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Resumen: El presente articulo explora el concepto de teatralidad cinematografica a partir
de un andlisis de la estética del melodrama y el estudio formal de la obra de uno de los
principales renovadores del género, el director aleman Rainer Werner Fassbinder. En
concreto, toma como referencia la pelicula Todos nos llamamos Ali (1974) para examinar
su recepcion del melodrama clasico o sirkiano, demostrando que la filiacion teatral del
género no se debe simplemente al perfeccionamiento de los valores plasticos de la puesta
en escena sino también a la importancia del cuerpo del actor o actriz como entidad de
sentido privilegiada, y en el caso de Fassbinder, a la influencia combinada de Brecht y
Artaud. El analisis estd precedido por una valoracion de la idea de teatralidad desde la
teoria intermedial, asi como de la relacién del melodrama como género con el medio
escénico.
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Abstract: This article deals with the concept of theatricality in film by studying the
aesthetics of melodrama and discussing the work of one of the genre’s most prominent
renovators, German filmmaker Rainer Werner Fassbinder. Particularly, it centers on the
film Ali: Fear Eats the Soul (1974) in order to explore its reception of classic or sirkian
melodrama, proving that the theatrical nature of the genre is not merely due to the
refinement of the plastic values of mise-en-scéne and placing, but also to the importance
of the performer’s body as a privileged source of meaning, and, in Fassbinder’s works, to
the combined influence of Brecht’s and Artaud’s. Our analysis is introduced by a critical
examination of the idea of theatricality from the perspective of Intermedial Theory and
an exploration of the bonds between performing stage and melodrama as a genre.
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! Este articulo es resultado de una investigacion doctoral en curso en el marco del Proyecto I+D “Nar-Trans
2. Transmedializacion y crowdsourcing en las narrativas de ficcion y no ficcion audiovisuales, periodisticas,
dramaticas y literarias” (CSO2017-89657-P) (2018-2021).
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1. LA TEATRALIDAD CINEMATOGRAFICA: UNA CUESTION
INTERMEDIAL

Si el cine en sus origenes fue concebido como prolongacién del teatro, atn sujeto a
los codigos de representacion de la frontalidad, el histrionismo de las interpretaciones, el
artificio de los decorados y la mirada unipuntual del plano fijo, este empieza a formarse
como medio autdbnomo a partir de las creaciones pioneras de Griffith y Eisenstein, que
instauran el Modo de Representacion Institucional (Burch, 1987). Desde entonces se
consolida un cine narrativo basado en el montaje, la fragmentacion de la escena completa
en imagenes individuales y la pluralidad de perspectivas de la camara, produciéndose un
abandono sistematico de los modos del teatro en busca de la independencia artistica del
nuevo medio.

A partir de este primer momento, la idea de un cine teatral a menudo participa de una
consideracion del teatro como medio primitivo o antecedente lejano del cine, meramente
convertido en rasgo de estilo de aquellas peliculas que destacan por lo artificioso de su
estética. Se trata esta de una caracterizacion convencional que obvia las relaciones
constitutivas que el medio cinematografico establece con el teatro y que, mas
concretamente, definen el cardcter de un cine moderno que subvierte los codigos de
representacion filmicos para volver a los modos de la escena. De las multiples tendencias
que pueden diferenciarse en este momento de redescubrimiento teatral del medio —la
diegetizacion del dispositivo escénico o la adaptacion de obras teatrales, entre ellas— nos
interesa especialmente el fenomeno de la teatralidad en ciertas peliculas contemporaneas
que cultivan una “estética de la resistencia”, en palabras de José Antonio Pérez Bowie
(2010: 43).

Concretamente, el foco de nuestra atencion lo ocupa el melodrama como género o
modo de enunciacion originalmente teatral asimilado con rapidez por el medio
cinematografico desde sus inicios. Desde hitos tempranos como Lirios rotos de D.W.
Griffith (Broken Blossoms, 1919) o Avaricia de Erich von Stroheim (Greed, 1924) hasta
cineastas contemporaneos como Todd Haynes o Lars von Trier, la trayectoria del
melodrama cinematografico es tan extensa como la ndmina de directores cuyas peliculas
se adscriben con facilidad a los “modos del exceso” (Brooks, 1976) que lo definen. No
obstante, puede reconocerse un punto de inflexion claro en el recorrido del género, por el
que ciertos autores lo recuperan en un movimiento de reteatralizacion que vuelve a
ampliar el imaginario del melodrama en cine. Tomando como referente su edad dorada
en Hollywood, y en especial la obra de Douglas Sirk, Rainer W. Fassbinder reformula los
codigos del melodrama a través de la adopcion explicita de recursos mas propiamente
escénicos que cinematograficos. El director emprende una renovacion del género, que es
devuelto a sus origenes teatrales desde las posibilidades expresivas del cine y una abierta
politizacidn de sus estrategias narrativas y materiales ficcionales habituales.
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Asi, nos proponemos explorar qué es la teatralidad cinematografica, y en concreto,
aquella asociada al nuevo melodrama de Fassbinder. Para ello, seleccionamos una
pelicula concreta, Todos nos llamamos Ali (Angst essen Seele auf, 1974), dadas las
posibilidades de analisis que brinda en tanto que subversion y reformulacion del
melodrama sirkiano.

Para evitar incurrir en una formulacion contenidista de la relacion que une a teatro y
cine, conviene adoptar un marco conceptual que pueda explicar con amplitud las
relaciones concretas que unen a ambos medios. Tal y como sefialan Domingo Sanchez-
Mesa y Jan Baetens (2017: 9), el comparatismo intermedial, en tanto que estudio
relacional de la presencia de unos medios en otros, no solo se ocupa de la comprension
de las relaciones fronterizas entre ellos, sino también del caracter plural que los constituye
internamente, con lo cual su especificidad nunca es homogénea o autonoma. Cada medio
es resultado de su relacion conflictiva con otros, y la heterogeneidad de elementos
perceptivos y semioticos actia siempre como condicion de posibilidad de los mismos.
Ello no supone, sin embargo, negar su especificidad, pues cada discurso atiende a una
reconfiguracion especifica de esta pluralidad de lenguajes.

