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Richard Burlan 
en el rodaje de 

Lajierecillt1 domada 
(TheTaming 

of!he Shrew, 1966) 

Shakespeare según 
Zeffirelli 

Un sentimiento de música 
José María Latorre 

Resulta fácil detestar 
a Franco Zeffirelli. 
Él mismo ayuda a 

ello. Este antiguo ayudante de 
Luchino Visconti , desafortu­
nado polemista, director tea­
tral, operístico y cinematográ­
fico, melómano empedernido, 
suele exh ibi r una imagen nar­
cisista y un pensamiento con­
servador que poco o nada fa ­
vorecen a su nombre. No son 
pocos los comentaristas que 

lo descalifican en el nombre 
de sus desdichadas declara­
ciones, las cuales hacen de él 
un islote con luz propia en el 
turbulento océano de la repre­
sión de la 1 ibertad de expre­
sión (baste recordar ahora su 
feroz ataque contra e l, por 
otra parte mediocre, fi lm de 
Scorsese La última tentación 
de Cristo , o la polémica enta­
blada con Federico Fellini a 
propósito de las interrupcio-

nes publicitarias en la emisión 
telev isiva de películas) . Para 
colmo de males, en su filmo­
grafía , irre gular donde las 
haya, se dan cita películas tan 
insoportables como Hermano 
sol, hermana luna (Frate llo 
so/e, sorella luna, 1972), Je­
sús de Nazareth (Jesus of 
Nazare th , 1977), Campeón 
(Th e Champ , 19 79), Amor 
sin fin (End/ess Lave, 198 1) 
o El joven Toscanini (Young 



Toscanini , 1989). Sin embar­
go, hay algo que cualquier 
interesado por Shakespeare y 
por la ópera no puede igno­
rar: Zeffirelli es un excelente 
conocedor de ambos terrenos, 
en los que sabe desenvolver­
se con habilidad y, a veces, 
incluso con ingenio; es decir, 
Zeffirelli sabe mucho más so­
bre Shakespeare (y so bre 
ópera) que sus críticos. 

Cuando, tras una tímida y ol­
v idada te ntativa de realizar 
una comedia costumbrista 
(Camping, 1958, de acentua­
da misog inia , a lo Bologni­
ni) , el florentino Franco Ze­
ffirelli incorpora definitiva ­
me nte e l cine al ámbito de 
s us actividades culturales, 
arrastra consigo una labor de 
más de diez años de dedica­
c ión al teatro. Su esforzado 
trabajo en este campo, repar­
tido entre decoraciones, dise­
ño de vestuario y puestas en 
esce na (con predominio de 
montaj es operísticos y 
shakespearianos), condiciona 
su aproximación al c in e, a l 
que inte nta utili zar desde el 
principio como complemento 
cu ltura l (como complemento 
de su personalidad cultural); 
sus películas están marcadas 
también por su amor a la mú­
sica y a la pintura. 

La trayectoria cinematográfi­
ca de Zeffirelli resulta des­
concertante: un hombre que 
ha demostrado ser capaz de 
filmar buenas películas bajo 
el signo de la ópera y del tea­
tro de Shakespeare, ha dejado 
languidecer gran parte de su 
obra jugando a la hag iografía 
post-conciliar (Hermano sol, 
hermana luna), a l melodra­
ma de raíz norteamericana 
que le es ajeno por naturaleza 
(Campeón , remake de un 
viejo film de King Yidor), al 
cursi ensa lzamiento de ardo-

