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Una pasión teatral (en el cine) 
Con Othello. los celos se convierten en una pasión teatral. Y una pasión trigica. La pri- 
mera no implica necesariamente la existencia de la otra. hirís frecuentemente, la teatrali- 
dad de los celos es asoch ocasiones, a lo grotesco. La asociación de 
los celos a lo teatral !; a , iroca el conocimiento. el poder: Othello es 
menos la historia de la d~ nona a manos de Oielo cegado por los ce- 
los i lice en la c ~ ie  la histoi ~ de Otelo a 
mar ) (los celos de dezts e.1 ) en ellos y 
a trí )S se activa :to seguro 

~ C S C I I C ~ ~  de Otelo CI I  pi<iiLaiias ~i~~~matogrificas. desde lus uiig~iics del sépti- 
mo arte, es amplia y duradera1. Da fe de una relacicín constante de lofílmico con lo tea- 
rml [de una relación) de lo fílrnico con lo trí,yico. es decir, con lo inellrctcrhle. de una 
constitutiva ambigüedad (indecibilidarl) en la relación entre ficción y realidad, entre arte 
y vida. En varias películas, de ambientación teatral o no, es posible encontrar trazas de 
cuanto está enraizada en la cultura popular la identificación de Othello con la teatralidad. 
hasta el punto de poderse convertir en iina especie de emblema de la relación arte-vida. 
Los dos ejemplos mis célebres y co nge de estructura de 
referencia son Les e?!falits d~r  pam 1 Dolrhle Life (Doble 
 ida, 1948) de George Cukor. 
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que en el escenario ("73eparl be~ins to seep intoj70rrr l@ ido le niel- 
ven a prupuIirr el papel de Otelo, re\-ive en 13 realidad las obsesione5 ciei perhonaje y con- 
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Cniie~irario de .-\rquitectun de I'enecia (1L.4V I .  Bcn!~e psra tliienas publicaciones italianas e internacionales 
y ha publicado nuniermos lihrnc sohre cine. entre los que se encuentra hper r,edere il cinenin c \lil:in. 19Sí i .  

piihlicsdo en España como Snher r ~ r e l  cinc (Barceions. IWSi. Sus lihrcic rnii recientez son: Lepai,.viw nlr ci- 
tiénin. un número monogBfico de 13 re!.iuta Ci~i@nin.\ Ijfontreal. Lnfl1 i: Ilcirienm e lenrfi i,iriiv (T~rnn. 307) :  
1 leoni di Sci~neider Pmcorci interfextrtnli nel cinemn ritrni~oto (Rnm~. 20n7 1. 

Pan citar sólo algún título reciente: Otello iltalia,EE.i.I;.. 1996). de Fnnco Zeffireili. :ttlapraciOn de 
Bnitoflerdi con Plácitlo Doniingn y Katia Ricciarelli: Ot/)e//o (Inxlatern. 1995) (le Oliver Pnrker: O (EE.1'1. .. 
20021 (le Tim Blake Nelson: Otello atto Vscenn 11 (Italia. 2002) (li Francesco Siciliano. Para una filmognfia y hi- 
bliognfia sohre Shakespeare y el cine. véase: L. McKernan y O. Tei ris, \i'¿rlkin,q Sl~nrl»itic Slxikespeare in tbe 
il'ntional Film nnd Telecti.xion Arcliiile (londrei. BFI, 1994): E. ?fanini (ed.), Onihre che crrnrrninnno. 
Sbakespenre nel cinenm (Tunn. Lintlau. 1999): l. Imperiali, Shnkespeare a1 cinema (Ronia, Bulioni, ?nOíiI. 

! R. Duwat. ."Bnich iip Your Shakespeare ... Stan Quotinq Him Son." o lo Shakespcire che ho cono.;ciu- 
to e amatw. en E. ?lanini ied.). Otnhre che carnminnno. p. ii. 



tiempo en su amante (en la vida real) y en la iicti- 
ma designada (de su pasión teatral)'. 

Voy a poner dos ejemplos, tomados del cine 
italiano. En I'iolefte nei capelli (Sacrificio por 
aniistad 1942) de Carlo Ludovico Bragaglia, Carina 
(Lilia Silvi) es una aprendiz de sastrería apasionada 
por el arte filodramitico. En la primera secuencia la 
vemos exhibirse en una imitación de su actor pre- 
ferido en el papel de Otelo: asumiendo una voz 
masculina, grita como una obsesa "¡Quiero el pa- 
ñuelo ... el pañuelo!", y se lanza sobre un maniquí 
como para estrangularlo, dejando completamente 
consternada a la modi';ta que, por casualidad. asis- 
te asombrada a la escena. Si Otelo puede ser utili- 

A Double Life 
(Doble vida, 

zado para ilustrar la confiisión entre arte y vida en una comedia popular sin ninguna pre- 
GeorgeCukor, 1948), tensión, mucho más compleja es la referencia que encontramos en la edición 

cinematográfica del drama de Chiarelli, La rnaschera e il z~olto (A. Genina, 1919). En la pri- 
mera secuencia. el canto de dos ióvenes amantes en un barco en el lapo llega hasta la te- 
rraza de la villa en la que arrancan las Fotescas vicisitudes. Lno de los invitados observa: 
"Dicen que el marido es una especie de terrible Otelo. Esperemos que ella no tenga la suer- 
te de Desdémona", réplica que adelanta el tema de la que puede ser v' lsta como una ver- 
sión grotesca del drama de Shakespeare. En la pieza de Chiarelli, como por otro lado en la 
película de Genina basada en ese texto, el protagonista se siente en deber de declarar que 
matana inmediatamente a su mujer si tuviera las pruebas de que le traiciona. incauta de- 
claración que motiva el arranque de la intriga'. 

Sin emba~o .  siendo el de Otelo un papel trjgico, en la tradición shakesperiana así como 
en la popularización de Boito y Verdi. el cine italiano de los orígenes se inspiró principal- 
mente en la tradición del gran actor. La exhibición del gran actor funciona como elemento 
de atracción, del mismo modo que la vista de la ciudad de arte o lape@ormance atlética. Es 
este el senticlo (le la aparición de Herbert Beer Bohm Tree, "divo" y empresario del London's 
Her Jiaierty's Theatre. en KirtgJohlt (1%99), o la de Sarah Bernardt en Harvllet (1900). Yeste 
es también el sentido de las primeras películas shakespenanas que se hacen en Italia por ini- 
ciativa de la F-V Film cl',he Italiana). una especie de delegación italiana de la Pathé france- 
sa. que había promocionado la experiencia de la Film d'Art. Por ejemplo, 11 mercante di 
\'enezin (1910) es interpretado por Ermete Xovelli. Es él. junto con algunos planos en es- 
cenarios naturales de Venecia. el que constituye la atracción de la película (Sovelli interpre- 
ta al mismo tiempo un Re Lenr en el que participa también Francesca Bertinii). La misma 
fórmula (del gran actor más la atracción de los eqeriores naturales en Venecia) estaba en la 
base tlel Orello (1909) de la F.V. dirigido por Gerolamo Lo Savio e interpretado por 
Ferruccio Ganvaglia (Otelo) y Cesare Dondini (Yago). Dos son los elementos interesantes 
de eqta adaptacitin cinematopráfica del Otello. uno jurídico y el otro estético. En relación 
con el primero. Cesare Dondini fue citado en los tribunales por la Drammatica Compapnia 

Pnn iin ;in:ílicis d e  In pelicula (le Ciiknr, vease G.  Crernnnini. "Shakespare Iíiist Gn On", en E. Slanini 
(etl.). Onlhre c/~t~cn~t~tninnno. pp. 104-105. 