Del mismo modo, Jay D. Bolter y Richard Grusin establecen que todo medio es una
“remediacion” o “representacion de un medio en otro” (1999: 45), de forma que este no
se constituye de manera aislada sino en constante dialéctica con otros discursos. La
formacion de cada medio depende siempre de la interaccion conflictiva entre discursos
en relaciones de comentario, reproduccion, sustitucion, reformulacion, etcétera. Esta
nocion resulta especialmente ilustrativa en la descripcion del cine de Fassbinder, dado
que no podemos reconocer las convenciones estéticas de sus peliculas mas que a través
de la referencia a otro medio, el teatro.

Por su parte, Irina Rajewsky (2005: 61) considera la remediacion de Bolter y Grusin
como un tipo particular de relacidon intermedial comprensible desde dos perspectivas
distintas: por un lado, desde un punto de vista genealogico que explica la aparicion de
nuevos medios y, por otro, a partir del estudio de marcas concretas de remediacion en
objetos determinados. Para Rajewsky solo la segunda optica tiene utilidad como categoria
critica, pues, al contrario que en el primer caso, en esta la remediacion si esta asociada a
la construccion de sentidos especificos y relevantes para la significacion total del objeto
en cuestion. Plantear aqui las relaciones histéricas de remediacion que el cine como medio
emergente establece con el teatro carece de interés, no asi el estudio de las referencias y
rasgos concretos que constituyen un tipo de cine teatral en el caso de estudio.

Resulta util recurrir a la tipologia de relaciones intermediales formulada por Rajewsky
para delimitar nuestro analisis. De los tres grupos’ diferenciados por la tedrica nos

2 Siguiendo la terminologia propuesta por Rajewsky, un andlisis mas extenso sobre la teatralidad en la
filmografia de Fassbinder deberia comprender también las relaciones de transposicion entre medios y las
referencias intermediales. La transposicion medial consiste en el desplazamiento de una obra desde un
discurso a otro distinto, lo cual incluye el fendmeno de la adaptacion. Son significativas en este aspecto las
peliculas de Fassbinder basadas en obras teatrales anteriores, como Katzelmacher (1969) y Las amargas
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centramos en la “combinacion de medios™ (2005: 51-52), que responde a la articulacion
de dos 0 mas discursos para constituir un nuevo producto especifico. A su vez, Rajewsky
diferencia entre las relaciones concretas de contigiiidad entre medios y un proceso
genuino de integracion por el que la combinacién medial tiene como resultado la creacion
de un objeto que no privilegia ninguno de sus elementos constitutivos. El estudio de la
teatralidad de las peliculas de Fassbinder se enmarca dentro del primer grupo, puesto que
la articulacién de los discursos escénico y filmico no conduce a la formacion de un medio
original, aunque si se relaciona con una estética particular cuyo estudio proporciona
informacion valiosa sobre las relaciones esenciales que se establecen entre ambos medios.

También es necesario advertir que la influencia del teatro trasciende las politicas de
los autores para instalarse en el centro del medio cinematografico. Como adelantdbamos,
la separacion entre un cine primitivo de cardcter teatral y un cine institucional
esencialmente narrativo ha resultado en la minusvaloracion de lo escénico como parte
intrinseca del cine. Podemos relacionar estos dos momentos de la historia del medio con
la distincion de André Gaudreault (1990: 32-36) de los dos regimenes de narratividad que
se superponen en el lenguaje filmico: la mostracion, relacionada con la movilidad interna
de los planos, y la narracion, que comprende la combinatoria de los planos entre si o, lo
que es lo mismo, el montaje. En este analisis de los vinculos entre teatro y cine nos
ocupamos sobre todo del primer régimen de narratividad enunciado por Gaudreault, si
bien conviene diferenciar la mostracion escénica de la mostracion filmica.

Frente a la copresencia fisica de actores y espectadores que demanda el medio teatral,
el cine se funda sobre una comunicaciéon mediata en la que la cdmara guia y modifica la
percepcion de un espectador ausente durante el proceso de filmacion. Ello no excluye, sin
embargo, que el medio cinematografico herede una nocién teatral tan basica como la de
escena. Anxo Abuin sefiala la impronta del teatro en el cine en el mantenimiento del
concepto de escena como nocion central, considerada como “el lugar imaginario donde
se desarrolla la accion y se inscribe necesariamente la espacialidad como mimesis” (2012:
37). Por otra parte, aunque la del cine se trate de la llamada escena fria, ello tampoco
impide que el medio incorpore formas de teatralizacidon propiamente cinematograficas.

Asi, buena parte del cine de Fassbinder se sittia en lo que Pérez Bowie (2010: 43)
considera como una fase distintiva de esta relacion intermedial, marcada por la
enfatizacion intencional de rasgos definidores de lo teatral: la artificiosidad de los
decorados, el cardcter antinaturalista de la iluminacidn, y en general, toda una serie de
recursos de puesta en escena que explicitan el proceso y acto de enunciacion. El teorico
relaciona esta deriva estética con una idea postmoderna de la teatralidad, definida por
Oscar Cornago como “la condicién que una mirada aplica a un objeto por medio de la
cual se introduce una distancia entre aquello que se esta observando y lo que esa mirada

lagrimas de Petra von Kant (Die Bitteren trdnen der Petra von Kant, 1972), versiones cinematograficas de
sus propias obras de teatro. Las referencias intermediales son aquellas citas dentro del texto que aluden a
otro medio. En este sentido, la aparicion de la escena y el medio espectacular es una constante en su cine
(La ley del mas fuerte, 1975; Lili Marleen 'y Lola, 1981, entre otras).
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cree descubrir” (2001: 552). Segun apunta Cornago, lo distintivo de la teatralidad reside
en el hecho de que esta no se identifica con ninguno de los dos polos que integran esta
relacion de “presencia-ausencia”, sino con el juego que se establece entre ambas partes,
basado en “una tension entre las presencias materiales que observamos y las ausencias
que solo se dejan adivinar” (2001: 552). Si trasladamos estas consideraciones a nuestro
objeto de estudio, podemos comprobar que la teatralidad cinematografica es siempre un
fenomeno intermedial en la medida en que tiene lugar entre dos sistemas expresivos
diferenciados y no existe mas que a través de la interrelacion dinamica de estos. De tal
forma, el caracter teatral del discurso cinematografico depende siempre de las relaciones
de proximidad entre los procedimientos de ambos medios.

