De la palabra a la imagen: las relaciones entre literatura y cine
Luis Garcia Jambrina
Universidad de Salamanca

l.- Introduccién

Voy aocuparme brevemente de las compl g as relaciones entre dos mundos que, para
muchos, son antagonicos e irreconciliables: el mundo de lapalabra, del que procedemos, y €l
mundo de laimagen, a que estamos abocadosy en el que ya estamos inmersos. De un lado,
esta la llamada cultura literaria, tipogréfica y clésica; de otro, la cultura audiovisual,
electronicay posmoderna. En € primer caso, la palabra es €l centroy € origen; de ahi que
suelahablarse de logocentrismo. En e segundo, setratamésbien delaproliferacion cadticade
imégenes, que, en su continuo fluir, han dado lugar alallamadaiconosfera.

Naturalmente, entre estos dos mundos hay numerosos puentes, pasadizos secretos y
puntos de encuentro. Y uno de ellos—quiza el masimportante—bien podriaser €l cine. El cine
es, en efecto, € lugar de encuentro de la palabray laimagen. De ahi que, por encima o por
debajo delas enormes diferencias existentes entre un sistema semidtico y otro, hayaunaclara
continuidad entre literaturay cine, unacontinuidad que puede percibirse en diferentes aspectos
y niveles, como ahora veremos.

Por supuesto, cuando hablamos derelacionesentreliteraturay cine, 1o primero que hay
que reconocer es que, en este caso, la palabra es anterior alaimagen. Y es anterior no sélo
desde un punto de vista historico, sino también desde un punto de vistagenético. De modo que
aqui bien puede decirse, con todarazony sentido, aquello de que en é principio erael Verbo,
lapalabra, el Logos. Asimismo, hay querecordar que, en nuestracultura, lapal abrahagozado,
por lo general, de una clara superioridad con respecto alaimagen. La palabra, de hecho, esta
directamente asociada a la divinidad, que mediante |a palabra nombra y da existencia alos
seres. Por otra parte, es precisamente € postulado de la existencia de Dios lo Unico que
garantiza, seguin recuerda George Steiner en su libro Real presences (1989), el que haya un
significado, €l que haya algo en lo que decimos. Sin la palabra, e mundo no existiria. La
palabra, en efecto, crea, configuralarealidad e imagina otras realidades posibles, virtuales o
alternativas. La imagen, sin embargo, tan sblo reflgja, reproduce, representa todas estas
realidades. Esto ha hecho que la imagen haya estado casi siempre al servicio de la palabra.
Durante siglos, por g emplo, la pinturay la escultura han estado al servicio de la palabra de
Dios, como ilustracion de laBibliay, muy especiamente, de los Evangelios.

De modo que, desde este punto de vista, lapalabrano es solo anterior alaimagen, sino
ontol 6gicamente superior. Y en este sentido, tal vez no seacasual €l hecho deque el cine haya
surgido precisamente en un momento de crisisdel lenguaje, de debilitamiento de lapalabray
de cuestionamiento delarazon sisteméticay del logocentrismo hastaentoncesimperantes. No
en vano, en ese momento, finales del XI1X, Nietzsche, por € emplo, acaba de proclamar la
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muerte de Diosy Sigmund Freud se dispone ahacer pedazos laimagen que el hombreteniade
si mismo, con el descubrimiento de lo inconsciente™.

Y, en €l terreno estrictamente literario, no podemos considerar casual que el cine nazca
justo en el momento en e que la novela, la novela tradicional, la gran novela del XIX, la
novelarealistay burguesa, esto es, el género literario por excelencia, entratambién en crisis.
De hecho, algunos afios después, yaen el siglo XX, cuando, como resultado de lamencionada
crisis, comience a desarrollarse una nueva novela en la que lo importante ya no es contar
historias, €l cinetomarael relevo en e artede narrar y seconvertiraen el principal heredero de
lanoveladel siglo X1X. Pero no adelantemos aconteci mientos.

I1.- La continuidad entre literaturay cine

11.0.- Como decia, existe unaclaracontinuidad entre literaturay cine. Esmés, parabien
o paramal, €l cine, tal y como lo conocemos, ha sido creado, de alguna forma, aimagen y
semgjanza de la literatura. Lo cual eslégico, si tenemos en cuenta que €l sistema semiotico
linglistico, del cual la literatura forma parte, desempefia el papel de sistema béasico de
comunicacion desde los origenes de lacivilizacion. De ahi que su influencia se deje sentir en
muchos de | os sistemas semi 6ti cos no especificamente verbal es surgidos después. De hecho, €
relato cinematografico—el relato en imagenes—se modela segun el esquemade lanarracién
verbal.