' P i n  iin an;ili.;i.; (le la pelil.iil:~ d e  Genina. vi'aqe -4. Costa, Ilmtlidi klitieidcr ferconi intertestrcciliCIci- 
ner11cr rilrni,nto I Romn. Biilroni. 2Wli. 

' 4mbaq peliciils.; chate.;peri:inxi con prodiici(!a\ por 11 Film d'.4rte Itirliana \ diricidn\ por el ahopdo 
Gerol:imn Lo Savio. 



di Roma, que lo tenía bajo contrato v que consideró esta prestación cinematográfica causa su- 
ficiente para rescindir el contrato v pedir el pago de una penalización. El tribund dio la razón 
a la Drarnmatica Compagnia v Dondini tuvo que pagar 16.000 liras. una cantidad enorme para 
la épocah. En lo que se refiere al aspecto estético. una crítica contemporánea demuestra cómo 
se está desarrollando una conciencia de la distinta naturaleza de la interpretación teatral v ci- 
nematoc@fica. El autor de la critica, Giovanni l'icotn. obsena que Gara 
Físico ni la gestualidad adecuados para interpretar a Otelo. pero una cosa t 
en teatro r otra distinta es hacerlo en el cine. Esto es lo que escribe Yicc 

m e  ni el 
Ir a Otelo 

Cuando el Garavaglia presentará el Otelo en la escena del teatro. se le pedirá menos 
este aspecto esta naturaleza especiales porque las palabras del poeta saben man- 
tener ocupado y entregado al espectador y hacerle sentir menos la necesidad de 
ciertas apariencias exteriores; pero allí donde cada palabra se silencia y sólo queda 
el aspecto, de éste último se espera todo-. 

Siendo uno de los caballos de batalla de la Film d'Me Italiana. con Ermete Novelli en 
los papeles de Shylock y de King Lear. Shakespeare es también objeto de parodias desmiti- 
ficadoras: es precisamente el hijo del gran Ermete Xovelli. Yambo (Ennco Xovelli). el que 
realiza una parodia hilarante de Otelo (el mismo año de la citada versión de la E.21). En el 
Otello de Yambo, película desafortunadamente perdida, se presentaban, se,gún cuenta una 
crónica de la época, escenas de este tipo: Otelo llega delante de la casa de Brabancio en un 
coche-góndola y hace una serenata a Desdémona; Yago va a ver a Otelo para insinuarle la 
sospecha acerca de la fidelidad de la mujer y le encuentra cuando. delante del espejo se tiñe 
la cara de negro; escuchando sus palabras, el lloro se enfurece y le salen unos cuernos en 
la cabeza que Yago le corta antes de llevarle a constatar la traición. So faltan tanipoco efec- 
tos a lo blélies, como cuando Otelo con un cuchillo enorme se corta la cabeza !. la enseña a 
los soldados asombrados o cuando Ludovico se la vuelve a poner en su sitio e intenta resu- 
citar a Desdémona utilizando bombas de bicicletax. En fin. con esta espectacular parodia de 
gusto cubo-futurista Yambo no sólo anticipa ciertos incunables de la vanguardia cinemato- 
gráfica futurista9, sino la corrosiva ironía del teatro Dada que no casualmente pudo eierci- 
tarse también con Shakespeare (llozrchoir des nztages (le Tristan Tzara'"). 

Editing Offrello (Welles) 
En Filming Othello (19-8). Orson Telles rememora, treinta años después, las circunstancias 
en las que realizó Othello (Orelo, 3larniecosiltalia. 1948-19571, su se~unda película shakes- 
periana y primera europea". Puede parecer paradójico que Orson \Yélles, después de haber 
conseguido con Citizeiz Kane (Ciz/dacinno Km7e. 1912) una especie de modelo de plano- 
secuencia y profundidad de campo, hasta tal punto que Bazin lo convirtió en una especie 

"&se -4. Bernardini y V. ?laninelIi. l! cinema mirto italiano 190j-1.W (Centro Sperinirntale di 
Cinematografia-Suola Eri. Roma-Tunn. 1996). p. 358. 

- Citado en A. Bernardini y V. ?Ianinelli, I! cinerna ~ ~ i r t t o  itnlin?io 13 
Estas informaciones estin eutnidas de un anuncio (le la epoca (le la neychi. que 

esti reproducido en Bernardini y ?faninelli. Ilcinenm mrrto itoliot7o. p. .. ... 

10j-1909, p. 3. 
empresa (le [ 
?<O 

' Hay que sefialar « t n  versión paródica de Otelo en el cine mutlo italiano. dirigda por Camillo De Riso 
(Otello, Cesar-UCI, 1920). \'&se V. Maninelli. "11 cinema muto italiano. 1 film del tlopoguerrn/l9?0" (Biarrco e 
nero, XI.1, n." 416. julio-diciembre de 19x0). p. 256. 

"' Véase T. T72n, "F,moletto di nubi (19?4Y, en G.R. \foneo e 1. Simonig (eds.). Rc~trn Dcicki (T~irÍn. 
Einaudi. 1969), pp. 311-35). 

" Su primen pelicula ghakeyperisna. .Vncbe/h. la había rmtado en Ecradog I'nitioc en 19tH. 



de manifiesto del plan-séquence. haya rodado tan sólo diez años después. una película 
como Othello. que parece llevarlo de vuelta a esa estética del montaje soberano de 
Eisenstein. del que Bazin había decretado el fin justo a partir de las soluciones más innova- 
doras de Ciirri~dano Kone1'. Pero no es para nada extraño que R'elles. después de haber 
luchado. a menudo inútilmente. para obtener pan sus películas rodadas en Estados Vnidos 
elfino1 cilt 4 derecho de ser el único responsable del montaje final-. pueda reivindicar 
con oqullo, al inicio de Filmin,? Othello, que es en la sala de montaje donde se puede de- 
cidir el kxito o el fracaso de una película: 

Esta es una moviola. la máquina pan montar las películas. Pero. cuidado, cuando de- 
cimos que estamos realizando el montaje y la edición de una película en realidad no 
tlecimos bastante. Las películas no se realizan sólo en el set: gran parte del trabajo 
se lleva a cabo precisamente aquí, lo que quiere decir que una moviola como esta 
es importante casi tanto como una cámara. Aquí se salvan las películas, se evita su 
desatre o se masacran. Esta es la última parada de ese largo camino entre el sueño 
creativo de un cineasta y el público al que va (dirigido ese sueño'!. 