Cuando Pérez Bowie clasifica cierto conjunto de peliculas como participes de una
“estética de la resistencia” puede estar haciendo referencia a esta tension entre lenguajes,
por la que la integracion de caracteristicas teatrales y la preponderancia de la mostracién
se oponen a la inercia del medio filmico hacia su version institucional y expresamente
narrativa. El efecto extrafante que resulta es también una consecuencia de la visibilidad
de la instancia narradora, que impide cualquier sensacion de realismo. Frente a la idea de
la cdmara como “gran imaginador” o “narrador invisible” (Gaudreault y Jost, 1990: 34),
esta se descubre ahora como un dispositivo mas involucrado en la creacion de un aparato
escénico; su presencia no pasa inadvertida, sino que se explicita deliberadamente a través
de angulaciones y encuadres no convencionales y demas estrategias que respaldan la
reivindicacion de la materialidad del rodaje como acto de creacion. Tal seria el principal
rasgo definitorio de la teatralidad filmica, que “desnuda la camara del engaio de la
ficcion, asumiéndolo conscientemente, para transformarlo en la verdad material del acto
performativo del rodaje” (Cornago, 2001: 555). También en el teatro la reteatralizacion
es entendida como un movimiento que expone las reglas y convenciones de la
representacion, y segun define Patrice Pavis, “presenta el espectaculo tinicamente en su
realidad de ficcion ludica” en contraposicion al naturalismo, que “elimina al maximo las
huellas de la produccion teatral para dar la ilusion de una realidad escénica verosimil y
natural” (1987: 472).

2. SOBRE EL MELODRAMA Y LA TEATRALIDAD COMO
CONVENCION GENERICA

Cornago (2001: 553) establece una relacion de afinidad entre la teatralidad
postmoderna en el cine y el teatro posdramatico (Lehmann, 2017), categoria que
comprende las realizaciones escénicas que se desarrollan al margen de los parametros de
la forma dramética para reivindicar el aspecto perceptivo del teatro en oposicion a
cualquier textocentrismo. Cabe precisar que, aunque la estética de Fassbinder pueda
identificarse con esta preponderancia de lo performativo, sus peliculas siguen siendo
filmes narrativos, en los que el relato estd fuertemente condicionado por determinadas
convenciones de género. En particular, Fassbinder es reconocido habitualmente como un
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gran renovador del melodrama. El cineasta adopta muchos de los recursos estilisticos del
género en su version clésica, pero desde una autoconsciente reelaboracion critica
comparable a la que emprendieron Jean-Pierre Melville en Francia con el noir, Sergio
Leone en Italia con el western (Carando, 2019: 72-73) o Takeshi Kitano en Japén con el
cine de géansteres. En su caso, Fassbinder problematiza el género trayendo a primer
término su artificiosidad y reelaborando un estilo que, asociado al interior de los hogares
burgueses en las obras de Douglas Sirk y Vincente Minnelli, no puede mas que resultar
antagonico en el retrato de la clase obrera y de las minorias que protagonizan la mayor
parte de sus peliculas. No parece casual que un director considerado por lo general como
teatral tenga intereses tematicos y genéricos tan definidos, de forma que merece la pena
examinar la relacion entre melodrama y teatralidad.

Tal y como apunta Peter Brooks, el término melodrama aparece por vez primera a
finales del siglo Xvill para designar un tipo de drama acompafiado por musica y
caracterizado por la busqueda de “una nueva expresividad emocional a través de la mezcla
del soliloquio, la pantomima y el acompanamiento orquestal” (1976: 14). Esta definicion
denota que el género se debe principalmente a una articulacién de distintos sistemas
signicos (el texto, el gesto y la musica) que tiene por efecto una particular respuesta
emocional. Se considera que las caracteristicas principales del melodrama teatral son

un fuerte emocionalismo, el esquematismo y la polarizacion moral, la presentacion
extrema de situaciones, personajes y acciones, la persecucion y recompensa final de la
virtud, una expresion verbal extravagante y grandilocuente y los argumentos oscuros
cargados de suspense (Brooks, 1976: 12).

El maniqueismo que define al género es explicado por Brooks en términos
socioculturales como una representacion del universo moral de una “época
desacralizada”, marcada por el derrumbe de las instituciones mondrquica y eclesiastica
tras la Revolucion Francesa. La disolucion de los simbolos que aseguraban la pervivencia
de una sociedad jerarquizada supone también el abandono de las formas literarias y
escénicas que la representaban, como la tragedia y la comedia de costumbres. En su lugar,
el melodrama representa tanto la necesidad de volver a sacralizar la sociedad como la
aceptacion de que la creacion de los mitos y relatos explicadores ya no podia darse mas
que en términos personales e individuales (Brooks, 1976: 16). A esto se debe la
caracterizacion univoca de personajes y situaciones en el género, que toma como objetivo
la designacion clara del sistema de valores en que esté inserto. Asi, el bien y el mal podian
nombrarse a través de personajes concretos en ficciones que probaban la existencia
efectiva de un conjunto de reglas morales ante la incertidumbre provocada por la
desaparicion de los elementos cohesionadores que garantizaban el orden social anterior.

De tal modo, el juego de extremos del melodrama obedece a la representacion casi
pictdrica de temas y valores en lo que Brooks llama “un drama de la vida moral” (1976:
12) basado en la exteriorizacion de los conflictos interiores de los personajes. Es por ello
que es considerado como una forma opuesta al naturalismo, o bien, como “un naturalismo
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del mundo onirico” (Brooks, 1976: 35) indisociable de la idea de teatralidad y de la
cuestion fundamental de la representacion. Asi lo admite Luchino Visconti, director de
clasicos del género como Senso (1954) y uno de los principales referentes de Fassbinder?,
al afirmar que “el melodrama toma forma en un punto intermedio entre la vida y el teatro”
(cit. en Carando, 2019: 72), anteponiendo lo excesivo y arrebatado a las exigencias de la
verosimilitud.