Pero estainfluenciadelapalabra, delaliteratura, estatan enraizaday estan fuerte que
ha llegado a ser asumida como algo natural por la mayor parte de los cineastas, |o cual ha
impedido, segin algunos teodricos, € pleno desarrollo de un auténtico lenguge
cinematogréafico®. No deben extrafiarnos, por tanto, lastajantes declaraciones realizadas por €
siempre polémico director de cine britanico Peter Greenaway: "El cine tiene ya cien afios—
afirmaba, por ggemplo, en 1995—pero yo pienso que hasta ahora no hemos visto verdadero
cine, sino ciertaformadetexto ilustrado. Spielberg, Scorsese, Wenders, Godard, Tarantino o
Almoddévar trabajan a partir de un texto y después piensan en la imagen. Yo tengo una
formacion de pintor y por eso pienso primero en laimagen y, s es necesario, después, en el
texto. El cine esta acabado actualmente. Todos | os paises siguen el modelo de Hollywood, un
model o heredado, por cierto, delanoveladecimonoénica." ParaGreenaway, pues, laspeliculas
gue siguen los vigjos métodos de Hollywood—aque son la mayoria, no o olvidemos—"son,
bésicamente, ilustraciones de la novela del siglo X1X." De modo que puede decirse que los
cineastas no utilizan méas que unaparte delasinmensas posibilidades que en si mismo encierra
el cine, dgando numerosas zonas sin explorar, NUMErosos caminos Sin recorrer, e
imposibilitando el desarrollo de un cine auténomo e independiente de la herencia literaria.

Veamos, pues, de qué formainfluye o esté presente laliteraturaen el cine, cué esel
verdadero peso delo literario. A estefin, tal vez sea Util tratar de establecer una analogia con
las ciencias biol 6gicas, donde, como es sabido, se distingue entre ontogenia y filogenia, segun
se trate del estudio del origen y desarrollo evolutivo de un ser vivo concreto o de un grupo o
especie. En este sentido, cabria hablar también de una perspectiva filogenética y de una
perspectivaontogenética, dentro del campo delasrelacionesentreliteraturay cine. Laprimera
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tendria que ver con €l origen y desarrollo evolutivo del cine como forma expresiva, asi como
con €l parentesco que éste tiene con otras formas expresivas, mientras que la segundatendria
gue ver con € origen concreto de una pelicula, y muy especiamente con su periodo
embrionario.

11.1.- Desde una perspectiva filogenética, es evidente que €l cine esta historicamente
marcado y condicionado, desde sus origenes, por laliteratura. Incluso, algunos se remontan
nada menos que hasta la antigiedad clésica en busca de supuestos elementos
precinematogréficos en las grandes obras literarias. Esto es|o que se conoce como teorias del
precinéma, teorias que se pusieron de moda en Francia en |os afios cincuenta, y que luego se
extendieron por otros paises europeos. Segun sus partidarios, lainvencién del cinematografo
vendria a satisfacer unas necesidades humanas y unas apetencias creadoras que son muy
anteriores a la aparicion del ciney de las cuales algunos textos literarios llevan una marca
evidente. Esto hizo quelos seguidores de estas pintorescas teorias el aboraran un nuevo método
de andlisis de textos al servicio de la pedagogiay de la critica literaria. ES célebre, en este
sentido, el andlisistécnico realizado por Paul Leglise del primer canto delaEneida con €l fin
de poner de relieve eso que el propio critico llamael "arte filmico" de Virgilio. Laintencion
ultimaera, desde luego, demostrar que el cine estabaya pre-visto o anticipado en algunas obras
literarias. Unavez més, pues, en el principio erael Verbo.

11.1.1.- Pero, sin querer llegar alos extremos de los precinematografistas, o que si es
evidente es que en € principio fue €l teatro, ya que, segun sefialan los historiadores del cine,
uno de los elementos caracteristicos del cine primitivo eslo que se ha llamado la puesta en
escenateatral (cf. Guarinos 1996). Esta puestaen escena se puede comprobar, por g emplo, en
las entradas y salidas de cuadro por parte de los personagjes para marcar escenas, en €l
movimiento horizontal delosactores, enlapresentacion del rostro alacamaray en €l hecho de
que saluden a comienzo o a final del filme e, incluso, aparezca algun telon abriéndose o
cerrandose. De ahi surge lo que se hallamado el "Modo de Representacion Primitivo," que se
oponea "Modo de Representacién Ingtitucional," surgido con el desarrollo del cinenarrativoy
representado, fundamentalmente, por € cine clésico de Hollywood. EI "Modo de
Representacion Primitivo" se caracteriza por no poseer todavia un lenguaj e especificamente
filmicoy por estar cargado de deudas teatrales; de tal forma que la pelicula se constituye en
cuadros y escenas, los planos son fijos en cuanto a posicién y angulacién—posicion y
angulacion que se corresponden con las de un espectador privilegiado de platea—el punto de
vistaestasiempre centrado y abarcael escenario completo. Lo que se hace, pues, esgrabar una
puesta en escenateatral, mas o menos simplista, alaqueel film prestatodos|ostrucos de que
dispone.