res juveniles (Amor sin fin) . 
Y, lo que es peor, no lo ha 
hecho por afán de experimen­
tar nuevos caminos ni por 
ampliar su horizonte como 
realizador. Por otro lado, ha 
demostrado ser un brillante 
operista con su versión de La 
Traviata, pero mucho menos 
brillante con su desaguisado 
cometido contra Otelo. Inclu­
so su aproximación a la figu­
ra de Arturo Toscanini , el pri­
mero de una línea de moder­
nos directores de orquesta 
empeñados en demostrar que 
el estilo de una obra está defi­
nido por su grafía musical, se 
caracteriza por su blandura, 
por su hueco esteticismo y 
por su inoperancia. Si no fue­
ra por la existencia de dos ex­
celentes películas filmadas a 
partir de Shakespeare , La 
mujer indomable (The Ta­
ming of the Shrew, 1966) y 
Romeo y Julieta (Romeo and 
Juliet, 1968), su obra cinema­
tográfica podría tildarse de 
cursi, apagada y mediocre; 
sin embargo, estos dos films 
(y, en menor medida, su re­
ciente ve rsión de Hamlet) 
poseen un poderoso atractivo, 

reforzado en La mujer indo­
mable por importaciones pro­
venientes de la co mmedia 
dell 'arte y en Romeo y Julie­
ta por una sólida estructura 
operística (ambos, también , 
deben no poco estéticamente 
a la pintura renacentista). Ze­
ffirelli , pues , efectúa un a 
aproximación a Shakespeare a 
partir de unas elecciones cul­
turales bien preci sas, adapta­
das luego con bastante frescu­
ra (y nervio dramático) al len­
guaje cinematográfico. Es de­
cir, por encima de unas pre­
misas culturales que Zeffirelli 
considera básicas a la hora de 
interpretar a Shakespeare , 
existen unas propiedades vi­
suales que sabe extraer del 
eme: 

- Las posibilidades de compo­
ner pictóricamente cada e n­
cuadre. 

- La fuerza exp res iva del 
montaje, con el que efectúa 
encadenados musicales de 
sensual atractivo. 

- El hecho incuestionable de 
que , en cine, la acción debe 

Romeo y Ju/ieta 
(Romeo 
and Juliet. 1968) 



E/i::abelh Tayloren 
Lajierecil/a tlomada 

(TheTaming 
of!he Shrew. 1966) 

ser tan importante como la 
palabra. 
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Antes de la filmación de La 
mujer indomable, Zeffirelli 
ya había montado en el Old 
Vic "Romeo y Julieta", 
"Hamlet" (con Giorgio Al­
bertazzi) y "Much Ado 
about Nothing" (con los acto­
res del British National Thea­
tre encabezados por Albert 
Finney) y "Otelo" en Strat­
ford-upon-Avon (con John 
Gielgud como protagonista). 
Para su primer film personal, 
Zeffirelli recurrió al hombre 
que más había contribuído a 
cimentar su prestigio escéni­
co: William Shakespeare. Y 
considerando que, como 
apuntaba el polaco Jan Kott, 
no hay Shakespeare sin gran­
des actores, el realizador 
apostó en é l por un magnífico 
grupo de comediantes, enca­
bezados por un Richard Bur-

ton en su mejor momento y 
por Elizabeth Taylor (menos 
cargante que otras veces), y 
en el que figuran actores se­
cundarios tan excelentes 
como Cyril Cusack (sin duda 
el mejor intérprete de la fun­
ción), Michael Hordern y 
Yictor Spinetti. Zeffirelli tam­
bién tuvo en cuenta que 
(siempre en palabras de Kott) 
uno de los caminos para re­
producir la visión shakespea­
riana podría ser la gran pintu­
ra del renacimiento y del ba­
rroco, "como punto de parti­
da para el gesto, para la 
composición de un encuadre, 
para el vestuario" (formalis­
mo pictórico que dominará 
las composiciones visua les de 
la posterior Romeo y Julie­
ta). 

