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PREFACIO

Las relaciones entre cine y literatura se remontan a
los primeros afios de la existencia del cine, en gue éste
recurria a la literatura en busca de inspiraciodn
argumental. Sin embargo, los cien afios de contactos entre
la literatura y el cine no han bastado para abordar el
estudio de esta relacidn en todas sus dimensiones, pues
ain gquedan por dilucidar no pocas cuestiones de interés
tanto desde el punto de vista tedrico como analitico. Esto
lo podemos atribuir a dos motivos: por un lado, a ciertos
prejuicios que consideran la literatura como un arte
superior al cine; por otro lado, a una aproximacidén que se
ha centrado las méds de las veces en la supuesta fidelidad
de una pelicula respecto al argumento de la obra literaria
en que se basa.

El primero de los motivos tiene su origen en el hecho
de que vivimos en una cultura eminentemente logocéntrica,
gue le supone una cierta superioridad a la palabra,
relegando a la imagen a una mera funcidén imitativa. Existe
ademés una tendencia a considerar al cine como un
espectéculo vinculado a una actividad industrial, mientras
que la literatura es vista como una actividad intelectual
destinada a esferas muy superiores. A pesar de gue existen
claras diferencias entre los procesos de creacién y (si se

me permite la expresién) consumo de las obras literarias y



cinematogrdaficas, no es menos cierto gue la literatura,
incluso en sus obras maestras, implica hoy un aparato
industrial cuya complejidad nada tiene que envidiar al
cinematogrédfico, estando sometidos ambos a las leyes del
mercado, que imponen la captacién del mayor nimero posible
de lectores o espectadores. Por esa razdén, la tradicidn
elitista de la cultura, que va unida al descrédito de los
fendémenos culturales masivos, encuentra cada vez mas
dificil discernir bajo esta perspectiva entre cine y
literatura. En este trabajo partimos del supuesto de que
tanto el cine como la literatura merecen la consideracidn
de artes en igualdad de condiciones.

Respecto al segundo de los motivos, creemos gque la
cuestidn de la fidelidad no es suficiente para explicar
las complejas relaciones entre el cine y la literatura.
Precisamente por ello, este trabajo no se contentard con
la confrontacidn argumental entre el texto literario y el
texto filmico, sino que abordard ademds los problemas
discursivos, los modos de enunciacién de cada uno de los
textos y sus relaciones.

Nuestro planteamiento inicial es el de gue hay muchas
formas de narrar. La novela y el cine son dos medios que
no sélo pueden servir ese fin, sino que por su propia
naturaleza estdn predestinados a desempefiar con una
eficacia asombrosa una funcién narrativa. El cine y la

novela son maquinas narrativas y cabe preguntarse, por lo



tanto, si los mecanismos y los ingenios gue utilizan son
semejantes o al menos comparables. Algunos autores han
respondido a esta cuestidn positivamente, llegando incluso
a proponer una teoria de las estructuras narrativas. Asi,
Lotman afirma que el problema de las particularidades
narrativas del cine se solucionaréa
cuando sea c¢reada la teoria general de las
estructuras narrativas, que englobe por igual 1las
construcciones sintdcticas en la Lingliistica, la
teoria de la narracién en el Cine y en la Midsica y
las estructuras narrativas de la Pintura (por
ejemplo el ornamento), y que al mismo tiempo sea el
mecanismo de la descripcién de las estructuras
narrativas de la Literatura. (1979, 103)
Esta reflexién aplicada a las relaciones entre el cine y
la novela nos conduce a plantearnos qué operaciones son
necesarias para que dos medios diferentes relaten la misma
historia, cudles serian los cédigos narrativos compartidos
y cudles los mecanismos enunciativos equivalentes. Estas
cuestiones llevan implicitas las dos narratologias a las
que hace referencia Genette (1983, 12): una narratologia
tematica gue analiza la historia o los contenidos
narrativos y una narratologia formal o modal que analiza
el relato como modo de representacidén de historias.
Nuestro trabajo se inscribe principalmente en esta segunda

categoria, aunque serd necesario en bastantes ocasiones



adentrarnos en aspectos tematicos, en la medida en que
resulten inseparables de los componentes formales.

Por lo gque se refiere al objeto de nuestro andlisis,
hemos seleccionado cinco obras pertenecientes a la novela
espanola de postguerra y las cinco peliculas que se basan
en dichas novelas. Las razones gue sustentan dicha
eleccidén son variadas. En primer lugar, el andlisis de las
historias y las propuestas discursivas de dichas novelas
puesto en relacién con las peliculas seleccionadas nos
parece gque enrigquece la visidén de ambos textos desde un
punto de vista narrativo. La relacién entre la novela
espanola de postguerra y el cine es larga y fructiferal y
abordar todos y cada uno de los textos implicaria andlisis
no demasiado profundos. Por este motivo hemos decidido
seleccionar cinco novelas gque son representativas de
distintas tendencias temdticas y formales dentro de la
novela espafiola de postguerra. La eleccidén de estas
novelas no esta motivada sdlo por su valor literario, que
nadie pone en duda, sino también por el wvalor

cinematografico de sus adaptaciones2, Y en este punto

1. En el Anexo I ofrecemcs un censo de novelas espafiolas de la postguerra
que han sido adaptadas por el c¢ine. Entendemos por novela espariola de
postguerra todas las publicadas entre 1942 y 1962, afios en que se publicaron
respectivamente La familia de Pascual Duarte y Tiempo de Silencio, que de
alguna forma simbolizan el comienze y el fin de una época en nuestra
literatura.

2. En el Anexo II ofrecemos las fichas técnicas y artisticas de las
peliculas analizadas.



debemos hacer una aclaracidn. Desde hace mucho tiempo se
viene hablando de la eterna crisis del cine espafol,
discurso del que se desprende que en Espana no se hacen
buenas peliculas. Por otro lado, hay una tendencia casi
irrefrenable en el andlisis filmico a recurrir a
directores ya demasiado trabajados como Hitchcock o Ford,
o bien a autores de culto cuyas peliculas, por
minoritarias, no son representativas del cine que ve
habitualmente un c¢iudadano medio. Nuestro trabajo,
respetando profundamente ese tipo de andlisis, se propone
estudiar peliculas estdndar producidas en Espafia durante
los anos sesenta, setenta y ochenta. Intentaremos
demostrar que estas peliculas merecen no sélo el interés
de la critica periodistica, sino que también son objetos
dignos de andlisis sustentados en una sélida herramienta
tedrica.

El andlisis comparativo de dos textos, novelesco y
filmico, gque cuentan la misma historia resulta un
excelente laboratorio para analizar con precisién cémo se
producen las relaciones entre cine y literatura. Se podria
haber elegido para explicar cada aspecto de esas
relaciones una novela y una pelicula distintas, sin
embargo, al elegir dos textos que relatan a grandes rasgos
la misma historia podemos llegar a conclusiones no sélo
respecto a cémo alcanzar determinados fines narrativos a

partir de los mismos © distintos medios, sino también



respecto a qué fdérmulas © recursos narrativos son mas
propios de la novela o del c¢ine.

Aunque el punto de partida es inevitablemente la
novela, el objeto fundamental de este trabajo no es tanto
el estudio del proceso de adaptacidén o traduccidén del
texto literario, como la comparacioén de los artefactos
narrativos de dos textos que cuentan la misma historia.
Los problemas de la traduccidén serdn ineludiblemente
abordados en este trabajo, pero no como una operacién en
la que un texto somete a otro transformdndolo, sino como
medio para analizar la relacidén y el didlogo entre ambos
textos. Esta relacidn dialdgica serd analizada tanto en lo
que se refiere a la historia como al discurso con el
propdésito de que la lectura de cada texto ilumine,
enriquezca o complete la interpretacidén de su contraparte.

La novela espanola de postguerra y su relacién con
el cine ha sido escasamente abordada y, salvo contadas
excepciones, ha sido estudiada sélo en cuanto a sus
aspectos temdticos y no en lo que afecta a su maguinaria
enunciativa. E1l objeto de este trabajo es investigar sobre
las practicas narrativas de la novela espanocla de
postguerra y las del cine espanol de una época igualmente
amplia. Se trata de analizar qué técnicas narrativas de la
novela espafiola de postguerra son asumidas por el cine y
estudiar cémo se desarrollan esas técnicas en otro medio.

Puesto que en la novela espahola de postguerra anida un



importante contenido social, indagaremos también sobre el
grado en que esos rasgos narrativos estan relacionados con
el contenido social o ideoclégico de los textos y sobre l1los
factores que pueden modificar ese contenido social.

Al margen del andlisis de textos concretos este
trabajo pretende ser una modesta contribucién al estudio
comparativo de 1los discursos cinematograficos vy
literarios, profundizando en algunos problemas
narratolégicos aun no resueltos, ayudando a delimitar lo
especifico en el cine y en la novela y estudiando la
presencia de estructuras literarias en el cine y de
estructuras cinematogrédficas en la novela.

Una vez definidos nuestro objeto de andlisis y
nuestros objetivos, veamos a continuacidén cudl sera la
metodologia a seguir, es decir, cémo vamos a articular
esta investigacidédn. La primera parte del trabajo estaréa
dedicada a introducir el lugar que el cine y la literatura
ocupan en el sistema de las bellas artes y a aproximarnos
a la larga tradicidén cultural de trasvase y comunicacion
entre las distintas artes. De esta manera colocaremos las
relaciones entre el cine y la literatura en un entorno mas
amplio que nos hard comprender mejor sus peculiaridades.
Con el objeto de ubicar epistemolégicamente el ambito de
nuestro estudio y de sefialar también su punto actual de
desarrollo es obligado hacer un breve recorrido histérico

por las distintas aproximaciones y autores gque se han



ocupado de las relacicnes entre cine y literatura tanto
dentro como fuera de Espana.

La segunda parte del trabajo es una revisidén de los
aspectos tedricos que afectan a las relaciones entre cine
y literatura. Pretendemos no sélo establecer las bases
tedéricas gue fundamentardn nuestro andlisis, sino también
adoptar posiciones sobre cuestiones tedricas respecto a
las que no hay demasiada unanimidad. Comenzaremos esta
parte intentando esclarecer la especificidad de los
materiales y los mecanismos del cine y de la novela, asi
como el tratamiento perceptivo de éstos por parte del
usuario del texto. Suscribimos plenamente en este sentido
las palabras de Aumont et al.:

Estudiar un filme serd analizar un gran numero de

configuraciones significantes gue nada tienen de

especificamente cinematogréfico, de donde surge la
amplitud de la empresa y la necesidad de acudir a las
disciplinas de las que provienen esos cdédigos no

especificos. (201-202)

Analizaremos igualmente el concepto de narratividad, asi
como su manifestacién en los textos literarios y filmicos.
Para ello acudiremos a los conceptos de mimesis y diégesis
intentando verificar su adscripcién a uno u otro medio.
También serd obligado analizar las formas en que el cine y
la novela afrontan la representacidén espacial y temporal,

puesto que en esa representacién se asienta parte del



significado de un texto. La dimensidén espacial y temporal
es importante en la media en que toda novela narra
inevitablemente desde un punto en el tiempo y toda
pelicula lo hace desde un punto en el espacio. Sera
interesante comprobar en el andlisis de qué manera estéan
inscritos esos puntos en el texto y qué implicaciones
tienen para la enunciacidn.

Finalmente, el punto de vista es un concepto tedrico
de importancia capital para nuestro trabajo. Seréa
necesario interrogarse por las distintas representaciones
que hacen 1los textos literarios 'y filmicos de las
instancias de la enunciacién. Tendremos que abordar cémo
el cine y la novela dan respuesta a las preguntas: dquién
narra?, <quién ve?, <{quién sabe?, tratando de analizar
cémo se marcan en la novela la objetividad y la
subjetividad, y cémo la cédmara construye la visién y el
saber tanto de los personajes como del espectador.

Una vez sentadas las bases tedricas de nuestro
trabajo procederemos, en la tercera parte, a realizar el
andlisis comparado de los textos seleccionados. La parte
analitica se centrard, como se desprende de los aspectos
tedricos tratados, en los modos en que la novela y el cine
articulan sus discursos. Confrontaremos las
caracteristicas del narrador literario y cinematografico,
asi como sus distintas actitudes respecto a la historia y

respecto a su propio discurso. Compararemos los puntos de



vista adoptados en cada texto, el grado de objetividad o
subjetividad en la enunciacidén y las funciones que cumplen
cada una de estas opciones en el texto literario y en el
texto filmico. El andlisis del modo y la voz narrativos
nos conducird a confrontar en su caso cémo se produce la
critica o la ironia en la novela y en el cine. Veremos si
la camara es un transmisor neutro de la realidad o si por
el contrario puede construir una visién parcial o sesgada.
Se trata de acercarnos a los modos en que los textos
transmiten una ideologia y comprobar cémo a partir de una
historia basicamente similar el cine y la novela pueden
llegar a resultados diferentes. Muy préximo al problema de
la ideologia estd el problema de cémo afecta el transcurso
del tiempo a los propios textos dependiendo de su relacién
con un contexto histdrico determinado.

Proponemos, en definitiva, un ejercicio de
narratologia comparada que nos permita establecer los
distintos tipos de relaciones que se pueden dar entre un
texto literario y un texto filmico al tiempo que
profundizamos en cémo es representada la realidad social

por ambos medios.
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I. INTRODUCCION



1., LA LITERATURA, EIL CINE Y LAS OTRAS ARTES

Las artes, como todas las manifestaciones culturales,
no tienen una existencia aislada, sino gue conviven y se
inspiran unas en otras. Veamos primeramente, el lugar que
ocupan el cine y la literatura en el sistema de las bellas

artes.

1.1 El sistema de las bellas artes

Ya desde la época clédsica el ser humano se intereséd
por categorizar las expresiones artisticas en un sistema
gque las agrupaba en artes del espacio (arquitectura,
escultura, pintura) y artes del tiempo (miasica, danza,
prosodia). Como seflala Mitry (1989%9a, 22), esta
clasificacién nunca llegd a satisfacer a los especialistas
en estética, al considerar que no existen artes pléasticas
sin duracién ni artes ritmicas que no estén vinculadas a
la c¢reacién de espacios. Asi, otros autores como
Nédoncelle! proponen una clasificacién basada en la
relacidén de las artes con tres de los cinco sentidos del
ser humano: artes de la vista (arquitectura, pintura,
escultura), artes del oido (misica, literatura), artes

tdctil-musculares (deportes y danza) y artes de sintesis

visual y auditiva (teatro y cine).

1. El propic Mitry hace referencia a una obra de Nédoncelle titulada
Introduction a 1 esthétique. Paris: PUF, 1945.
12



De todas las clasificaciones de las bellas artes que
existen una de las mds rigurosas es la gue en los afios
cuarenta formuldé Etienne Souriau (1965), quien las divide
en artes representativas o imitativas por un lado y, por
otro, artes menos catalogables que él denomina abstractas,
musicales, subjetivas o presentativas. En este dltimo
grupo de artes, los datos fenomenolégicos se organizan
directamente en construcciones que se confunden con la
obra misma, es decir,

la organizacidén formal de todo el conjunto de los

datos que constituyen el universo de la obra aparece

sencilla, y por completoc inherente a la obra
misma, como verdadero y dnico motivo de

atribucidén. (111)

Estas serian artes del primer grado, mientras que las
artes representativas serian de segundo grado, pues en
ellas la organizacién actda no directamente sobre los
fenémenos, sino sobre entidades propuestas en calidad de
discurso por estas apariencias. Hay, por tanto, una
dualidad formal: por un lado, la obra, y, por otro, los
seres originados por su discurso. De esta manera, en el
sistema de las bellas artes propuesto por Souriau cada
cualidad artistica utilizable da lugar a dos artes: una
del primer grado y otra del segqundo, tal y como se muestra

en el Cuadro 1.
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CUALIDAD ARTISTICA ARTES PRIMARIAS ARTES SECUNDARIAS

1. Lineas Arabesco Dibujo

2. Volamenes Arcuitectura Escultura

3. Coleorea Pintura pura Pintura representativa

4. Luminosidades Proyeccicnes Cine/Bguada, Fotografia

5. Movimientos Danza Pantomima

6. Sonidos articulados Prosodia pura Poesia, Literatura

7. Sonidos musicales Misica Misica dramdtica o descriptiva
Cuadro 1

Souriau insiste en separar el cine de la fotografia, para
indicar la importancia de su estatuto, que utiliza el
claroscuro del luminismc fotogrédfico como medic primario,
pero también el movimiento. La literatura, al igual que el
cine, es clasificada por este autor como un arte de
segundo grado, pues nos ofrece “un universo de cosas cuya
modalidad de presencia, simplemente evocada, se distingue
en absoluto de la presencia concreta de la obra” (151). La
forma primaria de la literatura

es una combinacién formal de 1los sonidos del

lenguaje: el arabesco de las consonantes y las

vocales, su ‘melodia’ ... Su ritmo vy, mas

14



ampliamente, el gesto general de la frase, del

periodo, de la sucesién de periodos ,etec. (152)
Especialmente interesante es el “Manifiesto de las Siete
Artes” escrito por Ricciotto Canudo en 1911 y en el que
postula la existencia de dos artes fundamentales
(arquitectura y misica) y cuatro complementarias (pintura
y escultura, por un lado, y danza y poesia, por otro). Las
dos artes fundamentales han seguido un proceso inverso: la
arquitectura nace como respuesta a la necesidad material
de protegerse y es posteriormente embellecida con sus
artes complementarias; la misica surge como una necesidad
meramente espiritual, como la intuicién y organizacidén de
los ritmos que rigen la naturaleza, pero primero se
manifiesta en sus complementarias. Finalmente, el circulo
se cierra con la fusién total de todas las artes en el
cinematégrafo, que une

los descubrimientos y las incégnitas de la Ciencia

con el ideal del Arte, aplicando la primera al

Gltimo para captar y fijar los ritmos de la luz. Es

el Cine.

El Séptimo Arte concilia de esta forma a todos los

demds. Cuadros en movimiento. Arte Plastica que se

desarrolla segin las leyes del Arte Ritmica. (18)
Pero esta concepcién del cine no era propia sélo de los
tebricos, sino que algunos realizadores también sefialaron

ese lugar privilegiado del c¢ine entre las artes.
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Reproducimos a continuacidén el final de un famoso articulo
de Abel Gance publicado en 1927:
¢Un gran film?
Misica: a través del cristal de los espiritus que se
enfrentan o se buscan, a través de la armonia de los
retornos visuales, a través de la misma calidad de
los silencios.
Pintura y escultura por la composicidn.
Arquitectura por la construccidén y la ordenacién.
Poesia por las bocanadas de suefio robadas al alma de
los seres y de las cosas.
Y Danza por el ritmo interior gque se comunica al alma
Yy que le obliga a salir de uno mismo y mezclarse con
los actores del drama.
En él sucede todo.
¢Un gran film? Encrucijada de las artes que ya no se
reconocen al salir del crisol de la luz y gque
reniegan indtilmente sus origenes.
¢Un gran film? Evangelio del mahana. Puente de sueho
tendido de una época a otra, Arte de alquimista, obra
magistral para la mirada.
iHa llegado el Tiempo de la imagen! (464)
Testimonios como este sin duda muestran una concepcién muy
temprana segin la cual el cine recoge y sintetiza esencias
de las otras artes constituyendo ésta precisamente una de

las peculiaridades que lo distinguen de otras artes.
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Cuatro décadas después Mitry (1989%a, 22-23) retoma esta
corriente de pensamiento para considerar al cine como la
unica entre todas las artes que es realmente a la vez arte
del espacio y arte del tiempo. El drama filmico que se
produce en el espacio (como el teatro), se desarrolla en
el tiempo creando su propia duracién (como la novela). Su
capacidad de significacidén depende tanto de relaciones
espaciales como temporales.

Para Francisco Ayala (1995, 18) la filiacidén del cine
se encuentra en primer lugar en el campo de las artes
plasticas, por su cardcter visual y por su vinculacidén con
la fotografia. Pero su caracter auditivo lo vincula a las
artes literarias y a la msica, teniendo un claro
parentesco con el teatro y en alguna medida con las
“performing arts”, es decir, aquellas artes cuya c¢reacién
se produce en presencia y ante la vista de un puablico

receptor.

1.2 Tradicién cultural del trasvase artistico

Que entre las distintas artes hay convergencias y
miltiples posibilidades de relacidén es algo que los
artistas y pensadores han sabido desde hace muchos siglos.
Es conocido el pasaje del Ars poetica de Horacio y su
férmula ut pictura poesis referida a la capacidad de la
poesia para c¢rear representaciones pictéricas o

simplemente visuales. También hay un comentario gue
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Plutarco atribuye a Siménides de Ceos, segun el cual la
pintura es comparable a una poesia muda y la poesia seria
como una imagen que habla2, Sin embargo, la reflexidn
tedrica y en profundidad sobre estas relaciones es
relativamente reciente. Gombrich (1991) recuerda cdémo
Rimbaud asigné colores a las vocales y cdémo los misicos
buscan a menudo representar el mundo visible en tonos.
Debussy, por ejemplo, tiene obras con titulos tan
explicitamegte visuales como “Bruyéres”, “Clair de Lune” o
“Feux d artifice”. Inversamente, la pintura ha salido del
campo de la exploracidn puramente visual, para adentrarse
a través de pintores como Kandinsky o Mondrian en la
exploracién del mundo de los sonidos. Nuestra valoracidn
de buena parte del arte del siglo XX debe tener en cuenta
la sinestesia, pues el universo mental del ser humano, sus
sentimientos, se representan mediante formas y colores.
Segin Gombrich, el andlisis de las representaciones debe
tener en cuenta tres factores:
the medium, the mental set, and the problem of
equivalence. When we talk about art we usually take
all these matters for granted -they are the eight-
ninths of the iceberg that remain submerged and do
not obtrude on our awareness. But many an

aesthetician’s ship has suffered shipwreck for

2. Recogido por Mario Praz en Mnemcsyne, el paralelismo entre la literatura
y_las artes visuales, p.l10.
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disregarding them. (311)

Sin duda tendremos en cuenta las recomendaciones de
Gombrich para los propdsitos de este trabajo y prestaremos
atencién a las peculiaridades del medio cinematogréafico y
del medio literario; al equipo mental de lectores ¥y
espectadores y a su funcionamiento caracteristico con cada
uno de estos medios; y al problema de las equivalencias de
significantes y significados entre cine y literatura.

La importancia del primero de estos factores no ha
pasado desapercibida para autores como Wellek y Warren
quienes afirman que

el “medio” expresivo de una obra de arte

(término discutible y poco afortunado) no es

simplemente un obstdculo técnico que el artista haya

de superar para expresar su persconalidad, sino un
factor preformado por la tradicidén y que tiene un

poderoso cardcter determinante gque configura y

modifica la expresidén del artista el cual no concibe

en términos mentales generales, sino en funcidén del
material concreto; y el medio concreto tiene su
historia propia, muy distinta no pocas veces de

cualquier otro medio. (154)

De la misma opinidén es Praz, para quien sélo se puede
hablar de correspondencias entre las artes cuando las
intenciones expresivas y poéticas son comparables y cuando

hay similitud en los medios técnicos utilizados (22).
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Segin Rudolph Arnheim distintos medios pueden ser
portadores de estilos similares, pueden hacerse préstamos
y combinarse sin problemas en obras bastante complejas.
Asi, la misica y la danza van unidas, como la escultura y
la arquitectura o la ilustracidén y la narracién. Para este
autor
The comparison of the arts relies on certain basic
dimensions, common to all modes of sensory
perception and by extension also to all modes of
aesthetic experience. The artistic media show their
differences in their particular ways of selecting and
using these dimensions. (1986, 66)
Pero no todos los autores estédn de acuerdo con el trasvase
artistico entre distintos medios, llegando algunos incluso
a negar esta posibilidad. Benedetto Croce en su Estética
considera que las traducciocnes son imposibles y que toda
traduccidén crea una nueva expresién. Consideraria, por
tanto, injustificado y descartable todo discurso sobre el
paralelismo entre las distintas artes3. En este mismo
sentido se pronuncia Sklovski, quien afirma gque es
imposible expresar una novela con palabras diversas a
aquellas con las que ha sido escrita y gue no se pueden
modificar los sonidos de un poema sin modificar su
esencia, para concluir que aiin menos se puede sustituir

una palabra por una sombra gris-negra centelleando sobre

3 Ver Praz op. cit. pag. 31.
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la pantalla.¢

1.3 Las relaciones entre el cine y la literatura
A propdsito de las relaciones entre cine y literatura
ya sefilalé Jorge Urrutia 1la importancia de 1la
intertextualidad, de 1la manifestacién de un texto
determinado en otros textos, llegando a afirmar que “todo
texto se construye a partir de otros y contra ellos,
utilizdndolos” (1984, 119). En el mismo sentido se
pronuncia Andrew, segin el cual toda produccidn
cinematografica existird en relacidén con una totalidad
anterior alojada de manera incuestionable en el sistema
personal o publico de la experiencia:
no filmmaker and no film (at least in the
representational mode) responds immediately to
reality itself, or to its own inner vision. Every
representatioﬁal film adapts a prior conception.
Indeed the very term “representation” suggests the
existence of a model. Adaptation delimits
representation by insisting on the cultural status of
the model, on its existence in the mode of the text
or the already textualized. (1984, 97)
Andrew apoya esta idea con la evidencia cuantitativa de

gue mas de la mitad de las peliculas comerciales provienen

4. Citado por Jorge Urrutia. Imago Litterae. Cine. Literatura.
Sevilla: Alfar, 1984.
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de originales literarios (1984,98). Si efectivamente esta
relacién es tan importante habrd que preguntarse en primer
lugar en qué se fundamenta, que tipo de hechos la hacen
posible. He aqui la respuesta que da Gonzalo Sudrez a esta
pregunta:

Cuando se me pregunta qué porcentaje de literatura

hay en el cine o viceversa, experimentoc el mismo

desaliento. Tengo la pulsidn desesperada de llamar a

mi contable. S6lo él, o Dios, lo sabe ... cine y

literatura comparten inevitablemente un intangible

territorio que ni los més perspicaces han conseguido

acotar: el de los suefios. (83)

La respuesta de Gonzalo Sudrez, que ademds de hacer cine
escribe novelas, nos pone sobre una primera pista respecto
a estas relaciones: la dificultad de su delimitacidn. A
esta respuesta afladimos la opinidén de Eidsvik gue se
cuestiona sobre si esas relaciones suponen influencias o
simples analogias: *“the devices and conventions of
literature and film are (as Eisenstein long ago pointed
out) similar, and we have no critical tools for making the
distinction between influence and analogy” (114).