En su clasificacion de la teatralidad cinematografica, Pérez Bowie también distingue
aquellas peliculas en las que lo teatral se incorpora de forma “natural” (2010: 45) porque
asi lo requieren las convenciones del género al que se adscriben. Este podria ser el caso
del melodrama, cuyos rasgos teatrales fueron asimilados por el cine mudo a partir del
desarrollo de un lenguaje formal que supliera la ausencia de didlogos y soliloquios, uno
de los principales vehiculos de la expresividad melodramaética en el teatro. A partir de una
serie de cambios en la iluminacion, puesta en escena, interpretacion y movimientos de
camara, Thomas Elsaesser (1972: 75) sefiala como directores como Murnau, Renoir,
Mizoguchi o Sternberg lograron desarrollar una practica cinematografica que
compensaba por completo la falta del didlogo en lo referente a la creacion de suspense y
la emotividad del melodrama. Tras la llegada del cine sonoro, la predominancia del texto
oscureciod los logros alcanzados por estos autores en cuanto a la plasticidad de la imagen
y el valor de la puesta en escena, caracteristicas que directores como Douglas Sirk,
Nicholas Ray o Vincente Minnelli se proponen recuperar. El tedrico apunta que estos
cineastas, grandes representantes del melodrama hollywoodiense, comparten una
concepcion dramatica de la puesta en escena basada en “el uso dindmico de categorias
espaciales y musicales en detrimento de las intelectuales o literarias” (Elsaesser, 1972:
75).

Con ello, el didlogo es relegado a un elemento escénico mas y el medio filmico se
imbuye de una forma de presentacion espectacular que quizas alcanza un punto
culminante en el cine de Sirk, y en particular en peliculas como Solo el cielo lo sabe (All
That Heaven Allows, 1955), Escrito sobre el viento (Written on the Wind, 1956) ¢
Imitacion a la vida (Imitation of Life, 1959). Estos films representan bien un tipo de cine
que depende en gran medida de la puesta en escena para relatar la historia y el mundo
afectivo de los personajes, diluidos en componentes visuales y gestuales y en general, en
toda una relacidon de recursos expresivos que sobrepasan al guion como elemento rector
del significado.

Concretamente, apunta Elsaesser (1972: 77), Sirk sobresali6 en la interrelacion entre
cualidades emocionales y texturas y materiales, ya fuese en relaciones de antagonismo o
armonia. Su barroquismo visual queda como epitome de la teatralidad filmica en el
melodrama clésico por varios motivos. Por un lado, destaca su preferencia por espacios
interiores, generalmente salones y salitas de estar de hogares burgueses cargados de

3 Independientemente de las semejanzas entre la obra tardia de Visconti y el cine de Fassbinder, su
admiracion queda clara de forma suficiente al observar que La caida de los dioses (La caduta degli Dei,
1969) encabeza una lista de peliculas favoritas elaborada por el director (Fassbinder, 1981: 106).

© UNED. Revista Signa 31 (2022), pp. 633-650
DOI: https://10.5944/signa.vol31.2022.29437
ISSN digital: 2254-9307. ISSN papel: 1133-3634

639


https://10.0.23.56/signa.vol31.2022.29446

MIGUEL OLEA-ROMACHO

ornamentacion. Lo ampuloso de los decorados se enfatiza ain mas por medio de los
colores saturados del Technicolor, la profusion de objetos y el uso continuo de la musica
para subrayar las respuestas emocionales de los personajes, que a menudo cuentan con
sus propios leitmotiv. Ademas, es frecuente que las escenas se distingan por la frontalidad
de su planificacion, lo cual es reminiscente de la unipuntualidad de lo teatral frente a la
pluralidad de perspectivas de lo filmico.

Aunque la teatralidad de Sirk suele identificarse sobre todo con este modelo de puesta
en escena, es preciso matizar que la consideracion de un cine teatral debe atender
necesariamente al cuerpo de los actores. Es habitual que las caracteristicas espectaculares
del cine sean identificadas solo desde los criterios del estatismo y lo pictorico,
subestimando asi la importancia de la presencia fisica del intérprete y las cualidades
expresivas del gesto y el movimiento de los cuerpos. Lo teatral en el cine no solo se limita
a un juego de apariencias que denuncia la naturaleza ilusoria de la imagen
cinematografica frente a las instancias materiales de la puesta en escena, sino que esta
determinado por la corporalidad del actor ante la camara, que participa en lo que Elena
del Rio llama “una performance en movimiento continuo con el poder de deformar y
transformar lo fisico y lo estético, asi como las dimensiones ideoldgicas de la pelicula”
(2008: 5).

Para ilustrar esta idea resulta util recuperar un ejemplo analizado por Del Rio, que
comenta una de las escenas mas célebres de Escrito sobre el viento. Hacia el final de la
pelicula, Marylee (Dorothy Malone), la discola heredera del magnate del petréleo Jasper
Hadley (Robert Keith), protagoniza una secuencia en la que baila en su habitacion junto
a la fotografia de Mitch (Rock Hudson), amigo de su hermano y empleado en el negocio
familiar, al que ha amado de forma no correspondida desde la infancia. La escena tiene
lugar justo después de que Marylee sea devuelta ante Hadley por la policia tras haber
tenido un encuentro furtivo con un joven de clase obrera, lo cual supone un acto de
provocacion y un intento de desestabilizar el orden familiar impuesto por su padre.
Después de que Hadley interrogue al joven sobre la promiscuidad de su hija y lo expulse
del complejo, Marylee reproduce en el tocadiscos de su habitacion una cancion de sonido
latino a todo volumen.

A partir de este momento el montaje en paralelo muestra que, al mismo tiempo que
Marylee baila frenéticamente al ritmo de la musica, Hadley tiene un colapso y muere
después de caer por las escaleras. Del Rio destaca como el montaje y la banda sonora en
esta secuencia establecen una relacion de causalidad entre la exhibicion desenfrenada de
corporalidad de Marylee y el abatimiento del padre, argumentando que, aunque el baile
se enmarca dentro de la rigidez de diversos binarismos de género (como son su frustracion
sexual y emocional dentro de una cultura patriarcal, la ira contra su padre y una reaccion
a su deseo no correspondido por Mitch), este se convierte en una fuerza en si misma que,
desprovista de toda causa, es capaz de provocar la muerte de Hadley (Rio, 2008: 54). De
tal forma, la presencia fisica de la actriz tiene la capacidad de alterar el relato inicamente
por medio del movimiento y la exhibicion del cuerpo, aunque finalmente la pelicula
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reinstaure el orden ideologico que la escena parece subvertir, pues Marylee desiste de sus
esfuerzos por conquistar a Mitch y se resigna a continuar el legado familiar como cabeza
de la empresa.