IFelles tardó más de tres años en terminar esta película (de 1948 a 1952), después de 
haber pasado por muchas dificultades de prodiicción. problemas de casting y percances de 
todo tipo: primero la quiebra de Scalera Film5. la empresa de producción italiana que lo ha- 
bía contratado: para el papel de Desdémona, antes que a Suzanne Cloutier, se había em- 
pleado a Lea Padovani (uno o dos días) \r Betsy Blair (una semana)". Welles tuvo por tanto 
que abandonar y reanudar el rodaje varias ~eces,  cambiando constantemente los lugares 

(Orson 
Mhello 

Welles, 1952). 



(desde Venecia hasta Marruecos) y trabajando al mismo tiempo en otras pelíciilas como ac- 
tor para procurarse el dinero necesario que le permitiera seguir con su proyecto. 
Afortunadamente, existe el montaje, nos dice \Velles en Filvzil?g Othello, recordándonos 
qué "milagros" puede hacer: 

Yago pasa de los soportales de una iglesia en Torsello, una isla de la laguna venecia- 
na, a una cisterna portuguesa en aguas africanas. Ha cruzado el mundo desplazán- 
dose de un continente a otro justo en la mitad de una sola frase. En mi Otl?ello es 
algo que ocurre constantemente. Una gran escalera de la Toscana y un parapeto mo- 
risco forman parte, en la película, de un único ambiente. Roderigo da una patada a 
Cassio en Mazagan y recibe en respuesta un puñetazo en On~ieto, a mil millas de 
distancia. Las fichas del rompecabezas estaban separadas por el tiempo y por nu- 
merosos viajes en avión. No había ninguna continuidadlj. 

Sin embargo, sería realmente limitativo explicar esta apología del montaje sólo a par- 
tir de las circunstancias del rodaje (tan brillantemente explicadas) o de una contraposi- 
ción con el sistema de producción americano -existen críticos que consideran al \Velles 
americano mucho más innovador y vital que el "europeo""'. Creo que este elogio del 
montaje debería ser visto en relación con la interpretación cinematoaráfica que \Yielles 
hace de Otbello. 

Wlles pone en el centro de todo a Yago como "agente del caos": sitúa por lo tanto en el 
eje de la tragedia no tanto el matrimonio Otelo/Desdémona, sino el "matrimonio" perverso 
de Yago y Otelo (no hago sino repetir lo que él mismo Welles dice en Fil~ning Othello). Sólo 
con haber visto la versión cinematográfica con Laurence Olivierl- puede uno darse cuenta 
de la distancia que separa la interpretación que los dos dan del texto shakesperiano. Si com- 
paramos la interpretación de \Xklles con la de Laurence Oli~ier. entendemos perfectamente 
lo que quiere decir James Naremore cuando afirma que Welles, hasta en las escenas más sig- 
nificativas para el desarrollo dramático de la historia, "mantiene una recitación controlacla. 
siempre algo retenida"lR. Olivier centra la tragedia en Otelo, apuesta todo al "espectáculo" 
de un hombre fuerte y poderoso que, poseído por la pasión de los celos, retrocede a un es- 
tadio casi animal (aquí tampoco hago más que resumir lo que dice el propio \Telles). En 
Welles, papeles, funciones, desarrollo de los caracteres, vienen definidos por el ritmo de la 
intriga shakespenana, en la que coagula la estructura profunda de la historia: todo está ya 
dicho, todo ha sido ya definido en el testo (de la misma manera que todo ha ocurrido 
va cuando empieza la película). Pero una obra cinematográfica vive en la superficie de los 

Ii Tradiicción al español del diálogo de la versión italiana. 
'" .Había sido siempre un cosmopolita. es cierto. y. pan tlecirlo en palabras (le .htlren. Sarriq. "lial~ia im- 

puesto un temperamento europeo al cine americano". sin e n i h i ~ o .  5115 nieiore.; ohns evin enraizatla\ en 13 

olm6rica de su tiempo. sus costurnhres. su política. su mitologia popular Sus peliciilas eiiropeai. al contrario. e<- 
tin amhientadi~~ en un atípico muntln de ensueño o son ari;iptacinnes tle 'clásicos' antiguos. con la consecuen- 
cia de que lo que ganan en seried:itl. lo pierden en 1-italidad e icleiitificacicin.,, En!. Yaremore. The.llnqic \Iór1(1 
of O~'SOIZ ~ ~ I I ~ , Y  (Yiieva ihrk. Ouford L'nivenit!. Press. 19-81: tratluiidn al italino como Orson \Yel/cc or.icero 1 1  

tila,?in de1 cinema ( Venecia. Manilio. 19931, p. 243. 
'- Se trata tlel Orhello (1965) de Stuan Biirge. con Laiirence Olivier. Frank Finley. Joyce Redmane y .\laxqie 

Smith. Eii r6alidacl. la peliciila (le Burge es la filmacií~n de iina piiesta en escena tmtriil tlel Old \Iic [le 1.ontlres 
dirigida por J«hn Dexter. Plira la interpr~raci6ii cinematogrifica [le Olivier y 13 roinpnración entre \Yelles y 
Olirier. vkaqe P. Quarenglii. Sl~nkespefre egli ittgnriririi rlcl cirtctlin (Roma. Bulrnni. ?0i12). pp. 11S-l!3. 

" J. Sirem«re, Orso~i \Rlle,s oi.i3eta Ir! tuqgin del ci1?el1zn. p. 271. 



(Orson 

volúmenes, en las zonas de sombra, en las explosiones de luz. en las angulaciones inusua- 
les y en los rnccords atrevidos. Es como si \Telles hubiese querido congelar la fábula en la 
inmutable arquitectz~ra del texto, de las palabras: de aquí las razones de esa recitación de 
tono bajo. retenida. En !uutaposición. ha desencadenado la tempestad operando sobre la 
fotografía, sobre el montaje: en otras palabras. sobre la forma propiamente filmica, o mejor, 
ilislrnl; una forma "excesiva", caracterizada por acumulaciones barrocas y superdetermi- 
naciones expresionistas que hacen pensar en el último Eisenstein, en particular en Ii-ncrn 
Gronj (Ir*á?l el terrihle y Ln coí!jirra de los boiardos, CRSS. 1844 y 1946-1948). 

En la segunda parte de Fil?ni?lg Othello, Orson a'elles conversa en la mesa con dos gran- 
tles actores shakesperianos, Hilton Ednards, que en la película había interpretado a 
Brabancio, y ?fichael ?iac Liamoir. que había sido Yago. Este último observa que mientras en 
la escena el ciego es una figura trágica v el sordo una figura cómica, en la vida real es el sor- 
do el ser trásico. porque puede verlo todo y no puede comunicarse con nadie. 