Pero al margen de que el territorio compartido por
cine y literatura sea algo tan intangible y poco
mensurable como los suefios, cosa que en absoluto ponemos
en duda, otros autores comoc Umberto Eco han intentado

buscar ese territorio por el lado de la narratividad:
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c¢redo che tra i1 due “generi” artistici sia reperibile
al meno una sorta di omologia strutturale su cui si
possa discorrere: ed & che entrambi sono arti

dell‘azicone. E intendo “azione” nel sensc che

conferisce al termine Artistotele nella Poetica: un

rapporto che si pone tra una serie di eventi, uno

sviluppo di accadimenti ridotto alla struttura di

base. Che poi questa azione nel romanzo venga

“raccontata” e nel cinema *“rappresentata” ... non

elimina il fatto che in entrambi 1 casi venga

strutturata una azione (sia pure con mezzi diversi).

(1968, 201-2)

Creemos que Umberto Eco sefiala el punto clave que ha de
ser el eje central en el estudio de las relaciones entre
cine y literatura: su capacidad para el relato, aunque sea
a través de modos distintos de narrar. Precisamente porque
sus modos narrativos son distintos debemos evitar caer
como muy bien seflala Alvaro Pombo *“en la estipida
discusién de si una pelicula es, comparada con una novela,
mejor o peor que la novela, o al revés.” (77)

Una vez comprobado que entre cine y literatura hay
relaciones serd necesario esclarecer de qué tipo son esas
relaciones y en qué direccidn se producen. Muchos autores
mantienen que el cine proviene de la novela, precisamente
por la capacidad narrativa a la que nos referiamos antes.

Otros, como Senel Paz, sefialan que las posibilidades del
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cine no son Gnicamente narrativas, del mismo modo que las
relaciones que mantiene no son dnicamente con la
literatura. Hay un tipo de cine que tiende hacia el ensayo
o la poesia y desde luego algunos cineastas rechazan el
cine narrativo hasta calificarlo de herético *“al
considerar que limita lo especifico cinematografico y
coloca al cine a la sombra de la literatura” (68). Esta
idea de la alienacidén del cine narrativo a los modelos
novelescos se apoya segin Aumont et al. (94) en un doble
malentendido: por un lado en la presuposicidén de que hay
una especificidad en el cine que no debe pervertirse con
lenguajes extrafios, pues el cine ha de mantener su “pureza
original”. Por otro lado, se olvida que el cine ha creado
sus propios instrumentos, sus figuras particulares al
intentar contar historias y hacerlas perceptibles al
espectador. Gimferrer también sefiala la diferencia entre
un cine de narracién cléasica, equivalente a la novela
clédsica, y un cine mas experimental, destinado a
circuitos semejantes a los de la poesia, es decir,
circuitos inicialmente reducidos, pero cada vez mas
amplios. Este Ultimo no admitiria la adaptacidn de
material literario, seria un material autdnomo, tal
vez con alguna referencia literaria, pero sin otra
l6gica que la de las imagenes y, al igual que en la
poesia, su publico seria el del futuro, el de 1la

posteridad, no el que tuviera en su momento, sino el
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que iria adquiriendo con los anos. (1995, 45)
Respecto a la direccidén en que se producen las relaciones
entre el cine y la literatura las investigaciones se han
centrado en la influencia de la novela sobre el cine, lo
cual es comprensible, aunque s6lo sea porque la adaptacién
cinematogrdfica de novelas es algo cotidiano. Sin embargo,
también hay importantes investigaciones en torno a la
influencia del cine sobre la novela (aspecto gue
trataremos en el capitulo siguiente) y sobre el resto de
las artes. Hauser, por ejemplo, encuentra los métodos
técnicos del cine y las caracteristicas del nuevo concepto
bergsoniano de tiempo tan coincidentes que le hace tener
la sensacidén de que “las categorias temporales del arte
moderno deben de haber nacido del espiritu de la forma
cinematografica” (289). Para Francisco Ayala igual que en
otras épocas en la sociedad han preponderado la
arguitectura, la escultura, la pintura o 1la masica,
“contribuyendo a imprimirle cardcter y sirviendo de
vehiculo para los maximos logros del espiritu creador, en
nuestro tiempo suerte tan singular le ha tocado al arte de
la cinematografia” (1995, 17).

Nos queda por Gltimo hacer referencia al aspecto
normativo, a cémo debe producirse ese trasvase de la
novela al cine y a cémo debe el analista enfrentarse a ese
trasvase. Seguin Juan Marsé, la perspectiva, el punto de

vista narrativo que elige el cineasta al revisitar la
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novela, al reconstruir la historia en imdgenes no debe ser
nunca el mismo que ha utilizado el escritor:
no es solamente que deba abordarse el asunto con una
técnica y un instrumental distintos, sino que, en mi
opinién, se debe contar otra historia, por mucho que
ésta arraique en el texto original ... la pelicula
sera conveniente no por su fidelidad al argumento o
al espiritu de la novela gque adapta, sino por su
acierto en la creacidén de un mundo propio, especifico
y autosuficiente, con sus propias leyes narrativas.
(34)
En estas lineas Marsé toca dos de los puntos mas sensibles
de la adaptacién. Por una lado, la irrelevancia del muchas
veces falaz argumento de la fidelidad a la letra o al
espiritu de la novela adaptada y, por otro, la importancia
de que el juicio sobre la bondad de la adaptacidén se haga
por lo que la pelicula es en si misma5. Alberto Moravia se
manifiesta al respecto en los mismos términos:
Non ci sono regole generali. Succede questo: lo
scrittore & un artista: il regista € un altro
artista che si esprime con mezzi differenti: non puoi
chiedergli fedelta al romanzo. Se & un bravo artista

sara originale, e se & originale sara infidele. Puoi

5. En este sentido hay que reconocer, como hace Clerc, que ha habido un
cierto avance en los dltimos tiempos: “On veoit que les interférences entre
les genres se substituent & la notion de fidélité et que 1 intuition d une
autoncmie créatice inhérente 4 la technique cinématographique commence a se
faire jour dans la réflexion su l adaptation” (34).
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soltanto dirti: speriamo che faccia un buon film.6
Para Bettetini (1984, 102) la traduccidén de un texto
literario en un texto audiovisual, supone una reescritura
gue respete el proyecto de comunicacidén inicial. Se
trataria, por tanto de producir una nueva maguina
semidtica que intente repetir por analogia el trabajo de
aquélla de la que se ha partido incluso en lo que respecta
a las relaciones con el usuario y dando por supuesto que
las transformaciones de tipo digital entre los procesos de
las dos maquinas no son posibles. Como muy bien expresan
Romaguera y Alsina

el cine no puede ni debe transcribir el estilo

literario de Proust o de Dostoiesvsky. Pero le es

factible, en cambio crear su propia expresividad de

escenografia, de fotografia, de sonido, de montaje,

de ritmo. (428)
Respecto al juicio sobre una adaptacién Gimferrer (1985,
59-61) opina que debe basarse no en el terreno de las
equivalencias del 1lenguaje enpleado, sino en las
equivalencias en cuanto al resultado estético obtenido.
Para este autor, una buena adaptacidén seria aquélla que a
través de la imagen produzca en el espectador un efecto

analogo al que a través de la palabra provoca la novela al

6. Fragmento tomade de una entrevista realizada por L. Tornabuoni en La
Stampa el 14 de diciembre de 1980, reproducido por Elisa Bussi Parmiggiani

en “A passage to India: From novel to film. Some problems of ‘translation’”.
Transvases culturales: literatura, cine, traduccidn. Federico Equiluz et al.
eds, Vitoria-Gasteiz: Universidad del Pais Vasco, 1994. pp. 105-120,
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lector. No se trataria de mimetizar los recursos
literarios, sino de alcanzar mediante recursos filmicos
efectos andlogos. En nuestra opinidn, este objetivo es
s6lo uno de los posibles en la adaptacién de obras
literarias, objetivo dificil de conseguir muy a menudo por
las enormes diferencias que existen entre los materiales

de la eXpresidén utilizados por el cine y la literatura.
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2. PERSPECTIVA HISTORICA

Los temas abordados en el estudio de las relaciones
entre cine y literatura son tan amplios y variados que
merece la pena hacer un breve recorrido por los enfoques y
las ideas mAs importantes de aguellos gue se han
interesado por este asunto. Conviene advertir que este
capitulo no pretende ser una historia pormenorizada vy
exhaustiva de la disciplina, sino un acercamiento a
agquellos autores cuyos escritos tienen un cierto interés

para el enfoque que vamos a adoptar en este trabajo.

2.1 De Eisenstein a la narratologia comparada

Uno de 1los primeros en reflexionar sobre las
relaciones entre cine y literatura fue el realizador y
tedrico soviético Sergei Eisenstein. En un articulo
escrito en 1933 y titulado “Cine y literatura (sobre lo
metaférico)” a la pregunta de por qué nadie filma algo de
Dos Passos siendo tan cinematogrdfico, Eisenstein (1982)
responde gue precisamente por eso, porque esa cualidad le
viene del cinematdégrafo, los suyos son efectos
cinematogriaficos de segunda mano. Volviendo atrds en la
historia, Eisenstein recuerda unas paginas de Leonardo da
Vinci sobre cémo debe representarse una batalla y a
continuacidn escribe:

Hay escritores que escriben, diria yo, directamente
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en forma cinematografica.
Ellos ven en “fotogramas”. Mas aun, en imédgenes de
fotogramas. Y escriben en forma de guién de montaje.
Otros desarrollan hechos.
Otros componen con metdforas cinematograficas.
Algunos poseen todos estos caracteres juntos. Por
ejemplo, Zola.
Para Eisenstein el lenguaje cinematografico se credé a
imagen y semejanza del lenguaje literario, lo cual no
guiere decif que se tratara de un mero transplante. Pero
ahora la relacién entre cine y literatura es reciproca y
ambos funcionan como “mutuo abrevadero” (19). En otro
articulo publicado once ahos mas tarde con el titulo de
“Dickens, Griffith y el cine en la actualidad” Eisenstein
(1986) sitda el origen de la estética filmica
norteamericana en la novela victoriana. Para apoyar esta
idea recuerda la anécdota del rodaje de After many years:
Cuando el Sr. Griffith sugirié una escena gue
mostraba a Annie Lee esperando el regreso de su
marido, que iria seguida por una escena de Enoch
desterrado a una 1isla desierta, resultdé muy
desconcertante. “iCémo se puede contar una historia
saltando de esa manera? La gente no va a entender
nada.”
“Y bien”, dijo el Sr. Griffith, "”éno escribe asi

Dickensz?”
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“Si, pero Dickens; eso es escribir novelas; es

diferente.”

“No tanto, éstas son historias fotografiadas; no es

tan diferente.”!

Segun Eisenstein Griffith llegdé al montaje cinematografico
mediante la representacidén de acciones paralelas y esta
férmula la descubrié en Dickens, con gquien comparte
caracteristicas en método, estilo y particularmente en
punto de vista y exposicién. No obstante, como veremos en
el préximo capitulo Eisenstein no parece considerar al
montaje como un elemento especifico del c¢ine o 1la
literatura.

Muy pocos afnos después de publicarse este articulo,
exactamente en 1948, aparece en Francia un 1libro
importante para el estudio de las relaciones entre cine y
literatura. Se trata de La era de la novela norteamericana
de Claude-Edmonde Magny. Si los dos articulos de
Eisenstein se refieren a cémo la novela ha podido afectar
al lenguaje cinematografico, el libro de Magny analiza la
otra cara de la moneda, es decir, los modos en que el cine
ha afectado a la novela norteamericana de los afos veinte.
Magny (1972) parte de una idea simple que muchas veces se
pasa por alto y no olvidemos que esta idea se formula a

finales de los afios cuarenta:

1. Esta cita la toma Eisenstein del libro de Linda Arvidson Griffith when
the movies were young. New York: Dutton and Company, 1925, p.66.
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Ya no percibimos de la misma manera en gue 1lo
haciamos hace cincuenta afios; en particular, hemos
adquirido la costumbre de ver relatar historias, en
lugar de oirlas narrar. La técnica del relato,
forzosamente, de encontrarse trastornada. (44)
Es en el ambito de este trastorno donde Magny sitGa las
innovaciones introducidas en la técnica novelistica por la
Generacidén Perdida como una transposicidén de los
procedimientos del c¢ine a la literatura, desde la
narracién objetiva hasta el “découpage” pasando por
ciertos procedimientos temporales. Hay que sefalar, no
obstante, gue unas paginas mas adelante Magny cambia el
término transposicidén por el de convergencias.

También en Francia y por la misma época André Bazin?Z
dedica su atencidén a las relaciones entre cine y
literatura comenzando por sefialar gque, aungque la
adaptacidén era considerada por la critica de entonces como
un recursoc vergonzoso, es una constante en la historia del
arte. Bazin (1966) sitda las fuentes del primer cine no
tanto en la novela y el teatro como en el circo, el teatro
de feria y el music-hall. Por lo gue se refiere a la
supuesta influencia del <c¢ine sobre 1la novela
norteamericana Bazin opina gque los nuevos modos de

percepcién traidos por el cine (el primer planoc, el

2. El texto que comentamos es un fragmento de Cinéma, un wil cuvert sur le
meonde, gue_aparece publicado en 2Qué es el cine? con el titulo de “A favor
de un cine impuroc (defensa de la adaptacidn)”.
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montaje) han ayudado al novelista a renovar sus accesorios
técnicos pero
en realidad, la época de la novela americana no es
tanto la del cine como la de una cierta visién del
mundo, visidén informada sin duda por las relaciones
del hombre con la civilizacidén técnica, pero de la
que el cine mismo, fruto de esta civilizacién, ha
sufrido menos influencia que la novela, a pesar de
las Jjustificaciones que el cineasta haya podido
proporcionar al novelista. (174)
Para Bazin, pues, no hay tanto una influencia del cine
sobre la literatura, sino mas bien *“una convergencia
estética que polariza simultadneamente varias formas de
expresién contempordneas” (175). Respecto a la supuesta
pureza que segin algunos el cine debe mantener, Bazin
sostiene que las adaptaciones no pueden dafiar al original
en la estimacidén de quienes lo conocen y aprecian y los
ignorantes © se contentan con la pelicula o gquerrén
conocer el original y eso se habrd ganado para la
literatura. La buena adaptacién debe restituir lo esencial
de la letra y el espiritu del original y para ello se
requiere un gran talento creador gque sea capaz de
reconstruir un equilibrio modificado equivalente al de la
obra literaria. Pensar que la adaptacién es un deporte
para vagos en el que el “cine purc” no tiene nada que

ganar es, segln Bazin, un contrasentido critico desmentido
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por todas las adaptaciones valiosas. Muchas veces la
propia realidad del cine, su existencia, va demasiado por
delante de la critica que parece negarse a asumirla y
quizéds respecto a las relaciones entre cine y literatura
suceda algo parecido a lo que ya acontecié con la
aparicién del sonoro. Muchas veces reconoc¢er un cambio
implica ya hacer un juicio de valor y eso fue precisamente
lo que no quisieron admitir los que renegaron del sonoro
“cuando ya tenia sobre el cine mudo la incomparable
ventaja de haberlo reemplazado” (183).

En 1960 Sigfrid Kracauer publica su Teoria del cine y

en ella se muestra en desacuerdo con las diferencias que
establece Souriau3 entre cine y literatura. Segin Kracauer
(1996) el tiempo cinematogrdfico no es tan inflexible como
supone Souriau, pues aungue hay un tratamiento diferente,
esa diferencia es de grado no de esencia y tampoco esta de
acuerdo con gque el c¢ine no pueda representar 1la
interioridad de los personajes. Para Kracauer hay dos
tipos de adaptaciones: cinematicas y anticinemdticas. Las
primeras son producidas por novelas como las de Steinbeck
en las que el cardcter del personaje se manifiesta en sus
acciones, no se muestran sus procesos mentales y tienen
predileccidén por los grupos humanos, mas gue por los

individuos, con el consiguiente aumento en potencialidad

3. Kracauer se refiere al articulc de Souriau titulado “Filmologie et

esthétique comparée” Revue Interpaticnalg de Ellmologie vol. 3 n2l0 (1552):
125-128
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visual. Esto no significa que sélo las novelas realistas o
naturalistas sean adaptables y, a la inversa, el hecho de
gue una novela incluya procesos de la vida interior de un
personaje no quiere decir que no se pueda rodar una
pelicula satisfactoria wutilizdndola como base. Las
adaptaciones anticinemdticas son aquellas que intentan
traducir fielmente “novelas que construyen un universo
cinemdticamente inutilizable, a la manera de las de
Proust” (303). En estos casos la solucidén que se suele
buscar es la de adaptaciones de un estilo teatral.

Las posturas de Mitry, manifestadas en 1963 en su

gigantesca Estética y psicologia del c¢ine son mas

radicales. La adaptacidén en su origen aprovechaba el
prestigio y la notoriedad de la novela, pero al mismo
tiempo subrayaba la inferioridad congénita de una
manifestacidén que luchaba para convertirse en arte. Hoy la
adaptacidén no es mas que una operacién comercial. Segin
Mitry (1989b) la adaptacidén parte del absurdo principio
segin el cual 1los valores significados existen
independientemente de la expresién que los ofrece a la
vista o al entendimiento. Esto seria posible en el
interior de un mismo sistema de signos, perc cuando el
traslado es de un sistema a otro los valores cambian, los
mismos elementos adquieren otro sentido y las cosas
significadas son de otra naturaleza. Para Mitry pretender

la equivalencia del significado pese a la diferencia de
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los significantes es la cuadratura del circulo, porgue

no sélo los signos y simbolos empleados en uno y otro

caso tienen distinto poder de expresar o de

significar, sino que no actian sobre la conciencia de
la misma forma. Su percepcién no es la misma, y, por
lo tanto, tampoco lo es su percepcién mental; no se

abren a los mismos horizontes conceptuales. (426)
Otro inconveniente importante, segin Mitry es el de los
diferentes ritmos entre cine y novela, pues mientras en
esta dltima la descripcidn se va formando gradualmente, en
el cine esas imAgenes son dadas inmediatamente.

A finales de los anos cincuenta surgen en Francia una
serie de trabajos posteriormente denominados teorias del
précinéma y cuyos autores mas destacados fueron Etienne
Fuzellier, Henri Agel y Paul Leglise4. Estos autores
encuentran estructuras cinematogrdficas en obras
literarias anteriores al invento del cinematdégrafo. Seguin
Urrutia (1984), los tedricos del précinéma mantenian que
en ocasiones el escritor topa con las paredes de la lengua
y cuando esto sucede, cuando los escritores rebotan
estilisticamente contra las paredes de la lengua, estéan

contribuyendo a una creacién cinematografica. No porgue lo

4. Las obras mas emblemAticas de estos autores son: Henri Agel.
“Bquivalences cinématographiques de la composition et du langage
littéraires” Revue Internationale de Filmologie 1, 1950; Paul Leglise. Une
ceuvre de précinemas 1 Eneide. Paris: Nouvelles Editions Debresse, 1958;
Etienne Fuzellier. Cinéma et littérature. Paris: Cerf, 1964; Henri y

Geneviéve Agel. Manual de iniciacidn cinematografica. Madrid: Rialp, 1965.
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inventaran o lo realizaran, sino porque de esta manera lo
intuyeron, sintieron su necesidad. Estos autores
pretendieron incluso renovar a partir de estas ideas la
ensefianza de la literatura. El1 ejemplo mas extremo de
aplicacién de las teorias del précinéma es seguramente el
trabajo de Leglise en el que elaboré un guidén técnico
completo del Primer Canto de la Eneida utilizando todo
tipo de léxico cinematogrédfico para poner de manifiesto la
capacidad visual del arte de Virgilio.

La década de los setenta es la década de 1la
semiologia, que en Francia conoce un desarrollo
espectacular. Bajo el paraguas de la semiologia se forjan
métodos de andlisis que se aplican a todo aquello que
tenga gque ver con la comunicacidén. Uno de los més
destacados semidlogos especializado en cine es Christian
Metz, quien va en 1964 habia publicado un articulo
titulado “Le cinéma: langue ou langage?” en el que se
pregunta por las relaciones entre cine y literatura y
marca una de las diferencias fundamentales:

L expressivité esthétique vient se greffer au cinéma

sur une expressivité naturelle, celle du paysage ou

du visage que nous montre le film. Dans les arts du
verbe, elle se greffe, non point sur une véritable
expressivité premiére, mais sur une signification
conventionnelle, trés largement inexpressive, celle

du langage verbal. (82)
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Ademéds, segin Metz (1964) el cine no es una lengua, tal y
como venian proponiendo algunos tedricos, puesto que
contraviene las tres premisas que segdn la lingiiistica
definen toda lengua: un sistema de signos destinado a la
inter-comunicacién. El c¢ine no maneja propiamente un
sistema de signos, es un medio de expresidén, mas que de
comunicacién y su direccionalidad es de sentido dnico no
de ida y vuelta. En Lenquaie v c¢ine (1973) Metz aborda
otros temas relevantes para las relaciones entre cine y
literatura como la especificidad de los cédigos a la que
nos referiremos en el siguiente capitulo.

A partir de los aflos ochenta el estudio de las
relaciones entre cine y literatura ha circulado méds bien
por el ambito de la narratologia. Autores como Genette,
Chatman o Bordwell han contribuido a centrar el estudio de
estas relaciones partiendo de una reflexidén sobre la
capacidad del cine y de la novela para constituirse en
relatos. La discusién ya no es, por tanto, la posibilidad
de traduccidén de un texto literario en un texto filmico o
la presencia o ausencia de fidelidad en la adaptaciédn,
sino el andlisis comparativo de los recursos y técnicas de
que disponen cine y novela para construir eso que llamamos
relatos.

Se puede decir gque la narratologia comenzd
aplicéndose inicialmente al estudio de relatos literarios

y por esta razdn sus herramientas y sus conceptos estan
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vinculados a los mecanismos de la enunciacidén narrativa
verbal. A medida que se ha desarrollado la disciplina esos
conceptos se han ido forjando y adaptando de modo que sean
capaces de explicar otros tipos de relato como el
audiovisual. En ese proceso de explicacidén de distintos
medios que comparten su capacidad para el relato ese
espacio comin sirve muchas veces para definir con mayor
precisidén peculiaridades especificas de un medio en

particular.

2.2 Los estudios sobre literatura y cine en Espaifa
El inicio del analisis comparativo entre el cine y la
literatura en Espafia tiene su comienzo en una serie de
publicaciones de Joaquin de Entrambasaguas, Alonso Zamora
Vicente y Antonio BarberoS5. Después, en los afos setenta
se leen en la Facultad de Filosofia y Letras de la
Universidad Complutense dos tesis doctorales que inician
una nueva etapa en la disciplina. La primera de ellas
corresponde a Antonio Lara, gque lee en 1973 una tesis

doctoral titulada Relaciones estéticas entre cine y

literatura en la gue analiza adaptaciones como Tristana o

2001, a Space Odyssey. Especialmente interesante resulta

5. Joaquin de Entrambasaguas. F;lmoliteratura {temas y ensayos). Madrid:
CSIC-Institute Miquel de Cervantes, 1954.

Alconso Zamora Vicente. “Acercamiento a Tirse de Molina. Rapidez
cinematografica.” en Presencia de leos clasicos. Buenos Aires: Espasa
Calpe, 1951.

Antonio Barbero. “La literatura en el cine I, II y III.” en Revista
Internacional de Cine 3, 4 y 5 (1852).
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el andlisis de Tristana, pues la mayoria de los trabajos
sobre Bufiuel solian ser trabajos muy generalistas y no
andlisis concretos centrados en una obra. Este trabajo,
que hace una revisién de la nocién de autor, niega que la
diferencia entre una pelicula y una novela resida en la
diferente estructura de cada medio expresivo, pues se
pueden filmar literariamente textos sin transformar. Por
otro lado, la fidelidad a la novela, sélo tiene sentido si
conecta con la poética personal del director
cinematografico. Para Antonioc Lara la adaptacién es un
ejercicio mediante el cual el director cinematografico
hace una lectura enriquecedora y personal de un texto, que
da como resultado una versién de sus experiencias vitales
en contacto con la creacidén ajena. Se trata de una nueva
formulacidén de obras anteriores en nuevos medios,
actividad que es una vieja tradicidn cultural. Cuando esta
actividad se ejerce sobre las relaciones cine-literatura
no parece ser posible el establecimiento de reglas de
funcionamiento.

La segunda tesis sobre este tema fue defendida por

Jorge Urrutia en 1975 bajo el titulo de La literatura

espafiola y el cine (bases para un estudio) también en la

Facultad de Filosofia y Letras de Madrid, y es el primer
trabajo de una serie cuyoc denominador comin serd una
aproximacién semioldégica a las relaciones entre cine y

literatura. Merece la pena entresacar su imago litterae.
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cine. literatura, obra en la que analiza desde las

relaciones de los escritores espafioles con el c¢ine hasta
las posibles influencias del cine sobre la literatura.
Segdin Urrutia *“las relaciones entre el c¢ine y la
literatura deben sdélo estudiarse desde el punto de vista
de la sintaxis de la narracién” (39), “sobre la base de su
capacidad para el relato” (69). Las reglas del relato no
parecen formar parte de lo especifico del cine o la
literatura, el relato aparece mas bien como una estructura
comin a diversos lenguajes y
la actualizacién de los sistemas narrativos se hace
fundamentalmente a través del cine o la literatura.
Hablar s6lo de narracién literaria o de narracidn
cinematogrdfica pudiera ser delito critico de
apropiacién indebida. (74)
También hay que destacar La—mirada—opulenta de Roman
Gubern que, a pesar de no tratar el tema de manera
exclusiva, a lo largo del libro establece reflexiones del
maximo interés a las que nos referiremos en este trabajo.
Otro tipo de estudios gque merecen atencidén son
aquellos gque consiguen catalogar la larga lista de
peliculas basadas en obras literarias espafiolas. El primer
libro de este género lo escribidé en 1978 Luis GOmez Mesa
bajo el titulo de La literatura espafiola en el cine
nacional y lo podriamos definir como un catdlogo comentado

de obras de todos los géneros literarios gque han sido
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adaptadas al cine y ordenadas alfabéticamente por autores.
En 1986 aparece La novela espafiola v el cine de Luis
Quesada, que, centrado exclusivamente en el género
novelesco, hace un recorrido diacrénico por todos agquellos
movimientos y escuelas literarias cuyas obras han sido
adaptadas al c¢ine, analizando al mismo tiempo los
resultados obtenidos. En algunas ocasiones, analiza
algunas novelas que, no habiendo sido adaptadas,
presentan, segin el autor, buenas posibilidades para
serlo. También en 1986 Juan de Mata Moncho Aguirre publicd
una mera recopilacién de adaptaciones por géneros bajo el

titulo de Cine y literatura: la adaptacidn literaria en el

cine espafiol.