Pero la presencia del teatro en el cine primitivo no se limita a la puesta en escena
teatral. Como es sabido, en los primeros afos del cine, éste se convirtié en una especie de
barracade feriamuy popular, algo asi como € teatro parael pobre o parael proletariado. Pero
lareiteracion detemasy de formas de expresarl os comenzo pronto acansar a publico. De ahi
que algunos pioneros del cine europeo se forjaran el propdsito de llevar a cine a las clases
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atas, que hasta el momento lo habian rechazado en favor del teatro. Y, como no, sera
precisamente el teatro el anzuelo empleado paraatraer a publico culto y acomodado. Con este
fin, surge en 1908 &l |lamado Film d’Art, una sociedad productora creada por un grupo de
banqueros y hombres de teatro. Para ellos, la crisis de argumentos que padecia €l cine debia
subsanarse con laincorporacion de temas del teatro clasico, através de la adaptacion masiva
de obras de los grandes autores. Ello supuso también la incorporacion al cine de grandes
actores procedentes del teatro, que pretenden sustituir la ausencia de palabra hablada con la
ampulosidad gestual de una declamacién que no se oia. Asi pues, € intento de alcanzar una
dignidad dentro del mundo del arte, con €l fin de ganarse un publico culto que |o rechazaba,
llevé al cine a caminar tras las huellas del teatro en el peor sentido posible, puesto que
simplemente selimitabaaimitar falsamente al teatro. Setrataba, en definitiva, deregistrar una
representacion teatral culta, pero sin palabras. Y € resultado fue un cine estético—y €l cinees
esencia mente movimiento—aque muy pronto dejo de interesar al espectador.

11.1.2.- Pero por las mismas fechas en las que en Franciay otros paises europeos se dedican a
hacer teatro filmado, en Estados Unidos comienzayaaromperse con lainfluenciateatralizante
y con la puesta en escena teatral, gracias, entre otras cosas, al desarrollo de un género
genuinamente americano; merefiero, claro estd, a western o cine del oeste. Con €, surgen €l
uso del primer plano con valor narrativo, €l montaje de acciones paral elas—empleadas, por
ejemplo, en |as persecuciones—asi como la profundidad de campo y el empleo de escenarios
realistas y naturales en contraste con |os decorados teatral es; también las interpretaciones de
los actores se hacen més naturalesy mesuradas. Paramuchos especiaistas, lapeliculaAsaltoy
robo de un tren, de Edwin S. Porter, rodada en 1903, puede considerarse la pionera en €l
empleo de un lengugje narrativo en el cine, a pesar de ladisposicion frontal de lamayoriade
las escenas.

Pero va a ser David W. Griffith quien a partir de 1908 sustituya la puesta en escena
teatral por unanuevapuestaen escena, que, seguin €, pretendiaser unaimitacion delavida(cf.
Brunetta 1987 y Company 1987). Y, para€llo, vaainspirarse, como no, en lanoveladel siglo
X1X, sobretodo en Dickens. En efecto, Griffith comienzaaaplicar a cinetécnicasy formasde
narrar aprendidas de lanoveladecimondnica, algo que, en un principio, provoco e rechazo de
los productores paral os que trabajaba. Estos no aceptaban, por jemplo, que en unapeliculase
pudiera pasar directamente del primer plano de una mujer en €l interior de su casaa primer
plano de su marido, desterrado en una isla desierta. Pensaban que con semejantes saltos
narrativos el publico no iba a entender absolutamente nada. Para tranquilizarlos, Griffith les
replico que Dickensescribiaasi en susnovelas. "L a Unicadiferencia—afiadi 6—es que yo hago
novelas en imagenes.”

Por este camino, Griffith romperd, por fin, con los principios bésicos del teatro como
espectaculo, principios que, en su aplicacion a cine, se habian traducido en una distancia
determinada e invariable de la cAmara con respecto a la escena, una vision totalizadora del
espacio delaaccion y unaausenciade cambios de perspectivafuerade | os cambios de escena.
Frente a ello, Griffith dividird, en primer lugar, cada secuencia en planos separados y
diferentes en cuanto aladistanciacon respecto alaescenay en cuanto a anguloy perspectiva
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del encuadre; y, después, convertirael montaje en el principio organizador y ordenador detales
planos; este montaje engarzard, pues, no sdlo escenas mas o menos extensas, sino también los
detalles més pequefios de las mismas, como si fueran las piezas de un mosaico colocadas en
orden cronol égico.

Lo importante es que, gracias aestos nuevos principios, Griffith seconvierteen el gran
"novelador del cinematografo™ y en el auténtico e indiscutible sistematizador de un lenguaje
nuevo. Con é, asistimos alagestacion de unagramaética cinematogréfica que yanadatiene que
ver con €l teatro, sino con lanovela. Todo ello hizo, en fin, que & cine se convirtieraen una
maquina de contar historias cada vez mas largas y complejas. Paralelamente, como ya he
dicho, lagran narrativadel siglo XX abandonaraesafuncion, paradejarse contaminar por otros
géneros e introducir nuevos elementos dentro de lanovela.

11.1.3.- A diferencia de la literatura, en la que tradicionalmente existen diferentes
génerosformales, el cine, sin embargo, se decantd muy pronto por lanarrativa, hastael punto
de que, cuando se habla de géneros en cine, setrata, por lo general, de los diferentes géneros
temético-estilisticos existentes dentro del cine narrativo de ficcién (dejo aparte €l cine
documental, que, en muchos casos, es también cine narrativo). Sélo en la época del cine
primitivo y muy especia mente en laépoca de | as vanguardias puede hablarse de laexistencia
de un cine poético reconocido; posteriormente, tan s6lo encontramos excepciones muy
puntualesy, por lo general, marginales, dentro delo que se hallamado cine experimental. De
hecho, en esaépoca, y, sobre todo, en el surrealismo, el cine eraconsiderado unanuevaforma
de poesia visual, con sus insolitas metéforasy sus ritmos cinéticos. "L os huevos nombres de
RenéClair, Germaine Dullac, Caval canti y Epstein—escribe Alberti en La arboleda perdida—
se desplegaban ante nuestros 0jos en un desfile de imégenes sorprendentes, montgje de
imprevistas y absurdas metaforas muy en consonancia con lapoesiay la pléstica europeadel
momento.” ES més, en esos afos, el fendmeno dela poesiatrasciendelaclasicadivision entre
lasartes. De ahi que el cine puedaser "instrumento de poesia,” como querfaLuisBufiuel®, y, a
mismo tiempo, un estimulo y un modelo para la propia poesia escrita.