Ya en su primera película 
shakespeariana Zeffirelli evita 
la tentación de la solemnidad, 
rehuyendo los aspectos recita­
tivos del texto. Lo que carac-

teriza sus tres adaptac iones 
cinematográficas es el sentido 
del movimiento y el realismo 
de la aproximación: calles y 
mansiones no son nunca sim­
ples decorados escénicos (de 
ellas se desprende la sensa­
ción de lo auténtico); risas, 
llantos, gestos, peleas, cabal­
gadas, no son en ningún mo­
mento acciones teatrales s ino 
cinematográficas (de hecho , 
Zeffirelli es el único reali za­
dor que , al aproximarse al 
teatro de Shakespeare, impri­
me a la violencia un carácter 
realista, fisico : las espadas se 
sienten realmente como espa­
das; sangre, calor, tierra, pol­
vo, armonizan con los senti­
mientos de los personajes, del 
mismo modo que las grandes 
pasiones -grandes amores, 
grandes odios- son más que 
palabras heredadas de los tex­
tos). 

El inicio de La mujer indo­
mable es ya, en ese sentido, 



modélico: contando con la ina­
preciable ayuda de ino Rota 
(música), Oswald MorTis (foto­
grafía ) y Danilo Donati (ves­
tuario) , la admirada llegada de 
Lucentio y su criado Tranio a 
la ciudad de Padua e convier­
te en una orgía visual y sonora 
de irresistible fuerza y belleza : 
el ambiente callejero es espeso 
y realista, sin dejar por ello de 
remitir a la pintura renacentis­
ta; y se describen s imultánea­
mente, con gran sentido del rit­
mo , consiguiendo que cada 
cosa parezca consecuencia de 
otra , la fiesta estudiantil, la al­
garabía popular, las costum­
bres ci udadanas, una ga lería de 
tipos secundarios, los persona­
jes de Lucentio y Tranio, lo 
de Blanca , Hortens ia y Gre­
mio, así como la situación cen­
tral de la comedia: la necesi­
dad de encontrar un marido 
para la fiera Katharina antes de 
pensar en e l matrimonio de la 
dulce Blanca. Todo ello con 
una maravillosa mezcla de un 
himno estudiantil, una hermo a 
mú ica incidental , una pavana, 
un madrigal y tres pa acalle . 
Un detalle sirve para demostrar 
que Zeffirelli , cuando quiere , 

sa be plantearse las cosas 
pensando en términos cine­
matográficos: la primera 
aparición de Katharina es un 
primer plano parcial de ésta 
(ojos y nariz) mirando por la 
ventana; poco después, 
cuando la aparentemente 
dulce Blanca mira también 
por la ventana, Zeffirelli la 
muestra mediante otro pri­
mer plano parcial (ojo dere­
cho y nari z): la mirada de 
Katharina expresa malhu­
mor, la de Blanca hipocre­
sía; de ese modo, se sugiere 
que la conducta de Blanca es 
fal a y que tras su dulzura se 
oculta un temperamento do­
minante y despótico. 

Zeffirelli tiene la habilidad 
de saber plantear a fondo las 
situaciones sin aparente e -
fuerzo: con una seci llez y un 
sentido de lo inmediato que 
sólo puede ser fruto del buen 
conocimiento de las obras 
adaptadas. Y posee la habili­
dad , como experto shakes­
peariano , de saber ser al 
mismo tiempo irónico y apa­
sionado, vitalista y grotesco, 
intimista, espectacular y me-

tafórico, apoyándo e iempre 
en la excelente caracteriza­
ción de los actores (de los que 
sabe extraer recursos que pa­
recen inagotable ), los cuales, 
como Zeffirelli mismo, jue­
gan a la vez con la implica­
ción y con la distancia: la ac­
tuación de Cyril Cu ack , ba­
sada en la mímica y en el mo­
vimiento musical , casi de 
danza continua, denota do­
minio de las formas de la 
commedia dell 'arte, las vo­
ces y la algarabía provenien­
te del interior del palacio de 
Bautista advierten de la pelea 
que mantiene la temperamen­
tal Katharina : Grumio gesti­
cula, avisando a u señor Pe­
truccio, y éste se prepara para 
entrar, listo para el combate, 
mientras el lírico tema musi­
cal adquiere la forma de una 
burlesca marcha militar; Hor­
tensia , disfrazado de precep­
tor para intentar conseguir el 
amor de u adorada Blanca, 
se estira ante Petruccio la 
goma de su barba postiza; el 
vehemente y anciano Gremio 
habla a e cupitajos y Petruc­
cio se ve obligado a volver la 
cara; las secuencias festivas 