Otro especialista en las relaciones entre cine y
literatura es Rafael Utrera, que ha publicado entre otros

los libros Modernismo y 98 frente a cinematégrafo (1981) y

Garcia Lorca vy el cinema (1982). Una 1linea de

investigacién méds préxima a la nuestra es la de Juan
Miguel Company, quien en El trazo de la letra en la

imagen. Texto literario v texto filmico abandona, como

sefiala Francisco Llinds en el prdlogo, el modelo
referencial, tan habitual en el terreno de la critica (que
no del andlisis) cinematografica, para analizar el texto
filmico desde su propia materialidad. Partiendo de 1la
teoria textual del sujeto aborda las distintas fdérmulas

enunciativas de la literatura y el cine y sus

42



repercusiones simbdélicas. MAas recientemente se han
publicado dos libros interesantes sobre este tema. E1
primero, de Carmen Pefla Ardid, lleva por titulo Literatura
Yy cine, Una aproximacidén comparativa y en su primera parte
se lleva a cabo un recorrido por la tradicién comparativa
entre literatura y cine, mientras que el resto del libro
se dedica a analizar las influencias mutuas y las
oposiciones en cuanto a los materiales expresivos que

utiliza cada medio. El segundo, Nada, una novela, una

pelicula. Andlisis comparado de modos de representacidn,

de Inmaculada Gordillo, tiene el mérito de ser uno de los
pocos andlisis comparativos dedicado en profundidad a un
Gnico texto literario en confrontacidén con su contraparte
cinematogréafica.

También los escritores espafioles, como es légico, han
reflexionado, a veces c¢on una sensatez y una capacidad de
penetracidén dignas de alabanza, sobre las relaciones entre
cine y literatura. Veamos, por ejemplo, la opinidén de
Alvaro Pombo y de Luis Goytisolo. En un magnifico articulo
sobre las relaciones entre cine y literatura Alvaro Pombo
(1995) considera al cine como el gran arte-resumen de
todas las artes y propone una procedencia no del teatro
como a simple vista pudiera parecer, sino del espacio
l6gico narrativo. Frente a la lentitud de las novelas
leidas o escuchadas, el 1lenguaje cinematografico es

réapido, porque la representacidén visual es una gran
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abreviatura y precisamente a esto se referia McLuhan al
decir que una imagen vale mds que mil palabras. No es que
valgan menos, es simplemente que no valen para decir lo
gue una imagen dice, porgue “una imagen no dice nada: lo
one, lo impone o representa” (77). Por su parte, Luis
p P P P

Goytisolo leyd un discurso de ingreso en la Real Academia

Espafiola bajo el titulo de El impacto de la imagen en la

narrativa espaificla contemporénea en el gque explica cémo en

la relacidén entre novela y cine, que no siempre ha sido
vista como una relacidén de sentido reversible, ambos
medios se encuentran hoy en fase critica y el cine se
aferra como un ndufrago al pasado y presente del género
novelesco, como renunciando a lo gue alguna vez pudo
parecer expresién auténoma genuinamente cinematografica.
Al mismo tiempo, la narrativa espanola contemporanea ha
reaccionado ante el relato cinematografico de dos maneras:
la primera mediante la asimilacidn de los recursos del
cine a fin de poder competir con él ofreciendo al lector
un producto andlogo. Esta asimilacién se manifiesta en la
visualidad de las descripciones, el cardcter enunciativo y
coloquial de 1los didlogos y estructura narrativa
articulada en secuencias. La sequnda tendencia busca

antes que aproximarse a la imagen, apartarse de ella,

crearse su propio é&mbito irreductible ... es una

novela de expresidén esencialmente verbal vy, en

consecuencia, casi imposible de llevar a la pantalla.
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(26-27)

2.3 Tipologias de la adaptacién

Sabido es que una de las férmulas de definicidén de un
objeto es la clasificacidén de sus distintas tipologias.
Para comprobar cémo han ido cambiando la relaciones entre
cine y literatura y, sobre todo, la concepcidén que de
estas relaciones se ha ido teniendo a lo largo de la
historia seré Gtil hacer un breve repaso a la evolucidn de
las distintas tipologias de adaptacién que se han ido
realizando.

En los anfos sesenta Pio Baldelli (1966) propone
cuatro posibles relaciones entre una adaptacidn
cinematogrdfica y el texto literario que le sirvié de
base. La primera posibilidad es lo que él1 llama el saqueo
de la obra literaria, de la que se extraen la trama, las
grandes sensaciones y los personajes con el tGnico objeto
de vender mds. A menudo este procedimiento va unido a
procesos de simplificacién como la reduccién del didlogo y
del nimero de personajes o la supresidén de todo conflicto
social, politico o econémico. La segunda posibilidad
consiste en que el cine estd al servicio de la obra
literaria pues difunde su conocimiento. El1 director
registra escrupulosa y fielmente en lenguaje
cinematogrédfico el texto, evitando intrusiones en la

medida de lo posible. La tercera opcidn es lo que el
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investigador italiano denomina la aparceria entre cine y
literatura, en la que el director intenta completar el
texto literario con afiadidos cinematogréaficos, pudiendo
caer en el error grave de un ”hibrido gque pretenda
dinamizar el estdtico texto teatral o literario con las
acrobacias de la cdmara y la variacién de los escenarios”
(34). La ultima posibilidad corresponde a la plena
autonomia del film respecto al texto literario, es decir,
a aquellos casos en los que el director impone su signo
personal al texto literario consiguiendo subordinar o
distanciar la obra literaria del film funcionando aguélla
como pretexto o punto de partida. Para Baldelli
la autonomia respecto del texto original puede ir de
un minimo a un méximo, de una aproximacién congenial
en la sustancia que el autor cinematogrédfico logra
traducir con medios expresivos autdénomos y
apropiados, a una interpretacidén critica que fuerza
Eualquier elemento fundamental, hasta una plena
independencia. (51)
En esta Gltima categoria podemos situar muchas de las
adaptaciones de Bufiuel, quien, como indica Lara,
emplea la literatura como un punto de partida, un
detonador de sus propias ideas, pero casi nunca como
almacén de recursos narrativos o personales (...)
Nunca encontramos una simple ilustracién pléastica de

la obra, sino una recreacién integral de la materia
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novelesca, sin vanos intentos de transponer estilos o
recursos especificamente literarios (1981, 246)
Ya en los afios setenta Wagner (1975) propone tres modos de
adaptacidén. El primer modo lo denomina transposicién y
consiste en llevar una novela directamente a la pantalla
con el minimo posible de interferencia aparente. Este es
el método mas utilizado por Hollywood y para Wagner el
menos satisfactorio, pues siguiendo a Balazs afirma que
the same material can only successfully be put into a
new fdfm “if the term ‘content’ and ‘form’ do not
exactly cover what we are accustomed to call
material, action, plot, story, subject, etc. on the
one hand and ‘art form’ on the other”. (222-223)
El asalto de Hollywood a los clasicos de la literatura ha
sido muchas veces una ilustracidén pueril, efecto reforzado
muchas veces con una apertura en la gque vemos coémo van
pasando las péaginas del original. El1 segundo modo de
adaptacidén es el comentario, gque se produce cuando el
original es alterado en algin sentido, ya sea de manera
premeditada o inconscientemente. El comentario implica una
reestructuracién que pone otros énfasis y, muchas veces,
mas que infidelidad o violacién del original lo gue se
produce es una intencién diferente por parte del director.
La restauracién creativa de Muerte en Venecia seria un
ejemplo de este tipo de adaptacién. El tercer modo es la

analogia, que representa un alejamiento considerable con
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el objeto de crear otra obra de arte, no de reproducir el
original de manera mimética.

Ya en los anhos ochenta nos encontramos con las
tipologias elaboradas por Andrew y por Bettetini. Para
Andrew (1984) el primer modo de adaptacidn es el préstamo,
férmula gque ya empleaban los pintores medievales al
utilizar iconografias biblicas o los autos sacramentales
basados en historias de la Biblia. A través de este modo
el artista emplea el material, la idea o la forma de un
texto anterior y la adaptacidén gana en audiencia por el
prestigio y el éxito del titulo o del tema tomado en
préstamo. Para estudiar este modo el analista debe
examinar la fuente de poder del original contrastéandolo
con el uso que de ella se hace en la adaptacidén, lo cual
nos conduce a la generalidad del original, a su existencia
como arquetipo o forma continuada en la cultura y a la
existencia de mitos trasladables de unas manifestaciones
artisticas a otras. Hay muchos textos aparentemente
originales en los gque se descubre tras un andlisis
minucioso su dependencia de grandes simbolos y pautas
miticas de civilizacién. Este modo encuentra su opuesto en
lo que Andrew denomina interseccidn, modo en el que
precisamente lo gue resulta uUnico en el original es
preservado hasta tal punto que queda intencionadamente sin
asimilar en la adaptacién. En este modo hay una especie de

miedo o de rechazo a adaptar y se opta por presentar la
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peculiaridad del texto original, generando una interaccién
dialéctica entre ambos textos, de manera gue el analista
debe atender a la especificidad del original en la
especificidad del cine. El tercer modo es el de la
transformacién fiel, que asume como objetivo principal de
la adaptacidén la reproduccidén en cine de algo que se
considera esencial al texto original. Esa fidelidad se
puede aplicar a la letra (personajes, contexto geografico
y socio-cultural, punto de vista del narrador) o, con més
dificultad, al espiritu del texto original (tono, valores,
imdgenes, ritmo).

Seglin Bettetini (1986) la traduccidén de un sistema
semidtico literario a un sistema audiovisual se manifiesta
en la préactica discursiva en una amplia gama de
posibilidades adscribibles a cinco categorias. La primera
es la traduccidén fiel y respetuosa que incluso sacrifica
aspectos comentativos para restitulr de la manera mas
completa posible lo que es propiamente la narracidén. La
segunda estd mds atenta a recrear el ambiente que a
respetar la trama. Se da més importancia a los aspectos
corales que a las vivencias particulares. En la tercera
categoria prevalecen los valores ideoldgicos del original
sobre su articulacidén superficial, lo cual da lugar a
textos audiovisuales de tono ensayistico y clara autonomia
respecto al original. En la cuarta categoria la eleccién

de pertinencia se produce sobre todo el material

49



(superficial y profundo) de la obra original, produciendo
una trasposicién gue traslada el foco de interés al
problema del género, pues el material significante y los
diferentes usos hacen que los géneros literarios no
coincidan siempre con los histéricamente definidos por la
produccidén y el consumo audiovisual. La quinta y dltima
categoria es la constituida por
traducciones que hacen referencia a una matriz
literaria sdélo como un pretexto (generalmente
narrativo) que después se desordena y reelabora en un
universo de escritura casi completamente autdnomo
respecto al original. (99-100)
Seglin Bettetini en esta categoria el texto original suele
ser una narracién popular de escaso valor literario y sin
implicaciones connotativas. Este seria el caso de muchas

adaptaciones de Hitchcock.
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II. ASPECTOS TEORICOS




3. LA CUESTION DE LA ESPECIFICIDAD

Uno de los problemas a abordar en el estudio de las
relaciones entre cine y literatura, pero también en la
estética y teoria del cine es el de la especificidad.
Desde esta Ultima perspectiva muchas veces se tratd de
encontrar lo especifico del cine para convertirlo en norma
y confinar asi al cine dentro de los limites de lo que
debia ser la pureza del séptimo arte, lejos de toda
posible contaminacién literaria. Desde luego nosotros no
vamos a considerar el concepto de especificidad como una

condicidén sine gua non para que el cine sea cine y la

novela sea novela. Si lo especifico cinematogréafico esta
constituido por aquellos elementos que aparecen en el cine
y s6lo en el cine, mucho nos tememos gue serd una parcela
tremendamente reducida, y lo mismo se puede decir de la
novela. Por otro lado, el c¢ine no estd solo, sino que
convive junto con una enorme cantidad de mensajes
audiovisuales y la novela forma parte de esa empresa
gigantesca que llamamos literatura. La perspectiva gue
vamos a adoptar en este capitulo no tiene como objeto la
bisqueda de un cine puro o de una novela pura, sino la
bisqueda de aquellos elementos m&s propios de uno y otro
medio, aquellos componentes esenciales gue conforman su
naturaleza precisamente para comprender mejor cémo se

desenvuelven esos elementos o sus equivalentes en el otro
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medio.

3.1 Los materiales: logos vs. eicédn

Tradicionalmente la narratologia sostiene que toda
narracién estd compuesta por dos elementos que son la
historia y el discurso, es decir, un contenido y una
expresién, cada uno de los cuales tiene a su vez una
sustancia y una forma. Partiendo de los conceptos de
Saussure y Hjelmslev, Chatman (1990a, 23-27) define cuatro
componentes narrativos:
1. La forma del contenido, constituida por acciones,
acontecimientos, personajes y escenarios. Los componentes
de la historia y sus relaciones.
2. La sustancia del contenido, es decir, la representacidn
de objetos, personas y acciones transformados por los
cédigos culturales del autor.
3. La forma de la expresidén: la estructura de la
transmisién narrativa tras las correspondientes
operaciones organizativas.
4. La sustancia de la expresidn, que estd relacionada con
el medio comunicativo de la narracidén y con el tipo de
manifestacidén gque genera (verbal, actstica, wvisual,
cinética, gestual...)

Segin Urrutia (1984, 40)

la comparacién entre la literatura y el cine no puede

hacerse (o, al menos, en el estadio presente de la
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investigacidn no parece gue pueda proporcionar

resultados interesantes) entre las materias y formas

de la expresidn, sino a partir de la problemética de

su plano de contenido.
Sin embargo, estamos mAs de acuerdo con el planteamiento
de Bussi (1994) en el gue aboga por incluir también en esa
comparacién a los aspectos de la expresién. En nuestra
opinidén, por lo que se refiere al problema de la
traduccién del texto literario al texto filmico o
viceversa, es precisamente el contenido el elemento que
parece menos problemdtico. Esto no quiere decir en modo
alguno que la traduccidén del contenido no sea una
operacidn delicada e importante. No cabe duda de que hace
faita tener un gran talento para seleccionar el material
adecuado del texto original o para ahadirle cosas o para
traducir rituales o estereotipos culturales de un medio a
otro. Sin embargo, pensamos gue en muchas ocasiones,
especialmente en los casos de traduccidn textual, el
contenido estd supeditado a la expresién y por esta razén
a ella le dedicamos este epigrafe.

No se le oculta al lector que el titulo de este
epigrafe es una simplificacidén excesiva. Analizar las
relaciones entre cine y literatura no es tan sencilloc como
contrastar diferencias entre la imagen y la palabra. En
primer lugar porque, como ya hemos dicho, el cine estéa

constituido generalmente por imdgenes y palabras, ademdas
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de otros elementos. Y en sequndo lugar, porque el destino
final de las palabras de la novela es la construccidén de
imdgenes en la mente del lector. Esto ya lo sefialaba
Gonzalo Sudrez cuando escribia que “la literatura no ha
necesitado del cine para crear imé&genes, lo ha hecho
espontédneamente mucho antes de que el cine existiera”
(83).

Empecemos, no obstante, por confrontar la novela y el
cine en sus niveles mAs basicos, o sea, el verbal y el
icénico. Tal vez no venga mal recordar como hace Gubern
que “la matriz histérica de la escritura se halla en la
expresidén icdnica, tronco comin que la cultura griega
iluminé al designar con la misma palabra, grafein, las
actividades de dibujar, pintar y escribir” (1994, 59).
Esta estrecha vinculacidén entre el mundo visible y la
lengua también es sefialada por Metz cuando afirma que

una funcidén (entre otras) de la lengua es nombrar las

unidades que segmenta la vista (pero también ayudar a

segmentarlas), y que una funcidn (entre otras) de la

vista es inspirar las configuraciones semanticas de

la lengua (y también inspirarse en ellas). (1973,

57-58)

Por lo que se refiere a la palabra, sin embargo, algunos
autcores como Ropars ponen el énfasis en la gran diferencia
gue hay entre su manifestacién en la novela y el cine:

“malgré son contenu sémantique, la parole cinématografique
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s "éloigne du langage romanesque dans la mesure ol elle est
percue, et non pas lue” (69). En todo caso no debemos
olvidar aquello que acertadamente nos recuerda Richardson:
“literature has long been involved with sound. Early
literature was aural, and from Pindar to Ferlinghetti
there has always been poetry written to be read or
sung”(60). Por tanto, esa doble naturaleza material de la
palabra, escritural y acidstica, es en nuestra opinién un
punto de acercamiento entre cine y literatura. De hecho
ambos, cine y literatura, por la cualidad de sus
materiales expresivos estdn condenados a la connotacién
como muy bien apunta Metz:
C est un bonheur réservé a la musique et a
1 architecture que de pouvoir déployer d emblée leur
expressivité proprement esthétique -leur style- dans
un matériau (ici la pierre, 14 le son) purement
impressif et qui ne désigne rien. Mais la littérature
et le cinéma sont par nature condamnés a la

connotation, puisque la dénotation vient toujours

avant leur entreprise artistique. (1964, 81)1
Por su parte, Gubern (1994, 51) indica tres diferencias

fundamentales entre la expresidén verbal y la icénica gque

1. Hay, sin embargo, una diferencia, en cuantc a los materiales de los que
parte el cine y ia literatura. El escritor, como seflala Cohen (62), parte de
cero, mientras que el cineasta organiza perscnas y cobjetos, que no son
neutrales, en una composicidn que cobra su estilo no tanto de la
interpretacidén del artista como de la manipulacidn real de cbjetos fisicos y
de la maquinaria con que se registran.
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nosotros resumiremos en dos. Primeramente, el hecho de gue
los referentes de las palabras son genéricos,
categoriales, mientras que los de las imdgenes suelen ser
especimenes o individuos, de donde se deduce habitualmente
una cierta facilidad de la palabra para lo abstracto y una
tendencia de la imagen hacia lo concreto. Baldelli
recuerda la afirmacidén de Lawson segin la cual
el film debe mostrar una accidén visible, la novela es
mas discursiva: puede detenerse, describir,
contemplar. Puede describir un paisaje inmdévil, un
personaje que no se halla dedicado a accidn alguna.
El conflicto cinematogrdfico no puede concretarse en
divagaciones genéricas que indiguen la posicién del
autor hacia la vida y la sociedad... E1l film debe
personalizar el conflicto. (98)
En nuestra opinidén estd claro que hay una cierta tendencia
o una cierta facilidad en cada uno de los medios, pero
esto no significa que a la literatura le esté vetado lo
concreto y al cine lo abstracto, mas bien estamos de
acuerdo con Bettetini en el sentido de que “la palabra se
aglomera para construir el sentido de lo individual y lo
concreto; la imagen se une a otras para construir el
sentido de lo genérico y lo abstracto” (95).
La segunda diferencia fundamental entre expresidn
icénica y expresidén verbal es el cardcter motivado vy

analdégico de la imagen frente a la arbitrariedad de la
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palabra. Para ilustrar esta Gltima caracteristica Gubern
(1994,51) recuerda un pasaje de Frankenstein de Mary
Shelly en el gue el monstruo gueda maravillado por el
poder referencial de la palabra:
I perceived that the words they spoke sometimes
produced pleasure or pain, smiles or sadness, in the
minds and countenances of the hearers. This was
indeed a godlike science, and I ardently desired to
become acquainted with it. But I was baffled in
every attempt I made for this purpose. Their
pronunciation was quick, and the words they uttered,
not having any apparent connection with wvisible
objects, I was unable to discover any clue by which I
could unravel the mystery of their reference. {139)
El cardcter analdgico de la imagen alude al referente
fotografico que Barthes ha definido claramente:
I call ‘photographic referent’' not to the gptionally
real thing to which an image or a sign refers but the
necessarily real thing which has been placed before
the lens, without which there would be no photograph
(76) .
En parte como consecuencia del caréacter analégico de la
imagen, ha perdurado, tal y como sefiala Pena-Ardid, la
idea de que "la ficcidén cinematogréfica presenta desde el
exterior acciones y conductas, construye personajes gque

‘no disponen apenas de interioridad’, pues su psicologia
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queda reducida a lo que puede aflorar al exterior” (175).
A este respecto es conocida la reaccién de Luis Bufiuel

cuando le propusieron dirigir la adaptacién de Bajo el

volcdn de Malcolm Lowry: “Es imposible adaptar esta
novela. iTodo ocurre en la cabeza del protagonista!”Z.

Viniendo estas palabras de Luis Bufluel, mé&s parecen una
excusa facil que una reflexidén meditada, pues él mejor que
nadie sabia manejar muy bien la capacidad del cine para
adentrarse en el territorio de los sueflos o de lo
imaginario,-en esos espaclios que solo existen en la mente
de las personas. En todo caso, negar la capacidad del cine
para expresar el pensamiento o la interioridad de los
personajes es, no nos cansaremos de repetirlo, olvidar el
componente sonoro del film y el importante lugar que la
palabra ocupa en él.

Otra caracteristica a destacar de los materiales
expresivos es la simultaneidad de la imagen frente a la
sucesividad de la palabra. Esta caracteristica supondria
una limitacidén del cine frente a la novela en el sentido
de que estaria condenado a mostrar situaciones o espacios
completos, mientras gque la novela tiene una mayor
posibilidad de seleccidén, una cierta capacidad para
regular la cantidad de informacién que ofrece al lector.

La simultaneidad y sucesividad de uno y otro medio

2. Reccgido por Pere Gimferrer en Cine vy literatura. Barcelona: Planeta,
1985. p.B3.
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implican esas restricciones aludidas sdlo a nivel local,
es decir en el nivel del plano. Pero el c¢ine tiene dos
opciones para superar esa limitacidén: la primera es
mediante la utilizacién del primer plano, que consigue
seleccionar una pequefla parte del campo visual dejando
fuera lo innecesario o lo gue se gquiere ocultar; la
segunda implica el uso de la naturaleza esencial de la
imagen cinematografica, es decir, su secuencialidad. El
ensamblaje de planos permite dosificar y retardar la
informacién hasta el punto de convertirse este recurso en
la base de algin género tipicamente cinematogréafico.

éCuédl es entonces el material especifico de la novela
y del cine? El de la novela parece no ofrecer discusién:
es la palabra. En el cine, sin embargo, la cuestidn se
complica, pues precisamente su especificidad se encuentra
en la heterogeneidad de sus materiales expresivos. Segln
Metz (1973, 130-131) existe una postura extrema a este
respecto que considera que hay estructuras significantes
no cinematogréaficas cuando entran en el film, pero que si
lo son cuando salen de €él1 gracias a un coeficiente
automdtico de cinematografizacién. No obstante, en opinidn
de Metz el film puede simplemente recoger esas estructuras
cinematograficas, para inscribirlas en una nueva materia
conservando su forma idéntica, como sucederia por ejemplo
con las estructuras de la lengqua que entran a formar parte

de la banda sonora. Metz propone, por tanto, el
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establecimiento dentro de los cédigos cinematograficos de
una especia de “jerarquia en la especifidad” (1973, 271).

Estableceremos, siguiendo a Aumont et al. (1989, 195-196)
una jerarquia encabezada por la imagen fotogréafica en
movimiento, gue expresa el maximo grado de especificidad.
Por debajo se encuentran materias expresivas como las
anotaciones graficas que pueden sustituir a la imagen
analégica (rétulos y letreros) o sobreimponerse
{subtitulos y menciones graficas internas a la imagen), el
sonido fénico, la misica y los ruidos. Martin (1996)
senala ademas los siguientes elementos como no especificos
por ser también utilizados en el teatro o la pintura: la
iluminacién, el vestuario, los decorados, el color, la

pantalla grande y el desemperio actoral.

3.2 Dimensioén psicolégica de la especificidad

Si entre el cine y la literatura hay unas ciertas
relaciones no es solamente porque existen una serie de
materiales y mecanismos que en unos casos los acercan y en
otros los separan, sino también porque la novela y la
pelicula funcionan gracias a que hay personas gue las leen
y las ven. En las relaciones que establece un lector con
la novela y un espectador con la pelicula encontraremos
sin duda convergencias y divergencias que nos ayudaran a
establecer la especificidad de cada una de ellas desde el

punto de vista de la percepcidn.
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Desde hace mucho tiempo ha existido la creencia, adn
hoy vigente, de que la palabra es superior a la imagen. La
palabra estd asociada a la divinidad, que mediante el
verbo nombra y da existencia a los objetos, mientras que
la imagen, relegada a una mera imitacién de los objetos,
cumple una funcidén muy inferior. Esta diferenciacidén se ha
hecho patente en distintos momentos de la historia. En la
Edad Media, por ejemplo, los dnicos gue tenian acceso a
las Sagradas Escrituras eran los monjes poseedores del
saber, mientras que la masa analfabeta sdélo podia acceder
a ellas a través de su vulgarizacién icénica. Pero esa
inferioridad se mantiene hoy en dia en las culturas
occidentales desarrolladas en las que, como indica Gubern,
se *“ha relegado la expresidén icdénica a su periferia
cultural, privilegiando sus usos y funciones como
mercancia de consumo y/o de esparcimiento mucho mas que
como medio de conocimiento cientifico” (1994, 55).