En efecto. el tema (le los celos y la traición recibe habitualmente un tratamiento có- 
mico, precisamente a través del juego de diferentes regímenes del ver (saber): puedo ha- 
cer del amante traicionado un personaje cómico si muestro que él no ve (no sabe) lo que 
todo5 los demis ven (y saben); de la misma manera, transformo en cómico al amante ce- 
loso en cuanto muestro lo que nadie más aparte de él ve. En todos los casos, es un pro- 
blema de focalización. como diría un riarntólogo. y 105 di5tintos registros de narración de 
los celos y de la traición dependen (le la gestión de los diferentes saberes (narrador, per- 
sonnies, espectadores). \Y'elles no sólo decide "enfriar" todos los efectos de suspense li- 
gatlos al diqtinto nivel de conocimiento idel protasonista. de los personajes. del especta- 
dor). en tanto que arranca la narracitin en el plinto en el que todo ya está hecho. ya 
acaecido, sino que. sobre todo. no utiliza nunca posibles efectos de identificación entre el 
punto de vista (saber) tlel personaie y del espectador: el punto de vista de Otelo, mani- 
pul3do por I'ago, viene constantemente dado como fn1saperspecti~-a. Y esto no tanto en 
sentido cognitivo q u e  es obvio. entre otras cosas. porque está ya todo en Shakespeare-, 



sino en el sentido visual. plástico. del término: aquí esti la aportación específica. y abso- 
lutamente innovadora, de la dirección cinematogrifica de nélles. que sacrifica sus dotes 
de actor a sus exigencias como autor. 

Indudablemente, Welles ha cobrado estímulos de la srnn variedad y diferencia de luga- 
res en los que tuvo que rodar para liberar su estro creativo. su gusto ecléctico. siis emaor- 
dinarias dotes de "mago". \Yelles consigue obtener las mis apabullantes metamorfosis de los 
espacios que tiene a su disposición y que pone en escena: al fin y al cabo. Othello. precisa- 
mente gracias a la gran variedad de escenarios preparados y de "adaptaciones" realizadas. 
presenta un repertorio extraordinario de soluciones escenográficas y de dirección. con una 
orquestación muy hábil del contrapunto palabra (sonido)/imagen19 y de las simbologias es- 
paciales (abiertolcerrado. altobajo. Ileno/vacío). 

Fxaminemos la secuencia central de la película. el momento en el que Yapo insinúa a su 
general las primeras dudas acerca de la fidelidad de Desdémona, mientras Otelo. por su parte, 
pasa de una actitud de confianza a una de sospecha. La secuencia empieza con iin largo en- 
cuadre (alrededor de un minuto y medio) en el que un trarelling hacia delante muestra a 
Otelo y a Yago en primer término andando uno al lado del otro bordeando las murallas de un 
castillo, con un amplia porción de cielo en el fondo. .4 medida que las insinuaciones de Yago 
se hacen más apremiantes. se interrumpe el plano y se pasa a una sucesión de planos/contra- 
planos hasta que los dos. continuando el intenso diálogo. entran dentro de la fortificación don- 
de Yago ayda a su general a quitarse la armadura. casi para remarcar la transición de la límpi- 
da transparencia del cielo abierto a la claustrofobia del interior. el espacio se hace de verdad 
laberíntico, por un lado, por efecto de la verdadera selva de columnas en medio a las cuales se 
mueven los personajes y por otro. por la compleja articulación de la superficies y los volú- 
menes en la sucesión continua de arcadas. contmfuertes. sarcófagos. cariiticles, nichos y sale- 
rías. Como si no fuera suficiente. en la escena en la que la situacinn dramática llega a su rípice, 
son encuadrados alternativamente dos espejos convexos. encerrados en un marco circular en 
forma de rueda dentada, uno de pared y el otro de mesa. Se trata de dos espejos de forma 
prácticamente idéntica claramente inspirados en el espejo que hace de fondo al célebre 
Retrato de los cóylzrges Arnolfini de Ian van Eick (1434, National Gallery Lon~lres)?~. Hay algo 
artificiosamente barroco en este "desdoblamiento" cle un espejo en el interior de una única es- 
cenografía. Da la sensación que 'iilles lo "duplica" con el único objetivo de ofrecernos una es- 
pecie de repertorio de sus funciones: delante del espejo Otelo parece interroaarse acerca de 
su propia identidad: en uno de los (los él ve aparecer a sus espaldas a De.sdémona (el siauien- 
te contracampo produce iin efecto de extrañamiento a causa del que ya no se sabe ciiríl es la 
imagen reflejada y cuál la real): las porciones de espacio qiie se reflejan sobre los espejos dila- 
tan y complican las perspectivas ya de por sí laberínticas: finalmente. sobre el espejo se van 
agolpando las sombras cle unxs reias que recogen el motivo de la telaraña o jaula anunciado 
desde la primera secuencia con la iaula en la qiie esti encerrado hgo. repetido infinitns veces 
a lo la90 de toda la película. Esta secuencia. que se abre sobre las aérexs transparencias que 
hacen de fondo a los dos personajes que pasean por los bastiones del castillo. concliiye con 13 
imagen del espejo en el que se refleian siniestras las sonlbras de una. ya no tan simbólica. te- 

'" Ver S. Kncaiier. Theot:il o f  Filrri iSueva York, Oxfortl l'nivcnih Pres, 19601: tiatlucitlo al I ~ ; ~ I ~ . ~ I I o  ci,iiio 
Filnl: ritorno alla realtcificica (Mikn. II Sa%ggiatore, 1962), pp. 205-206. 

'" No es, entonces. un espejo a la Carpaccio, como impropiamente escrihe Naremore (Otxon \@//es. p. 
251). Del mismo modo. pienso que se remonta a la celehre pintiin (ir van Eick el tema icono&fico del perrito 
que aparece en la parte inferior del Retrato de /os cóni9rree.q Anlolfir~i y que simboliza. como es sahido. 13 fide- 
lidad conyugal (es rerdnd que perritos mur similares aparecen a menudo en Ins cunclro de Carpnccio. cnnin por 
otrc? I3dn el mismo aélles reciiertla en Filrriitlp Otl~elloi. 



laraña. El espacio se ha transformado ante nuestros ojos y la dirección cinernato'rífica se ha li- 
mitado a seyir los dictanienes de una encubierta dirección de\íago que, no casitalmente, a lo 
laqo de la secuencia. quita la armadura a su general que se quecia completamente indefenso. 

A éste propOsito, Rélles declara en Filri~hy Othello: 

n la trapedia, entre las imágenes preferida? de Yago están la red. la trampa. la telara- 
a. que hacen de él un pescador, un cazador, una xafia. Con una telaraña tan peque- 
a atraparé a una mosca grande como Cassio 4 i c e  Yago. Y nuestra cámara detiene es- 

LAS imágenes delante del objetivo con todo un registro de variaciones: la reja a través 
de la cual pasa Desdémona pan escaparse tlel padre, la red que le recoge el pelo, las 
iarcias del barco a Chipre. la fomleza y las ventanas y la puertas del dormitorio de 
Otelo al final. Yago fue atrapado por su propia red. Sobrevuela siempre sobre él la jau- 

de hierro donde le quemará el sol y las gaviotas descuartizarán sus carnes?'. 

lc l  Bloom habla (le Yago como de un personaie capaz de asumir a la vez el papel de 
psicólogo. drarnatu~o. critico dramático y teólogo negativo??: no sólo diseña la puesta en 
escena, anticipando exactamente las reacciones de los personajes, sino que escribe sus diá- 
logos y iuzga su interpretación, poniéndose sienipre al lacio de la escena. 