Eli=abeth Taylor 
y Richard Burlan en 
Lajierecilla domada 
(The Thaming 
o.fthe Shre 11•. 1966) 



Romeo y Julieta 
(Romeo and Juliet, 1968) 

(boda de Petruccio y Kathari­
na/ fiesta de esponsales de 
Blanca y Lucentio), de densa 
puesta en escena, están apo­
yadas tanto sobre la música 
como sobre el color, el movi ­
miento y la mímica, ofrecien­
do simultáneamente la repre­
sentación y la reflexión sobre 
lo representado. El realizador 
procura ser fiel al texto 
shakespeariano, extrayéndolo, 
empero, de l territorio de la fá­
cil solemnidad para conferirle 
un ritmo vivaz y, sobre todo, 
una rea lidad fisica que hasta 
entonces estaban ausentes de 
las adaptaciones cinematográ­
ficas de las obras del drama­
turgo. 

También hay una cuestión de 
elegancia formal. La muj er 
indomabl e cuenta con la 
adopción de modos viscontia­
nos fáci lmente reconocibles 
(me refiero al excelente Vis­
cont i de El Gatopardo y 
Rocco y sus hermanos, no al 
mediocre director de Muerte 
en Ven ecia , Ludwig o La 
caída de los dioses): movi­
miento descendente de grúa 
que recoge la furiosa y gesti­
cu lante entrada de Katharina 
en la ig lesia donde va a ce le­
brarse el matrimonio; panorá-

mica desde el coro hasta Pe­
truccio y Katharina arrodi lia­
dos ante el altar; la pasmosa 
coordinación de gestos, mo­
vimientos, música, vestuario 
y decorado en la larga se­
cuencia desarrollada entre 
Petruccio, Katharina , Gru­
mio y los sastres: tres de los 
momentos en que Zeffirelli 
convierte volúmenes y espa­
cios teatrales en elementos 
cinematográficos . Por otra 
parte, La muj er indomable 
posee la particu laridad de 
que Zeffirelli no parecía tan 
preocupado como otras ve­
ces (Romeo y Julieta, Ham­
let) por establecer ana logías 
con el mundo moderno o por 
equiparar los retratos de los 
personaj es shakespearianos 
con ti pos actuales (y en ese 
sentido acusa menos el paso 
de l t iempo: es espectác ul o 
puro, y de gran altura). 

lii 

En "E l mu ndo vivo de 
S hakespeare", Jo hn Wa in 
resume así Romeo y Julieta : 
"Dos jóvenes, ciudadanos 
de la misma urbe, sometidos 
a la misma ley, pertenecien­
tes a la misma casta, se ena­
moran; y este amor desem-