3. SIRK/BRECHT / ARTAUD: TODOS NOS LLAMAMOS ALI (1974)

El redescubrimiento del cuerpo es determinante en un momento de reinvencion
performativa del cine, por el que las acciones y la presencia fisica significan en si mismas
en tanto tales. Gilles Deleuze (1985: 255) utiliza el término brechtiano de gestus para
referirse a este entramado de actitudes corporales, una teatralizacion del cuerpo que se
interpone a la propia intriga del film. La escena de la pelicula de Sirk evidencia como el
cuerpo de los intérpretes se convierte en una instancia expresiva privilegiada, capaz
incluso de rebasar los limites ideologicos del relato.

Deleuze amplia el concepto de gestus precisando que, ademas de ser “necesariamente
social y politico, también es biovital, metafisico, estético” (1985: 258). Pero en la teoria
brechtiana, el gestus implica un esfuerzo por representar o copiar gestos bajo los que
subyace una determinada situacion socioecondémica y politica que da forma a la identidad,
y en concreto, “se compone de un simple movimiento de una persona hacia otra, de una
manera social o corporativamente particular de comportarse” (Pavis, 1987: 244-245). En
la interseccion de estas dos acepciones de gestus se emplaza el melodrama de Fassbinder.
Ademas de ser un exponente claro de lo que Deleuze llama un “cine del cuerpo” en el que
“el personaje se reduce a sus propias actitudes corporales” (1985: 255) de forma que este
es mas un compendio de gestos que una entidad abstracta y preconcebida de rasgos
psicoldgicos, el director también se acerca a un entendimiento mas propiamente
brechtiano del concepto en cuanto que bajo los movimientos y expresiones de sus
personajes subyacen a menudo ‘“comportamientos comunes de un grupo o actitudes
colectivas de clase” (Pavis, 1984: 293)*.

Precisamente, Fassbinder inicia su trayectoria artistica en el Antiteater, grupo que
trasladaba las tesis brechtianas al teatro aleman de finales de los sesenta y que “se entendia
a si mismo como un teatro de corte socialista que pretendia provocar y desconcertar, y al
mismo tiempo, informar y educar a su publico” (Gemiinden, 1994: 60). La teatralidad de
su cine puede asimismo explicarse desde una intencion de generar conciencia critica en
el espectador por via de un caracter artificial de la representacion; las elaboradas
composiciones visuales a la manera del melodrama sirkiano son empleadas para detener
el avance de la accidn e ilustrar las relaciones de poder entre los personajes, de modo que
los cuadros escénicos de Fassbinder se acercan mas a la definicién de teatralidad
propuesta por Cornago en su caracter autorreflexivo. Seguin apunta Elsaesser, el artificio

4 Pavis aclara que el gestus no lleva a un uso de lo gestual propio del teatro de titeres, en el que cualquier
movimiento cobra la funciéon de un signo dentro de una vision socioldgica fijada y estricta del
comportamiento humano, sino que este interpela a actor y espectador de forma que “estén siempre invitados
a seleccionar detalles del gesto que revelen una conducta social” (1984: 297).
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le permiti6 al director marcar las diferencias entre los elementos de la ficcion que podian
haber sido extraidos de la realidad “y los que el espectador podia reconocer de otras
peliculas, ya fueran melodramas de Hollywood, peliculas vanguardistas de bajo
presupuesto o telenovelas” (1996: 51).

La generacion post-Mayo del 68 en Alemania guardaba una actitud de sospecha hacia
las producciones culturales americanas y la estética de Hollywood, y tanto las primeras
peliculas de Fassbinder —films de gansteres mas cercanos al cine de Godard y Straub-
Huillet, como El amor es mas frio que la muerte (Liebe ist kdilter als der Tod, 1969) o El
soldado americano (Der Amerikanische Soldat, 1970)— como sus melodramas
posteriores pueden entenderse a la manera de una investigacion sobre las contradicciones
historicas y psicologicas del rol de la cultura popular estadounidense en la conformacion
del imaginario creativo de la generacion de postguerra. No es por ello de extranar que el
pensamiento brechtiano fuera una de las influencias decisivas del Nuevo Cine Aleman,
tanto para Fassbinder como para Alexander Kluge, Hans Jiirgen Syberberg, Harun
Farocki, Jean-Marie Straub y Danielle Huillet, Helma Sanders-Brahms o Margarethe von
Trotta. Todos ellos compartieron la busqueda de un espectador activo capaz de tomar
posicidn ante lo que ve, una actitud critica que el teatro épico de Brecht logré por medio
de la técnica del distanciamiento, consistente en una forma anti-mimética que permite la
objetivacion ideologica de la obra e impide cualquier ilusiéon de representaciéon o
implicacion emocional con los personajes.

En su cine puede observarse una serie de rasgos formales que, deudores de la puesta
en escena del melodrama americano, cobran una funcion critica desde esta Optica
distanciada: el predominio casi total de interiores frente a exteriores, las actuaciones
antinaturales, la falta de profundidad en el plano, una composicion escenografica
colorista, la eleccion de puntos de vista imposibles para la cdmara, a cuya mirada se
interponen cristales o espejos, o el encuadre de los personajes en el interior del plano,
pues sus figuras son a menudo enmarcadas por el contorno de puertas y ventanas. Mario
de la Torre-Espinosa destaca otras caracteristicas fundamentales de la estética teatral del
director, como el uso de la luz para producir efectos sobre los personajes, y la direccion
de actores como “volumenes en ocasiones ubicados en el plano atendiendo Unicamente a
su valor plastico” (2020: 147). Thomas E. Erffmeyer (1983: 38) reconoce que la
originalidad de tales recursos, por lo demas habituales en el contexto del cine moderno y
los nuevos cines, reside en la manera en que son empleados desde el marco de un género
popular como el del melodrama®. Por su parte, Gerd Gemiinden acierta en sefialar que la
formulacion clésica del género no estd de ningun modo desprovista de cierto caracter
critico, afirmando que Fassbinder no se recrea simplemente en el artificio desde una
estética brechtiana para politizar el melodrama, sino que apela a su “caracter subversivo