-1 menucto se ha dicho que Otl7ello es la tragedia de la palabra: es en la palabra, en el re- 
lato de él mismo donde Otelo se configura como héroe que enamora a Desdémona !. con- 
sipue seducir hasta a Brahancio y al senado de la República Veneciana. pero al mismo tiem- 
po es la palabra de Yago la que suscita la idea de la traición y la indignidad de Desdémona. 

" Ecre :iyxx'ro de 13 c!irecc~On tic \v?llfi h:i (ido p~~ntua!rnenre nnali7xlo en 31. Del ?lini<tn,. Ot! 
\V;,llt>( :Rorn:i. Bul7oni. 2flMi. pp. 2s-!l. 

ira!i:incl conio Sl~nbeipc~crrc.. Lir~r~nriorre riel!'r!on!o (?lil:in. Rianli. 2M1 I .  p. j l .  



,4sí como Otelo es lírico cuando recuerda el encanto que el relato de sus propias gertas pro- 
ducía en Desdérnona en el mágico niomento del enamoramiento. en la misma medida es 
inventiva y barroco Yago cada vez que, desde la perspectiva cerrada de su inipotencia sex~ial 
(esta es la clave interpretativa propuesta por \Yellesj. alude al fantasma del coito: desde la 
imagen de la "l7eost iiith t1oo bocks" con la que inquieta a Brabancio. hasta el sorprentlente 
y obsesivo repertorio de imágenes de emparejamientos entre Cassio y Desdérnona con la5 
que provoca los celos de Otelo: 

Así como lo describen las palabras de Shakespeare. la obra maestra de Yago consis- 
te en la degradación del lirismo de Otelo en explosiones de irracionalidad. en el 
quebrantamiento de la sintxis !r en obsesivas repeticiones: acostarse con ella. sobre 
ella. pero si decimos esto la calumniamos. acostarse sobre ella por la cruz (le Dios". 

En el Othello de \Telles. que mantiene la orquestación verl~al shakesperiana. todo se 
traslada a la mirada. El drama de la palabra se convierte en un drama de la mirada: es la mi- 
rada de Yago la que, apoyándose sobre cosas y personas, transforma su significado. los car- 
ga con su enorme. absoluta, valencia negativa. Bajo la mirada (le Yago, del que dice 7 om 
not ri7hrrt I am", nadie más puede continuar siendo lo que es. \Yelles encuadra las miradas 
de Yago. que se fijan sobre cada acontecimiento. dede  detrás de la escena. desde iin lado 
y desde arriba; cada campo/contracampo. cada encuadre contextualizado como subjetivo 
o semisubjetivo, marca en realidad una única ininterrumpida metamorfosis maligna. La cla- 
ve de esta genial toma de posición de la dirección está va consumada en la secuencia de 
apertura de la película. Junto a las fastuosas imágenes del cortejo Fíinebre. tomadas desde 
angulaciones insólitas y Fuertemente "contrastadas" en los efectos de contraluz. \YeIles nos 
enseña la jaula en la que está encerrado i'ago. que es levantada lentamente sobre la alta 
muralla de la fortaleza. Est vimiento ascensional recuerda el de una grúa. la pla- 
taforma móvil en la que se $mara para rodar desde arriba. Todo esto produce la 
impresión de que sobre la chcciia ciilera se apoya la mirada deYago que, desde el interior 
de su jaula. observa la conclusión del drama que él ha concebido y "dirigido". Esta forzada. 
ostentosamente artificiosa. sugestión metafilmica puede entonces tener una correspon- 
dencia. debido también a la interpretación (le ?fichael ?lac Liammoir en el papel (le Ili:o. 
con una interpr stante. como la que E 
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Una desesperaaa vitaiiaaa (rasoiini) 
Che coso soiro le ni/~~ole! de Pier Paolo Pasolini. episodio de 13 pelíciila colectiva Copriccio 
rrll'itrrliann (1968), constituye un capitulo aparte en la hiqtoria de 13 fortuna cinematogr5- 
fica del Otelo shakesperiano. En su cortometraje, Pasolini pone en escena una especie de 
apólogo en el que dos títeres que representan a Otelo (Ninetto Davoli) y Yago (Totii) con- 
quistan una humanidad propia después de haber miierto como personales, ciespués cle ha- 
ber salitlo de la ficción de teatro: como el Pinocchio cle Collodi. los títeres de Pasolini pier- 
den su naturaleza de muñecos de madera se convierten en seres humanos (.'de carne 
hueso"): es la muerte, iina muerte violenta, el acontecimiento que les arranca de la jaula 
de la ficción y, literalmente, lospm,ilecto hacia la vida real. Es el público mismo el que, in- 
dignado por la crueldad de Yago y la credulidac 
los cuerpos de los títeres poniendo fin a su fictic 
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'' Tmcr i~ ión  del tlohl~ie (le 1:) venicin italiana (le Fi l r f l i?~g Othelln. 



Ninetto Davoli y Toto 
en  Che cosa sono dadera que. desde la perspectiva de la muerte, les hace descubrir la "desgarradora, mara- 
le nuwle? \illosa belleza de lo creado". 
(Pier Paolo Pasolini, Che cosa so110 le nu~iole? puede ser definido como un pastiche en el que conflu!ren 
1968). distintas sugestiones. Las shakesperianas son quizás las más vistosas, pero desde luego 

no son las únicas y quizás tampoco las más importantes. Es un collage de citas shakes- 
~erianas la canción que Domenico '\iigugno. en el papel de "immondezzaro"". canta en 
el prólogo y el epílogo. En realidad, el prólogo funciona, al menos en parte, como se- 
cuencia de créditos iniciales. en cuanto presenta un cartel que, sobre el fondo de una re- 
producción de Las nleninas tle Velázquez. muestra el nombre del director y el título de 
la película. La canción dice: "Que pueda ser condenado si no te amo / y  si así no fuera 
no entendrría ya nada", que retoma. con variaciones. estos dos versos del acto 111. escena 
111: "Perdition catch 1711, sor11 Rzct 1 do lor3e tllee! A?7d ulben 1 lolle thee not 1 Chaos is 
conre again"". Y otra vez: "Totlo mi loco amor lo sopla el cielo, lo sopla el cielo. asi", que 
evoca. cambiando completamente el significado. el verso Al1 tyt fond lozle thzrs do 1 
hlorr to hear-eiz" (a. 111. sc. III\". Así como el énfasis interpretativo de Domenico 
~lodugno transforma los verso5 de Shakespeare en puro léxico de canción ligera (loco 
amor, cielo), cle la misma manera la dialéctica escenario/realidad es llevada por Pasolini 
a la propia visión lírico-elegíaca. según el canon del cine de poesía que él había enuncia- 
do poco antes (196í)?-. En realidad. los elementos de la *tragedia de Otelo. son volca- 
dos a lo c h i c o  por Pasolini en cuanto los expone a las bromas y las burlas típicas del te- 
atro de variedades. tlel que provienen, ademis de Toto. los actores sicilianos Franco 
Franchi (Cassio) y Ciccio Inprassia (Roderipo). Pasiones y un destino ineluctable, técni- 
cas (le nianipulación y estntegias (te aniquilamiento son reconduciclas a la lógica del sen- 

'' Cnn todn evitlenci:~. se h:ice refvrencia n la venicin italinnn <Ie\Y'. Shakespeare. k r m .  rnduciclo al italia- 
nn por Ceinre\'ico Liiclovici (T~irin. Einaiidi. 19601. vol. 111. p. 123: "Deli7inca bamhina. rh'io possa eiser danna- 
to. <c non ti nmo: ce c0.i non f o ~ ~ r .  .;are+% il c30i;." 

