo
sa novel-la d'Umberto Eco, 
El n o m de la Rosa (1986), 
de Jean Jacques Annaud, el 
personatge secundari de la 
jove bruixa, interpretai per 

la xilena Valentina Vargas, és salvat de 
la mort a la foguera. A diferencia del 
que passa a l'obra literaria, aquí la brui
xa no mor cremada, i aíxí el fugaç amor 
del novící Adso de Melk (Christian Sla-
ter) no es converteix tràgicament en 
fum, sino que es conforma en conver-
tír-se en nostalgie record, un més dels 
que evocará el personatge, mentre va 
reconstruint la seva vida i descabdella 
el misteri dels assassinats a l'abadia be
nedictina del nord d'Italia. La bruixa, 
tendre i bellissimi personatge cinema
tografie però d'origen literari, és final-
ment salvada pels guionistes adapta-
dors de la novel-la, commoguts, tal ve
gada, per la duresa i injusticia del desti 
que imagina Eco per tan malaurada jo
ve. Andrew Birkin, Gerard Brach, Ho
ward Franklin i Alain Godard, els qua
tre guionistes, suportaren, tal vegada 
amb estoìeisme, l'enrabiada del no
vel-lista. Eco, s'ho va agafar molt mala-
ment i això de no cremar l'atractiva brui
xa li va semblar una profunda tergiver
sado i, en conseqüéncia, critica la go-
sadia del director, alhora que desquali-
flcà radicalment el conjunt de l'adapta-
ció que s'havia fet de la seva obra li
teraria, una de les novel-les que més ha 
fet predictible el seu pas al cinema. 

Però ara i aquí importa poc decan
tarse per uns o per l'altre i decidir sí els 
guionistes teníen tota la rao i tot el dret 
d'apíadar-se de la bella bruixa (evident-
ment, ho feren per raons comerciáis: es 
tractava de compondré un final que, si 
no podia ser feliç, fos, al menys, poc dé
priment), o si la rao estava de la part del 
creador original de la criatura. La con-
tradícció no gens fútil és du aquí per a 
subratllar que mentre el pas de la no
vel-la al cinema permet i suporta, amb 
justificado o sense ella, canvis més o 
menys radicáis que poden arribar a afec
tar el mateix relat, això difícilment pot 
passar en tractar-se d'adaptar el teatre 
al cinema, és a dir, la peca teatral al film. 
Valgui aquest altre exemple: per inté
ressant que ens pot resultar el perso
natge de Brutus, en el Juli César de Mac-

kiewicz, és impensable que el guionista 
o el mateix director, commogut peí pa-
timent del personatge i per les raons que 
exposa en contra de la tiranía, pugui de
cidir salvar-lo de la revenja subsegiient 
a l'assassinat del César. Podrà dir-se que 

en aquest cas l'obra teatral i en conse
qüéncia l'obra cinematográfica, relata 
un fet historie, mentre que el cas de la 
bruixa d'Eco, és un personatge de ficció. 

Pero la comparanza es duu aquí per 
a mostrar que l'obra teatral en traslla-
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relat, això difídlment pot passar en tractar-se d'adaptar el teatre al cinema, és a dir, la peca teatral al film 

d a r s e al cinema es reslsteix a admetre 
modlflcacions substanciáis al gust del 
guionista, del director, o més freqüent-
ment, del productor. No es pot conce-
bre una versió cinematogràfica que sal-
vi del suicidi el personatge secundan 
d'Ofelia, posem per cas, o que pugui al
terarían sois un o algunsde la resta d'e-
lements secundarls que intervenen en 
Tacciò dramática teatralltzada. L'adap-
tació de la peca teatral permet, en can-
vi, tot tlpus d'alteracions dlrlgides a si
tuar Tacciò en un temps o un ambient 

distint de Timaginat o volgut pel dra-
maturg, I sempre i quan no modiflquin 
o tergiversin la totalità! Si les obres de 
Shakespeare son les que semblen con
vidar a més i més varlades adaptacions 
de temps i de Hoc, son totes les obres 
teatrals susceptibles de passar a la pan
talla les que es reslsteixen, sense distln-
cions d'autors, al fet que s'alteri el des
ti o la caracterizado bàsica deis res-
pectlus personatges. 

Per tant, les adaptacions clnema-
togràfiques de peces dramatiques, al-

menys aquelles que venen slgnades per 
directors sensibles al fet teatral, poden 
dividir-se entre les que es limiten a fil
mar Tobra teatral sense amagar els 
seus orígens, i aquelles altres que la 
consideren un guió cinematografíe 
amb múltiples posslbllltats i suggerl-
ments per adaptar-lo a l'ulI de la ca
mera i, en definitiva, al llenguatge ci
nematografíe. Shakespeare, per exem
ple, del qual en parlava en un anterior 
article, permet una ¡ altra línia de cre
ado. Seria el cas, en la primera, de les 