3 Por otro lado, es interesante destacar que, como expone Roswitha Mueller, la distancia entre Brecht y la
forma melodramatica no es tanta cuando se considera que ambos centran su interés en la vida de la gente
corriente, enfatizan la polarizacion entre el bien y el mal y recurren con frecuencia a la parabola (cit. en
Gemiinden, 1994: 70). Ello no hace, sin embargo, que la importancia concedida a la subjetividad afectiva
de los personajes del melodrama y las experiencias colectivas del teatro épico sean mas reconciliables.
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intrinseco para hacer que el publico reevalie su percepcidn estereotipada de las peliculas
de Hollywood como apoliticas” (1994: 75). El tedrico alude que el director encontr6d en
Sirk una sensibilidad camp capaz de combatir el exceso racionalista y conformista de la
modernidad, aunque marca distancias entre la estética de este melodrama clasico y el
“camp intencional” de Fassbinder (Gémunden, 1994: 73), basado en la recuperacion
consciente de los recursos anti-naturalistas del cine de Sirk.

Segtn anticipdbamos, los rasgos caracteristicos de la puesta en escena de los
melodramas de Fassbinder coinciden con aquellos que definen el movimiento de
“reteatralizacion postmoderna” que Pérez Bowie enuncia basandose en la definicion
aportada por Cornago, afirmando que en el cine una teatralidad premeditada

se convierte en un modo de denuncia de la dimension ficcional del universo diegético y
que en el fondo estan las teorias brechtianas sobre la necesidad de quebrar la ilusion
alienante mediante estrategias distanciadoras (2010: 44).

De forma analoga, el mismo Brecht defiende una reteatralizacion de la escena al
insistir en la necesidad del “restablecimiento de la realidad teatral como como condicion
necesaria para que puedan ofrecerse imagenes reales de la vida entre los hombres” (cit.
en Pavis, 1987: 472). No obstante, tal perspectiva no contempla la importancia del cuerpo
del intérprete en la relacion intermedial que une al teatro y al cine, quedando reducida a
una cualidad puramente pictdrica o basada en la creacion de extrafiantes tableaux vivants.
Si atendemos a una lectura univoca de la obra de Fassbinder a partir de Brecht, quizés
caigamos en el riesgo de admitir que en sus peliculas la composicion de cuadros y una
estética artificiosa hacen que la corporalidad del actor sea abstraida de su movilidad e
inestabilidad propias para mostrar su sometimiento inconsciente a determinadas
estructuras ideoldgicas.

Por ello, resulta dificil trazar un parentesco completo entre la teatralidad de Fassbinder
y el distanciamiento brechtiano que parece sustentar estos rasgos estéticos, pues tal
enfoque se desprende del papel decisivo del cuerpo en la conformacion de un cine teatral.
Ademas, las actuaciones excesivas de las peliculas de Fassbinder suelen identificarse con
una emotividad desbordante tomada del melodrama clasico y que contradice los
presupuestos brechtianos. Aunque algunos afirmen que “la interpretacion estilizada y los
amanerados dialogos de sus peliculas hagan que sea dificil comprometerse
emocionalmente con los personajes” (Gemiinden, 1995: 78), Fassbinder siempre contd
en sus melodramas con una doble intencidn, la de “unir algo tan hermoso y poderoso
como las peliculas de Hollywood con una critica al status quo” (Fassbinder cit. en
Gemiinden, 1994: 55). Estos se enmarcan en un segundo momento de la filmografia del
director, posterior al fracaso de los movimientos estudiantiles, en el que se separa del
brechtianismo estricto de Godard y Straub-Huillet y busca el género melodramatico con
el fin de llegar a publicos mas amplios.

Elena del Rio ahonda en esta evolucion al afirmar que, mientras que para Brecht las
emociones debian estar siempre sujetas a una aproximacion critica, “Fassbinder concibe
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la relacion entre lo social y lo emocional en términos de implicacion mutua” (2008: 70).
Asi, el director bavaro considera que “con Brecht, ves las emociones y te proyectas en
ellas, pero no las sientes” (Fassbinder cit. en Sparrow, 1977: 20), afirmacidn que sugiere
codmo a partir de cierto punto su cine se distancia del pensamiento del dramaturgo en favor
del énfasis melodramatico en la experiencia individual. Del Rio (2008: 73) va mas alla en
la descripcion de esta transformacion al relacionarla con la influencia que Artaud y el
teatro de la crueldad ejercen sobre la obra de Fassbinder. El teérico se preguntaba como
era posible que el teatro occidental hubiera relegado a tultimo término todo lo
especificamente teatral, es decir, todo aquello que no obedece a la expresion de palabra o
no cabe en el didlogo. La expresion teatro de la crueldad da nombre a un proyecto de
representacion capaz de llevar al espectador a experimentar un “tratamiento emotivo de
choque” (Pavis, 1987: 481) que lo liberase del dominio del pensamiento logico y le
permitiera alcanzar una experiencia estética original. Asi, para Artaud la escena es un
espacio fisico no supeditado al texto o a un discurso previo, cuyo lenguaje esta compuesto
por todo aquello que se manifiesta materialmente sobre ella y en especial por la voz, los
gestos y movimientos del cuerpo, implicando al espectador por una via sensorial y no
intelectual. Derrida define el concepto artaudiano de puesta en escena como “la
materializacion plastica y visual del discurso”, compuesta por “todo aquello que puede
decirse sobre la escena independientemente de la palabra” (1985: 240).