Asi pues, y aungue pueda resultar paraddjico, 1o cierto es que el cine poético es, en
buena medida, patrimonio del cine mudo y no solo del cine de vanguardia, yaque incluso las
peliculas protagonizadas por |os grandes comicos de la época son, para Bufiuel, 1os "mejores
poemas que hahecho €l cine." "Lagente estanidiota, y tiene tantos prejuicios—comenta en
1929 en La Gaceta Literaria, delaque ahora hablaré—que creen que“ Fausto” y “ Potemkine,"
etc., son superiores a esas bufonerias, que no son tales, y que yo lesllamariala nueva poesia.
El equivalente surrealista, en el cine, se encuentra Unicamente en esos filmes. Mucho mas
surrealistasquelosdeMan Ray." Y, en efecto, nuncacomo en los afos 20 han estado €l ciney
la poesia tan cercanos y tan unidos. Nunca ha habido tanta comunicacion ni tantos trasvases
entre un medio y otro. Nunca ha habido mayor convergenciay sintoniaentre ellos. Nunca, en
fin, el cine hasido més poético ni la poesia més cinemética. De ahi que pueda hablarse de una
cierta elocuenciadel cine mudo.

Son, en efecto, los afios de las peliculas surrealistas de Man Ray, entre las que destaca
L'Etoile de mer (1928), definida por Giménez Caballero como "un poema de imagenes
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fotogénicas realizadas sobre metaforas puras del poeta Robert Desnos.” O de las peliculas
poeméticas de René Clair (1924), como las tituladas Entr'acte y Le Poeme de la Tour Eiffel,
"un poema de Cendrars realizado con la estilografica de una camaratomavistas," en palabras
del escritor César Mufioz Arconada. O delacélebre Ballet mécanique (1923-1924), de Dudley
Murphy y € pintor francés Fernand Léger, en la que se aternan movimientos ritmicos e
imagenes abstractas, sobre todo de objetos coti dianos debi damente descontextualizados que se
convierten en formas abstractas 0 que sugieren comparaciones visual es con figuras humanas.
Setrata, en fin, de peliculas en las que se utilizan las mismas técnicas que utilizala poesia de
vanguardia, unas bajo laforma de peliculas metaf oricas de caracter abstracto, y otras bagjo la
formade peliculas de caracter asociativo, basadas en lareiteracion de motivosy rimasvisual es.

Por ultimo, si nos cefiimosa ambito de laculturaespafiola, hay que decir que 1929 fue
un afio clave en lo que serefiere alasrelaciones entre poesfay cine”. Setratade un verdadero
annus mirabilis, yaque durante el mismo se publicaronlospoemasde Yo era untontoy lo que
he visto me ha hecho dos tontos, de Rafael Alberti, en diferentes nimeros de La Gaceta
Literaria, la gran revista de la generacién del 27 fundada y dirigida por Ernesto Giménez
Caballero®. En sus poemas, Alberti rinde homenaje precisamente a los grandes cémicos del
cine mudo, con los que comparte lavision poéticadel mundo y su espiritu alavez ingenuo'y
transgresor. Pero 1929 fue también € afio en que se realizay estrena Un chien andalou, de
LuisBufiuel, con guion de Dali y del propio Bufiuel, lacumbredel cine surrealistay unadelas
grandes peliculas poematicas de lahistoriadel cine. Y, por supuesto, fue también el afio en el
que, muy probablemente, Lorcaescribio e guidn cinematografico de Viaje a la luna, del que,
por fi rg acabade estrenarse en Espafiaunaversion dirigidapor € pintor y escenografo Frederic
Amat”.

11.2.- Asi pues, dentro de lo que agqui he llamado, de forma un tanto metaférica, la
perspectiva filogenética, hemos visto ya la vinculacion que el cine tuvo en sus primeras
décadas de desarrollo evolutivo con otras formas expresivas, concretamente con la poesia, la
novelay el teatro. Veamos ahora las relaciones entre la literatura 'y el cine desde la otra
perspectiva. Como ya he dicho, la perspectiva ontogenética tendria que ver con el origen de
una pelicula concreta, y muy especia mente con su periodo embrionario.