Esta discriminacién histérica estd relacionada sin
duda con la creencia de gque la novela o el texto escrito
demanda del lector una actividad perceptiva de un orden
cualitativa y cuantitativamente muy superior al que el
cine requiere a su espectador. Umberto Eco, sin dnimo de
establecer comparaciones entre cine y literatura, aungue
refiriéndose fundamentalmente a textos verbales, afirma
gque el texto estd lleno de espacios blancos, de

intersticios que dejan al lector una cierta 1libertad
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interpretativa. El1 texto postula al destinatarioc como
condicién indispensable de su capacidad comunicativa y de
su potencialidad significativa. En definitiva, “un testo
viene emesso per qualcuno che lo attualizzi -anche se non
si spera (o non si vuole) che guesto gqualcuno
concretamente ed empiricamente esista” (1979, 53). Es aqui
donde el texto perezoso requiere del lector gue ejecute su
trabajo, capacidad gue se atribuye al lector, pero que
tradicionalmente se le ha negado al espectador
cinematogréfico. Iser lo expresa con toda claridad:
With the novel the reader must use his imagination
to synthesize the information given him, and so his
perception is simultaneously richer and more private;
with the film, he is confined merely to physical
perception, and so whatever he remembers of the world
he had pictured is brutally cancelled out. (283)
Esta afirmacién de Iser data de principios de los afios
setenta, pero a su concepcién no le han faltado seguidores
a lo largo del tiempo. Asi, Saalbach (1994) afirma que
en la lectura, al fin y al cabo, generamos una
imagen en nuestra mente. Es nuestra esta imagen y es
resultado directo de nuestra participacién activa en
la comunicacidén con el texto. En el cine, sin
embargo, se nos ahorra tal trabajo; ya se nos ofrece
una imagen concreta, que forzosamente tenemos gue

aceptar. Eludiendo asi el esfuerzoc mental -lo que,
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dicho sea de paso, también implica la elevada
posibilidad de manipulacidén del espectador- la imagen
hecha de 1la cinematografia no sélo reduce
enormemente nuestras posibilidades de conectar la
nueva experiencia estética con nuestro horizonte
vital, sino que resta a la vez mucha intensidad a la
experiencia personal gque cada acto de recepcidn
artistica supone. (422)
Verdaderamente este tipo de manifestaciones no sdélo
minusvaloran la capacidad visual del ser humano, sino que
olvidan que la imagen es tan solo uno de los componentes
del cine y gue junto a ella siempre aparece la palabra
representada escritural o acusticamente y otros
componentes como los ruidos o la misica. Con tal variedad
y complejidad de materiales significantes parece dificil
mantener la pasividad del espectador, pero vayamos por
partes. Desde luego hay autores, como Berger (1978) que,
reconociendo gue la novela requiere una operacidén de
visualizacién el cine necesita un mayor grado de actividad
conceptual. Ejchenbaum (1971), por su parte opina que el
espectador debe traducir el significado de cada episodio
al lenguaje de un discurso interior y por eso sostiene que
“el espectador cinematogrdfico se ve constrefiido a un
complejo trabajo cerebral para encadenar los diferentes

planos entre si (la construccién de frases y periodos
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cinematograficos)”3. Considerar el visionado de una
pelicula como un proceso eminentemente pasivo evidencia un
gran desconocimiento del proceso de la percepcién visual.
Arnheim (1971) ha demostrado que muchas de las operaciones
que realiza nuestro sistema visual son operaciones
inteligentes y Villafafie (1990) nos recuerda que en
algunas fases del proceso de la memoria visual se producen
operaciones de codificacién wverbal. Para Arnheim (1980)
“la contemplacidn auténtica no consiste meramente en
aguardar y fecoger: es esencialmente activa” y la conducta
visual del ser humano es una conducta exploratoria que se
acerca al mundo y al arte de forma inquisitiva. Algunos
tedéricos del cine que abordan la narracién filmica desde
los presupuestos de la psicologia cognitiva también
comparten esta concepcién del espectador activo. Segln
Bordwell, *a film cues the spectator to execute a

definable wvariety of operations”(29) y Branigan (1992)

dedica todo un libro a analizar cémo la comprensidén de una
narracidén filmica implica toda una serie de formas vy
procesos cognitivos.

Volviendo a las observaciones de Saalbach, en nuestra
opinién este autor parte de un error de base més

relacionado con una cierta visién apocaliptica de la

3. B. Ejchenbaum. “I problemi dello stile cinematografico” en I formalisti
rugsi al cinema. Milano: Garzanti, 1971. p. 23-24. Citado por Gian Piero

Brunetta. Nacimiento del relato cinematografico. 22 ed. Madrid: Catedra,
1993. p.23-24.
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oposicidén icénico/verbal que con una verdadera
confrontacién de los procesos implicados en la lectura de
una novela y en la visién de una pelicula. En efecto, en
la lectura de la novela generamos imdgenes en nuestra
mente, pero también se generan imagenes en nuestra mente
en el visionado de una pelicula y no me refiero a una
reproduccién mimética de las imdgenes proyectadas en la
pantalla. Todo el mundo sabe que el resultado de montar
dos planos no es una mera suma de ambos, sino que se
produce una interaccidén mutua gque da lugar a una nueva
significacién, ausente de cada uno de los planos tomados
aisladamente. Esta interaccidén se produce no en los planos
en si mismos, sino en la mente del espectador y tiene
lugar gracias a la participacién activa del espectador
durante la proyeccidén y después de la proyeccidén. La
habilidad del director y del montador estd precisamente en
prever cudl va a ser la actividad del espectador ante
determinado tipo de montaje. Esto lo sabia Kuleshov cuando
hablaba de su “geografia ideal” y lo sabia Eisenstein
cuando desarrollé sus concepciones del montaje. La
suposicién de que ver una pelicula elude todo esfuerzo
mental es tan ingenua como suponer que la lectura de una
novela implica siempre un gran esfuerzo mental. Quizas
esta generalizacidén sea excesiva, pues cada novela y cada
pelicula precisard de un esfuerzo mental determinado,

esfuerzo, por cierto, independiente de la capacidad mental
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de los posibles lectores o espectadores. Tampoco estamos
de acuerdo con que ver una pelicula sea una experiencia
estética de intensidad reducida para personas gque padecen
de una acusada pereza mental. Desde luego la novela y el
cine producen experiencias estéticas diferentes, aunque
esto no presupone la superioridad de ninguna de ellas, més
bien al contrario, cabe pensar que en la percepcidén de
ambos fendémenos hay aspectos comunes. Asi, tal y como
apunta Arnheim “the image that emerges from a reader’s
mind from a literary description vies in 1its
multidimensionality with the spatial complexity of an
actual perceptual experience” (1986, 71-72). Morrissette
da un paso mids alld sefialando que
the apparent “final” surface of the film image is
guickly transferred into the imaginary realm, where
it Dbecomes productive of inner images,
pseudomemories, assoclative, parasitic recalls, and
conjectures. Film and novel, so different in their
material aspects, in their psychological dynamics, in
their technical modes (and yet so comparable), come
together again on that *inner screen of the brain” of
which Herbert Read writes, to form a unified field of
inner aesthetic response. {26)

Por tanto, el destino final de lo que cine y literatura
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ofrecen a nuestra percepcidént es el mismo. Los materiales
verbales, visuales y auditivos son descifrados y entran a
formar parte del territorio de nuestra imaginacién. é¢Hay
alguna diferencia desde el punto de vista psicoldgico
entre el recuerdo que tenemos de una novela y el de una
pelicula? Seguramente no.

Una vez vistas las similitudes, veamos a continuacién
cudles son las diferencias més importantes entre cine y
literatura desde un punto de wvista perceptivo. Para
Gibson, el cine difiere de la narracién verbal en gue esta
Gltima no puede poner al lector en la escena tal y como
hace el cine:

filmic depiction shares with verbal narration,

storytelling, the capability of showing what happens

if so-and-so happens, the predictable causal
sequences of the world, along with the accidental
happenings, the unpredictable sequences. But it
shares with ordinary depiction, perspective pictures,
the capability of putting the observer into the

scene. (301)

La apreciacién de Gibson estd directamente relacionada con
ese potencial especificamente cinematografico que se

manifiesta en el efecto de realidad producto del sistema

perspectivo de representacidén y en lo que Oudart (1971)

4. Fn el caso de la novela también hablamos de percepcién, pues no debemos
olvidar que lo gue nos ofrece la pagina de una novela es en primera
instancia uvn conjunto de estimulos visuales.
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llamé el efecto de lo real, es decir, la inscripcién en el

interior de la representacidén del lugar gue ocupa el
espectador, que asi participa de un espacio que comparte
no ya con cosas representadas, sino con cosas reales.

Algunos de los primeros tedéricos del cine como
Canudo, Delluc o Gance sefialaron como elemento
esfecificamente cinematografico su universalidad, su
capacidad de constituirse en una especie de esperanto
visual comprensible por individuos de cualquier cultura y
nacionalidad. Estas afirmaciones seguramente tienen toda
su vigencia por lo gque respecta al cine mudo, pero tal vez
sean mas cuestionable su aplicacidén al cine sonoro.

La dltima diferencia entre cine y novela desde un
punto de vista psicoldgico se refiere a la distinta forma
de percepcidn temporal por parte de lector y espectador.
Segin Mitry *“la accién de la novela se inscribe en el
pasado, incluso cuando el estilo estd en presente. Jamas
se trata de otra cosa que de una realidad ya hecha y no

haciéndose” (1989b, 437). El novelista construye con

palabras una realidad que estd ya hecha para el lector,
que representa a un personaje en cuya interioridad se
proyecta. Todo ocurre como si el yo presente (el lector
con conciencia de ser lector)} recordase un yo pasado (el
héroe actuando), y esta objetivacidén, que crea una
distancia temporal, entrafia un sentimiento de duracién

vivida. Por el contrario,
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en cine, el espectador gue se vincula a un héroe esta
siempre ‘actuando’ con él: su proyeccidén mental esta
en presente. De ahi un aumento de la fascinacién, de
una verdad viva, pero también de una distanciacién
temporal imposible, muy penosa en cualquier caso.
(1989b, 437)
Finalmente, muy ligado a la diferente percepcién temporal
estd la cuestidén de la rigidez del cine frente a la
flexibilidad de la novela en cuanto al proceso de lectura.
Como dice Mitry, “el espectador que asiste al desarrollo
de un film no puede volver atrds como el lector, gue puede
con toda tranquilidad releer una péagina o un capitulo”

(1989b, 437).

3.3 Los mecanismos

El mecanisme gue debe dominar cualquier narracidn es
en primer lugar el aparato enunciativo, pues todos los
textos independientemente de cudles sean sus medios
materiales implican una estrategia comunicativa y, por lo
tanto, unas instancias enunciativas. Las diferencias
fundamentales entre los mecanismos enunciativos de la
novela y el cine se refieren principalmente a la magnitud
del aparato, gque en la novela suele ser unidimensional,
pero en el cine puede estar sometido a la intervencidn de
distintos agentes (equipo de produccidén, guionistas,

director...) y a la homogeneidad del material exprésivo
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novelesco frente a la heterogeneidad del cine. Segin
Bettetini (1986, 93), cuando se trata de convertir un
discurso verbal en uno audiovisual casi todas 1las
soluciones narrativas son traducibles. Sin embargo, una
traduccién excesivamente fiel al original corre el riesgo
de construir una maguinaria de enunciacién excesivamente
complicada e ineficiente. Dependiendo directamente de los
mecanismos de enunciacidén encontramos aspectos tan
importantes como el punto de vista, el grado de
objetividad/subjetividad o la focalizacidén que seran
objeto de estudio en el capitulo 6.

El mecanismo de la descripcidn también estd presente
en cine y en literatura. Muchos autores lo consideran como
un mecanismo especificamente novelesco, frente a la
prevalencia de la accidén en el cine. Asi, para Fell

action, however slight, is what film is about.

Traditionally, prose has occupied itself with speech,

reflection, and imagistic description. The last

element, in point of fact, was quintessential to the

nineteenth-century novel, and readers would open a

new book in confident anticipation of the particular

descriptive skills of a familiar author. (55)

Alguna vez se ha dicho que el cine es eminentemente
narrativo y que en €l no hay lugar para la descripcidén. No
obstante, por el cardcter mimético de la imagen

cinematogrdfica, méds bien parece gue el cine en su
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narracién no puede dejar de describir y determinados tipos
de plano o de movimientos de céamara, como veremos en el
capitulo siguiente, refuerzan la capacidad descriptiva del
cine. Volveremos sobre la nocién de descripcidén en el
préximo capitulo.

Seguramente el mecanismo sobre el gque hay mas
controversia respecto a la adscripcién de su especificidad
es el montaje. Eisenstein (1986), gque es uno de los
tedéricos mas importantes del montaje, lo relaciona primero
con la ingenieria y con la electrdnica, pero también con
el cine de Griffith y con la influencia que sobre éste
ejercid Dickens. Y efectivamente el propio Dickens, citado
por Eisenstein, expone ciertas ideas sobre cémo componer
novelas que nos recuerdan al montaje cinematogréafico y que
no estédn tan lejos de nuestra forma de percibir el mundo
gque nos rodea:

En todo buen melodrama deben alternar las escenas

trédgicas con las cémicas, de la misma manera que todo

jamén bien preparado ofrece una combinacidén regular
de capas blancas y capas encarnadas... Habra guien
tenga por absurdas tan bruscas mutaciones. Sin
embargo, preciso es convenir que no son tan
inverosimiles como a primera vista pudiera creerse.
De continuo nos ofrece la vida real transiciones no
menos bruscas, contrastes no menos vivos. (1986, 206)

Segin esta concepcidén el montaje seria una operacidén
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sintdctica compartida por wuna gran variedad de
manifestaciones artisticas tal y como ratifica Lotman:

“al montaje no es m&s que un caso particular de unas leyes
generales de la formacién de las significaciones
artisticas, de 1la yuxtaposicién (contrapunteo o
integracién) de elementos heterogéneos” (1979, 68).

Aumont et al. (1989) sostienen gque los dnicos
mecanismos especificamente cinematogrdficos son aquellos
ligados a la imagen fotogrdfica en movimiento, aquellos
que necesitan de la movilizacién de una cierta tecnologia
cinematografica, es decir, los movimientos de camara y los
raccords dindmicos. Las escalas de planos no son
consideradas especificamente cinematogrédficas, puesto que
también se pueden dar en la fotografia fija y tampoco lo
son el ritmo o los cddigos del relato. Estamos de acuerdo
en este UGltimo caso, pues los cddigos narrativos no son
exclusivos del cine sino que son compartidos por otros
medios expresivos, en especial por la novela. De hecho,
algunos autores, como Gubern (1994) sostienen gque buena
parte de estos cddigos han sido heredados por el cine de
la novela. Este seria el caso de los cambios de escala de
observacidén (el paso de un plano general a un plano
detalle), el cambio de emplazamiento © punto de vista, la
simultaneidad o accién paralela, la elipsis, la evocacién
del pasado por parte de un personaje, la premonicidn del

futuro, el relato de un tiempo indeterminado, la narracién
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en primera persona o el monélogo interior. Todos estos
serian, por lo tanto, mecanismos no especificos. Pero
habria qgque afadir otros mecanismos gque si son
especificamente cinematograficos porque se trata de
posibilidades derivadas de su tecnologia y de su modo de
representacién basado en la imagen mdévil secuencial. Nos
referimos al movimiento acelerado, al movimiento retardado
y a la inversién del movimiento. No podemos finalmente
olvidar transiciones tipicamente cinematogrdficas. Los
cambios de plano no siempre son ejecutados por corte
directo, sino que a veces vienen marcados por mecanismos
gque funcionan como signos de puntuacidén. Estos mecanismos
son arbitrarios y claramente convencionales, habiendo
cambiado su significado a lo largo del tiempo. Los mas
importantes son el encadenado y el fundido. El encadenado
consiste en montar el final de un plano sobre el principio
del siguiente. En los primeros tiempos del cine el
encadenado era utilizado para unir un primer plano con un
plano general (o viceversa) dentro de una secuencia en
continuidad y su funcidén era atenuar un cambio en la
composicidén que en aquella época al espectador le hubiera
resultado demasiado brusco mediante corte directo. También
puede ser utilizado este recurso c¢on caracter no
convencional sino estructural, con fines ritmicos o
plasticos. Hoy en dia el encadenado expresa generalmente

un lapso de tiempo. El1 fundido consiste en una disolucidén
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de la imagen que da paso a un campo en negro © en blanco y
cuyo efecto es el de romper 1la continuidad de la
narracién. El fundido es una pausa marcada, de mayor
categoria gque el encadenado y cuyo equivalente en 1la
escritura verbal seria el punto y aparte. Estos dos
recursos se pueden conjugar dando lugar al fundido-
encadenado y coexisten con otros mecanismos comeo el iris,
gue abre © cierra un plano centridndolo sobre un punto
determinado o las cortinillas, gque barren la imagen
haciendo aparecer debaio un nuevo encuadre. Aungque
convencionalmente se atribuye a estos recursos unos
significados concretos, cada realizador es libre de

utilizarlos con fines diferentes.
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4. EL CONCEPTQ DE NARRATIVIDAD

Estd fuera de toda duda que al cine y la novela les
une inevitablemente su insistente tendencia a la
narratividad. Como indica Cohen (1979, 92) tanto en el
cine como en la novela, distintos grupos de signos,
literarios o visuales, son aprehendidos consecutivamente a
lo largo del tiempo. Esta sucesidén da lugar a una
estructura que se va desarrollando y que constituye la
globalidad diegética. Veamos, pues, més detalladamente en
qué medida el concepto de narratividad supone un punto de

encuentro entre cine y literatura.

4.1 Peculiaridades del discurso narrativo

Siguiendo a Cohen (1979, 92), diremos que tanto la
novela como el cine cuentan historias. Estd en su
naturaleza narrativa la produccidn de una sucesién de
imégénes diegéticas (que no son sincrénicas a la propia
sucesidn narrativa) en la mente del lector o espectador.
Para hacer suya la historia el receptor debe construirse
imdgenes espaciales que se suceden en el tiempo. Por
tanto, segin Cohen, aunque en cine el relato se consigue
fundamentalmente en términos espaciales y en la novela en
términos temporales, la historia en ambos casos se
desenvuelve a lo largo de coordenadas imaginarias de

espacio y tiempo provistas por el espectador o el lector.
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Probablemente esta similitud basica en la produccién
diegética es la causa de la perenne tentacién del cine por
adaptar novelas. Y a la inversa, aunque en algunas épocas,
el siglo XIX, por ejemplo, la novela se ha distinguido por
ser eminentemente descriptiva, como sefala Fell (1986,
58), los escritores victorianos tendian cada vez mas a
descomponer el movimiento en sus minimos componentes
descriptivos ordenando dichas unidades de modo gue se daba
un cierto dinamismo continuo a la secuencia.

Segin élgunos autores, como Aument et al (1989, 89-
91) el cine no estaba destinado fundamentalmente a ser un
medio narrativo y su encuentrco con la narratividad tiene
algo de fortuito, aunque relacionado con tres aspectos: en
primer lugar, con el hecho de que toda representacién
implica que se quiere decir algo. Toda figuracién, por el
peso del sistema social al que pertenece lo representado,
conduce a la narracidén; en segundo lugar, con el hecho de
que la imagen en movimiento es una via féacil para la
expresidn de la duracién y la transformacidén; y en tercer
lugar, con el hecho de que inicialmente el cine no era méas
que el espectdculo de una técnica novedosa propia de
barracén de feria. Para legitimarse, para convertirse en
una arte noble tenia que demostrar que también podia
contar historias de interés.

Zunzunegui (1992, 181), siguiendo a Burch, sitda los

origenes de la narratividad filmica en una triple
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confluencia: las tradiciones populares como el melodrama,

el vaudeville, la pantomima inglesa, el circo, 1la

caricatura o los nimeros de feria; la influencia de la
ciencia, preocupada no tanto por representar la realidad
como por descomponer el movimiento para analizarlo
posteriormente; y la integracién de elementos originarios
de modos de representacidn tipicamente burgueses como la
novela, la pintura o el teatro. Para Zunzunegui
la orientacién narrativo-representativa calcada sobre
los canones de la novela decimonénica ha sido
dominante a lo largo de la historia del cine,
relegando a espacios marginales toda préctica gque
renunciara abiertamente a la narracién
tradicionalmente entendida. (1992, 182)
Vemos, por tanto, que los origenes del cine estédn ligados
a modos de representacidén populares y a modos de
representacién nobles y en todos los casos se encuentra en
su narratividad una cierta herencia de la tradicidn
novelesca. Esta opinidén también es corroborada por
Gimferrer (1985, 7) para quien Griffith tomdé un par de
decisiones determinando asi la historia del cine. En
primer lugar, decididé que el cine era, tal y como habian
entendido Méliés y Lumieére, algo gque servia para contar

historias y, en segundo lugar, que el modelo narrativo
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debia buscarse no en el teatrol, como hacia Mélieés al
asimilar el espacio del cuadro con el escenario, sino en
las leyes de la expresidén literaria que Griffith
consideraba la mads acabada forma de narracidn, es decir,
la novela decimondnica.

Para Burch (1991) el concepto de narratividad esté
vinculado a la idea de produccidén diegética, que en cine
tiene un estatuto privilegiado. En la novela también hay
un proceso diegético mediante los didlogos, las
descripciones de la accidn y por el afladido de pasajes
descriptivos. Inclusc aquellas novelas que excluyeran toda
accidén narrativa podrian hacer revivir lo que en cine se
denomina efecto diegético. No obstante, la naturaleza
simbélica y discreta del signo tipogrédfico, muy distinta
de la iconografica y continua de la fotografia animada,
hacen que a medida que la narratividad se retira el texto
literario se debilita diegéticamente, pone en evidencia su
escritura y se vuelve ilegible. La diferencia fundamental
estriba en que dentro del cine los significantes

narrativos importantes tienen un caracter diegético, hasta

1. Gaudreault y Jost (1995, 34) sefialan acertadamente las diferencias entre
cine y teatro: el actor teatral realiza su prestacidén en simultaneidad
fenomenoldégica con la actividad de recepcidn del espectador, mientras que el
cine presenta ahora lo que sucedid antes; la cémara cinematografica puede
intervenir para modificar la percepcidn, forzando y dirigiendo la mirada del
espectador, mientras gque en el teatre los Unicos emisores de sefales son los
actores. El relato cinematografico se opone al teatral por su
intangibilidad, pues lo propio de este dltimo es ser cada vez un espectaculo
distinto. Finalmente, otro punto que distingue a ambes tipos de mostracidn
es la dimensidén sonora.
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el punto en que los procesos narrativos y diegéticos se
funden, mientras que en la novela es frecuente el uso de
una “voz en off” heterodiegética, separando claramente el
universo de la historia del aparato propiamente
discursivo. La piedra angular del efecto diegético en el
cine es la identificacidén del sujeto-espectador con la
cémara, aunque “la identificacién con la mirada que relata
es esencial para el poder del relato clasico, tanto en la
pantalla como en 1la novela” (1991, 250). Esa
ausencia/presencia de un sujeto invisible e invulnerable
en el mismo centro del proceso diegético tiene como
finalidad embarcar al espectador en un “viaje inmévil” que
es la esencia de la experiencia institucional. La
diferencia fundamental entre identificacidn con el
personaje e identificacidn con la cédmara “radica en que la
primera se sitGa del lado del significado (novelesco) de
la pelicula-texto c¢lésica, mientras que la segunda
funciona del lado del significante” (1991, 253).

Segin Lotman (1979, 95-96) la segmentacidn del texto
que haga posible la combinacién de elementos estd en la
base de la narratividad. La discrecién del lenguaje hace
de é1 un material més ventajoso que el dibujo para la
narracién y por eso histéricamente el texto verbal se ha
considerado mads narrativo que las artes figurativas. El
cine ocupa un lugar especial, pues combina el iconismo de

las artes figurativas con la discontinuidad del material,
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es decir su segmentacidén en planos. Ademas en el cine hay
tres tipos de narracién: la figurativa, la verbal y la
musical, cuyas relaciones pueden alcanzar niveles de gran
complejidad.

También Laffay (1973) encuentra en la discontinuidad
un importante elemento para la narratividad compartido por
cine y literatura. Tanto el lector comoc el espectador se
dejan llevar de la mano a través de una historia, que en
el caso del cine nos es narrada por el “mostrador de
imdgenes” que a modo de guia nos va enseflando
acontecimientos como si hojeara un album para nosotros.
Pero el cine a través de la conjuncién de planos no sélo
cumple 1la funcidén de representar, sino gque ademéas
significa y cuenta. La pelicula no es la realidad ni su
transcripeidn mecdanica, pues se basa en una discontinuidad
equiparable a la discontinuidad de nuestra propia
percepcidén. Habria, por tanto, no una copia de la
realidad, sino una imitacién que es doble: las imagenes
fotogrdficas evocan nuestra visién de las cosas y la
planificacidn analitica sigue el movimiento de nuestra
atencién.

Gaudreault y Jost (1995) sintetizan perfectamente las
ideas de Laffay sobre la concepcién del relato como algo
gque se opone esencialmente al concepto de mundo:

1. E1 relato cinematogrdfico se ordena segin un riguroso

determinismo, contrariamente al mundo, gque no tiene
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principio ni fin.

2. Todo relato cinematogrdfico tiene una trama 1ldégica,
encierra un “discurso.”

3. Es ordenado por un “mostrador de imégenes”, por un
“gran imaginador.”

4. El cine narra y a la vez representa, a diferencia del

mundo, que simplemente es.

4.2 Mimesis vs. diégesis

Segin Bordwell (1990, 4) el significado original del
concepto de mimesis fue la imitacién de personas o
animales mediante el cuerpo y la voz. Posteriormente, en
tiempos de Platén, también la escultura y la pintura
entraron en la consideracidén de lo mimético. Mas tarde,
los poderes de la mimesis fueron reclamados a su vez para
el propio lenguaje. Pero el desarrollo inicial de los
conceptos de mimesis y diégesis se remonta
fundémentalmente a la Poética de Aristdételes y al libro
tercero de La Repiblica de Platdédn. Aristédteles (1987)
distingue en su Poética dos formas de imitacién: una es la
narracién (por medio de otra persona, como hace Homero, o
por si mismo sin cambiar de persona) y la otra consiste en
hacer que las personas obren y actden. Desde un punto de
vista tedérico el modelo de la mimesis es la visién y la
perspectiva es el concepto central para explicar su

funcionamiento, pues se distingue por ser un sistema que
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implica no tanto un artilugio déptico como un modo de
construccién mental.
Por su parte, Platén (1980) en el libro tercero de La

Repiblica establece la existencia de dos tipos de

narracién: la narracidén pura (diégesis simple), en la que
el poeta es abiertamente el narrador, y la narracién
imitativa (diégesis imitativa), en la que el poeta habla a
través de sus personajes como si su discurso fuera el de
otro, tal y como sucede en las obras teatrales. Bajo la
concepcién de Platén subyace la idea de gque la narracidn
es fundamentalmente una actividad lingliistica en la que un
sujeto emite un discurso.
Lo gque me interesa resaltar de tan antiguos planteamientos
es gque ambos comparten un territorio comin, lo cual a
primera vista puede resultar un tanto andémalo o
contradictorio. Por un lado, hay un modo de imitacidn
narrativa, es decir, una imitacién que no parte de la
mostracién o la presentacidn, sino que nace del decir. Por
otro lado, hay una narracidén imitativa en la que el poeta
dice mediante la representacién de sus personajes. Vemos,
por tanto, que desde hace muchos siglos el pensamiento
sobre la narracidén y la representacidén ya consideraba la
existencia de distintos medios para alcanzar un mismo fin.
En todo caso es importante recordar con Gaudreault
(1988) que si bien el par representacién/narracioén hace

hoy referencia a dos modos de relato distintos en los que
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un escritor muestra las cosas mientras que en el otro las
cuenta, dicha oposicidén no es directamente equiparable al
par mimesis/diégesis, pues “l1 epopée grecque appartient a
la littérature orale” y “jamais elle ne s est adressée a
des lecteurs, puisqu’elle était, comme tout autre poétique
a 1l époque, destinée avant tout & des auditeurs” (54).
Llegados a este punto nos encontramos con el problema
de los limites y la definicién del concepto de relato.
Algunos autores, como Genette, son partidarios de una
concepcidén estricta del concepto de relato en la que la
mimesis no tiene lugar:
el propio concepto de showing, como el de imitacidn o
de representacidén narrativa (y mas aun, por su
cardcter ingenuamente visual), es perfectamente
ilusorio: al contrario que la representacién
dramética, ningin relato puede “mostrar” ni “imitar”
la historia que cuenta. S6lo puede contarla de forma
detallada, precisa, *“viva”, y dar con ello mds o
menos la ilusidén de mimesjs, que es la sola mimesis
narrativa, por la razdén dnica y suficiente de que la
narracién, oral o escrita, es un hecho del lenguaje y
el lenguaje significa sin imitar. (1989, 221)
En otro lugar Genette también mantiene que si aceptamos
una definicién amplia de relato, cualquier representacién
de una historia seria un relato y, por tanto, habria

relatos teatrales, filmicos o de cémic. Pero Genette es
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partidario de una definicién més estricta de relato:
“exposé des faits par un narrateur qui signifie les faits
par voie verbale (orale ou écrite)”? y en este sentido
para él no hay relato teatral o filmico, pues el teatro no
cuenta, sino gque reconstituye una historia sobre el
escenario y el cine muestra sobre la pantalla una historia
igualmente reconstituida. Pero Genette reconoce que el uso
corriente del término alude la mayoria de las veces a su
sentido amplio y, por tanto, el concepto de relato
convivird ya con esa dualidad.