"Gii;irdn. i;igo. t c ~ l n  mi I ( ro  amor lo soplo nl cielo. n i l .  en \Y. S h n k s p r e .  k m .  p. 1-1. 
'- P. P. Pacolini. 41 cinema di pixliin (191,ii.. en Empin\mn eretico i\Iil:in. Gananti. 19-2). pp, 1-1-191. 

Tncliicido al casrrllann en .\'ire5trr> cine in." 46. 19651. pp. 5040. 



tido común y de los instintos primarios. que es precisamente lo que a!uda a Toto 
Ninetto a sustraerse al destino de la tragedia y a vivir en la dimensión de las puras sen- 
saciones; no serán nunca personajes y, seguramente, nunca de una tragedia, nunca de 
una historia cumplida. La pirandelliana "desgarradura en el cielo de papel" se convierte 
en el agujero a través del cual pueden por fin mirar la "congoiosa, maravillosa belleza de 
lo creado". Difícil, viendo los dos encuadres de las nubes en la secuencia final del corto- 
metraje de Pasolini, no pensar en las dos visiones de iin cielo luminoso. !. apenas ocu- 
pado por alguna cándida nube, que en el incipit de Othello de \Velles aparecen a través 
de un encadenado después del encuadre del cuerpo sin vida del Moro transportado en 
cortejo finebre: casi una especie de plano subjetivo del muerto. Me gustaría poder de- 
mostrar que Pasolini tuvo presente precisamente el inicio de la película de \\"elles (que, 
hay que recordar, había trabajado para él en La ricotto) cuando pensó en los dos planos 
subjetivos desde el punto de vista de sus dos personajes títeres muertoshombres que 
han vuelto a nacer. pero no he podido encontrar ningún indicio o referencia directa de 
que el poeta director hubiese visto esta película. Efectivamente, es el significado Iírico- 
subjetivo de los dos encuadres de las nubes lo que da sentido a esta "liberación" de los 
personaies de la jaula de la ficción. de los automatismos de la Iógca narrativa del cine, 
esa misma lógica a la cual Pasolini. en su beliperante y polémica intervención "semioló- 
gica" acerca de la "lengua" del cine, oponía las razones de la poesía, es decir, las razones 
del yo subjetivo, lírico, "arbitrari~"?~. 

Missing Otfiello (Camelo Bene) 
En el Othello cle Relles las manipiilaciones operadas en la banda sonora no son menos 
importantes que las practicadas en la hande-ima,qes. Como ha obzervado Joseph 
McBride, extrañamente, la voz de Roderigo (Robert Coote) es doblada por n'elles mis- 
mo!': con rigor de términos. los efectos (le montaje tienen qiie ver no sdlo con la sus- 
tancia visual de la película, sino también con la sonora (o meior, con la relación entre la 

Che cosa sono 
le nwole? 
(Pier Paolo Pasolini, 
1 968). 

'* P. P. Paiolini. "11 cinema di powia  (1965)". en Empirirmo eretico (\lilin. Garnnti. 19-3, pp. 1-1-191. 
1. ilcBnde, h o n  Kklles (Londres. Secker 8: W~rhurg-BFI, 19-21. p. ll?. 



visual y la sonora). Esta "ex~rañeza" del Orhello nellesiano nos induce a acercarnos al 
Otello de Carmelo Bene. que consideramos aquí en su versión "televisiva", grabada en 
19'9 Y montada por Rai-Etlucational sólo en 3(701, el año entonces de la muerte del ac- 
tor. El material filmado por Carrnelo Bene en 19-9 había siclo estudiado como documen- 
tación relativa al espectáculo teatral (le ese año'" o como "potencial" obra audiovisual; y 
como tal está tratado, junto con el resto de la protlucción en vídeo, en la monografía de 
Cosetta Saba sobre el cine de Bene!'. Sin embarp, sólo ahora esta obra puede ser consi- 
tierada en su forma definitiva. 

Dos días clespués (le la muerte de Carmelo Bene. ocurrida el 16 (le marzo de 2002. en 
el Teatro .*entina (le Roma fue proyectada la versión montada de Otello. la misma trans- 
mitida a las 3t horas del mismo día por Raitre y varias veces repuesta por el canal satélite 
Rrii-Educational". Para la ocasión, la oficina de prensa de Rai hizo público un corto men- 
saje, de iina sola línea. fechado el 13 de marzo, que Carmelo Bene envió a Renato Paras- 
candolo. director cle Rai-Eclucational: "Con esta nota declaro que el montaje de Otello ha 
(le considerarse terminado"'" Confieso que este anuncio. que evidentemente Bene escri- 
biA en lisperas de su propia muerte. me inspiró clesasosiego. Delante de ese eiaermina- 
do material (15 horas de grabación) que se había quetiado como "suspenso" durante más 
(le veinte años que es "fiiado" en su forma definitiva con ocasión de la muerte de 
Carmelo Bene. no se puede no pensar en la reflexión de Pasolini acerca de la relación en- 
tre muerte v montaie. 

Es entonces preciso morir, porque, rrzie7ltras estamos z~ioos. carecevios de sentido 
el lenguaje de nuestra vida (con el que nos expresamos al que otorgamos la má- 

sima importancia) es intraducible: un caos de posibilidades, una búsqueda de rela- 
ciones y de significados sin solución de continuidad. La ?nzrerte realiza zrn.fifi:lnli- 
nonte montqie de nzrestrm [.idos: es decir. escoge los momentos realmente 
significativos;'. 

En l 
mo Car 

a proyección en el teatro Argentina de Roma de este vídeo, que retoma el que el mis- 
melo Bene definió como "el más lírico e hiriente de sus espectác~los"'~, me parece 

i t . 1  iiiia especie cle eqiiinlente de iin famoso fragmento de la Recherche de Proust: es el mo- 
mento en el que el narrador. en la noche de la velatla fúnebre por la muerte de Beptte. 

'' \erice G. B:tnalorra. Cnrl~irlo 3e11e e Sliakwpeore (Ronia. Bulzoni. 20001. pp. 115-136 
:! C. Sahn. C(!r11ielo Rmie, Oli13n. 11 Castciro Cinema. 19901. pp. 109-11-1. 
'' Direccirin: Cnrmelo Bene Escenas: Cnrmelo Bene. lluniinacibn: Carnielo Bene. \'estuario: Carrnelo 

Bene. Intérpretes: Carrnelo Bcrie iOrelo). ?íichela Síanini (Deitlemonai. Co~iiiio Cinieri (Bgo),  Cesare 
dell'1~11770 (C:l\ii). Brnhsncio. 1.ritloi.ico~. Bentnce Giorni (Rotlerigo). Rci.;cella Bolrnida (Eniili:~. Blanca). 
Rr1tl:tic ren!ii:itfil en Tiirin eii 10-9. ?Irinrnie r Znnli. Rni-Etlucationnl. Gioy:io Gi:incplio itlirecciiin del rnnnta- 
¡e \l:~rilen.~ Foqficrti 1 .  