Este modelo dialoga bien con las definiciones de melodrama ofrecidas por Brooks y
Elsaesser y apuntadas mas arriba, que comprenden el género como una exteriorizacion de
los afectos a partir de la interrelacion de un conjunto de lenguajes que exceden lo
puramente textual o literario. Sin dejar de reconocer la impronta brechtiana de su cine,
Del Rio establece una filiacion directa entre lo melodramatico en la obra de Fassbinder y
el teatro de la crueldad, lo cual resulta en una combinacion particular de influencias:
mientras que de Brecht toma la intencién de provocar la reflexion al espectador por medio
de recursos distanciadores, esta critica es entendida en términos fisicos y performativos,
“como un proceso corporal y no como una construccion puramente abstracta” (Rio, 2008:
75-76). Igualmente, Eric Rentschler afirma que su cine es el mayor exponente de una
“politica del cuerpo” (Kérperpolitik) del Nuevo Cine Aleman, una practica que privilegia
“el impacto directo sobre la retdrica, lo tangible por encima de lo discursivo” (1985: 196).
Fassbinder entré en contacto con los postulados de Brecht durante su periodo en el
Antiteater, pero también experimento previamente con el teatro de la crueldad después de
su entrada en el Action Theater, una compania alemana formada en la influencia de The
Living Theatre. Gemiinden reconoce que la influencia de estos dos métodos
aparentemente contrapuestos se materializé en su produccion teatral con el Antiteater en
un estilo Unico, que combinaba rasgos tipicamente brechtianos como los argumentos
episddicos, el didactismo, el rechazo de las explicaciones psicologistas y un estilo sobrio
y estilizado de actuacion “con la violencia, energia y espontaneidad artaudianas” (1994:
61). Del mismo modo, Michael Téteberg afirma que “el Antiteater desarrollé un nuevo
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tipo de obra que integraba los distintos esfuerzos de Artaud y Brecht de forma mas
convincente que The Living Theatre” (cit. en GEmunden, 1994: 61).

Dicha suma de métodos no se restringe a su trabajo en el teatro, y como indica Patricia
Carbonari, en su filmografia la impronta de Brecht se deja ver en “la firme conviccion de
distanciar al actor del personaje y a este del publico” (2018: 283) y la de Artaud queda
patente en la forma en que “ambos buscan dinamizar el concepto de puesta en escena e ir
en contra del utilitarismo del lenguaje” (2018: 278). En una linea similar, Horacio Mufioz
Fernandez coincide en apuntar que “la critica ideoldgica y social que realiza el cineasta
aleman a través del gestus de sus personajes, aparece vinculada a una concepcidon
artaudiana de la corporalidad como fuerza histérica y excesiva” (2018: 126).

Comprobemos la pertinencia de estas tesis en un ejemplo, Todos nos llamamos Ali.
La pelicula adapta el clasico de Sirk Solo el cielo lo sabe, si bien radicaliza el original al
hacer emerger toda una red de subtextos ocultos en el melodrama hollywoodiense. De
hecho, podriamos ya advertir el caracter brechtiano del film al considerar que el conflicto
basico es planteado en los términos de una fabula moral alrededor del rechazo de la
alteridad y de la violencia racista y misdgina ejercida sobre los personajes principales.
Los protagonistas y sus perseguidores actian como unidades significantes de un
determinado tejido social, el de la xenofobia de un pais atun vinculado estrechamente a su
pasado reciente, de modo que el film puede considerarse como “una parabola social sobre
la sociedad alemana del momento” (Gemiinden, 1994: 70-71). No obstante, esta critica
no se formula a través de un rigido esquematismo y la relevancia transformadora del
cuerpo de los actores no es de ningin modo anecdotica.

La pelicula esta protagonizada por Emmi (Brigitte Mira) una limpiadora de sesenta
afnos y viuda, y Ali (El Hedi ben Salem), un gastarbeiter marroqui veinte afilos menor que
ella. Después de que ambos se enamoren y contraigan matrimonio, tanto la familia como
los conocidos de Emmi y las amigas de Ali repudian su union, siendo la pareja evitada y
provocada constantemente. Cuando Emmi presenta a Ali a sus hijos y después de que este
los salude con una reverencia, la cdmara se desplaza de izquierda a derecha para filmar
en primer plano sus rostros paralizados. Tras esto, uno de ellos se levanta y destroza una
television a patadas, liberando asi la agresividad que todos parecian contener.

Esta escena es una reelaboracion de una secuencia similar de Solo el cielo lo sabe, en
la que los hijos de la viuda Cary (Jane Wyman) le regalan una television después de haber
desaprobado su relaciéon con Ron (Rock Hudson), un jardinero mas joven que ella.
Mientras que en el film de Sirk el rechazo de los hijos y la soledad de la protagonista es
simbolizado a través de este elemento escenografico, con la escena terminando en un
plano en el que Cary aparece atrapada en su propio reflejo en la pantalla del aparato, la
propuesta de Fassbinder, en una solucién completamente artaudiana, resuelve la situacion
mediante un gesto imprevisto y extremo que desestructura el estatismo de la puesta en
escena y suspende la narrativa en pos de la pura expresividad corporal.

La secuencia da también muestras de otra caracteristica habitual del cine de
Fassbinder, la presencia de personajes secundarios que no intervienen en la accion mas
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que para presenciar los acontecimientos, a la manera de “instancias de la mirada”
(Elsaesser, 1996: 65). El director parece conceder una importancia capital a la vision y el
acto de mirar, que nunca estd motivado por las exigencias narrativas del desarrollo del
relato. Elsaesser (1996: 60) reconoce que en su cine todas las relaciones interpersonales,
el contacto fisico y las jerarquias sociales se manifiestan en torno a la relacion ver/ser
visto, si bien el tedrico aclara que tal binomio no se da en términos neutrales o de
reversibilidad completa entre sus dos componentes. Por el contrario, se relaciona con unas
dinamicas de poder por las que son siempre aquellos privilegiados culturalmente los que
ostentan el poder de la mirada, que tiene la capacidad de alienar a los sujetos observados.
Asi, no hay ningln lugar en el que Ali y Emmi no se enfrenten a las miradas hostiles de
la comunidad, y el encuadre obsesivo de ambos personajes dentro del plano confirma que
su relacion estd siempre sujeta a esta vigilancia. La vulnerabilidad de la pareja ante las
miradas insidiosas de los vecinos se convierte en el motivo escénico que articula la accién
a lo largo de la pelicula, y el cardcter sistémico de tal violencia es evidente en el
comportamiento gregario de quienes observan. Ello resulta claro en la escena en que Ali
y Emmi se retinen en una terraza bajo el acecho de un grupo de personas que incluye a
los camareros del bar, un matrimonio de ancianos y dos jévenes, un hombre y una mujer.
La variedad demografica del conjunto y el hecho de que todos se comporten de la misma
manera, manteniendo una postura hieratica y una mirada despreciativa fijada en los dos
amantes, aislados en el centro de la plaza, pone de manifiesto que la humillacion que
sufren dista mucho de ser casual. La direccion de actores en esta secuencia responde al
concepto brechtiano de gestus en la medida en que este es siempre social y da nombre a
“las actitudes que los personajes adoptan los unos respecto a los otros” (Brecht en Pavis,
1987: 244) y al “tipo de relacion fundamental que rige los comportamientos sociales
(servilismo, igualdad, violencia, astucia, etc.)” (Pavis, 1987: 245).