En nuestra opinién el cine es sin duda capaz de
articular relatos y estamos de acuerdo con Gaudreault
cuando afirma que *ainsi serait-on justifié de considérer
le message filmique comme étant assailli de toutes parts
par la narrativité et le cinéma comme 1l art narratif par
excellence” (1988, 43) hasta el punto de que dificilmente
el cine se puede sustraer del orden narrativo. Para este
autor dentro de la narracidén escritural el narrador puede
optar por el *“telling” o por el “showing” (segin la
terminologia de Percy Lubbock) y dentro de la mostracidn
escénica el mostrador puede elegir entre la diégesis no
mimética y la diégesis mimética. Pero quizds més
importante que la adopcidén y adaptacidén de la terminologia
platdénica y aristotélica sea la propuesta de Gaudreault

sobre la existencia de dos niveles narrativos en el relato

2. citado en Gaudreault (1988) p.29-30 n.8.
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cinematogrdfico. En un primer nivel encontramos los micro-
relatos de cada plano y en un segundo nivel los enunciados
narrativos compuestos por la combinacién y montaje de
distintos planos. Estos dos niveles se corresponden con
cada una de las dos articulaciones de la doble movilidad
caracteristica del cine: la movilidad de los sujetos
representados hecha posible por la sucesidn de fotogramas,
es decir, por la analogia icénica animada, y la movilidad
de los segmentos espacio-temporales hecha posible por la
sucesién de planos, en definitiva, por el montaje. Esta
dualidad da lugar a un mega-narrador o gran imaginador en
el relato filmico cuya actividad tiene una doble faceta:
mostrativa en la fase de rodaje gque consiste en 1la
articulacién de un fotograma con el siguiente y narrativa
en la fase de montaje que articula los distintos planos

que componen la pelicula.

4.3 El texto descriptivo

Segin Fell, la novela ha estado tradicionalmente
constituida por “speech, reflexion and imagistic
description” (55). Esta 4ltima es, de hecho, la
guintaesencia de la novela decimondnica y los lectores de
la época empezaban una nueva novela confiando en las
habilidades descriptivas de un autor determinado. Habia
buenas razones para una relativa ausencia de movimiento o

accidén, pues lo importante eran las conversaciones de los
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personajes © lo que les ocurria de manera general, mas
alld de la evidencia visual del propio acontecimiento.

Chatman (1990b) opina que hay un prejuicio histérico
que considera a la descripcién como un espacio secundario,
inferior a la narracidn, convirtiendo a aquélla en algo
puramente ornamental. Para algunos autores, como Genette,
la descripcién es intrinsecamente diegética, o sea,
narrativa, mientras que para otros, como Wallace Martin,
narracién y descripcién se mezclan en un todo
indiscernible y el establecimiento de fronteras entre
ellas resulta artificioso, pues si una accién se define
como una transicidén de un estado a otro, necesariamente
eso implica una descripcidn estdatica de uno o de ambos
estados.

Para Chatman (1990b) lo que diferencia los textos
narrativos de los descriptivos o argumentativos es que en
los primeros la temporalidad es inmanente, pues en ellos
hay siempre una légica temporal. En el texto narrativo hay
un movimiento externo en el discurso y un movimiento
interno que se manifiesta en las transformaciones que se
suceden en la historia. En la descripcién no hay una
temporalidad interna, aunque su lectura o visionado tomen
necesariamente un tiempo. Todos los textos muestran
ciertas jerarquias y en ocasiones una narracién puede
estar al servicio de una descripcién y viceversa. Un verbo

activo, por ejemplo, puede estar al servicio de una texto
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predominantemente descriptivo. Hay que distinguir, por
tanto, entre la funcién dominante de un texto y las
pequeflas manifestaciones locales a nivel superficial.

Pero si en la novela resulta relativamente facil
discernir entre narracién y descripcidén, en cine puede
resultar un tanto complicado. La descripcidén se diferencia
de la narracién, segin Chatman (1990b) fundamentalmente
desde un punto de vista cronoldgico, pues se fundamenta en
una sintaxis en la que se produce una relacién entre
segmentos .basada en la simultaneidad, no en la
sucesividad. En la descripcién quimicamente pura el tiempo
de la historia gueda suspendido, mientras el discurso
continda, produciéndose, por lo tanto, wuna pausa
narrativa. Los movimientos de camara que no tienen una
motivacién aparente, como seguir el desplazamiento de un
personaje o mostrar lo que ve, o los planos cuya duracidn
se extiende mas alld de lo normal, suelen ser generalmente
descriptivos, es decir, sirven para destacar propiedades
mas gque acciones. La auténtica descripcidn es atemporal
(los distintos planos de una descripcién cinematografica
no estdn motivados temporalmente) y atribuible siempre al
narrador heterodiegético. Si el montaje nos permite
atribuir a un personaje esa descripcidén, a través de una
mirada subjetiva, por ejemplo, entonces ya no estamos ante
una verdadera descripcién, pues las imdgenes nos narran lo

gque ve el personaje y, por lo tanto, el tiempo de la
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historia y el del discurso coinciden (siguen sucediende
cosas y €stas nos son relatadas).

Las secuencias descriptivas son frecuentes al
principio de 1las peliculas cuando todavia no hay
movimiento ni indicios de que el tiempo de la historia
haya comenzado. Entonces el narrador cinematico mediante
movimientos de cémara, planos largos (en lo temporal y en
lo espacial) y sonido ambiental, nos hace una descripcidn
del que seguramente serd un escenario importante para la
historia. Estas por lo general no son auténticas
descripciones, pues no se produce verdaderamente una
pausa. Recordemos en este sentido la primera secuencia de
La ventana indiscreta de Hitchcock.

Chatman (1990b) ejemplifica la verdadera secuencia
descriptiva refiriéndose al comienzo de Eva al desnudo de
Joseph Manckiewicz. La secuencia describe mediante

movimientos de camara y a través de la voice-over del

narrador la sala en la que se va a entregar un premio
teatral y a alqgunos de los personajes que asisten a ella.
Pero cuando Eva (Anne Baxter) estd a punto de coger el
trofeo, la imagen queda congelada y la historia se
detiene. Todas las acciones se detienen y nadie ni nada en
la historia habla o se mueve. Sélo habla el narrador, que
habita en el discurso. A este ejemplo podemos afadir el

del comienzo de Bienvenido Mr. Marshall de Berlanga gque

también congela la imagen al tiempo que describe los

88



lugares y personajes mas emblemdticos de Villar del Rio.

A pesar de estos ejemplos y otros muchos que sin duda
existen, el cine clasico estd hecho para la narracién y su
propia articulacidén ha acostumbrado a los espectadores a
un ritmo narrativo en el gue casi cada plano supone un
avance diegético. Incluso los fragmentos descriptivos son
parte de la narracién. Hay toda una serie de convenciones
(determinados ritmos, los movimientos de cémara, los
cambios de plano, el raccord, el sonido...) gue refuerzan
la narratividad de la imagen secuencial. Segun Chatman
(1990b) algunas de estas convenciones pueden gquebrarse con
el propésito de interrumpir la historia, dando lugar a un
Gltimo tipo de descripcidén que podemos encontrar, por
ejemplo, en algunas peliculas de Antonioni. Se trata de
secuencias en las que la camara parece moverse libremente
y de modo imprevisible, creando una cierta desorientacién
espacial en el espectador y recorddndonos algunas
secuencias de cine experimental, el cual, como sabemos, es
eminentemente no narrativo. La cdmara no coincide con la
mirada de un personalje CoOmo a veces parece, sino que lleva
a cabo su propia descripcidén del paisaje, objeto de su
interés visual. En otras ocasiones la cédmara se entretiene
durante més tiempo del que cabria esperar en un final de
plano en el gque los personajes han salido de campo. Sin
embargo, la camara permanece un buen rato fija en ese

final de plano cuya composicidn encuentra interesante y se
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recrea en ella, la describe. El1 tiempo de la historia ha

quedado suspendido.
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5. LA DIMENSION ESPACIAL Y TEMPORAL

Tanto el cine come la novela son representaciones o
modelizaciones de realidades posibles, aunque en ocasiones
esos mundos posibles estén confinados a nuestra
imaginacién. Este proceso de representacidén se realiza
mediante la modelizacidén de dos parametros que para el ser
humano definen cualguier realidad: el espacio y el tiempo.
Analizaremos en este capitulo los distintos modos en que

cine y literatura representan el espacio y el tiempo.

5.1 Anatomia del espacio

Refiriéndose a los textos narrativos Mieke Bal (1985)
distingue entre el concepto de lugar, relacionado con la
forma fisica, medible matemdticamente, de las dimensiones
espaciales y cuya inclusidén en la f&bula es reclamada por
nuestras facultades imaginativas, y el concepto de espacio
entendido como esos mismos lugares contemplados en
relacién con su percepcidn visual, auditiva o tactil. Es
interesante la idea de determinacidn espacial de esta
autora, segin la cual un acontecimiento situado en Dublin
tendrd un significado para alguien gue conozca la ciudad y
otro distinto para alguien que sélo sepa que se trata de
una gran ciudad. Del mismo modo que gquienes conozcan los
barrios pobres de Dublin serdn capaces de visualizar esa

atmésfera mucho més inmediatamente y a ellos las
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acotaciones “en la cocina” y “el salén” les evocaran una
imagen mucho mds precisa. Para Mieke Bal
cuanto mis exacta la presentacién de un espacio,
mayor serd la cantidad de cualidades especificas que
se afiaden a las generales, las cuales se van haciendo
cada vez menos dominantes. Pero las caracteristicas
generales nunca dejan de operar. S6lo es posible
crear una 1imagen por medlio de caracteristicas
generales. (103)
Esta idea coincide perfectamente con nuestros postulados
expuestos en el epigrafe 3.1 en el sentido de que la
novela participa de lo individual y lo concreto frente a
la supuesta abstraccién y generalidad de los materiales
con los que trabaja. Aln asi es cierto que la capacidad de
la novela para desarrollar sus acciones en un espacio
indeterminado es mayor que la del cine, debido a la
preponderancia analdgica de este Gltimo. Mientras que a la
noveia le bastaria con eludir toda referencia espacial, el
cine tendria que recurrir a efectos de iluminacién
destinados a oscurecer los fondos, a fotogramas en negro o
a primerisimos planos que aislen al objeto de su entorno.
Mieke Bal (1985) sefala dos caracteristicas del
espacio narrativo gque a nuestro juicio son compartidas por
la novela y el cine. En primer lugar, la relacidén que
siempre existe entre los personajes y los espacios gue

habitan. Los escenarios y los paisajes califican a los
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personajes, los caracterizan y les imbuyen un cierto
estado de animo, son muchas veces una cierta prolongacidn
del personaje. Hay determinados paisajes o escenarios que
estdn asociados a la actividad de algunos personajes,
produciéndose determinadas situaciones estereotipadas,
como el locus amoenus en el que transcurren las escenas
amorosas de la literatura medieval o el rancho de las
peliculas de vaqueros, espacios todos ellos inherentes a
un género. Esta relacidén entre espaclio y personaje es
especialmeﬁte intensa en la novela naturalista que
precisamente pretende mostrar el determinismo del ambiente
sobre el ser humano y también en la novela espafola de
postguerra (piénsese en La familia de Pagcyal Duarte o en
Gran Sol). En segundo lugar, las distancias desde las que
se puede ver el espacio, que oscilan desde las largas
distancias que ofrecen una mirada global hasta distancias
muy cortas gque se centran en pequenos detalles. Chatman
define esta capacidad narrativa como el “foco de atencién
espacial”, es decir, "esa porcidén del espacio total de la
historia qgue se comenta o en la que nos centramos, seguin
los requisitos del medio, a través de un narrador o del
objetivo de una camara” (1990a, 109-110). Precisamente esa
capacidad le lleva a concluir que cine y novela comparten
una gran fluidez en la presentacidén y en el cambio del
espacio que el teatro no puede alcanzar. El cine y la

novela nos pueden llevar directamente de un gran plano
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general del desierto a un primerisimo plano del rostro de
un tuareg, cambio que seria imposible de realizar en el
teatro. Hay que decir, ademds, gque esta capacidad
compartida por la novela y el cine estd muchas veces
relacionada con el movimiento, en el sentido de que en
ocasiones el paso de un espacio a otro no se hace
bruscamente, sino gque se produce mediante un
desplazamiento del punto de vista que permite al
espectador o lector hacer un recorrido visual por el
espacio de la historia. En cine esto se consigue mediante
movimientos de céamara que, aunque algunos autores los
consideran especificamente cinematograficos, como hemos
visto en el epigrafe 3.3, en la novela se pueden encontrar
ejemplos de recorridos similares, aungque sin los efectos
visuales de los movimientos de céamara. A este respecto,
Umberto Eco recuerda el comienzo de Los novios de
Manzonit.

Debe aclararse, no obstante gque el primer plano
cinematogrdfico tiene un estatuto especial. La
incorporacién del primer plano a la imagen cinematogréfica
es muy antigua, aunque su uso ha variado a lo largo del

tiempo. Hacia el ®fio 1900 el primer plano se usaba como

1, Es un articulo citado por Gubern {1994, 2394) enh el que el comienzo de
Los novios es “interpretado por Eco como una planc de conjunto de un paisaje
filmade desde un helicdptero, cuye punto de vista efectfia un zoom de
aproximacién hacia tierra, para acabar en el punto de vista del caminante
terrestre, gue se desplaza en travelling, hasta llegar por fin a Lecco”. El
articulc de Eco se titula “Pancoréamica con travelin” y aparecié en El Paig el
7 de marzco de 1985.
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mera amplificacidén del espacio con fines descriptivos. Su
utilizacidén era entonces un tanto tosca, pues ni siquiera
se insertaba en la continuidad de la secuencia, sino gue
repetia parte de lo que ya se habia mostrado, pero desde
un punto de vista méds cercano. Aparecia a menudo vinculado
al uso de iris gue se abrian o cerraban centrando la
atencién del espectador. De ahi que en terminologia
angléfona altn se utilice la palabra close-up como sindnimo
de primer plano. Fue Griffith quien a partir de 1911
empieza a utilizar el primer planc como un auténtico medio
expresivo, incorporéndolo como un nuevo signo al lenguaje
cinematogrdfico. A partir de entonces el primer plano ya
no produce repeticiones andmalas, sino que se integra
perfectamente en el desarrollo de la secuencia. Segin
Mitry (1990) el primer plano que aisla al objeto de su
contexto puede ser referido a la palabra que lo designa,
actuando asi c¢omo una unidad lingiiistica. El1 primer plano
significa sobre todo en un sentido narrativo, por su
relacidén con segmentos anteriores y/o posteriores de la
secuencia, lo cual le permite sefialar con facilidad
procesos de causa-efecto. El1 primer plano es el més
concreto por lo gue muestra y el mds abstracto y subjetivo
por lo que significa. Es un tipo de plano que nos lleva de
lo puramente sensorial a lo simbdlico. Deleuze (1994)
reserva la categoria de imagen-afeccidén al primer plano

del rostro.
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Veamos ahora algunas peculiaridades espaciales
propias del cine que lo diferencian de la novela. El
relato cinematogrédfico acota de todo el espacio posible
aquella porcién relevante para nuestra narracién. El
cuadro es el elemento que marca esa operacién de seleccidn
consistente en acotar o limitar el espacio que es objeto
de nuestro interés. El cuadro es el limite de la imagen,
la frontera que separa aquellos elementos importantes que
constituyen el campo visual, de los que no tienen esa
consideracidén privilegiada, aungue, como veremos s
adelante, también hay elementos no mostrados © no visibles
gque si son importantes para el relato.

El cuadro se puede asociar a unas medidas y a un
formato: las dimensiones de la pelicula utilizada o las
del visor de la camara con que se rueda, cuya relacién
dard como resultado un determinado formato de pantalla en
la proyeccidén de la pelicula. El cuadro es, por tanto, un
elemento vinculado a la produccidén, pues el realizador lo
convierte siempre en herramienta bé&sica de trabajo, sobre
cuyo espacio construye la composicidén. El espacio de 1la
secuencia se organiza respecto al cuadro, que funciona
como perimetro compositivo, y el establecimiento de ese
orden implica tres operaciones: en primer lugar, repartir
la superficie del cuadro, asignando a cada elemento una
cantidad de espacio determinada; en segundo lugar, otorgar

a cada elemento una ubicacién en el cuadro; finalmente,
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determinar la duracidén de cada una de esas extensiones y
ubicaciones espaciales y decidir si habrd o no movimiento
dentro del cuadro y de qué tipo.

El cuadro se entiende como un mecanismo gue
selecciona parte de un espacio presuntamente mas amplio,
es decir, muestra una parte del espacio y oculta otra.
Esta idea fue concebida inicialmente en el Renacimiento
por Leon Battista Alberti cuando hablaba de la perspectiva
como una ventana abierta al mundo y fue retomada por Bazin
(1966) para aplicarla al cine y definir el cuadro como un
aparato que muestra el campo y al mismo tiempo oculta e
implica el fuera de campo. Para Mitry (1989a, 190) el
cuadro encierra un espacio y a la vez nos aisla de él,
pues convierte al espectador en un observador distante y
exterior al drama. Sin embargo, el continuo cambio en el
punto de vista hace que nos olvidemos de la existencia del
cuadro. Sequn Deleuze (1994, 28) el cuadro es geométrico
si lo consideramos como un sistema cerrado fundado en unas
coordenadas, o sea, un receptédculo en el que las masas y
las lineas paralelas y diagonales hallardn un equilibrio y
sus movimientos, un invariante. Pero el cuadro es fisico
cuando se concibe como una construccidén dindmica que
depende directamente de la escena, los personajes y los
objetos que lo pueblan.

El interior del cuadro recoge una porcién de espacio

imaginario o representado y es precisamente ese trozo de
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espacio lo que denominamos campo. Aumont et al. (1989, 21)
seflalan acertadamente que la analogia de la representacién
cinematogrédfica es tan fuerte que a veces olvidamos que
mas alla del cuadro ya no hay imagen. El campo es
percibido por el espectador como la parte visible de un
espacio que sin duda se extiende més alld de los limites
del cuadro. El campo es, por tanto, todo el espacio
abarcable por el objetivo de la cdmara y al mismo tiempo
implica otro espacio: el del espectador, agente externo a
la representacidn, pero involucrado en ella a través de su
mirada.

El campo ofrece una doble consideracidén: por un lado,
es un espacio para la representacién visiblemente
bidimensional. Ningin espectador ha intentado con éxito
adentrarse en la planitud de la pantalla. Por otro lado,
el espacio representado es leido por el espectador como un
espacio tridimensional gracias a la representacidén del
movimiento y de la profundidad.

El fuera de campo se puede definir como todo aquello
que, no formando parte propiamente del campo visible, es
conceptualizado por el espectador como un elemento mas del
espacio legible. Casi siempre hay en el campo visual o
sonoro elementos que nos remiten al espacio fuera de
campo, cuya fuerza dramatica supera en muchas ocasiones a
la del propio campo. El espacio fuera de campo no es un

espacio neutro, sino que incide y opera sobre el espacio
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mostrado. No es exclusivo de la imagen secuencial, aunque
el hecho de que la secuencia esté constituida por
distintos segmentos supone a priori la posibilidad de que
un segmento determinado revele un espacio antes oculto y,
por lo tanto, fuera de campo, posibilidad que no comparte
la imagen aislada. En la imagen cinematografica el espacio
fuera de campo suele tener una presencia mucho méas
violenta, pues en cualquier momento puede irrumpir en el
campo y dejar de serlo. En la novela también es posible la
construcciéh de un espacio fuera de campo, pero en cine
hay tres aspectos que hacen de €l un recurso especialmente
poderoso: la movilidad de 1los objetos, los continuos
cambios de punto de vista y la presencia del segmento
SOnoro.

Por todo lo dicho anteriormente el fueracampo es un
espacio adecuado para ubicar todo aquello que en algin
momento puede ser censurable. Un personaje desnudandose
oculto tras un biombo puede ser mucho més excitante y por
lo tantc més censurable que la mostracidn directa de la
desnudez, sin embargo, el censor estard menos Jjustificado
para hacer su trabajo puesto que en realidad no se ve nada
“malo”. Efectivamente, no se muestra la desnudez, pero el
fueracampo facilita la proyeccidén de todo tipo de
fantasias, en este caso sexuales. El1 espacio fuera de
campo puede ser también un lugar para la ambigliedad, como

ocurre en el cine de terror, ambigiiedad que favorece
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igualmente la proyeccidén del espectador; y puede ser un
espacio para la sorpresa, como sucede a menudo en el cine
de suspense al mantener oculto, por ejemplo, el rostro del
asesino hasta el final de la pelicula.

Seglin Noél Burch (1983, 26), el espacio fuera de
campo estd constituido por seis segmentos: los cuatro
primeros segmentos estdn determinados por los cuatro
bordes del encuadre, es decir, por las proyecciones
imaginarias de las cuatro caras de la piradmide visual; el
quinto segmento es el espacio que hay detrds de la camara
y que es subrayado cuando un personaje sale de campo
rozando la camara; el sexto segmento comprende todo lo gque
se encuentra detrds del decorado y se accede a él, por
ejemplo, saliendo por una puerta, doblando una esguina o
escondiéndose detrds de unas cortinas. Habria, por tanto,
distintas maneras de crear espacios fuera de campo:

a) Mediante las entradas y salidas de campo. Cada vez que
un personaje © un objeto entra o sale del cuadro se
percibe un espacio off. Las entradas y salidas se suelen
producir por los bordes laterales, aunque también pueden
ser por arriba o por abajo.

b) Mediante interpelaciones directas de un personaje del
campo a otro fuera del cuadro o viceversa. En el primer
caso el medio mads comiin es la mirada hacia el fueracampo,
aungue también puede ser mediante un gesto o a través de

la voz. La interpelacidn desde el fueracampo es efectuada
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sobre todo a través del segmento sonoro. Cualquiera de
estos modos de interpelacidn puede hacer que ese personaje
fuera de campo y su entorno espacial adgquieran tanta o més
importancia que el personaje del encuadre.

c) Mediante personajes que tienen una parte del cuerpo
fuera del encuadre. Esta es una circunstancia muy habitual
en cine, por lo que el espacio fuera de campo tendrd tanta
mas fuerza cuanto mds inusual sea la salida de cuadro por
parte del perscnaje: el espacio fuera de campo creado por
un primer plano de un rostro serd menos agresivo que el
que produce un planoc en el gue se muestra sé6lo una mano
que sobresale por el margen derecho del cuadro.

d) Mediante movimientos de cémara, que actualizan el fuera
campo y ocultan total o parcialmente el espacioc del
cuadro.

e) Mediante sonidos cuya fuente no podemos ubicar en el
cuadro.

El propio Noé&l Burch (1983, 30) distingue entre un
espacio fuera de campo concreto y otro imaginario. Es
imaginario el espacio fuera de campo gue nunca es
mostrado, mientras que es concreto el espacio fuera de
campo una vez que ha sido mostrado. Mas precisa nos parece
la distincidén de Casetti y Di Chio (1994, 140) al
establecer tres tipos de espacio fuera de campo: el
espacio no percibido, que estd fuera del cuadro y que, al

no ser nunca evocado, no presenta motivo para su
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reclamacioén; el espacio imaginable, que a pesar de estar
ausente es recuperado por algin elemento de la
representacién; el espacio definido, es decir, aquel
espacio que, invisible por el momento, ya ha sido mostrado
antes o estd a punto de ser mostrado.

En cualgquier caso, el campo y el fueracampo
pertenecen a un mismo espacio imaginado. El salto de uno a
otro es continuo y por eso ambos son reversibles vy
conforman un espacio homogéneo. Sin embargo, Aumont et al.
(1989, 26) seifialan la idea de Pascal Bonitzer de un
fueracampo heterogéneo al campo, que'podria identificarse
con el lugar de la produccidén del film. Este espacio fuera
de campo tendria la finalidad de ocultar toda huella de la
produccidén de la pelicula y su concepcidén implica la idea
de que la supuesta homogeneidad es convencional, pues
oculta la fragmentacidén y la escritura del film. En
definitiva, el campo y el fueracampo son igualmente
responsables de la construccidn del espacio filmico, en el
gue no debemos olvidar la presencia del sonido. Este
elemento, como indica Chion (1993), enriquece la imagen
con un valor expresivo e informativo hasta hacerlos creer
gque esa expresidén o informacién se desprende de modo
natural de lo que se ve. El sonido, ademds de contribuir a
la creacién del espacio visualizado, es en buena medida el
causante de espacios heterodiegéticos o del espacio mental

de los personajes. Es también el principal medio para
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modular la extensidn del campo y del fuera de campo.