11.2.1.- En estenivel, conviene recordar, en primer lugar, que en el origen de casi toda
pelicula hay un texto escrito llamado guion, que en un determinado momento del proceso se
[lama, ademas, guidn literario, paradistinguirlo del guion técnico. En ese guion, no solo estan
los didlogos o la descripcién de unas acciones, de unos personajesy de unos escenarios, sino
que también estan presentes unas determinadas estructuras narrativas y una determinada
manerade narrar. Esto quiere decir que, por lo general, una peliculahade ser escrita antesde
ser filmada. Y estaes, claro, unade lasrazones de que en lamayor parte del cine clasico o de
tradicion clasica prime més el hecho de contar una historia de forma clara 'y fluida que €
aspecto puramente pléstico o visual delapelicula. No esextrafio, por tanto, que suelahablarse,
a este respecto, de la existencia de un cine "de guionistas’ o "de escritores’ (o incluso de
escritores metidos a guionistas o de guionistas con pretensiones de ser escritores). ES este
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precisamente el tipo de cine que méasirrita a Peter Greenaway, pues demuestra, unavez mas,
segun €, que nuestra cultura es tradicionalmente méas literaria que pictorica, y, en
consecuencia, nuestro cine en su conjunto, mas narrativo que visual. Frente aestetipo de cine
mayoritario en el que el peso del guiony delatradicion literaria es verdaderamente un lastre,
Greenaway propone, como aternativa, un cine"de pintores" y un cine experimental, heredero
y continuador de lacorriente formalistay estructuralista que existio en Europadurante|os 60,
bajo las etiquetas de free cinema y nouvelle vague.

Pero aparte de Greenaway y del cine experimental, y aparte del cine de vanguardiay
del cine underground, siempre ha habido autores que han tratado de apartarse del cine
narrativo clasicoy de su pesadacargaliteraria. Son directores que apuestan por un cine poético
y por un cine de indagacién y de conocimiento, un cine que aspira a recoger la fluidez del
tiempo y lainmediatez de la vida e intenta dar cabida alo imprevisto y alo fugitivo, a ese
instante Unico que ya no volverarepetirse, un cine que, en palabras de Victor Erice, "no trata
de expresar unaverdad sabidade antemano, y que e guion acostumbraareflgar puntual mente,
sino de hacerlabrotar de entrelasimagenes, derevelarla, en definitiva." Por supuesto, estetipo
de cine no parte necesariamente de un guion previo o, a menos, no de un guién en €l sentido
tradicional, pues ya no se trata aqui de la mera ilustraciéon de un texto, o de la puesta en
imagenes de unaescrituraprevia, sino del despliegue en el proceso del rodajey del montgje de
una escritura autbnoma—creadora, y no reproductora—Ila escritura del movimiento, de la
imagen en movimiento, una escritura que también conecta con la literatura, con la palabra,
pero lo hace por laviadelaconvergenciay laimplicacion mutuay no por ladeladependencia
y laimitacién. Si hubiera que citar, en fin, dos buenos g emplos dentro del cine espariol mas
reciente, estos serian, sin duda, El sol del membrillo, del propio Victor Erice (1992), y Tren de
sombras, de José Luis Guerin (1997), apenas dos grandes excepciones en medio de un
panorama dominado por €l cine narrativo y por el peso de latradicion literaria.

11.2.2.- Por otraparte, en las adaptaci ones cinematogréficas, detrés de ese texto |lamado
guidn, hay, ademas, otro texto previo: laobraliteraria. Laadaptacion es, por supuesto, laforma
més obviay recurrente de relacion entre literatura y cine. De hecho, una gran parte de las
peliculas de ficcion estan basadas o inspiradas en obras literarias, tanto modernas como
clasicas. Pero laadaptacion, no lo olvidemos, es un fendmeno que no sedasolo entreliteratura
y cine; todas las artes la practican de una manera u otra. La adaptacion puede darse entre
diferentes formas expresivas y dentro de cada forma expresiva. Dentro de la literatura, por
egjemplo, se da, con relativa frecuencia, el caso de adaptaciones de novelas, fragmentos de
novelaso relatosal teatro. Un caso que ahoraesta de actualidad en Espafia, debido alareciente
adaptacion de José Luis Garci, esEl abuelo (1897), noveladialogada de Benito Pérez Galdos,
delaqueel propio autor escribié unaversion teatral en 1904’. En el cine, detodasformas, la
adaptacion es algo tan frecuente que, parodiando agquello de que en literatura lo que no es
tradicion esplagio, bien podriadecirse que en el cinelo que no es adaptacion o esun remake o

es plagio.

Por lo general, el temade laadaptaci6n suel e plantearse en términos bastante simpl es:
como un problemade fidelidad o infidelidad al texto literario. De ahi que muchos tedricosy
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criticos hablen de la imposibilidad de la adaptacion, y, en consecuencia, de la supuesta
superioridad de laliteratura con respecto al cine. Sobre este asunto hay un chiste que Alfred
Hitchcock hizo famoso. Se trata de dos cabras que estan en el monte comiéndose losrollosde
una peliculabasadaen unaobraliteraria. Después de llevar un buen rato mascando celuloide,
lediceunacabraalaotra: "Pueshija, qué quieresquetediga, yo prefiero el libro." Este chiste
reflejamuy bien la actitud mas generalizada ante €l tema de |as adaptaciones, esa actitud que
suele manifestarse en comentarios del tipo "lanovelaesmejor quelapelicula,” "lapeliculano
esfiel alanovela" "la pelicula no respeta o, incluso, es contraria a espiritu de la novela,"
opiniones, en fin, de caracter subjetivo que no entran nunca en el fondo de la cuestion.