Capra, Lubitch, Wilder, Sturges, Hitchcock, Zefirelli, Frears, Brannagh, i tants d'altres, han sabut 

superar els condicionaments teatrals que no escénics de les obres que han traslladat a la pantalla, 

créant el moviment de la camera, trencant amb el punt de vista únic de ¡'espectador, ompllnt 

els espais i usant del primer pia per a expressar les emocions contingudes en la paraula 

versions f ¡Imades per Lawrence Olivíer. 
I serla el cas també, en la segona, de 
qualsevol de les celebrades versions 
d'Orson Welles. Perqué les obres de 
Shakespeare, amb una estructura ba
sada en la successló d'ambients que su
pera la tradicional dlvislód'actes, i amb 
la concepció deis diálegs que no no-
més posen en evidencia estat d'ánlms 
o expliquen sltuaclons, sino que trans
formen Tácelo dramática, son, tal ve
gada, els prlmers guions que mai no 
s'han escrit. 

Però, al marge de Texcepcional va
lor de Shakespeare, tota obra teatral 
quan està ben construida es pot veure 
com a un guió cinematografie, I pertant 
guió tancat en allò que és la construc-
ció del relat, d'aquí la facilitai I la fre-
qüéncla amb que el cinema beu de les 
fonts teatrals, perqué una part del tre-
ball previ, trobar la historia, construir 
els personatges, expressar la dramati
zado de comedia, drama, tragèdia, etc., 
es troba ja elaborai. 

Vegem el cas Valle-lnclán, per a citar 
un cas excepcional. Un genial drama-
turg que durant molt de temps va ser 
¡gnorat per a Tescena teatral amb Tar-
gumentque les seves peces dramátiques 
eren només literàries, impossibles de 
muntar sobre un escenan. 1 si és cert que 
Targumentacló amagava una censura 
pura i dura per part del régim franquista 
(primer el Teatre Universitari i després 
el director teatral José Tamayo, trenca-
ren en part la vergonyosa prohibido, 
allá pels anys selxanta, amb posades en 
escena de desigual fortuna), ja en de
mocracia, no només Tescena teatral, si
no sobretot la versió filmica que en va 
fer José Luís García Sánchez de Divinas 
palabras (1987) han deíxat palesa d'u
na vegada per totes la flexibilitat de la 
seva dramaturgia per a ser traslladada 
tant a Tescenari com a la pantalla. 

Però no cal anar ais clàssics moderns. 
¿Qui dlria avuí que La m o r t i la donze
lla, l'exceHent obra cinematogràfica de 
Roman Polanski no segueix fil per ran
da, galrebé escena per escena, Tobra te
atral d'Ariel Dorfman? Es tracta d'una 
obra cent per cent cinematogràfica, d'u
na excepcional densltatdramàtica, ¡tan-
mateix, l'adaptacló, pel que fa al nudi 
del relat dramàtic, tot just suposa va-
riacions del "guió" teatral. Polanski es 
limita a construir algunes el-lipsis: si en 
la pe^a teatral el temps de Tacciò trans
corre al llarg d'un dia i mig, en Tobra 
de Polanski, és només d'unes hores. El 
director cinematografie, pertant, va sa
ber comprimir el temps de Tacciò per tal 
d'Incrementar el dramatisme originai. 
També va saber aprofltar les referèncles 
impllcltes en els dlàlegs I en les acota-
cions de l'autor teatral, per a ampliar 
els escenarls de Tacciò amb Tus d'exte-
riors, la carretera I els penya-segats prò-
xlms a la casa on es desenvolupa el dra
ma escènlc. 

El mateix passa amb la comedia. Són 
múltiples els films de Hollywood que 
d'una manera o l'altra, amb mlllor o pit-
jor englny, deuen el seu argument, la 
seva estructura dramática, I els seus per
sonatges caracterltzats, a una peca te
atral. En alguns casos, aquest origen ni 
tan sois es dlsfressa, slnó que s'utilitza 
a benefici de Tespectacle: així passa amb 
les comedies filmades deis Marx Brot
hers, que en absolut amaguen la fuste-
ria teatral ni tracten de simular la con
venció escénica en qué es basen. O, per 
no anar tan lluny, El sopar deis ¡diotes, 
(1997) de Francis Veber, guionista I au
tor també de la peca teatral, renuncia 
ais exteriors per a centrar-se en Túnlc 
Interior que preveu Tobra, limltant flns 
I tot els moviments de càmera I usant 
del primer pía només per a reforjar la 
comicitat deis personatges. 

SI entenem que el guió cinema
tografie no és la base literaria d'una 
pel-lícula, slnó una proposta de posada 
en imatges, convindrem també que el 
text teatral no és altra cosa que una pro
posta de posada en escena. 

Capra, Lubitch, Wllder, Sturges, 
Hltchcock, Zefirelli, Frears, Brannagh, i 
tants d'altres, han sabut superar els con
dicionaments teatrals que no escénics 
de les obres que han traslladat a la pan
talla, creant el moviment de la càmera, 
trencant amb el punt de vista únic de 
l'espectador, ompllnt els espais i usant 
del primer pia per a expressar les emo
cions contingudes en la paraula. Han 
compartii amb noves expressions un te
rritori comú. km 