La representacién del espacio en el cine estd ligada
a dos mecanismos que por su dimensidén puramente visual no
tienen un equivalente directo en la novela. Se trata de la
perspectiva y de la profundidad de campo

La perspectiva artificialis es un término que procede
del Renacimiento italiano. Etimoldgicamente la palabra
proviene del latin per-spicio/per-spexi/per-spectum y
significa mirar a través, reconocer claramente o
profundizar en un asunto. Palabras como espacio, espejo,
espéculo, aspecto, respeto, espectador, espectro o
especulador estan emparentadas con ella, asi como la idea
de ventana abierta al mundo. La perspectiva designa el
arte de representar los objetos sobre una superficie plana
de tal manera que su percepcidn se parezca a la percepcidn
directa de los objetos reales ubicados en un espacio
tridimensional. La perspectiva representa un espacio
racionalizado y sistematizado, pues es un artificio basado
en leyes geométricas; al mismo tiempo c¢rea un espacio
constante y homogéneo, porque reproduce algunos de los
indicadores utilizados en la percepcidén natural de la
realidad. Sin embargo, la perspectiva presenta algunas
diferencias notables respecto a la representacidn
retiniana de la realidad, siendo la mds importante la
monocularidad de la imagen perspectiva frente a la

binocularidad de la imagen retiniana.
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La representacidén cinematografica es heredera de este
sistema y a fin de cuentas la cémara de cine no es mas que
el desarrollo tecnoldégico de una gamera obscura. La
perspectiva es un sistema fundado en una serie de
elecciones gue muy bien podian haber sido otras distintas,
pues la concepcidén euclidiana del espacio es sélo una de
las posibles. De hecho no hay un dnico sistema
perspectivo: recordemos,- por ejemplo, la perspectiva
invertida, en la que las rectas paralelas se representan
como divergentes, o la perspectiva caballera en la gue no
hay punto de fuga. Los mecanismos seleccionados por la
perspectiva artificialis son, como resultado de esa
elecciédn, convenciones. Ahora bien, estas convenciones son
aceptadas y compartidas por un grupo social en una época
determinada. No cabe duda de que la perspectiva ha sido el
sistema de representacidén dominante desde el Renacimiento
Y, sin embargo, neo es propiamente un invento renacentista,
sino mé&s bien el redescubrimiento de unas leyes
geométricas ya conocidas en la Grecia clasica y que en el
Quattrocento son perfeccionadas y dotadas de un valor
simbélico o ideoldégico que antes no tenian.

El trasfondo ideoldgico de la perspectiva refleja una
visién del mundo dominante en la Florencia del siglo XV y
gue tiene también sus manifestaciones politicas,
religiosas o cientifico-técnicas. En ese trasfondo

ideolégico de la perspectiva renacentista podemos
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distinguir tres aspectos:

1. E1l sistema visual humano se convierte en modelo de
representacién adoptandoc unas veces y adaptando otras
distintos mecanismos. En este sentido, los avances
cientificos y técnicos de la época son incorporados al
arte de la representacién.

2. La racionalidad como férmula de aproximacidén al mundo
instituye un orden visual gque se puede reducir a una serie
de leyes matemdticas.

3. E1 antrobocentrismo permite concebir el punto de vista
como lugar privilegiado del sujeto observador, recordando
la manera divina de investir el universo. El ser humano es
capaz dJgracias a la perspectiva de colmar una vieja
aspiracidn: construir una realidad que €l ordena y regula
combinando las leyes naturales y las de la geometria.

Cada época histérica tiene su propia forma simbélica
de representar el espacio, de acuerdo con una concepcidn
del mundo, y la que subyace en la perspectiva renacentista
se quiebra en el siglo XX al entrar en crisis la funcién
predominantemente mimética de la imagen creada, debido en
parte al gran desarrollo de la imagen registrada. La
geometria euclidiana pierde su hegemonia en favor de
nuevas formas de representar.

Junto a la perspectiva hay otro mecanismo gue sirve
para representar un espacio tridimensional partiendo de un

plano de dos dimensiones: se trata de la profundidad de
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campo, que podemos definir como la extensién del campo a
lo largo del eje de la tercera dimensién en que el espacio
es representado con nitidez. En el caso de la imagen
creada, el autor tiene total libertad a la hora de
seleccionar la extensidén del campo definido. Asi, el autor
de un cémic puede crear una composicién en la que todos
los objetos, desde el primer al Gltimo término, estén
representados con total nitidez. Una imagen de este tipo
se alejaria de los mecanismos de la percepcidn natural en
la gue sélo una parte del campo puede estar enfocada y la
profundidad de campo seria en este caso un elemento
convencional de la representacidén. Sin embargo, en la
imagen registrada hay una serie de factores técnicos gque
limitan la libertad del autor en la eleccién de una
profundidad de campo determinada. En primer lugar, la
apertura del diafragma, que a medida gue aumenta hace
disminuir la profundidad de campo. En segundo lugar, la
distancia focal del objetivo utilizado: cuanto menor es la
distancia focal, mayor es la profundidad de campo. Un gran
angular ofrece una profundidad de campo muy amplia, a
costa de algunas deformaciones en la estructura de los
objetos. En tercer lugar, la sensibilidad de la pelicula
utilizada, pues cuanto mas sensible es la pelicula, menos
luz necesita para ser impresionada, lo cual nos permite
disminuir la apertura del diafragma y, consiguientemente,

lograr mé&s profundidad de campo.
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Debemos evitar, en cualguier caso, asocilar
automadticamente profundidad con nitidez, pues la impresién
de profundidad se puede consequir tanto con una
profundidad de campo muy amplia como c¢on una muy reducida.
Una amplia profundidad de campo nos ofrece con nitidez la
disminucién relativa del tamafic de los objetos, con lo que
no tenemos dificultad para percibir la profundidad. En una
secuencia con una profundidad de campo muy reducida la
impresién de tridimensionalidad se produciré& cada vez que
un personaje se mueva y traspase sus limites.

Para Mitry (1990,52), hay gque distinguir entre
profundidad de campo y campo profundo. La primera se
utiliza como medio expresivo a partir de los ahos cuarenta
en que se empiezan a utilizar los grandes angulares,
mientras gque el campo profundo se debe a objetivos de
distancia focal media utilizados desde los inicios del
cine que permiten enfocar objetos entre tres metros y el
infinito, El campo profundo no tiene una funcién expresiva
particular, sino que se caracteriza por mostrar
simplemente al espectador aquello que sucede delante de la
camara.

Veamos en grandes rasgos cudl ha sido el desarrollo
histdérico de la profundidad de campo en cine. Desde los
inicios del cine hasta 1925 la profundidad de campo era
generalmente amplia, pero no fue un medio de expresidn

relevante, pues el plano de la representacién cumplia la
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funcidén de cuarta pared teatral que recoge la organizacidn
de una escena. Desde 1925 hasta 1940 la profundidad de
campo gueda dramdticamente reducida por el uso de grandes
aperturas de diafragma impuestas por la incorporacién de
la pelicula pancromdtica, gque ya no permitia la
iluminacién con arco, obligande a iluminar con lampara
incandescente menos potente. A partir de 1940, junto con
el surgimiento de algunas innovaciones tecnolégicas es
redescubierta la profundidad de campo y lo que antes se
expresaba mediante el montaje ahora se expresa mediante el
movimiento de los actores en un amplio espacio o
combinando profundidad de campo y montaje.

Detréds del concepto y del uso de la profundidad de
campo hay todo un discurso ideolégico que conviene no
perder de vista. Segin Bazin (1966) la profundidad de
campo supone un progreso dialéctico en la historia del
lenguaje cinematogrédfico y su nueva utilizacién tiene
fundamentalmente tres consecuencias: coloca al espectador
en una relacidén con la imagen mds préxima de la que tiene
con la realidad, es decir, la imagen se hace mas realista;
el espectador participa mas activamente gue cuando se
planifica, fundamentalmente mediante el montaje analitico,
pues tiene libertad de atencidn para escoger a su gusto;
introduce la ambigliedad inherente a la realidad a
diferencia del montaje, que ofrece al espectador un

discurso claramente marcado en una direccidén. Ciudadano
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Kane seria un ejemplo en el que la profundidad de campo
contribuye a crear incertidumbre sobre la clave espiritual
de la pelicula.

Sin embargo, segin Mitry (1990, 54) el efecto
relacional de la profundidad de campo es andlogo al del
montaje e incluso llega a calificarla de montaje en el
plano. Para Mitry (1989b, 46) una gran profundidad de
campo crea distanciamiento y objetividad, pues reclama
nuestra atencién y no nuestra pasién, crea un presente en
accidén, a diferencia del montaje que crea un presente ya
hecho. La pretendida libertad gque Bazin atribuye a la
profundidad de campo es una ilusidén, pues mientras que en
la realidad soy yo quien dispone y ordena, en cine las
cosas vienen ya dispuestas y ordenadas. Lo dnico que le
gueda al espectador es libertad de pensamiento sobre lo
que ve o a partir de lo que ve, pero con profundidad de
campo ¢ sin ella no puede decidir lo que se muestra en la

pantalla.

5.2 La arquitectura temporal

Sin duda el rasgo que més frecuentemente ha sido
destacado de las diferencias temporales entre el cine y la
novela es, como ya hemos seflalado en el capituleo 3, el
hecho de que el tiempo de la novela es el pasado, mientras
que el del cine es el presente. Una cuestidén que ha de

tenerse en cuenta, segun Brady, a la hora de adaptar un
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texto literario:
A glaring error, frequently made by neophytes in the
preparation of their treatments is the use of the
past tense. Never loose the sight of the fact that
the play takes place in the present. We are dealing
with reality, and reality has nothing to do with the
past. Remember you are not telling the story the way
the author did in the book; you are translating
material into scenes of action (what the people are
saying and doing), which reveals to the audience what
the author was telling you in the book. (45)
Segtin Laffay en la novela pasamos directamente del pasado
al futuro, mientras gue “en el cine el presente no cesa de
saltarme a los ojos. No se sale de él. Una sucesidn de
imdgenes implacablemente precisas hacen que el presente
sin descanso rechace al presente” (26). También para Mitry
(1989b, 435) el c¢ine es un presente que deviene
perpetuamente y en “esta captacidn, que es captacién de un
devenir gue se realiza, de un presente que se hace, no
percibimos realmente mds que espacio, un espacioc en

movimiento”?. En nuestra opinién, sin embargo, resulta

2. También Cohen {1979, 93) concede una extraordinaria importancia al
espacio como determinante de la progresidn diegética: “Owing to the
historically predominant visual element in cinema, narrative space
determines the progression of the diegesis to a far greater extent than in
the conventicnal novel, where such a category could only refer to the
typographical laycut of words and paragraphs. Yet the “spaciality” of the
medern novel may, in this sense, owe more to the cinematic precedence that
to any cother single phenomenon”.
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excesivo confinar la novela y el cine, al pasado y al
presente respectivamente. Aungque es cierto que todo relato
novelesco es algo supuestamente ya sucedido y si bien
estamos de acuerdo en que la experiencia del espectador
cinematogrédfico es la de algo que se desarrolla
implacablemente ahora delante de sus ©jos, creemos que
Morrissette tiene razén cuando afirma que
a strong cinematic feeling of the past emerges from
the confrontation, on the screen, of present and
past. ﬁven in the literary narrative, the tone of the
tenses used ... 1s quickly converted by the reader
into a conventional modality by which, as with a
film, he ‘sees’ in the present tense, except when the
contrast between present and past gives rise to a
true temporal feeling. (36)
En efecto el cine es perfectamente capaz de marcar
determinadas secuencias con el marchamo del pasado o del
futuro, del mismo modo que algunos pasajes novelescos los
leemos como acontecimientos o descripciones que se
desenvuelven en el presente. A pesar de gue, como indica
Henderson, “cinema has no built-in tense system as
language does” (6), si convenimos en que la imagen estd en
alguna medida condenada al presente, no debemos olvidar
que el segmento sonoro puede flexibilizar el tiempo, pues
es capaz de trasladar la imagen desde el presente a otra

dimensién temporal.
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Lo dicho anteriormente no es &bice para reconocer el
distinto ritmo o la distinta velocidad a que estan
sometidos la novela y el cine. Ya advierte Laffay gque en
tanto que Dickens necesita una pégina para situar a un
personaje, el cine capta su aspecto de una sola mirada.
Para este autor, el cine posee “un ritmo sobre el tiempo
universal, el tiempo verdadero, mientras que el tiempo de
una novela es un tiempo imaginario” (66). Precisamente es
esta la razdén que aduce Bettetini para afirmar que “la
longitud convencional del texto filmico estd méds adaptada
a la transposicidén fiel del cuento, del relato o, como
mucho, de 1la llamada novela corta” (1986, 90). S8in
embargo, en este siglo ha habido por parte de la novela
una aproximacién al tratamiento cinematogrdfico del tiempo
a través de lo gque Villanueva denomina la reduccién
temporal, es decir, la limitacidén del tiempo narrado “al
maximo, de forma que la novela no abarque, como era usual,
afios o vidas enteras de los protagonistas, sino horas o, a
lo sumo, dias” (1977, 65). El espectador cinematografico
tiende a equiparar el tiempo de la percepcidén del film con
el tiempo de la historia gracias al efecto de realidad:
“de ahi el uso de procedimientos literarios que, en el
montaje, sirven para marcar desarrollos cronolégicos
amplios” (1977, 66). Villanueva menciona las voces en off,
las sobreimpresiones denotativas o los fotogramas

sucesivos de un mismo paisaje que ha cambiado de
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fisonomia, y encuentra en esa equiparacidén la razdén del
fracaso reiterado de las adaptaciones de grandes obras
literarias.

En el acto de narrar tanto el cine como la novela
construyen dos temporalidades: la de la historia narrada,
evocada o imaginada y la del propio acto narrativo o
discursivo. Los acontecimientos de la historia ocupan cada
uno de ellos un lugar determinado en la cadena de hechos,
tienen una duracidén méds © menos precisable y pueden
suceder una o mas veces. Sin embargo, el relato de esos
acontecimientos puede o no respetar el orden con que se
producen en la historia, puede manipular su duracién,
expandiéndola © comprimiéndola, y puede hacer gque un
acontecimiento que se produce sélo una vez en la historia,
en la narracidén se repita multitud de veces. Las distintas
relaciones que establecen estas dos temporalidades
encarnan en la pelicula y en la novela los tres niveles
que definen su temporalidad global: el orden, la duracién
y la frecuencia. Estos tres conceptos fueron desarrollados
por Gérard Genette (1989) para explicar el funcionamiento
narrativo de los relatos literarios, pero, Como vamos a
ver, en la mayor parte de los casos, también sirven para
expresar la construccién del tiempo llevada a cabo por el
cine.

Bordwell (1990, 77) establece las relaciones de orden

en cine partiendo de la posibilidad de acontecimientos
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simultdneos y sucesivos3, para considerar cuatro clases de
orden:

1. Acontecimientos simultdneos en la historia son
presentados simultaneamente por el discurso.

2. Acontecimientos sucesivos en la historia son
presentados simulténeamente por el discurso.

3. Acontecimientos simultdneos en la historia son
presentados sucesivamente por el discurso.

4. Acontecimientos sucesivos en la historia son
presentados sucesivamente por el discurso.

De las cuatro posibilidades, sé6lo las dos Gltimas son
posibles para la novela, pues la sustancia de la expresidn
literaria estd sometida a la sucesividad del significante
lingiiistico, no permitiendo la simultaneidad discursiva,
mientras que el cine si es capaz de mostrarnos
simultaneamente distintos significantes visuales como
vamos a comprobar. El primer caso se produce cuando la
imagen nos muestra en el mismo campo visual dos espacios

diferenciados en los que tienen lugar dos acciones

3. Es necesaric sefialar que Bordwell parte de una concepcidn narrativa que
proviene del formalismo ruse. Frente a los conceptos de historia y discurso
propics de las teorias de la enunciacidn, Bordwell utiliza los de fabula,
gyuzhet y estilo. La fabula es el resultado de las asunciones e inferencias
efectuadas por el espectador, es decir, la construccidn imaginaria de
acciones que forman mediante una relacidn causa-efecto una cadena de
acontecimientos. Syuzhet es el sistema de presentacidn y disposicidn de la
fdbula. El estilo es el uso sistemdtico de dispositives cinemetogréficos vy,
por tante, estd ligado a los aspectos mas técnicos. Aungue los pares
historia/discurse y fabula/syuzhet no son absclutamente coincidentes,
utilizaremos los términos historia y discursc con una cierta libertad y
poniende mas énfasis en lo que tienen de conceptos narratoldgicos que en sus
implicaciones como elementos de un mero acto de enunciacidn.
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simulténeamente, lo cual se consigue a menudo mediante la
profundidad de campo. También se puede conseguir mediante
una pantalla dividida gque muestre dos acciones ocurriendo
simultédneamente en lugares distantes, como sucede en
algunas secuencias de conversaciones telefénicas. Otros
recursos para conseguir la simultaneidad son la
sobreimpresién o el sonido fuera de campo.

El segundo caso se produce por ejemplo cuando un
personaje ve en la televisién, junto con el espectador,
acontecimientos que han sucedido con anterioridad en el
tiempo de la historia. La presentacién simultdnea de
acontecimientos sucesivos también se puede realizar
mediante una pantalla dividida o a través del
encabalgamiento sonoro, cuando la parte sonora de un
acontecimiento posterior irrumpe sincrénicamente en el
final de un acontecimiento cronolégicamente anterior en la
historia.

En el tercer caso la simultaneidad en la historia
puede ser indicada por un texto escrito (el tipico y
novelesco rotulo del cine mudo o del cdmic: “mientras
tanto...”), por una veice-gver o por la ldégica de los
didlogos. Sin embargo, €l mecanismo mds cinematografico
para conseguir esta indicacidn es el montaje alterno, que
muestra sucesivamente segmentos de acciones que tienen
lugar simultaneamente (por ejemplo, los planos sucesivos

de dos personajes que desde distintos lugares se dirigen
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simultaneamente al mismo punto y cuyo encuentro produce un
climax narrativo).

El cuarto caso es el mas habitual por nuestra
tendencia natural a ver en los acontecimientos relaciones
de causa-efecto y por la naturalidad con que el discurso
cinematogrédfico presenta la diacronia. Sin embargo, esta
coincidencia de acontecimientos sucesivos en la historia y
presentacién sucesiva en el discurso no implica que el
orden de ambas sucesiones sea el mismo. Genette distingue
entre secuencias normales y secuencias anacrénicas, es
decir, aquellas en las que historia y discurso tienen un
mismo orden y aquellas en las que se produce una
discordancia entre el orden de la historia y el del relato
(1989, 92). En el primer caso el interés del lector o
espectador se centra en la novedad que los acontecimientos
por venir puedan aportar a la historia. En el segundo caso
ese cambio de orden se puede utilizar para matizar
supuestos 1iniciales, para posponer datos creando
curiosidad, para crear huecos narrativos mé&s o© menos
difusos y para producir mayor subjetividad a través de la
memoria de los personajes.

Segtin Chatman {1990a, 68) las secuencias anacrénicas
pueden ser heterodiegéticas, cuando no interfieren en la
historia interrumpida, y homodiegéticas, cuando si se
produce dicha interferencia. Dentro de las anacronias

homodiegéticas las hay completivas (rellenan lagunas) y

116



repetitivas (la narracién vuelve sobre sus pasos, a veces
con un nuevo punto de vista). Finalmente, dentro de las
secuencias anacrénicas hay analepsis cuando el discurso
rompe el desarrollo de la historia para retrotaerse a
sucesos anteriores y hay prolepsis cuando el discurso
rompe el desarrollo de la historia para retrotraerse una
prospeccidén hasta sucesos posteriores volviendo después a
sucesos anteriores. Estos dos tipos de secuencias
anacrénicas en cine se llaman flashback y flashforward.

El flaéhback supone gque un acontecimiento anterior en
la historia es presentado después por el discurso. Es
externo cuando muestra acontecimientos ocurridos antes del
primer suceso presentado por el discurso y es interno
cuando se encuentra dentro de los limites temporales
marcados por el inicio del discurso. E1 flashback suele
tener una motivacién psicolégica, y a menudo se identifica
con el recuerdo de algun personaje, aunque como senala
Garcia Jiménez (1993), también puede obedecer a razones
estéticas, dramdticas o culturales. El cine mudo marcaba
la presencia de un flashback mediante un fundido en negro,
una sobreimpresidén o una mirada al vacio, mientras que en
el sonoro existe la posibilidad de que los didlogos o una

voice-over marquen tanto su distancia (lapso de tiempo

transcurrido desde el evento retrotaido hasta el ahora)
como su amplitud (duracién de dicho evento). Para

Gaudreault y Jost (118) la forma mé&s comin de flashback va
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acompafiada en el cine de las siguientes transformaciones:
a) Paso del pasado lingliistico al presente de la imagen.
b) Cambio de aspecto (vestimenta, apariencia visual, edad)
del personaje narrador al ser representado visualmente en
el flashback.

c) Modificacién del ambiente sonoro.

d) Transposicidén del estilo indirecto (relato verbal) en
estilo directo (didlogos).

El adelantamiento en el discurso de un acontecimiento
determinado en la cronologia de la historia, es decir, el
flashforward, es mucho menos frecuente que el flashback,
entre otros motivos, porque es poco natural y més dificil
de usar de un modo realista. Su empleo es, por tanto, méas
frecuente en ese cine en el que la presencia del autor es
mucho mds notable que en el cine clasico. No debemos
confundir el flashforward con la elipsis, pues mientras
esta Ultima supone simplemente un salto temporal, el
flashforward ejecuta ese salto hacia adelante para retomar
después la cronologia de la historia. El1 flashforward
también puede ser externo o interno. El externo nos envia
a un momento que estd fuera del tiempo que cubre la
historia, mientras que el interno simplemente adelanta un
acontecimiento gque serd relatado posteriormente. EI
flashforward nos muestra a veces un trozo del resultado
sin gque se haya explicado la cadena causal que lo produce,

lo cual incrementa la curiosidad del espectador gque se
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pregunta sobre las causas que han llevado a una situacidn
determinada. En ocasiones el flashforward representa una
premonicidén de un personaje que tiene la capacidad de ver
en el futuro tal y como sucede en muchas peliculas y
novelas fantésticas y de terror.

Respecto a la duracidén, el punto de partida para
explicar cdémo se produce en el cine es sin duda la
existencia de unas condiciones de visionado en las que no
se puede controlar el tiempo gue la narracién tarda en
desplegarse, aspecto que marca la diferencia con relacidn
a otras formas de relato como la novela, en la que el
lector, como ya se senald, puede imponer un ritmo y una
duracién a su lectura, pues tiene la posibilidad de parar,
volver atrés, releer... El cine de ficcidn estd sometido
en su proyeccidén a una duracién determinada‘ a la que el
espectador no se puede sustraer. Ademds, como sefiala
Henderson (9), la textualidad cinematogrdafica
caracterizada por una multiplicidad de canales presenta
problemas y posibilidades de duracién que no encontramos

en literatura. La imagen, el didlogo, la voice-over, la

4 La mayoria de los largometrajes tienen una duracidn que suele estar en
torne a los noventa minutos. Hoy en dia esta duracidn estd mas gue
justificada por motivos culturales {(todos sabemos que ir al cine significa
una exposicidén voluntaria a una narracidn de aproximadamente una hora y
media), psicoldgices (dada la gran cantidad de mensajes visuales y auditivos
que recibe el individuo de nuestro siglo y la velocidad a la gque debe
interpretarlos, seria dificil mantener su atencién durante mucho mis tiempo
sin interrupcidn) y econdmices (si los exhibidores tuvieran que exhibir
peliculas de seis horas per el mismo precic seria la ruina de la industria
cinematogratica).
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misica, los efectos de sonido y el material escrito pueden
contribuir de modo complementario o redundante a una
duracién simple o pueden crear temporalidades mdltiples,
simulténeas o contradictorias.

Genette, en una obra posterior a su Figuras III,
distingue entre la duracidén de lectura media y “une autre
vitesse, proprement narrative, gue mesurre le rapport
entre la durée d histoire et la longueur du récit: tant de
pages une heure” (1983, 22-23). Se muestra partidario, por
tanto, de hablar no de duracién sino de velocidad del
relato o incluso de velocidades, pues algunos de ellos no
avanzan a un ritmo constante.

En la determinacidén de la duracidén cinematogrédfica
intervienen tres factores. En primer lugar, la duracién de
la historia (DH), que es la duracidén gque el espectador
atribuye a los acontecimientos contados, mostrados o
sugeridos por la pelicula. En segundo lugar, la duracidén
del discurso (DD), gque es la duracidén de los trozos de
tiempo que la pelicula relata. En tercer lugar, la
duracién de 1la proyeccién (DP), que es el tiempo
transcurrido desde que aparece la primera imagen hasta gque
pasan los titulos de crédito. Aunque tendemos a
identificar la duracién del discurso con la de la
proyeccidén, no tienen por qué coincidir, pues mientras el
de la proyeccidn es un tiempo técnico y cronometable, el

tiempo del discurso no deja de ser un tiempo narrativo que
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a veces resulta mucho menos mensurable. Pensemos, por
ejemplo, en el caso de una pelicula cuya historia abarca
un periodo de dos meses (duracidén de la historia). De ese
periodo la pelicula nos muestra sélo algunos fragmentos de
los dos udltimos dias (duracién del discurso) y esteo lo
hace a través de un proceso de enunciacién que dura
noventa minutos (tiempo de proyeccién).

Las distintas relaciones posibles entre los tres
factores mencionados dan lugar a cinco tipos de duracidn:
escena, pausa, elipsis, resumen y extensidn.

1. La escena se produce cuando las tres duraciones (DH, DD
y DP) coinciden. Esta duracidén era habitual en el cine
primitivo, cuando la cdmara no se movia y toda la pelicula
consistia en una sola toma. Delante de la cémara se
representaba una escena (de ahi el nombre) y al espectador
no se le pedia la reconstruccién de ningidn acontecimiento
que la pelicula no mostrase. Con el desarrollo del
lenguaje cinematografico y la liberalizacidén de la céamara
este ritmo narrativo se hizo mds raro si consideramos la
pelicula globalmente, pero si es frecuente encontrarlo hoy
en dia en muchas secuencias o planos cinematograficos. El
ejemplo clésico de pelicula en la que la duracidn de la
historia y la del discurso coinciden lo encontramos en
peliculas como Solo ante el peligro, de Fred Zinneman,
cuya media hora final empieza a las 11:40 y termina a las

12:10, o como La soga, de Hitchcock, cuya historia
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transcurre de modo continuado a lo largo de las ocho tomas
que la componens., A medida que vamos descendiendo del
nivel de toda una pelicula al de la secuencia o el plano
es mds fécil encontrar equivalencias perfectas entre DH y
DD. Todo plano-secuencia que guarde una rigurosa unidad
espacio-temporal podrd ser definido en términos de
duracidén como una escena y lo mismo se puede decir del
plano. En la novela la escena tiene lugar principalmente
en los fragmentos dialogados.

2. La pausa se produce cuando a una duracidon determinada
de discurso le corresponde una DH=0. Segin Genette (1989,
151) la pausa en la novela puede ser descriptiva, en cuyo
caso el tiempo de la historia se para, mientras el
discurso continGa. Recordemos cémo el movimiento de D.
Quijote queda congelado en el famoso pasaje del vizcaino.
En términos cinematograficos esta situacidén se produce
cuando la camara describe un espacio sin que tenga lugar
en él ningin tipo de actividad o bien mediante la técnica
de la imagen congelada, que se consigue haciendo que la
pelicula siga pasando por el proyector de manera que todos
los fotogramas muestren la misma imagen.

3. La elipsis supone una discontinuidad temporal en la que

el discurso omite parte de la duracidén de la historia.