Fste e\ t.! rc\:ti> rrl.?rii.o. ~i:il~lic:itlii en l i r r i? :  nxn etl~icnti~~nnl.ni i! ni:ir ri l1ene.xcp:   como úlrirno gol- 
jlc tle ciicti:i tlc iiii zrin ai-rr~r. h~i: 1~ (le ni:ir/o. tli:i tlc I,i ci~nrncnior.icií~n en $11 Iirlnor en el Tenrrn -\qenrinn \. 
(le 1.1 tnn.nii\ii 1n [le "Orell~,". piir correo h:i sido rciiiiritfa 3 Pinscnndolo. tlirccror tle Rsi-Etliic:irional. tina cnr- 
t:i fet.li.it!n 12 tle ni:ir/o firni;iiln por Carmelo Bciie. ciivo teuto. tlc iina sol1 liriea, tlice: 'Con ectn nora tleclaro 
qiie el niorit:iie tlc Ofello Iia tle corisitleranc tcrniiristlo." Rcn:ito Piciscintlolo. (luc Iia e.;rxlo con Bene en este 
iiltinio conil>riinii\o: "Creo qiic lioi. Iie ententlitlo por t1ii6 nplani ciialqiiier presentacicin (le esn pelicula en fes- 
r i i . 0 1 ~ ~  11 en rele\ i\iiici. i.3 qiie tlc.;cth:i que &te fiieri el ú!tinio i. único nienwie final: iin tectimoiiio (le ane y\-itla 
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elroca la imagen de los rrolumenes de su escritor favorito que. dispuestos de tres en tres en 
los escaparates iluminados. velaban "como ángeles, con las alas de~plegadas"~'. 

Si el Othello de W'elles h e  realizado bajo el estandarte del montaje, en la base del Otello 
de Carmelo Bene se encuentra una estética del missaeeio. El rnissagqio es esa fase de la 
creación de una película t as. obtenidas a través de la graba- 
ción en directo del sonidl i reproducción de la música y los 
efectos especiales sonorc inta magnética que se convertirá 
en la banda sonora de la película en su versión definitiva3-. Ya en sus espectáculos teatrales 
Carmelo Bene había introduciclo hacía tiempo una verdadera banda sonora con efectos de 
rnissaaqqio similares a los del cine y con combinaciones entre \-oz directa (con utili~ación de 
micrófonos v amplificadores) y voz reproducida. Los efectos de missa,qqio en el Otello 
teatral jugaban un papel importante si se tiene en cuenta que en el texto relativo ya estaban 
previstos efectos de "doblaje". 
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La voluntad de Yago en el Otello será mejor entresarla sólo a esto: 
Cn Roderigo mucio 
Cn Brabancio vocalmente manipulado por iáso 
Y sobre todo Jlichele Cassio 
"doblado" -de  forma sincrónica o n e  siempre por Yago". 

Y justo a propósito de la edición teatral (le 19'9, Carmelo Bene habló de ''e5Lclia icLiu- 

cida a plano de esci~cha"~~. Segiiramente. esta "reducción" de 13 escena resulta mis eiitlen- 
te en el niontaie tlefinitivo. La iitilización insistente del prirnensinio plano. el empleo de 
montaje interno del enciiadre íen el que al lado del primensimo plmo de Otelo "se en- 
ciende" el de DesdOmona), los efectos de primensimo plano .conoro (con todas Ins varia- 
ciones, del hablado al gritado o al susurrado). la utilizacitin tle fundidos electrónicos con los 
que el encuadre se \~ielve blanco: todos estos procedimientos no hacen sino enfatizar esa 

"' 51. Proust, dlln ncercn del lei?ip pcrdttn. l n  pric 
" Definiciíin s n n d a  (le G. G n n i n i .  le ??ii[/ep(~rnlt~(,~~ L I I I C I r I t I .  ,:ornn-Bx. I.ai~~,,~. I f , , .  i . v i - i . ~ -  

'" C. k n e .  Otello. o In &fice~izo rleln r/or?nn l lnx-I .  e n  0,pre i?Iil:cn. Bnmpinnii. 1')9S. p. S??. 
'" C. Bene G. Dotro. fitn (ii Cnn11clo Bcne. p. 341. 



Esta 
cletalle rl 
ciones. a 
-:A- A- 

ico o teley 
al primer 

la imagen c 
- - . . - -. . - 

impresión de un espacio mental, mucho más cercano al que propondría llamar un espacio 
radiofónico (en oposición al espacio film isivo). Significativa la modalidad con la 
cual es niarcada la transición del p r ó l o ~ ~  movimiento (y el empleo del término 
musical para describirlo es significatiw): te iin cuadrado blanco sobre fondo ne- 
gro. perfectamente abstracta. lírica como CII 1111 cuadro de Xlark Rothko. se anima y arruga 
ligeramente y se convierte en el pañuelo con el que Yaso. en el acto de exhibirse en una nii- 

dos3 sonacia de nariz. esconde la cara (el mismo procedimiento es utilizado antes de la Ile- 
gada de Otelo a Chipre). L'n efecto aniloso es realizado en el fra'gmento en el que, como se 
tlice en el texto. Emilia "paulatinamente desaparece como tragada por la negrura. observa- 
da destle lejos por i'ago. iluminaclo como por el mal tiempo"'": en este caso, la imagen rea- 
lista de la mujer tumbada en la cama, en un nudo de sábanas deshechas, se transforma, dan- 
do paso a una composición "informal", mientras la música sube en un crescendo enfitico 
se oye la voz Fuera de campo: "Cuanto presentimiento en una canción ... ¿Puedes oírme to- 
davía? ... iTú me escuchas? ... Yo muero como un cisne ... Muero en rní~sica''~~. 

transmutación de la imagen física en abstracción o viceversa, de la abstracción en 
ealista (que el empleo tlel metlio electrónico hace más fluida), es paralela a transi- 
i menudo imperceptibles. de la palabra pronunciada (en campo), a la voz reprodu- 

LIUA. CIC la voz real a la mental. con insertos de música (de Verdi) y m i w g i  de todo tipo. 
Todo esto incrementa el efecto de espacio mental introducido por la acentuación en senti- 
do "radiofónico" de la escena (la escena como "plano de escucha"). 

Por otro lado. no era la primera vez que Carmelo Bene trabajaba en e!medio a través del 
principio de la s~istracción. empobreciendo el medio a disposición, en una especie de re- 
presión desde lo teatral (o televisivo) a lo radiofónico. Ya Deleuze había encontrado una es- 
pecie de dialéctica de sustracción-imputación/proliferación-prótesis en el conjunto de las in- 
tervenciones que Camelo Bene opera sobre los textos que pone en escena". De la misma 
manera. 61 opera sobre los medios. ya sean el cuerpo, la voz, el dispositivo teatral, cinema- 
togrifico. tele~isivo: el principio de sustracción es aplicado, como en este caso, al medio te- 
levisivo que experimenta una regresión al radiofónico; o, al contrario, al cuerpo, a la voz, que 
son clilatados, amplificados, multiplicados a través de prótesis representadas por micrófo- 
nos, reprodiictores, pantallas, espejos que proyectan la desnuda escena teatral hacia efectos 
de tipo cinematográficos (efectos cle montaje y mi~a~gqio, efectivamente)". 