Desde un punto de vista tedrico y practico, hay dos maneras basicas, ami juicio, de
abordar o entender la adaptacién: bien como traduccién o ilustracién del texto literario, bien
como lectura o reescritura del mismo. En el primer caso, nos encontrariamos con distintas
grados de fidelidad; y, en el segundo, con distintas formas de desviacion®.

11.2.2.1.- En cuanto a la adaptacion entendida como forma de traduccion, hay que
recordar que, seguin Jakobson, existen al menostrestipos de traduccion: lallamadatraduccién
intralinguistica, que consiste en el paso de un texto de unaformaliterariaaotraformadistinta,
por eiemplo de un género a otro; la traduccion interlingdistica—o traduccion propiamente
dicha—que consiste en € paso de un texto de unalengua aotra; y, por ultimo, latraduccién
intersemidtica, que consiste en e paso de una obra de un sistema semidtico a otro sistema
semidtico diferente. Laadaptacion cinematogréficade obrasliterariasentrariadelleno en este
tercer tipo, puesto que, en principio, consiste en el trasvase de un texto de un sistema semiético
literario a un sistema semiético audiovisual, 1o cual plantea, como es |6gico, numerosos
problemasy dificultades.

Setrata, en todo caso, de una traduccion fundamental mente selectivay recreadora. El
caracter selectivo vendria dado por € hecho de que cada uno de los dos sistemas tiene sus
propios condicionamientos en cuanto alaextensién y modo de recepcién de laobra, mientras
gue la recreacién vendria determinada por € hecho de que los medios y recursos con que
cuenta cadasi stema son muy diferentes. Adaptar significa, pues, en este caso, operar unaserie
de elecciones, generalmente reductoras y simplificadoras, en relacion con el texto original.
Estamos, en definitiva, ante una adaptaciéon mas bien pasiva, ya que la labor se reduce
fundamentalmente a trabajar sobre el argumento y sobre latemporalidad de la obraliteraria,
con e fin de reducir la extensién del texto original a una duracién mé&s o menos
predeterminada. De ahi que, paraalgunostedricosdel cine, como Jean Mitry, laadaptacion asi
concebida sea una pura entelequia.

Detodasformas, y sin querer llegar, ni mucho menos, atales extremos, o que si cabe
afirmar es que, en e meor de los casos, este tipo de adaptaciones—que son las mas
frecuentes—no llegan aser mas que unamerailustracion delaobraliterariay, por lo tanto, un
texto en buena medida redundante. Eso explica que, en este tipo de adaptaciones, |os mejores
resultados se hayan dado casi siempre con textos literarios breves y muy poco complejos.
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11.2.2.2.- Pero también podemos concebir laadaptacion como unalecturay reescritura
de la obra literaria, una lectura y reescritura, claro esta, personal e inevitablemente
transgresora. Desde esta perspectiva, podemos decir que lo que el adaptador y e director
ponen en escena en una pelicula no es tanto € texto literario como su particular lectura'y
exégesis de dicho texto. No setrata, por tanto, de hacer una traduccion en imégenes del texto
literario—tarea verdaderamente imposible en el caso de algunas novelas—sino de proponer
unainterpretacion mas o menostransgresoray, aveces, criticadel mismo. De hecho, eso eslo
gue hace todo buen lector—y, en este sentido, el adaptador no es mas que un lector
privilegiado—ante unaobraliterariaminimamente ambiguay compleja: interpretar eimaginar
apartir del libro, esto es, realizar en laimaginacion las propuestas del libro.

Naturalmente, se incluyen aqui las Ilamadas adaptaciones libres, en las que € texto
literario no es un fin en si mismo, sino un simple medio, un punto de partida o un pretexto,
bien paraaearsedelaobray hacer con ellaotracosa, bien paracomentarlade algunamanera
(Garcia 1990, 181-91)°. Por eso, no es oportuno hablar aqui defidelidad, sino, en todo caso, de
diferentes grados de desviacion con respecto a texto inicial. Pero |o mas importante es que
agui estamos ante una adaptaci 6n activa, unaadaptaci 6n que, por |o general, esmésinteresante
y da mejores resultados que la adaptacién pasiva, debido, sobre todo. a las enormes
potencialidades creativas que encierra.

11.2.2.3.- Otro aspecto relacionado, de una manera u otra, con las adaptaciones es la
existenciade una serie de argumentos universal es que se han venido transmitiendo, alo largo
delossiglos, através de los distintos medios expresivosy de lasdistintas culturas. No setrata
aqui, por tanto, solo de adaptaciones cinematogréficas de obras literarias concretas, sino mas
bien de la actualizacién en un medio expresivo nuevo, en este caso €l cine, de argumentos
universales que cuentan ya con unalargatradicion literaria.