5 Cuando hablamos de la duracidn global de peliculas modernas la
coincidencia DH=DD no suele ser absoluta, pues casi slempre resulta
inevitable que el discurso haga referencias explicitas o implicitas a zonas
o momentos de la historia no mostrados. Ege seria el caszo de las dos
peliculas con que hemos ejemplificado el concepto de escena.
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Este hueco en la narracién puede ser definitivo o temporal
(si es completado en fases posteriores del relato}),
definido o difuso (si su amplitud no se puede establecer
exactamente) y puede pasar desapercibido (si simplemente
evita acontecimientos sin interés) o llamar la atencién
(si se trata de estimular la imaginacién del lector o
espectador que luego sera confirmada o desmentida). Este
silencic narrativo supone una supresién de material
discursivo entre dos acontecimientos, de modo gue a una
determinada duracién de la historia le corresponde una
DD=DP=0. Marcel Martin (1962) encuentra tres posibles
motivaciones para la elipsis en cine. En primer lugar el
hecho de que el cine es un arte que implica una seleccidn
y ordenacién de elementos y en ese proceso de
planificacidén y composicidén una de las elecciones posibles
es la omisidén. La segunda motivacién puede ser dramdtica y
obedecer a la propia estructura del relato. En este caso
la elipsis sirve para ocultar, para crear angustia, para
simbolizar o para reforzar un determinado punto de vista.
En tercer lugar hay elipsis con una motivacién de orden
social y cuya finalidad es evitar la mostracién explicita
de la muerte, del dolor, de la mutilacién, de la sangre o
del sexo.

4. E1 resumen implica una estructura temporal en la que la
duracidén del discurso es menor dque 1los hechos que se

relatan, o sea, una estructura del tipo DD<DH. En este
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tipo de duracién el discurso condensa una serie de
acontecimientos, cumpliendo asi el principio de economia
del texto. Recordemos, como ejemplo de resumen
cinematogrdfico, la secuencia de Ciudadano Kane en la gue
un noticiero resume las distintas etapas de la vida de
Kane o la tipica secuencia que relata el ascenso
vertiginoso de un campeén de boxeo mediante una sucesién
de imagenes que muestran una serie de carteles con los
lugares y las fechas de distintos combates y breves planos
con escenas de los mismos. Ademds del montaje se pueden
utilizar otros recursos como las agujas de un reloj que
giran rapidamente, las hojas de un calendario que pasan a
gran velocidad o la voz de un narrador gue marca
explicitamente el tiempo transcurrido. Otras veces la
duracioén es indicada de modo mds sutil por la transicién
del dia a la noche o de una estacidén a otra. Existe,
finalmente, una forma de resumir la historia gque se
produce en el propioc registro de la imagen. Nos estamos
refiriendo a lo que vulgarmente se conoce como camara
rdpida y que consiste en rodar la secuencia a una
velocidad mé&s lenta de la normal de manera gue al
proyectarla normalmente nos da la sensacidén de que la
accién se desarrolla con mayor rapidez. El1 efecto
inmediato es el de compresién del tiempo, por lo que
tenemos la sensacidn de que el tiempo de proyeccidn es

inferior a la duracién de la historia y del discurso. En
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este caso el esquema producido es DH=DD>DP. Pensemos, por
ejemplo, en las nubes gque pasan a gran velocidad en La ley

de la Calle de Francis Ford Coppola gue marcan, por otro

lado, una duracién subjetiva. Segln Genette (1989, 153)
este tipo de duracién “ha sido, hasta finales del siglo
XIX, la transicidén méds corriente entre dos escenas, el
‘fondo’ sobre el cual se destacan, y por tanto, el tejido
conjuntivo por excelencia del relato novelesco”.

5. La extensién se produce cuando el tiempo de la historia
dura menos gque el tiempo de proyeccién. Ante un
acontecimiento de la historia que dura 3 minutos, la
narracidén emplea mas de tres minutos. Dentro de esta
modalidad de duracién encontramos dos tipologias: la
insercidén y la dilatacidén. En la insercidn el discurso se
adentra en asuntos ajenos a la historia, produciéndose una
especle de paréntesis gque la interrumpe. Encontramos
abundantes ejemplos de este fendémeno en el cine mudo
soviético, donde no es extrafia la inclusién de pasaijes
que, mediante el montaje © la banda sonora, insertan toda
una digresidn totalmente al margen de los acontecimientos
que tienen lugar en la historia. Este esquema durativo se
puede resumir en el esquema DH<DD=DP. Por otro lado, la
dilatacién tiene lugar més bien a nivel local y en este
caso no se produce una discontinuidad en la historia, sino
que simplemente su duracién y la del discurso es alargada

por efecto de la proyeccién. El esguema producido en la
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dilatacidén es, por tanto, DH=DD<DP. Cualquier escena
rodada en camara lenta seria un ejemplo de este esquema,
al igual que las secuencias en las gque hay montaje por
encabalgamiento. Recordemos a este respecto la famosa
escena de la escalinata de Odessa en el Acorazado Potemkim
de Eisenstein. Desde un punto de vista literario la
dilatacidén no tiene una manifestacién equivalente,
mientras que la insercidén se podria considerar como una
modalidad de pausa.

La frecuencia es la relacidén que existe entre el
nimerc de veces gue un acontecimiento’ es presentado por el
discurso y el nUmero de veces que supuestamente ha
sucedido en la historia. Siguiendo a Genette (1989)
podemos establecer cuatro clases de relaciones o de
frecuencia: simple, miltiple, repetitiva e iterativa.

1. La frecuencia simple tiene lugar cuandc el
discurso presenta una vez aquel acontecimiento que ha
sucedido una vez en la historia. Estamos, por lo tanto,
ante una frecuencia singulativa, a través de la cual el
discurso avanza aportando nuevas informaciones. Traducida
al lenguaje verbal estariamos ante una oracién del tipo
/ayer fui al cine/.

2. La frecuencia miltiple consiste en que el discurso
presenta n veces acontecimientos que han sucedido n veces
en la historia. En términos verbales estariamos hablando

de algo como /el lunes fui al cine, el martes fui al cine,
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el miércoles fui al cine, el jueves fui al cine/. Un
divertido ejemplo c¢inematogrdfico de este tipo de

frecuencia nos lo ofrece Atrapado en el tiempo, de Harold

Ramis, pelicula cuyo protagonista se ve obligado a vivir
una y otra vez el mismo dia de su vida, de modo que llega
un momento en el cual es capaz de evitar torpezas (ya
nunca mds volverd a pisar el mismo charco) o de prever
situaciones dificiles (se hace experto en literatura
francesa para seducir a la chica).

3. La frecuencia repetitiva implica un discurso que
presenta n veces aquello que en la historia sucede una
vez. A nivel local esta frecuencia es producida en cine
por encabalgamientos que repiten parte de la accidén. A
nivel global la repeticidén se puede producir para expresar
una obsesidén, para que la memoria de un personaje vaya
matizando su recuerdo de un acontecimiento determinado o
para relatar la misma historia desde distintos puntos de
vista como sucede en Rashomon de Akira Kurosawa. El
equivalente verbal seria /Ayer fui al cine, ayer fui al
cine, ayer fui al cine/.

4. La frecuencia iterativa significa que el discurso
presenta una vez lo gue en la historia sucede n veces. El
ejemplo verbal seria una frecuencia del tipo /los lunes
solia ir al cine/. Esto que para novela es facil de hacer
mediante marcas verbales vy adverbia;es a la imagen

cinematografica le resulta méds dificil pues 1la
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presentacién de una accién tiene que indicar con claridad
la ocurrencia de varias acciones. Este tipo de frecuencia
se puede conseguir mediante la interpretacién o los
didlogos de los personajes y, sobre todo, a través del
montaje y de los raccords.

Al margen de lo anteriormente sefialado es interesante
notar, como hace Bordwell (1990, 79), que la distincidn de
Chatman (1990a, 157) entre contar y mostrar también se
puede aplicar a la frecuencia. Todas las posibles
relaciones que hemos visto se desdoblan en cine, en cuanto
que pueden ser contadas y/o mostradas, ninguna, una o
varias veces. Asi, por ejemplo, es posible gue una accién
no sea contada ni mostrada por el discurso, pero por
deduccién podamos suponer que ha tenido lugar en la
historia. Cuando alguien sale de un ascensor suponemos que
antes ha tenido que entrar en €1, aunque el discurso no lo
hayarnarrado. En este caso el discurso presenta 0 veces lo

que en la historia sucede una vez.
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6. EL PUNTO DE VISTA

El concepto de punto de vista puede aludir a
distintos aspectos de la mecdnica narrativa, siempre
relacionados, pero que a menudo regquieren de una
definicién mads precisa. Tanto Chatman (1990a, 163) como
Casetti y Di Chio (1994, 236) se han preocupado por
sefialar los distintos terrenos a los que puede aludir el
concepto, que redefinimos a continuacidén. Hay un punto de
vista litekal: es el lugar fisico desde el que se
establece una mirada. Es, por tanto, un punto de vista
sensorial, cuyo objeto es material o visible. El1 lugar
donde se ubica la cédmara, por ejemplo. En segundo lugar,
existe un punto de vista figurado: es la posicidén mental
desde la que se consideran los hechos y las impresiones.
Es un punto de vista conceptual o cognitivo y su objeto es
de indole racional. Finalmente, hay un punto de vista
metafdrico que se corresponde con la ideologia o el
provecho de alguien o algo. Expresa el punto de vista del
interés y puede estar relacionado con la finalidad de la
narracién (vindicacién, expiacidén, explicaciédn,
racionalizacidn, condenacién...). Cada una de estas tres
acepciones implica una cosa distinta: alguien ve algo
desde un lugar, alguien sabe algo gracias a determinadas
informaciones y alguien cree algo en funcidén de unas ideas

o una conveniencia. La combinacidén y multiplicacién de
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esta trilogia es uno de los mecanismos badsicos para crear
todo un complejo juego de identificaciones en el cine. Su
combinatoria establece jerarquias entre los personajes,
privilegia unos puntos de vista en detrimento de otros y
sirve para subrayar tensiones entre los distintos
elementos de la narracidn. Esta divisidn es, por supuesto,
artificiosa, ya que las tres categorias no funcionan
necesariamente como compartimentos estancos. Un bombardeo
aéreo se puede narrar desde la cabina del piloto agresor o
desde la posicidn en tierra de los personajes agredidos.
Esta simple eleccidén de un punto de vista fisico tiene
necesariamente implicaciones en el punto de vista figurado
y en el metafdrico. Elegir el lugar de la mirada es ya un
juicio.

Este capitulo 1lo dedicaremos a analizar las
importantes diferencias en la construccién y el uso del

punto de vista entre cine y literatura.

6.1 Modo y voz en literatura

El punto de vista ha sido un tema estudiado por la
critica literaria desde el siglo XIX, siendo Henry James
unc de los que mas tempranamente se ocuparon de él. Pero
fue Percy Lubbock el primero en dar a este concepto la
importancia que se merece: “The whole intricate question
of method, in the craft of fiction, I take to be governed

by the guestion of the point of view —the question of the
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relation in which the narrator stands to the story”
(251)1. En los afios cincuenta y sesenta hubo un gran
nimero de estudios sobre este tema entre los gque
destacamos The Rhetoric of Fiction (1983) de Wayne Booth y
un articulo de Norman Friedman (1955) en el que, basandose
en la diferencia entre contar y mostrar, realiza una
tipologia de narraciones, segGn la actitud del narrador:
1. la omnisciencia con intrusidén del narrador; 2. la
omnisciencia neutra; 3. narracién en primera persona
siendo el narrador el testigo; 4. narracién en primera
persona, siendo el narrador protagonista de la historia;
5. narracién omnisciente selectiva midltiple (distintos
puntos de vista todos ellos limitados); 6. narracidn
omnisciente selectiva dnica (un Unico punto de vista
limitado); 7. la narracién objetiva segin el modo
dramatico; 8. la narracién objetiva segiin la técnica de la
camara.

Para nuestro analisis, por lo que corresponde al
punto de vista literario, vamos a utilizar la formulacién
de Genette (1989), a pesar de que prefiere no utilizar el
término punto de vista por el carécter especificamente

visual que tiene?l. Genette distingue entre modo y voz. El

1. Citado por Susana Rubio (1992, 15-16}.

2. Hay que decir en honor a la verdad que, aungue Genette dice rechazar el
término por su connctacidn visual, lo utiliza sin ningin tipo de problema a
lo largo de Fiquras III, lo cual nos hace pensar que el término punto de
vista no es tan malc come parece, a pesar de sus reminiscencias visuales.
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modo se refiere a la regulacién de la informacidn
narrativa:

se puede contar mas o menos lo que se cuenta y

contarlo seqiGn _tal o cual punto de vista y a esa

capacidad precisamente, y a las modalidades de su
ejercicio, es a la que se refiere nuestra categoria

del modo narrativo. (220)

La cantidad de detalles recibidos por el lector, el que
esos detalles se aporten de una forma mds o menos directa,
que el relato aparezca a una distancia mayor o menor de lo
gue cuenta, que la informacidén se regule segun el
conocimiento de +tal o cual personaje, todo esto
corresponde al modo narrativo, cuyos tres pilares
conceptuales son la distancia, la perspectiva y la
focalizacidn.

Aungue, como hemos visto en el epigrafe 4.2, Genette
es bastante escéptico sobre la distincién contar/mostrar,
sobre todo por lo que se refiere al segundo miembro del
par, el concepto de distancia se basa en la confrontacidn
entre el modo diegético y el modo mimético. Seglin esta
confrontacién la diégesis pura seréd mas distante gque la
imitacidn, pues es un discurso indirecto y condensado. La
indudable cercania producida por la mimesis es sefialada
por Garard:

If fictional incidents are dramatized for readers

rather than merely revealed to them, they feel that
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they are participating in the events. They become
more than bystanders being told about the incidents
after they have happened; their own creative
faculties allow them to identify with one or more
characters and to vicariously enter the story. When
they see incidents unfolding without interpretative
comments, they in fact believe that they are relying
upon their own judgment established by their point of
view rather than surrendering entirely to that of the

omniscient narrator/historian. (92)

Para Genette mostrar es una forma de contar que consiste
en decir lo mds posible con la minima intervencién posible
del narrador. Cuando lo que se relatan son las palabras de
un personaje el narrador pareceria condenado a la mera
imitacién, sin embargo, es posible el establecimiento de
distancias diferentes: el discurso narrativizado seria el
mas distante y el mas reductor; el discurso transpuesto o
estilo indirecto es mas mimético pero no da ninguna
garantia de fidelidad literal; en el discurso restituido
el narrador finge ceder la palabra a su personaje comc en
el didlogo dramatico o en el monélogo interior.

La perspectiva (y de nuevo Genette nos sorprende con
terminologia del ambito de la representacién visual) es la
“regulacidén de la informacién que procede de la eleccidn
(o no) de un ‘punto de vista’ restrictivo” (1989, 241) y

da como resultado una tipologia cominmente admitida de
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tres términos: en primer lugar, el narrador omnisciente o
“yisidén por detréds” cuya férmula es narrador > personaje
(el narrador sabe mds que el personaje o dice méds de lo
que sabe cualquier personaje); en segundo lugar, el
narrador que s6lo dice lo que sabe el personaje o “visidn
con” cuya férmula es narrador = personaje, también
conocido como relato con “punto de vista” o con “campo
limitado”; en tercer lugar, el narrador dice menos de lo
que sabe el personaje (narrador < personaje); es el relato
“objetivo” o “conductista” ¢ también llamado “visidén desde
fuera”. Genette (198%9) rebautiza esta tipologia con la
denominacién de relato no focalizado o de focalizacidn
cero, relato de focalizacién interna y relato de
focalizacién externa. La focalizacién cero es propia del
relato clasico y seguin Vanoye (142) hace posible el tipo
de enunciacién que Benveniste denominé historial3. La
focalizacién interna puede ser fija, variable (cuando el
personaje focal cambia) o miGltiple {cuando un mismo
acontecimiento es evocado varias veces segin el punto de
vista de distintos personajes) y sélo se realiza

plenamente en el mondleogo interior. La focalizacibn

3. Benveniste (1971) distingue entre dos tipos de enunciacién: la historia
y el discurso, que no debemos confundir con los des componentes
imprescindibles de toda narracidn. Para Benveniste historia es aguella forma
de enunciacién en la que no aparecen formas autobiogridficas ni deicticos y
que por tanto facilita un alto grado de distanciamiento entre el sujeto de-
la enunciacidén y su enunciado. Frente a la historia encontramos otro tipo de
enunciacidn, el discurso, en el gue un yo se enuncia y enuncia un td, un
aqui y un ghora, haciendo posible que el sujeto se impligue en su enunciado.
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externa es propia de las novelas en las que el héroe actia
ante nosotros sin que sepamos cudles son sus pensamientos
o sentimientos. Es evidente gque ningdn tipo de
focalizacidén, ni ninguna otra caracteristica modal se
mantiene constante e invariable a lo largo del relato,
aunque si es habitual que la coherencia del conjunto pueda
ser “lo bastante fuerte para que el concepto de modo
dominante siga siendo pertinente” (1989, 249). Las
alteracioneg aisladas a ese modo dominante pueden ser de
dos tipos: la paralipsis consiste en dar menos informacidn
de la gque en principio es necesaria y la paralepsis en dar
mads informacidén de la gque autoriza el c¢bédigo de
focalizacién que rige el conjunto.

Hasta aqui el poliédrico concepto de modo; veamos
ahora cémo entiende Genette el concepto de voz. Si el modo
se define por las preguntas: écudl es el personaje cuyo
punto de vista orienta la perspectiva? o Zquién ve?, el
concepto de voz responde a preguntas como quién es el
narrador? o équién habla? La instancia narrativa produce
un discurso en el que encontramos una serie de huellas que
nos permiten reconstruir eso que Genette denomina voz. Las
huellas o manifestaciones de la voz pertenecen a tres
categorias distintas: el tiempo de la narracidén, el nivel
narrativo y la persona.

La primera determinacién de una instancia narrativa

es su posicidén temporal respecto a la historia. En
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principio pareceria que la {nica relacidén posible entre
una mnarracién y la historia gque cuenta es de
posterioridad. A pesar de que esa posicién ulterior,
propia del relato clasico en pasado, es la mas frecuente,
hay otras tres posibilidades: la narracidén anterior o
relato predictivo dgque generalmente se desarrolla en
futuro; la narracidén simulté&nea o relato en el presente
contemporaneo de la accidén, propio del relato conductista;
la narracién intercalada propia de la novela epistolar o
del diario que combinan la transmisién en directo con la
transmisién diferida.

Cuando un relato (B) estd contenido en otro anterior
(A) que lo enmarca, el narrador de (B) es un personaje de
(A) y el acto de narracién gque produce (B) es un
acontecimiento contado en (A). En este caso decimos que
(A) ¥ (B) pertenecen a distintos niveles narrativos. En
palabras de Genette “todo acontecimiento contado por un
relato estd en un nivel diegético inmediatamente superior
a aquel en que se sitda el acto narrativo productor de
dicho relato” (1989, 284). En nuestro ejemplo, el acto
narrativo del narrador de (A) es extradiegético (relato de
primer nivel), mientras que los acontecimientos gque narra
son diegéticos o intradiegéticos. 8in embargo, los
acontecimientos contados en (B) son metadiegéticos, siendo
(B) un relato en segundo grado. Segin Genette

“la instancia narrativa de un relato primero es, pues, por
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definicién, extradiegética, como la instancia narrativa de
un relato segundo (metadiegético) es por definicién
diegética” (1989, 284). Entre el relato metadiegético y el
relato en que se inserta puede haber tres tipos de
relaciones que ordenadas segin la mayor importancia que
adquiere la instancia narrativa son: wuna funcién
explicativa, una relacién puramente temdtica de contraste
o de analogia y un tercer tipo en el gque no hay una
relacidén explicita entre los dos niveles (en este caso es
el propio acto narrativo el que desempena una funcidén de
distraccidn u obstruccidn en la diégesis
independientemente del contenido metadiegético).

Por lo que respecta a la categoria de persona,
Genette rechaza términos como “relato en primera -0 en
tercera- persona, pues

subrayan la variacién en el elemento de hecho

invariable en la situacidén narrativa, a saber, la

presencia explicita o implicita, de la ‘persona’ del
narrador, que no puede estar en su relato, como todo
sujeto de la enunciacidén en su enunciado, sino en

‘primera persona’... (1989, 298)

El novelista no elige entre dos formas gramaticales, sino
entre hacer que la historia la narre uno de sus personajes
o un narrador ajeno a la historia. De hecho el usc de la
primera persona puede significar la designacién del

narrador a si mismo o la identidad entre narrador y
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personaje. Hay por tanto dos posibilidades: un narrador
heterodiegético, es decir, ausente de la historia que
cuenta, o un narrador homodiegético, o sea, presente como
personaje en la historia que cuenta. En este {dltimo caso
el narrador puede ser protagonista de su relato (narrador
autodiegético) o desempefar un papel secundario que le
permite observar y ser un mero testigo. El narrador puede
cumplir ademds de la propiamente narrativa otras
funciones: 1la funcidén de control, gque senala la
organizacién interna del discurso; la funcidn de
comunicacién, mediante la cual el narrador establece
contacto con el narratario; la funcidén testimonial,
mediante la cual en narrador establece su participacién o
relacidén con la historia que cuenta, relacidén gque puede
ser afectiva, intelectual o moral; funcidén ideolégica, a
través de la cual el narrador comenta, explica o justifica

distintos aspectos relacionados con la historia.

6.2 Narracidén, percepcién y cognicién en el
discurso cinematografico

Desentranar el aparato enunciacién de una pelicula
resulta por lo general mas complicado gue hacer lo propio
con una novela, tanto por la variedad de sus entranas
expresivas como por la tendencia natural del cine
narrativo a ocultar toda huella de enunciacidén. No debemos

olvidar que una pelicula media presenta entre 400 y 600
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planos4, cada uno de los cuales supone un cambio de punto
de vista. Gracias a este hecho, nuestra relacién con los
personajes varia constantemente. Segin Branigan “as a
general rule, the viewer’s relationship to the characters
in a film is in a constant state of flux” (1979, 234). A
este respecto Cohen sefiala que los cambios de distancia,
dngulo y escenario no pueden darse en la novela con la
facilidad y automatismo del cine por las diferencias
fundamentales en la produccién y articulacidédn de sus
signos:
While in the traditional forms of narration, a change
in point of view (or scene or locale) required the
drawing of a curtain, an intrusive explanation, or at
least a break in the text, the film s narration is
essentially transitionless. This is partly because
each filmic image bears the mark of the point of view
from which it was taken. (170)
La pregunta gue nos asalta es: <Jhay un narrador
cinematogréafico equiparable al narrador literario?
Encontramos aqui una primera dificultad derivada de la
larga tradicidén en todas las culturas del contador de
historias. Todos tenemos asimilada esa figura humana del
narrador, de alguien capaz de articular relatos con

palabras, pero lo que nos encontramos en el cine no es

4. Aumont y Marie (1990, 56) seflalan esa cifra como duracién media, pero
nos recuerdan al mismo tiempo los 3225 planocs de Octubre de Eisenstein o los
73 planos de India song de Marquerite Duras.
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exactamente alguien que cuenta una historia. Para empezar,
algunos autores niegan la existencia de un narrador
cinematografico. Bordwell, por ejemplo, considera gque
presuponer en toda pelicula un narrador o© un autor
implicito es entregarse a una ficcidn antropomérfica. La
narracién se entiende asi como un conjunto de datos para
la construccién de una historia y esto presupone un
receptor del mensaje, pero no un emisor. Segin Bordwell lo
mejor es
to give the narrational process the power to signal
under certain c¢ircumstances that the spectator
should construct a narrator. When this occurs, we
must recall that this narrator is the product of
specific organizational principles, historical
factors, and viewers mental sets. Contrary to what
the communication model implies, this sort of
narrator does not c¢reate the narration; the
narration, appealing to historical norms of viewing,
creates the narrator. (62)
Jesus Gonzalez Requena, por su parte, niega toda dimensidn
productiva al enunciador: “no hay, pues, ‘sujeto
productor’, sino, muy exactamente, sujeto producido en el
discurso” (9). A esta ausencia de un sujeto responsable
del discurso se anade el problema de la subjetividad
cinematogrdfica. Segin Requena, en literatura ‘yo’

identifica a un sujeto que puede decirse decir, frente al
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yo~ cinematogrdfico, que no puede mirarse mirar:
mientras que en literatura el signo ‘yo’ puede
sincretizar al sujeto de la enunciacidén y al del
enunciado, en cine la inexistencia de un signo
equivalente hace imposible tal operacidén. Cuando el
que mira intenta mirarse mirar, se mira en un espejo
y descubre, alli donde esperaba verse, una cdmara.
(37)
A pesar de lo indudable de esta dltima idea, nos parece,
sin embargo, mds apropiada una concepcién que considere
una agencia o una entidad responsable de la organizacién
del relato cinematografico, tal y como plantea Chatman
(1990b, 124-138), para quien el autor implicito es el
agente intrinseco de la narracién responsable de la
invencién de su disefio global, disefio que incluye la
decisidén de transmitir la historia mediante uno o més
narradores, que son meros agentes transmisores del relato,
no creadores de dicho relato:
for films as for novels, we would do well to
distinguish between a presenter of the story, the
narrator (who is a component of the discourse), and
the inventor of both the story and the discourse
(including the narrator); that is, the implied author
-- not as the original cause, the original
biographical person, but rather as the principle

within the text to which we assign the inventional
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tasks. (133)
Chatman parte de la idea platdnica de Qgque existen
narraciones miméticas basadas en un mostrar y por tanto
adecuadas para articularse mediante un sistema icdnico y
narraciones diegéticas basadas en un contar cuya
articulacidén més propia es mediante un sistema no icdnico
o simbdélico. El autor implicito, que dirige la narraciodn y
es el auténtico inventor de la historia y del discursoSs
hace su trabajo a través de un agente que presenta la
historia mostrédndola o conténdola. Este agente es el
narrador en su sentido mds amplio, un medio o instrumento
gue pertenece al discurso no a la historia y como tal
transmite la historia, no la experimenta. Sin embargo, en
ocasiones narrador y personaje coinciden, en cuyo caso
resulta dificil separar el universo del discurso del de la
historia, pues ésta parece a la vez narrada vy
experimeﬁtada por dos figuras superpuestas, pero que
habitan un espacio y un tiempo diferentes.

En el caso del narrador cinematografico, éste
transmite todo lo que el autor implicito le‘ofrece y nada
mas que eso. SO6lo el autor implicito sabe, porque es el

inventor de historia y discurso, mientras que el narrador

5 La historia es lo que se cuenta/muestra, es decir, unos sucesos que
tienen lugar en unos eacenarios, en un tiempo determinado y en los que
participan unos personajes. Todos esteos elementos conforman la diégesis. El
discurso es todo el aparato lingiiistico, comunicativo o narrative que aes
necesarioc desplegar para transmitir la historia. Es la forma, el modo o los
medios utilizades para contar/mostrar la historia. Es el cdmo se
cuenta/muestra.
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o los narradores son meros agentes transmisores que pueden
incluso ser desautorizados o desmentidos, como demuestra
la existencia de narradores no. fidedignos. En cine no hay
que identificar narrador con lo gue en inglés se denomina
voice-gver, que no es mas gque un mecanismo, de entre todos
los gue existen, a través del cual se manifiesta el
narrador.