boca en la tragedia debido a 
una absurda enemistad entre 
sus familias. No hay ninguna 
razón para que, aparte de la 
pura estupidez y el orgullo 
cruel, los Montescos y los 
Capuletos se tiren al cuello 
entre sí. Que lo hagan y que 
lo vinieran haciendo desde 
hacía mucho tiempo es acep­
tado simplemente por todo el 
mundo como un hecho natu­
ral, como el tiempo atmosj'é­
rico. Es decir, no se explo­
ran las raíces de la trágica 
situación. Estamos sencilla­
mente ante un caso de mala 
suerte. Cuando Romeo y Ju­
lieta consig uen engañar a 
sus familias, cuando están a 
punto de escapar y comenzar 
una vida nue va en alg ún 
otro sitio, la mala suerte in­
terviene otra vez. Una carta 
no llega a tiempo, un plan se 
derrumba y este amor termi­
na con el doble suicidio en 
la cripta ". Y tras reconocer 
que las premisas psicológi­
cas de la obra son las de las 
primeras comedias de 
Shakespeare bajo la forma , 
esta vez, de "un minué .fi'us­
trado ", Wain ve en Ro meo 
y J ulieta un anuncio de futu­
ras obras del autor: "La Ji­
gura de la nodriza es un es­
bozo de FalstaJ(; Romeo es 
un esbozo de Hamlet. En el 
carácter del joven hay una 
veta morbosa y de gusto por 
el sufrimiento que marca el 
nacimiento del interés de 
Shakespeare por personajes 
de este tipo. Tras haber ma­
tado impulsivamente a Tea­
baldo, Rom eo da rienda 
suelta a la desesperación y 
al deseo de suicidio e intenta 
clavarse un puñal en presen­
cia de fray Lorenzo. Esta ar­
dorosa impulsividad recuer­
da a Hamlet cuando mata a 
Polonia o cuando salta a la 
sepultura con Laertes. Y el 
frai le le detiene con una ve­
hemente reprim enda qu e 
prefigura algunos de los re-



proches de Ham/et contra sí 
mismo ". 

Para su adaptación cinemato­
gráfica, elaborada con la ayuda 
de los guionistas Franco Bru­
sat i y Maso lino D' Amico, y 
apoyada sobre la mú s ica del 
g ran Nino Rota , Zeffirelli 
identifica ideas como tragedia 
medi eva l, d es tino , morbo , 
desesperación y minué frustra­
do, con sentimientos absolutos 
(operísticos) que manifiesta a 
través de la música y de la 
composición pictórica de los 
encuadres (sin que éstos resul­
ten forzados): lo que se de­
muestra es un proceso conti­
nuo en e l que todo fluye , en el 
que todo está en movimiento 
como si la hi storia recreada se 
estuvie ra escribiendo (con la 
cámara) por primera vez, o 
como si fuera la primera oca­
sión en que e l realizador entra­
ra e n co ntacto con la obra, 
construyendo la acción, igual 
que hacía Shakespeare, a base 
de tensión y de densidad, su­
primiendo med iante e l montaje 
los momentos vacíos. 

Zeffire lli sabe aprovechar, me­
jor todavía que Renato Caste­
llani en su versión, e l sentido 
dramático que cobran las can­
ciones en Shakespeare: la es­
pléndida trova de Rota " What 
is a Y outh" es en esto un com­
pleto hallazgo (y lo más re­
flexivo y consecuente de la pe­
lí cul a, co ntribuyendo a deja r 
un sentimiento final de músi­
ca). Y trabaja como nunca se 
había hecho los apuntes grotes­
cos, soeces y críticos del Ro­
meo y Julieta shakespeariano, 
lo que se hace evidente sobre 
todo en las inte rvenciones de 
Mercutio (John McEnery) y en 
el tratamiento hipercrítico que 
rec iben los personaj es del ama 
(Pat Heywood) y fray Lorenzo 
(Milo O'Shea) , responsables 
de la tragedia . 

En e l film de Zeffirelli, el 

amor de la joven pareja no 
desemboca en tragedia "de­
bido a una absurda enemis­
tad entre sus familias" (la 
propuesta no es tan sencilla), 
sino que el drama se precipi­
ta a consecuencia de las re­
laciones de dependencia que 
la pareja mantiene con sus 
consejeros inmediatos : el 
ama y fray Lorenzo. A ve­
ces, incluso, Zeffirelli insiste 
demasiado en ello: el prínci­
pe de Verona recita el "AII 
Are Punished" final ante un 
coro silencioso de rostros 
sombríos; sus palabras en off 
"todos hemos merecido el 
castigo " caen, fuertes, pesa­
das , sobre un primer plano 
del ama, en tosca insistencia 
sobre una idea que ha que­
dado bien expresada a lo lar­
go del film: es un recurso 
equivalente a algunos rótu­
los del cine mudo, que sobra 
en el cine sonoro y que hace 

pensar en una falta de con­
fianza del realizador en la 
efectividad de la puesta en es­
cena. En otras ocasiones, sin 
embargo, la insistencia logra 
crear una atmósfera lúgubre y 
premonitoria: después de que 
fray Lorenzo le haya dado a 
Julieta el bebedizo, la mucha­
cha desaparece de la celda y 
él se queda solo; apaga de un 
soplo la vela y se queda mi­
rando pensativamente, angus­
tiado (Zeffirelli dirige muy 
bien a los actores), el humo 
del pábilo. 