En este sentido, convienerecordar quelos profesores Jordi Balloy Xavier Pérez, enun
curioso libro titulado La semilla inmortal (1995), han [legado a establecer 10 que ellos [laman
"argumentos fundacionales,”" es decir, aguellas "narraciones que mas han influido en €l cine,
aquellas que en permanente mutacion han proporcionado las historias bésicas de todos los
filmes." De este modo, la, en un principio, ilimitadavariedad de historias que durante algo mas
de cien afios nos ha venido contando €l cine puede quedar reducida, en realidad, a veintidn
argumentos esenciales o tipos bésicos, con sus distintas variantes y ramificacionesy con sus
correspondientes arquetipos miticos o textos literarios fundacionales. Segun Jordi Ballo y
Xavier Pérez, estos argumentos serian: "A labuscadel tesoro,” cuyo arquetipo es"Jasony los
argonautas," "El retorno al hogar" (La Odisea), "La fundacion de una nueva patria’ (La
Eneida), "El intruso benefactor" (el Mesias), "El intruso destructor" (el Maligno), "La
venganza' (La Orestiada»), "La martir y € tirano" (Antigona), "Lo vigjo y lo nuevo" (El
jardin de los cerezos), "El amor volubley cambiante” (El suefio de una noche de verano), "El
amor redentor” (La Bella y la Bestia), "El amor prohibido" (Romeo y Julieta), "La mujer
adultera' (Madame Bovary), "El seductor infatigable" (Don Juan), "Laascension por el amor”
(La Cenicienta), "El ansia de poder" (Macbeth), "El pacto con el demonio (Fausto), "El ser
desdoblado™ (Dr. Jekyll y Mr. Hyde), "El conocimiento de si mismo" (Edipo), "En €l interior
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del laberinto" (El castillo), "La creacion de vida artificial" (Prometeo y Pigmalion) y "El
descenso a infierno» (Orfeo).

Por supuesto, esta clasificacion no pretende ser Unicani definitiva, puesto que, por un
lado, muchos de estos argumentos basicos podrian agruparse en categorias mayores o
complementarias, mientras que, por otro, también podrian establecerse nuevas y diferentes
categorias. Pero, en todo caso, |0 importante es que, tal y como demuestran, de manera
pormenorizaday con abundantes g empl os, |os mencionados autoresen su libro, casi cualquier
peliculapodriaremontarse, de unamanerau otra, aun argumento fundacional, consagrado ya,
bajo diferentes formasy figuras, en lamitologiay en laliteratura.

I11.- Epilogo

Hedicho a principio que &l cine esel lugar de encuentro de lapalabray laimagen. Y
he intentado mostrar, de forma muy sucinta, que no existe ruptura, sino continuidad entre la
literaturay € cine’®. A todo esto hay que afiadir, para finalizar, que el mejor homengje ala
palabra que se ha hecho en los Ultimos cincuenta afios y la mejor expresiéon de su valor
trascendente y de su magico poder, no |0s encontramos precisamente en una obra literaria o
filosofica(laliteraturay lafilosofiadelaeraposmoderna se han dedicado méas bien aexpresar
lacrisisde lapaabrao acertificar, de distintas maneras, su defuncién), sino en unapelicula,
una de las grandes peliculas de la historia del cine, la que suele aparecer en segundo lugar,
después de Ciudadano Kane, en esaslistas que de vez en cuando se publican en lasrevistas de
cine. Merefiero, claro esta, aOrdet, en espariol La palabra, o, mejor alin, El Verbo, peliculade
1954-55 del director danés Carl Theodor Dreyer.

Setratade un filmen e que, yadesde €l titulo, se rinde un culto casi reverencia ala
palabra y en la que se plantean cuestiones religiosas y trascendentes, pero no desde una
perspectiva confesional y abstracta, sino vital y plastica, una pelicula narrativa, si, pero
también poética, bastante austera desde €l punto de vista estético, pero llena de inusitada
belleza, rodada en largos planos-secuencia por los que fluye el tiempo y discurre lavida. Sus
puntos de partida son la adaptacion de una obra de teatro del dramaturgo 'y clérigo Kaj Munk
(1898-1944) y e pensamiento y la actitud religiosa de Soren Kierkegaard, pero Ordet va
mucho més all 4, llega mucho mas lgjos de lo que ha llegado nunca ninguna otra pelicula. La
Suya es una apuesta por latrascendencia, por lapalabray, al mismo tiempo, por lavida, en su
sentido mas carnal y humano. En Ordet, somos testigos, a final, de un doble milagro: el
milagro de laresurreccion de lacarne por obray graciade lapalabra, y € milagro del Arte—
con mayuscula—por obray graciade la palabray laimagen.

Notas

! Tampoco creo que sea casual, por cierto, que, en estos momentos, finales del siglo XX y
principios del XXI, el nacimiento de la era digital coincida con e Ultimo asalto a
logocentrismo, representado, entre otras cosas, por €l derrumbe de |as grandes ideol ogias.
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2 Quiero Ilamar laatencion sobre el hecho de que hablar delenguaje cinematogréfico llevaya
implicita una analogia con €l lenguaje por antonomasia, que es el lenguaje verbal.

% Bufiuel fue, en efecto, uno de los més firmes partidarios del "cine poemético frente al cine-
novela." "El arte cinematografico—escribid, en este sentido, en 1947—debido principa mente
a contingencias de orden econdmico, parece haber renunciado a sus inmensas posibilidades
creadoras, que en la actualidad caminan exclusivamente en una sola direccion: la del més
estricto realismo. . . Los asuntos original es estan poco menos que agotadosy €l cinerealistaha
tenido querecurrir alas creacionesliterarias de las que principal mente nutre su inspiracion. Lo
gue através de los siglos se nos habia contado por la novela o por el teatro nos lo vuelve a
repetir ahora el cinematografo... Siendo éste, como se ha dicho a menudo, instrumento
maravilloso para la expresién de la poesia y de los suefios—del subconsciente—se ve
constrefiido al papel de simplerepetidor de historias, ya expresadas por otrasformas de arte.”