Con 'gran lucidez. Camelo Bene había dado. en las notas introductorias de Otello o la de- 
ficienzn della donna, la clave interpretativa de su puesta en escena teatral de Orelo, enun- 
cianclo el principio de la doble trama: la trama en el sentido convencional y corriente del tér- 
mino. y la trama del pañuelo (tejido. tmirrrrs), es decir, material escénico, material plástico. 
color (naturalmente. blanco). 

El pariuelo es el simulacro, el duende "inocente" de la intriga: esa segunda trama 
que oscurece desde la incomprensión de ella misma (ridiculminimiza) la "trama" pri- 
mera. Fútil*. 

"' C. ~ C I I C .  VWIII. II IU C I C I I C C I I L ~  ~ I ~ ~ l l o  h n n n ,  p. 914-915. 
'" C. Rcne. Otello. o In deficmzn delta h n n n ,  p. 91 5 .  
'' Vhse G. Deleuze. "Cn rnnnifesto di meno". en C. Bene v G. Deleuze, Sor1rapposizioni (Milán, Feltrinelli, 

19-81. pp. 69-'0. 
'' \'&e h. Ccizta. "Camelo Bene". en .A. Ferrero (ed.), 510% del c i n m  ii! Italia anni Setrnnta e niroiv 

c i n r n i n f ~ f i e  (Venecia. \ia~ilio. 1941). p. 48. 
" C. Bene. Otello. o ln deticmzo dello donnn. p. 835. 



Después de haber asumido. desde el princi- 
pio del rnissagioio. la idea de un "montaje verti- 
cal" (que privilegia las relaciones metafóricas de 
la poesía en oposición a las metonimicas de la 
prosa. de la narración. de la drarnat~rgia')'~, 
Carmelo Bene opera una desestructuración del 
texto dramático: opera entonces sobre (y con) 
la textura de la voz, el timbre de los sonidos, el 
color de los objetos (el blanco de la piel de 
Desdémona, el negro-humo que pasa de la cara 
de un actor al pañuelo y a la cara de otro). El 
teatro de Carmelo Bene es un teatro matérico, 
en la misma acepción que éste término tiene en 
pintura, en el expresionismo abstracto, por 
ejemplo, o en la pintura neo-figurativa de 
Francis ~ a c o n ~ ~ .  De la misma manera, él trabaja 
sobre la tesitura dramltica del texto shakespe- 
nano y sobre la propia estrategia de dirección, 
avanzando por abstracciones como "lo femeni- 
no". la "cualidad de los actores sin papel" y co- 
locándolas más alla del "concepto de represen- 
tación", más allá del "principio de ficción"'-. 

Precisamente porque en el texto shakes- . 

periano Yago puede afirmar "1 am not zi6at 
1 am", en la escena de Carmelo Bene todos 
los elementos en juego no son lo que son. es- 
tán constantemente en trance de convertirse 

Carmelo Bene en algo distinto de lo que son: "un pafiuelo de cuarenta centíme: 
lvierte en caracterizado como 

vela, estandarte, alcoba desmedida y ropa de~garrada"~~. Otelo. 
El objeto, como por otro lado el personaje (ya sea Otelo, Yago o a'), es sus- 

traído a la intriga, alplot, en el que su papel estl definido una vez por todas, y a partir de 
aquí empieza el juego de las repeticiones. proliferaciones. injertos. El montaje de Otello 
puede decirse terminado en cuanto que es el principio mismo del missag~io. del "mon- 
taje vertical" que permite sustraer las voces. los cuerpos. los colores, al tiempo lineal de 
la trama (en el sentido convencional. narrativo o de la dramaturgia, del término) y elevar 
la "trama" del objeto (el pañuelo) en emblema según la lógica combinatoria de un tiem- 
po cíclico. obsesivamente repetitivo: de esta manera. Otelo puede, de tanto en tanto, en- 
contrar motivaciones para lo que hace !"Es la causa ... Es la causa, mi alma"); puede. de 
tanto es  tanto, estrangular a Ofelia ("Dulcísima. conviene que tu mueras de tanto en tan- 
to"j. Ya en el texto de Otello. o la deficia~za della donnn estaba previsto este cierre en 
la circularidad del tiempo cíclico, cuando una didascalia sugería que el final. del que se 
han sacado estas últimas citas, fuera colocado *EN CABEZ4 DEL u ~ ~ ~ ~ ~ ~ Á ~ ~ r ~ ~ v ,  CO3IO 

tras se col 

Desdémon 

'' Acerca del concepto cie "montaie venical". ver S. M. Eisenstein, 11 monto,qio (Venecia. Marsilio. 1986). 
pp. 129-216. 

"' Acerca de la relaciones entre el tarro (le Camelo Bene y la pintiin tle Bacon, ver P. Giaccht;. Cnrmelo 
Rene Antropolqqio di zrno rnocchitm nttoriole (\filjn. Bompiani. 199). pp. 93-94, 

" C. Bene, Otello. o /o riefice,izn &lln clonnn. p. H Z í - M - .  
" Bene y Dorto. l5to di Comeh Rene. p. 346. 



VERD4üERO PRÓLOGO~? Es una operación de montaje que sustrae el final (del texto es- 
crito) a su orisinal colocación lo Ile~a. en parte al inicio de la obra, en parte al final. En el 
Otello televisi~ro de Bene no sólo todo ha ocurrido va, como en el Othello de Welles, sino 
que también todo ha sido dicho ya: a partir de ahora sólo podrá ser repetido de tanto en 
tanto. La i?~-finit~~d del texto encuentra en el montaje su forma de-fnitiva: en el último en- 
cuadre, a Desdémona que implora: "... ¡Matadme! ... ¡Mañana!...", Otelo contesta: "Es dema- 
siado tarde ..." Y finalmente, "hh, eso es ... Hace tiempo, yo en Alepo", mientras la imagen len- 
tamente se ennegrece. 

ABSTRIICT. In addition to provide a brief survey of filrns (especially ltalian ones) inspi- 
red by Shakespeare's plays and in particular by Othello, this essay discusses three 
different stagings of the play: the classic one by Orson Welles, the burlesque one by 
P.P. Pasolini's Che cosa sono le nuvole?, and the one by Carrnelo Bene. Conceived as 
a theatrical production for television (1979), Bene's filming was cornpleted only a few 
days before his death, thus becorning a sort of spiritual testarnent. In relation to 
Welles's film, this essay investigates the relationship between the sober style of acting 
and the sophisticated frarning and rnontage effects. As to Che cosa sono le nuvole?, it 
analyzes the system of intertextual relations regarding painting, the puppet theater, and 
Pasolini's poetry. In the case of Bene's Othello, the text explores the cornplex inter- 
weaving of verbal, visual and sound elements underlying one of the most original sta- 
gings of Shakespeare's play. 3 