La relación de Julieta con la 
nodriza es todavía la misma 
de su niñez, y Zeffirelli deja 
claro que ésta tiene una ex­
traordinaria influencia sobre 
la reprimida vitalidad de la 
muchacha. Del ama quedará 
la ampulosidad de su figura , 
la grosería de sus comenta­
rios , su soterrado control del 

Leonard Whiting 
y 0/ivia Hussey 
en Romeo y Julieta 
(Romeo and Juliet. 1968) 



Glenn Clase y 
AJan Bates en 

Ham/et ( /990) 

resto de los personajes (a los 
que domina aislada del entor­
no por Zeffirelli en planos 
medios) , mientras corea con 
grotescos ademanes y frases 
serviles las palabras de lady 
Capuleto o ríe sus propias 
gracias (y resulta interesante 
contraponer éstas a las ocu­
rrencias de Mercutio, rodea­
das siempre de un halo trági­
co). 

Como Julieta con el ama, Ro­
meo busca en fray Lorenzo la 
protección, le confiesa su po­
tencial emotivo y le pide con-

. sejo en los momentos de inse­
guridad. Fray Lorenzo, igual 
que la nodriza, aprovecha la 
ingenuidad y la entrega del 
muchacho para dar rienda 
suelta a sus fantasmas y re­
presiones (resulta especial-

mente destacable la saña con 
que abofetea a Romeo cuando 
éste intenta suicidarse claván­
dose un cuchillo; y hay que 
destacar en este sentido la im­
portancia que posee el hecho 
de que la nodriza de Julieta 
esté presente en esa escena). 

El volcánico Romeo y Julie­
ta de Zeffirelli es una explo­
sión de vitalidad, de violen­
cia, de pasión, de colores, de 
luz y de música: los persona­
jes quedan definidos también 
por su vestuario; los colores, 
la luz y la disposición de los 
cuerpos dentro del encuadre 
remiten a Piero della Frances­
ca; la música confiere al film 
una dimensión operística (sin 
que falte el concitato dram­
matico: véase el impetuoso 
"yo os desafio, estrellas!" de 

Romeo cuando Baltasar le 
cuenta que ha visto cómo Ju­
lieta era enterrada en la cripta 
de los Capu leto). Y todo ello 
sin un asomo de trascenden­
cia ni ampu losidad y con un 
sentido del movimiento muy 
s uperior al demostrado por 
otros reputados adaptadores 
de Shakespeare (la entrada de 
Julieta en la fiesta, llevada de 
las manos por su primo Tea­
baldo y por el conde Paris es 
una de las irrupciones escéni­
cas más hermosas que recuer­
do): los cuerpos se buscan y 
se ansían realmente , las pe­
leas se sienten casi fisicamen­
te. Zeffirelli rehuye la abs­
tracción y extrae a obra y per­
sonaJes del museo de la Cul­
tura. 