“ Convienerecordar, por otraparte, que 1929 es, dentro delahistoriadel cine, unafio singular,
puesto que se trata de un tiempo de encrucijaday de transicién entre dos mundos tan dispares
como €l del cinemudoy el cine sonoro. En efecto, en 1929, el cine mudo vivetodaviaun buen
momento, pero comienzayaa ser amenzado por lallegadadel sonoro, nacido oficialmenteen
torno a 1927 con The Jazz Singer, si bien puede decirse que el nuevo invento no se lanzé en
realidad hasta 1930.

> Como es sabido, se trata de una revista caracterizada, entre otras cosas, por la enorme'y
temprana importancia concedida a cine como forma arte (sobre todo a través de la seccion
tituladaBoletin de Cinema, quedirigiaBufiuel), hastael punto de haber auspiciado lacreacion
del primer cineclub espariol afinales de 1928.

® El guién, como se sabe, fue escrito en Nueva York, en casa del artista gréfico mexicano
Emilio Amero, después de ver un corto de éste titulado 777, "una cosa abstracta sobre
maguinas expendedoras,” en palabras del autor, y estimulado por |o que habia oido o leido
sobre el estreno de Un chien andalou. El propio Amero empez6 a filmarlo en Ciudad de
México, después de enterarse de lamuerte de Lorca, pero, por desgracia, €l rodajetuvo que ser
interrumpido, y lapelicula no se pudo terminar.

" El abuelo es, con diferencia, la obra de Pérez Galdés que mas veces ha sido adaptada. De
ella, existen nada menos que cinco versiones cinematogréficas. una muda, del espariol José
Buchs, realizada en 1925; otra, mexicana, rodada en 1943 por José Diaz Morales, con €l titulo
de Adulterio; otradel argentino Roman Vifioly Barreto, de 1954; la dirigida en Espafia por
Rafael Gil en 1973, con €l titulo de La duda; y, por ultimo, lade José Luis Garci, estrenada,
con gran éxito, en 1998. Sin duda, es esta Ultimalamasfiel a espirituy alaletradel origina
—su adaptacion es, de hecho, mésfiel quelaversion teatral de Galdés— y, a mismo tiempo,
lamés persona y lamejor, desde € punto de vista estrictamente cinematografico.

8 Detodas formas, debo advertir que en esto de | as adaptaciones suel e darselacuriosaparadoja
de que cuanto méasfiel esunapeliculaalaletrade libromasinfiel esasu espiritu, y viceversa.

% Para el especialistafrancés Alain Garcia, existen dostipos de adaptacion libre: la «digresi6n»
y €l «comentario». Enla «digresion», el adaptador no pretende traducir el texto original deun
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medio a otro, sino salirse de la anécdota e inspirarse libremente en ella. Al creador 1o que le
interesa, en este tipo de adaptacion, es un tema, una determinada situacion o un determinado
personaje de la obra original para después hacer una variacion libre sobre el mismo. En este
sentido, una «digresion» es siempre un acto de algjamiento o de desviacion. No se trata, de
ninguin modo, de simplificar, sino de poner el énfasisen unos elementos u otros, cambiando o
gue haya que cambiar. De tal modo que las situaciones pueden ser renovadas, |0s personajes
remodeladosy lostemastratados de otraforma, pero el espiritu delaobraorigina hade seguir
planeando, de algunamanera, sobre la adaptacion. En €l "comentario,” el adaptador, mas que
algjarse de la obra inicial, 1o que hace es comentarla, dandole un mayor alcance a su
significado o un sentido nuevo, sentido que a veces pervierte el de laobraoriginal. Y este
«comentario» se establece bgjo la forma de un discurso que viene a sostener, reforzar o
explicar el texto original.

19 por supuesto, para ser justos, tendria que haber hablado también agui de la enorme
influencia que el cine ha tenido en la literatura del siglo XX, sobre todo, claro estd, en la
novela, pero esaesotrahistoria, delaque ahora, por faltade espacio, no puedo ocuparme. Una
buena introduccion, en espaiiol, a este tema puede verse en Pefia-Ardid. (1992).

Obras citadas
Guarinos, Virginia. 1996. Teatro y cine. Sevilla: Padilla Libros.

Brunetta, Gian Piero. 1987. Nacimiento del relato cinematogréfico (Griffith, 1908-1912).
Madrid: Céatedra

Company, Juan Miguel. 1987. El trazo de la letra en la imagen. Texto literario y texto filmico.
Madrid: Catedra.

Garcia, Alain. 1990. L’adaptation du roman au film. Paris: If Diffusion.

Ballo, Jordi y Xavier Pérez. 1997. La semilla inmortal. Los argumentos universales en el cine.
Barcelona: Anagrama [12 ed., en catalan, 1995].

Pefia-Ardid, Carmen. 1992. Literatura y cine. Una aproximacion comparativa. Madrid:
Cétedra

154