Pero también podriamos considerar que esta dualidad entre observadores y
observados se traduce en un dispositivo espectatorial que hace de la pareja protagonista
un duo de performers, pues es precisamente bajo las miradas excluyentes de los demas
cuando ambos reconocen su diferencia y reafirman su identidad. Ello es evidente en las
escenas de baile en el bar, dos secuencias que marcan el primer encuentro y la
reconciliacion posterior. Es significativo que los momentos de mayor union entre Ali y
Emmi se identifiquen con estas escenas, en las que la presencia fisica de los enamorados
ejerce como un acto de resistencia irreductible frente a la discriminacion que sufren. En
este sentido, Fassbinder vuelve a acercarse a Artaud desde un tratamiento del cuerpo
como entidad “material, irracional y prelingiiistica capaz de combatir la automatizacion
ideologica” (Rio, 2008: 75) impuesta por la comunidad. La alternancia de planos muestra
a la pareja bailando en solitario e iluminados solamente por una luz roja y al resto de
gente del bar, que los observa atentamente. La planificacion de estas escenas parece
establecer una relacion de continuidad entre la historia amorosa de Ali y Emmi,
representada en términos fisicos mediante el baile, y la censura impuesta por su entorno
social, de tal modo que la teatralizacioén del propio cuerpo es una manera de ilustrar la
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forma en que ambos fortalecen su relacion al ser capaces de reconocer su condicion
compartida de sujetos no normativos cuando son percibidos como tales por los demaés. Si,
tal y como hace ver Del Rio, en Escrito sobre el viento la corporalidad de la actriz lograba
subvertir el entramado ideologico de la pelicula de manera accidental, en Todos nos
llamamos Ali la escenificacion del cuerpo se asume como herramienta critica de forma
consciente.

En la segunda escena de baile y justo antes del final de la pelicula, Ali se desploma
sobre la pista y comienza a retorcerse y gemir de dolor. Este hecho podria interpretarse
en primera instancia como un coup de théatre o suceso imprevisto que cambia de repente
la accion dramadtica, definido por Samuel Weber en términos artaudianos como “un golpe,
algo que de forma més o menos violenta interrumpe el desarrollo de los acontecimientos
y cuestiona la unidad de sentido, de accidn, y, sobre todo, de tiempo y espacio” (2000:
17-18). Sin embargo, durante la ltima escena conocemos las razones de este colapso
cuando en el hospital un médico le comunica a Emmi que Ali tiene una ulcera de
estdbmago, una dolencia propia de los trabajadores extranjeros y ocasionada por el estrés.
El doctor reconoce la incapacidad del sistema de salud de ayudar a los gasterbeiter, a los
que no se les permite ser hospitalizados y cuya tnica alternativa es la cirugia, que prueba
ser inutil después de seis meses. El final de Todos nos llamamos Ali es un buen ejemplo
de la tension existente entre las influencias del teatro de la crueldad y el gestus brechtiano
en el cine de Fassbinder: si en principio el colapso de Ali parecia ser una demostracion
corporal completamente disruptiva y autorreferencial, en ultima instancia el cuerpo es
resemantizado como un signo en el que tiene lugar la interseccion entre determinadas
estructuras ideologicas y la respuesta material e individual hacia estas formas de opresion.

4. CONCLUSIONES

La aproximacion intermedial al concepto de teatralidad cinematografica nos ha
ayudado a comprender el género del melodrama como uno indisociablemente unido a
estrategias propias del medio escénico, tales como la atencion a los valores plasticos en
la composicion de la imagen y, sobre todo, la relegacion del texto a otro elemento
escénico mas. Fassbinder renueva el género a partir de una reteatralizacion que enfatiza
el valor performativo del film en detrimento del caracter ilusorio de la estética cultivada
por el melodrama clasico y, en especial, por el cine de Sirk. Su obra no esté tan lejos de
los principios del género en su formulacion tradicional, dado que este siempre se baso en
la representacion deliberada de temas, emociones y sentimientos mediante lo que
podriamos llamar una semantizacion absoluta de los elementos de la puesta en escena.
Sin embargo, el movimiento de reformulacion estético de Fassbinder con respecto a Sirk
reside en el subrayado consciente de estos recursos, que resulta en la creacion de un cine
teatral entendido segun los términos de la estética de la resistencia definida por Pérez
Bowie y Cornago.
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Aun teniendo en cuenta la importancia de las estrategias de distanciamiento
brechtianas en las que se apoya este tipo de cine, una valoracion justa de su caracter teatral
debe también comprender la reflexién sobre el cuerpo del intérprete y su presencia
material frente a la cdmara, a menudo instrumento de denuncia politica. Por ello, resulta
conveniente completar las consideraciones sobre las peliculas de Fassbinder atendiendo
también a la herencia artaudiana que ostentan, siendo esta una forma adecuada de
reconocer como el cine logra acercarse a la fisicidad del teatro y las realizaciones
escénicas a través de sus propios medios expresivos. El ejemplo de Fassbinder puede
ayudar a repensar la idea de un cine teatral mas alla de consideraciones reductoras que
limitan la relacion entre ambos medios al empleo de elementos distanciadores y anti-
miméticos, invitando a expandir un concepto que solo tiene sentido en la medida en que
comprende la presencia fisica del actor y la actriz y los efectos que esta genera.
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