Resumiendo, diría que Ro­
meo y Julieta vista por Zeffi­
relli posee varias propiedades 
encom iab les: el aprovecha­
miento cinematográfico del 
poder conductor que tiene la 
densidad shakespeariana; la 
facilidad para resumir grandes 
monólogos en la forma visual 
del primer plano ; el trata­
miento crít ico de los persona­
jes responsables de la trage­
dia; mostrar e l enfrentamiento 
entre Capu letos y Montescos 
como e l lado grotesco (casi la 
apoyatura teatral caricaturiza­
da) de otra tragedia que queda 
expuesta más en primer tér­
mino: las funestas consecuen­
cias de unas relaciones de do­
minio mantenidas sobre dos 
jóvenes, casi dos adolescen­
tes, por parte de un cura y 
una nodriza ; el hecho de que 
el montaje, la composición de 
cada encuadre, e l tratamiento 
del color, el tono de la foto­
grafía, sean la medi at ización 
pictórica entre el texto dramá­
tico y la estructura operística 
del film; el que cada plano 
esté construído sirviendo a la 
textura dramática de la obra y 
al mismo tiempo defina la 
época a través de la pintura y 



ofrezca un testimonio sobre 
las condiciones de vida carac­
terísticas de e a época. 

En contra de lo que cabía es­
perar de Zcffirclli, quien no 
había filmado ni una sola pelí­
cula interc ante de de 1968 
(su ver ión de La Traviata no 
pasaba de ser una representa­
ción filmada), Hamlet, rea li­
zada en 1991 , muestra de nue­
vo el buen pulso del florentino 
en el dominio del teatro 
shakc peariano . Superado el 
inconveniente de ver a Mel 
Gibson (esforzado pero insufi­
ciente) en el papel del príncipe 
de Dinamarca, el Ha mlet de 
Zeffirelli, cuyo acento e tá 
puesto principalmente sobre 
las relaciones entre Hamlet y 
u madre (una Glenn Close 

que tampoco acaba de encajar 
en el papel), e un espectáculo 
dram á tico con base y con 
cuerpo caracterizado también, 
como La mujer indomable 
y Romeo y Julieta, por su fi­
sic idad . Muy cuidada en lo 
concerniente a ambientación, 

fotografia, vestuario e inter­
pretación (menos cuidada en 
el aspecto musical , encomen­
dado a un compositor tan 
mediocre como Ennio Morri­
cone), destaca en Ha ml e t 
que lo desgarrado, lo trágico, 
lo solemne inc luso, no apare­
ce teñido nunca de grandilo­
cuencia: la aproximación es 
má física que conceptual, 
aunque el personaje mezcle 
algo del moralista que no 
acepta el abrazo del bien y 
del mal , del intelectual que 
bu ca sin éxito razones para 
actuar, y del filósofo que 
duda incluso de la existencia 
del mundo (teñido por Zeffi­
relli de una mezcla de sar­
casmo, pasión y brutalidad 
característica de lo años jó­
venes). Jan Kott escribió que 
Hamlet puede ser represen­
tada de varias maneras: 
como cron1ca histórica, 
como novela policíaca o 
como drama filosófico; tres 
obras distintas que, resumi­
das, ofrecen siempre el mis­
mo guión: la diferencia radi­
caría en la transformación de 
la esencia de los personajes. 

Zeffirelli se decanta por el 
drama filosófico teñido por el 
pen amiento de grandes escri­
tores del siglo veinte, con Ca­
mus y Malraux en cabeza de 
la lista . 

El film ofrece, pese a todo , 
un grave inconveniente: 
Ha ml e t no ofrece ólo un 
gran estudio psicológico, sino 
también una historia llena de 
sangre, crímenes, suicidios, 
duelos: un cuento de grandes 
pasiones y grande odios, y 
Zeffirelli lo ofrece con imáge­
nes bella , combinando bien 
incluso lo racional y lo irra­
c iona l (especialmente desta­
cable e la ecuencia de 
Hamlet con el espectro del 
padre, desarrollada en las al­
menas del castillo con el fon­
do de un cielo que no es no­
che ni día), pero con total au­
sencia no ya de pasión sino 
incluso de calor; su frialdad 
quema como el hielo. Y esa 
frialdad puede llegar a ser 
hermosa en oca iones, pero 
nunca necesaria : el supcrdra­
ma shake peariano carece de 
pasión. 

Me/ Gibson en 
f/(lm/et (/990) 