Chatman (1990b, 139-160) propone sustituir la
amplitud a veces confusa del concepto de punto de vista

por los conceptos de angulo (slant) y filtro (filter). El

dngulo seria el conjunto de actitudes (psicoldgicas,
socioldgicas o ideoldégicas) implicitas o explicitas del
narrador apropiadas para su funcidén de retransmisién del
discurso. El filtro se refiere a la funcién mediadora de
la conciencia (percepciones, cogniciones, emociones,
recuerdos, fantasias...) de los personajes ante los
acontecimientos experimentados desde un lugar en el
universo de la historia. Implica necesariamente una
eleccidn por parte del autor implicito respecto a cudles
de entre todas la experiencias imaginables de un personaije
sirven para anadir intensidad a la narracién. Los
conceptos de &ngulo y filtro coinciden a grandes rasgos
con la distincidén hecha por Genette entre quién cuenta y
quién ve la historia, aunque segun Chatman (1990b, 144)
sé6lo los personajes pueden ver lo que sucede en el

universo diegético, sdélo ellos pueden ser filtros,
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mientras que el narrador no puede percibir desde dentro de
ese universo. El narrador estd en otro lugar y en otro
tiempo y lo dnico gque puede hacer es retransmitir,
comentar o visualizar la historia desde un 4&ngulo
determinado. Por supuesto, esto no es mds gque una
convencién gue puede ser subvertida.s

De gran importancia nos parece, por lo gue respecta
al concepto de punto de vista en cine, el trabajo de
Frangois Jost (1989), que separa los puntos de vista
visual y cognitivo, pues admiten una c¢ierta confusién en
el analisis literario, donde el ver es puramente
metaférico, pero no en el cinematografico. Partiendo de
esta separacidén Jost establece los conceptos de
ocularizacidén, auricularizacidén y focalizacidén. El primero
caracteriza “la relation entre ce que la caméra montre et
ce que le héros est censé voir” (22) y sus tres variedades
permiten diferenciar entre lo que Metz {1979, 50) denomina
la identificacién primaria con la camara y lo que podemos
considerar la imagen vista por los ojos de un personaje.
De hecho, 1la imagen cinematogrdfica presenta dos
posibilidades: puede estar anclada en la mirada una

instancia diegética en cuyo caso tenemos una ocularizacién

6. Hay que advertir, no cbstante, que en su Nouveau discours du récit,
Genette se pronuncia en los siguientes términos: “Pour moi, il n’y a pas de
personnage focalisant ou focalisé: focalisé ne peut s appliquer qu’au recit
lui-méme, et focalisateur, s il s applicuait & quelqu’un, ce ne pourrait
étre qu’a celui qui fogaljse le régit, ¢ est-a-dire le narrateur -ou, si
1l7on veut sortir des conventions de la fiction, 1 auteur lui-méme, qui
délégue (ou non) au narrateur son pouvoir de focaliser, ou non”. (48-49)
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interna o puede ser atribuida a una instancia externa al
mundo representado, en cuyo caso tenemos una ocularizacidn
cero. En este tipo de ocularizacion el grado de notoriedad
de la instancia narrativa puede ser variable. Dentro de la
ocularizacidén interna podemos diferenciar entre la
primaria y la secundaria. En la ocularizacién interna
primaria “se marque dans le signifiant la matérialité d un
corps ou la présence d'un ®il gqui permet immédiatement,
sans le secours du contexte, d identifier un personnage
absent de 1 image” (27-28). Es el caso de un plano en el
que la visidén doble o borrosa hace que lo identifiquemos
con la mirada de un personaje borracho o el caso de una
escena vista a través de un cache con forma de cerradura
sugiriendo la mirada de un personaje que espia. También es
frecuente este tipo de ocularizacién en fragmentos que
muestran imdgenes temblorosas que representan la mirada de
un personaje gue corre. En la ocularizacidén interna
secundaria “la subjectivité d une image est construite par
le montage, les raccords (comme dans le champ-contrechamp)
ou par le verbal (cas d une accroche dialoguée), en bref,
par une contextualisation” (27). Toda imagen que conecte
con la mirada de un personaje y que quede asi anclada en
su subjetividad, serd una ocularizacidén interna
secundaria.

La auricularizacidén expresa la relacidn entre la

informacidén auditiva y los personajes, y estd relacionada
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con la localizacidén de los sonidos, su seleccidén y su
claridad. En la auricularizacidén cero la intensidad del
sonido se ajusta a la distancia aparente de 1los
personajes, es decir, el sonido no estd filtrado a través
de ningin personaje, sino que es presentado de un modo
neutro por el gran imaginador. En la auricularizacién
interna primaria la deformacidén de los sonidos remite a la
escucha subjetiva de un personaje. Lo que oye un personaje
sumergido en el agua, por ejemplo. La auricularizacidn
interna secundaria filtra los sonidos a través de un
personaje gracias al montaje o a la propia representacidn
visual. Por ejemplo, cuando un personaje se tapa los oidos
y en ese momento deja de oirse el sonido ambiente.

La focalizacién cinematogrdfica se refiere al punto
de vista cognitivo adoptado por el relato filmico, que en
muchas ocasiones no se deduce simplemente de la imagen o
el sonido, pues lo visto no puede asimilarse a lo sabido.
Asi, el valor cognitivo de la ocularizacidn puede depender
de las acciones puestas en escena, del decorado o de una
voz en off. No obstante, lo percibido contribuye a
construir un cierto saber diegético y, en este sentido,
una parte de 1la focalizacién se deduce de 1la

ocularizacidn’7. La complicada estructura del saber

7. Segin Branigan "focalization (reflection) involves a character neither
speaking (narrating, reporting, communicating) nor acting (focusing, focused
by), but rather actually experiencing something through seeing or hearing
it”. (1992, 101).
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cinematografico tiene su raiz en el hecho de que una
pelicula puede al mismo tiempo mostrar lo que ve un
personaje f decir lo gque piensa. Debido a ese doble
relato, el cine no se puede entender y mucho menos
explicar si no analizamos simultdneamente sus
informaciones visuales y verbales.

Cuando nos enfrentamos a un plano en ocularizacién
cero se pueden dar tres tipos de focalizacidn: la externa,
la interna y la espectatorial. La focalizacién externa se
produce cuando el hecho de ignorar los pensamientos de un
personaje implica una falta de conocimiento sobre dicho
personaje o sobre las acciones que ejecuta o cuando la
disparidad perceptiva del espectador y del personaje
manifestada en la imagen, el sonido o la puesta en escena
implica una desproporcién cognitiva respecto a la historia
y/o a las funciones narrativas en contra del espectador.
La exterioridad de la cédmara no puede asimilarse a la
negacién de la subjetividad del personaje, pues esta se
puede mostrar en la interpretacidén o los gestos del actor.
Para gque una focalizacidn sea verdaderamente externa esa
disparidad informativa debe producir efectos narrativos,
como excitar la curiosidad del espectador. La focalizacidn
espectatorial es justamente la situacidén inversa, es
decir, aquella en la que la ocularizacidn cero supone que
el saber del espectador supera al del personaje, tal y

como sucede en un plano en el que la puesta en escena y la
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profundidad de campo permiten ver al espectador acciones
importantes que se desarrollan detrds de los personajes
sin su conocimiento. Para que el saber del personaje esté
a la altura del saber del espectddor es necesario al menos
que aquél esté presente en determinadas escenas. Cuando el
montaje nos lleva a lugares en los que no estd un
determinado personaje automdticamente nuestro saber se
incrementa y por esta razdén Jost afirma que “tout montage
fondé sur 1 arternance (syntagme alterné, syntagmene
paralléle, syntagme dysnarratif) construit un savoir
proprement spectatoriel” (78). La focalizacidén interna
supone “d’une part gu’'on vive les événements comme le
personnage les vit, d autre part que nous soyons admis 3
pénetrer dans sa téte” (80).

Vanoye (144) y Gordillo (58) coinciden en senalar algunos
procedimientos gue acompafian muchas veces a la
focalizacidén interna: la voz en off, la camara subjetiva,
fundidos-encadenados que dan paso a imidgenes de evocacidn
© a 1imagenes oniricas, sobreimpresipnes... La
focalizacidén interna puede estar asociada tanto a una
ocularizacidén interna como a una ocularizacidn cero. Cada
tipo de focalizacidén puede marcar un género O una E€poca.
Asi, Moreno (341) encontraba a principios de los anos
cincuenta una tendencia inversa entre el cine y la
literatura: en uno hacia la presentacidn subjetiva de los

acontecimientos y en la otra hacia la despersonalizacidon y
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la presentacidén objetiva. Jost (82), por su parte, asocia
el suspense policiaco con la focalizacidén espectatorial,
la focalizacién externa con el.cine basado en un enigma o
en la sorpresa y la focalizacidén interna con la
investigacién, pues nos permite dilucidar progresivamente

con el personaje los acontecimientos.
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IIY. ANALISIS COMPARATIVO



7. PASCUAL DUARTE SIN FAMILIA

Mas de treinta ahos después de que Cela publicase La

familia de Pascual Duarte (1942) Ricardo Franco realizaba

Pascual Duarte, adaptacidén bastante libre de la novela de

Camilo José Cela. La lejania entre ambos textos no sélo es
temporal -una pertenece a la inmediata postguerra, otra al
declive del franquismo-, sino que también se extiende al
tratamiento de una historia compartida y a los posibles
significados que se desprenden de esa historia. Ambas
obras comparten, sin embargo, una recepcién poco unédnime
por parte de la critica y del piblico. En el estreno
madrilefio de Pascual Duarte, seqgin recuerda Hernéndez Les,
se produjeron cilertas “alteraciones en la sala” y la
escena en gue Pascual eiecuta a la yegua “movilizé la
irascibilidad de una parte del piblico” (29). Fernandez
Santos, en un articulo titulado “Buenas novelas, malas
peliculas”l, afirma:
Esta discutible pelicula ~para mi indiscutiblemente
frustrada- cuenta la misma historia que Cela en su
libro, los personajes tienen idénticos nombres,
ocurre en los mismos lugares, discurre por un tiempo
similar, pero nada o muy poca cosa, tiene que ver con
él considerado en profundidad. El literato que es

Cela se resiste, se niega, secreta e

1. publicado en El Pais, Suplemento Artes el 23 de enero de 1982. p.5.
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involuntariamente a ser filmado.
Como dato curioso, podemos recordar que, preguntado
Ricardo Franco si tuvo Cela algo que ver con el guidn
responde: “No. Le enviamos el guidén y no dijo nada. Cuando
terminamos la pelicula, se la proyectamos en su casa y le
parecidé bien” (Herndndez Les y Gato, 199). La opinidn de
otros criticos, sin embargo, dista mucho de ser negativa.
Asi, Juan Carlos Rentero afirma que
La dificultad incuestionable que supone una
adaptacidén literaria al cine queda redoblada en el
caso concreto de la obra de Cela. Sin embargo,
Ricardo Franco -velintisiete afios, “El desastre de
Annual” y varios cortos- ha salido mds que airoso de
la empresa. (37)
Algo similar ha ocurrido con la novela. Por un lado, ha
sido generalmente considerada como la primera novela
espafilola de postguerra, como un hito gue da paso a una
nueva etapa de la literatura espafocla.? Sin embargo, hay
guien ve en su éxito una buena dosis de oportunismo, pues
la novela aparecidé en un momento en el que cualquier cosa
diferente de la indigencia literaria del momento podia
valer (Alborg, 84) e incluso algunos se preguntan cémo fue

posible que La familia de Pascual Duarte viviera sin

2. Esta tesis es sin duda apoyada por el propic Cela, quien modestamente
afirma: “me considero el mas importante novelista desde el 98 y me espanta
el considerar lo facil que me resultd. Pido perddn por no haberlo podido
evitar”, Citado por J.L. Alborg (1958, B83).
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problemas con la censura durante doce meses.3 Hay, al
margen de la valoracidén histérica o circunstancial de la
obra de Cela y al margen por supuesto de su valoracién
como hombre publico que ha cultivado una determinada
imagen, consideraciones muy duras sobre La familia de
Pascual Duarte. Recordemos, por ejemplo, la de J.L.
Alborg, para quien la novela “consiste en dar gato por
liebre: en servir picadillo de violencias -con vulgaridad
de gacetilla en el fondo- como tajadas de trascendente
realidad” (87). Este autor encuentra incongruente la
sensibilidad del protagonista con la barbaridad de sus
actos. Por otro lado, “ni la leche ni el viento que bebid
le justifican lo bastante, ni fue su vida tan agria como
para convertirle en ese criminal que uno no acaba de ver

claro” (89). En definitiva, para Alborg “La familia de

Pascual Duarte, no resiste en orden a la verosimilitud de
las situaciones y a la psicologia y consistencia de sus
personajes, el andlisis mé&s benévolo” (91).

Pero dejemos por el momento valoraciones tan
globales, para analizar en primer lugar la maquinaria
enunciativa de la novela y el grado en que la pelicula

desarrolla ese proyecto comunicativo o construye otro tipo

3. Martinez Cachero se pregunta: “{alquna manc podercsa se interesd
eficazmente por una novela con viclacidn, matricidio, asesinatos,
prostitucién y adulterios, aunque el protagonista termine su vida
arrepentido y la relate para avisc y escarmiento de presuntos lectores?”. Al
parecer, la novela, que contaba con una oposicidén extremadamente enérgica

per parte de alqunos sectores sociales, fue apoyada por el estado desde la
’ Delegacion Nacional de Prensa.
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de maquinaria.

7.1 Enunciacién y punto de vista

El aparato enunciative de La familia de Pascual
Duarte es poco novedoso, pues toma un esguema ensayado por
géneros muy anteriores, pero al mismo tiempo muy complejo,
pues el discurso inyecta al significado de la historia una
notable ambigiiedad. Dicho aparato enunciativo esta
compuesto en la novela por cinco figuras diferentes: el
transcriptor, D. Joaquin Barrera Lépez, D. Santiago
Luruena, D. Cesdreo Martin y el propio Pascual Duarte. La
presencia del transcriptor es fundamental, pues no sdélo
traduce (la letra del manuscrito es mala) y ordena {las
padginas estaban sin numerar y no muy ordenadas), sino que
ademds, en algunos pasajes “demasiado crudos” (13)4 ha
preferido “usar de la tijera y cortar por lo sano” (13).
El transcriptor, ademads de censurar, otorga al texto una
funcién moralizante e incluso imparte instrucciones de uso
al afirmar que Pascual “es un modelo de_conducta; un
modeleo no para imitarlo, sino para huirlo”. De D. Joaquin
Barrera el transcriptor nos ofrece una clausula de su
testamento también importante en cuanto que gracias a ella
y a la providencia las memorias de Pascual Duarte llegan a

nosotros, pero al mismo tiempo las pone en peligro al

4, Todas las citas de la novela se refieren a la Sexta Edicidén publicada
por Destinolibro en marzo de 1977.
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ordenar que el texto sea dado a las llamas “por disolvente
y contrario a las buenas costrumbres” (18). Es decir, nos
encontramos ante otro censor y guardidn de la moralidad.
El presbitero Luruefia atestigqua el aplomo y la serenidad
de Pascual hasta poco antes de morir, mientras que el
nimero de la guardia civil D.Cesdreo Martin fue transmisor
del texto, pues Pascual 1le encarga gue, una vez
ajusticiado, se lo envie a Joaquin Barrera. Cesdreo duda
de la salud mental de Pascual y considera que éste terminéd
sus dias “de la manera mds ruin y mds baja gque un hombre
puede terminar; demostrandc a todos su miedo a la muerte”
(165). Estas cuatro figuras que enmarcan el texto,
paradéjicamente le dan una cierta verosimilitud, pero al
mismo tiempo lo ficcionalizan, pues el viejo recurso del
manuscrito encontrado y transcrito o traducide es una
artimafia demasiado novelesca y demasiado antigua en
literatura como para pasar desapercibida. Segin Spires “el
narrador basico es el transcriptor, puesto que los otros,
incluso Pascual mismo, aparecen sélo gracias a su voluntad
editorial” (26). Pero estamos mas de acuerdo con German
Gullédén cuando afirma que “la creacidn de Cela se origina
.en la voluntad comunicativa de Pascual, dispuesto a
indagar y a explicarse la propia conducta y no en-los
juegos del transcriptor” (595). En cualquier caso, este
marco al texto resalta la existencia un doble punto de

vista metaférico en La familia de Pascual Duarte: por una
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lado, el transcriptor expresa una ideologia muy clara en
favor de las normas y buenas costrumbres de la época; por
otro lado, Pascual saca provecho a la trabajosa
elaboracién de sus memorias, pues al tiempo que se explica
algunas cosas que sirvan de ejemplo para los demas, tal
vez consiga expiar algunas de sus culpas mediante el
sacrificio de su rememoracidn.

Las adscripciones que se le han otorgado a la novela
son muy variadas: desde el tremendismo al realismo
existencial pasando por el drama rural. Sin embargo, tanto
la historia narrada como su discurso, especialmente lo que
atafie a su enunciacién y punto de vista, colocan a La

familia de Pascual Duarte en la tradicidén picaresca. Este

género relata el proceso de degradacidén de un hombre a lo
largo de su vida, contemplada, con el paso del tiempo,
desde una perspectiva que le permite la lamentacidén y el
reconocimiento de los errores cometidos. Sobejano sefala
los siguientes elementos:
la autoconfesién, la estructura lineal de la historia
(expresiva de la sucesién de los errores y del mismo
errar sin meta), el sefialamiento de los males
sociales, la solitaria lucidez del gue en extremo de
muerte contempla su vida de nifilo a hombre como un
extravio causado por &€l mismo y por los deméas. (98)
Pero centrémonos ya .en Pascual Duarte como figura

enunciativa cuyo discurso ocupa la mayor parte del texto.
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Pascual Duarte no sdélo es un narrador homodiegético, al
ser un personaje de la historia por él mismo relatada,
sino que es un narrador autodiegético, al erigirse en
protagonista de la historia. Como narrador, cumple, ademéas
de la légica funcién de narrar, todas las otras posibles
funciones que puede desarrollar un narrador, segdin vimos
en el epigrafe 6.1: la funcién de control (sefiala la
organizacidén del discursoc, que se guia por personajes y no
por el tiempo); la comunicativa (establece contactos
intermitentes c¢con el narratario); la testimonial
(establece su relacién afectiva o moral con la historia
gque cuenta); la ideoldgica (justifica y comenta distintos
aspectos relacionados con la historia). El siguiente
fragmento ejemplifica las dos primeras funciones: “Usted
sabréd disculpar el poco orden que llevo en el relato, gque
por eso de seguir por la persona y no por el tiempo me
hace andar saltando del principio al fin y del fin a los
principios como langosta vareada” (45). Un ejemplo de la
funcidén testimonial seria: “Hay ocasiones en las gque me
duele contar punto por punto los detalles, grandes o
pequernios, de mi triste vivir” (109)., Por dltimo, la
funcidén ideoldégica la encontramos en ejemplos como este:
“Era algo fatal que habia de venir y que venia, que yo
habia de causar y gque no podia evitar aunque quisiera”
(152).

En La familia de Pascual Duarte como en la mayoria de
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los relatos autodiegéticos resulta a veces dificil separar
el universo del discurso del de la historia. Sin embargo,
para profundizar en su significado es necesario
diferenciar entre esas dos figuras superpuestas, narrador
y protagonista, que narran y experimentan (suponemos), la
misma historia pero que habitan un espacio y un tiempo
diferentes. El tiempo del narrador es 1937 y su espacio es
una celda, mientras que el personaje habita en un pueblo a
dos leguas de Almendralejo (aungque también de manera
temporal en Madrid, La Corufia o Mérida) y su tiempo se
extiende desde la infancia hasta la edad adulta. Unas
veces el yo sirve para que el narrador se designe a si
mismo y otras se refiere a ese desdoblamiento del narrador
gue nos conduce hasta el personaje. A esta dualidad entre
narrador y personaje se le ha achacado a veces una
excesiva discordancia entre la brutalidad del personaje y
la sutileza del narrador, lo que haria parecer al relato
un tanto inverosimil. Sin embargo, como sefiala Urrutia
Enrigue Tierno Galvan ya observd, refiriéndose a la
picaresca, que el género parte de un supuesto
imprescindible: que un hombre de baja clase social y
nula formacidén es capaz de escribir el libro de su
vida. No hay, pues, en el caso de La familia de
Pascual Duarte incongruencia alguna, sino seguimiento
de las leyes de un género que imita de lejos. (1982,

114)
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Como sujeto de la enunciacidén, Pascual Duarte es una
figura privilegiada, pues al contar su propia historia y
tener una perspectiva temporal sobre los acontecimientos
domina los datos del relato pudiendo incluso anticipar
determinados sucesos: “alld se marchd, jineta sobre la
hermosa yegua, espigada y orgullosa como una infanta, y
bien ajena a que el animal habia de ser la causa del
primer disgusto” (77); *“Nuestra ilusidn, todo nuestro
bien, nuestra fortuna entera, que era nuestro hijo,
habiamos de acabar perdiéndolo aun antes de poder probar a
encarrilarlo” (88). Ademas, el narrador, cuyo propio acto
de narrar estd novelado, teme el desenlace que pueda
interrumpir su relato:

Cuando pienso en que de precipitarse un poco mas los

acontecimientos, mi narracidn se expone a quedarse a

la mitad y como mutilada, me entran unos apuros y

unas prisas que me veo y me deseo para dominarlos.

(107)
De hecho, para Pascual la palabra es vida, pues mientras
siga narrando su propia historia puede seguir aferrado a
la vida, que él1 sabe ya pr¢xima a su fin. Historia vy
realidad aparecen asi entremezcladas, ambas se necesitan y
se devoran mutuamente.

El propio narrador contribuye en algunos momentos a
restar credibilidad a su propio texto: bien porque su

memoria falla, bien porque lo ficcionaliza alejéndose de
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él en exceso y reforzando lo que Sobejanoc llamé el
“recubrimiento de ‘literatura’” (99):
momentos hay también en que con ello gozo con el mas
honesto de los gozares, Quizé por eso de que al
contarlo tan alejado me encuentre de todo lo pasado
como si lo contase de oidas y de algin desconocido.
(109)
Pasemos ahora a analizar la enunciacidén cinematogrédfica de
Pascual Duarte. El primer elemento destacable es gque, a
diferencia de la novela, no es una narracidén en primera
persocna. Bien es cierto que en cine resulta dificil
establecer una enunciacién subjetiva durante toda la
pelicula y los pocos intentos gque ha habido (recordemos La
dama del lago) han fracasado. A este respecto Lotman
(1975) nos recuerda que rodar largas secuencias desde el
punto de vista de un personaje mis que reforzar un punto
de vista subjetivo lo que hace es producir precisamente la
pérdida de esa sensacién, ya gque el espectador,
transcurrido un tiempo, empieza a interpretar los planos
como enunciacidén normal. Para presentar una secuencia
cinematografica bajo el punto de vista de un personaje, es
necesario a través del montaje alternar los planos tomados
desde su ubicacidén espacial con otros rodados desde otro
lugar, que puede ser el del espectador o el de otro
personaje. Considerada globalmente Pascual Duarte es una

narracién en tercera persona, un relato narrado
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premeditadamente desde fuera con el objeto de soslayar los
problemas que hubiera planteado traducir literalmente la
maquinaria enunciativa de la novela. El propio Ricardo
Franco se refiere a ello cuando sefiala que la novela es
muy literaria:
En su primera lectura, aparentemente es muy
cinematogrdfica. Pero cuando te pones a trabajar
sobre ella para pasarla al cine comprendes la
dificultad que entrafia. Yo busqué la linea narrativa
y deseché el hecho literario. Yo me imaginé que
Camilo J. Cela en una de sus correrias, se habia
encontrado con un tipo que le habia contado la vida
de Pascual Duarte, a partir de lo cual escribe la
novela; entonces, yo recorri el camino inverso: a
partir de la novela llegar a la historia, y de ésta
a la pelicula. (Hernandez Les y Gato, 199)
Vemos, por tanto que hay una clara intencidén al eliminar
el componente retérico o literario para cefiirse a los
componentes de la fédbula. Aqui es donde se produce un
primer alejamiento de la novela. En ésta nos enfrentamos a
una enunciacién gque reclama atencidén sobre si misma, no
s6lo porque el narrador cuenta su propia historia, sino
porque ademds analiza y reflexiona el propio acto
narrativo, pues en la novela tiene una gran importancia.
De algin modo, en la novela el discurso, el acto

narrativo, forma parte de la historia, haciendo que el
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proceso de enunciacién no pase desapercibido. La pelicula
opta justamente por una técnica opuesta: se trata de una
enunciacién fluida en la que las transiciones son faciles,
no demasiado perceptibles. Pensemos por ejemplo en la
primera secuencia en la que, partiendo de un Plano General
en el gque aparecen tres figuras humanas diminutas, el
narrador nos va acercando mediante cortes progresivos. El
siguiente es un Plano de Conjunto en el que distinguimos
que dos de ellos llevan rifles y escoltan al tercero,
después se nos muestran sus rostros y finalmente un Primer
Planc del rostro de Pascual y un Plano Detalle de las
manos de uno de ellos mientras lia un cigarro. El propio
Ricardo Franco afirma que traté de “consequir un montaje
suave e imperceptible casi americano (en el sentido de
pasar de un plano a otro antes o después del movimiento y
no en el movimiento” (105). Incluso cuandoe hay algin
movimiento de camara que pudiera delatar la enunciacién,
hay tal economia y tal integracidén narrativa en el fluir
del relato que casi pasa desapercibido. Asi sucede, por
ejemplo, en la secuencia en que El1 Estirao viene a
llevarse a Rosario. El Estirao y la madre de Rosario estén
sentados en la mesa, hablando dentro de la casa en
penumbra. En la parte derecha del plano la puerta abierta
nos deja ver el exterior y desde el fuera de campo llega
un ruido intermitente sin identificar. Una panordmica con

movimiento de cédmara hacia adelante nos revela la fuente
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del ruido (Pascual estd cortando lefna) y deja fuera de
campo a la madre y al Estirao, cuya éonversacién se sigue
oyendo. A través de la puerta vemos gque Rosario se acerca
a Pascual y le abraza para volver después andando hasta la
casa. Tras unos breves planos de Rosario, del Estirao y de
la madre, una pequefia elipsis nos muestra ya el exterior
de la casa y el carro en el gque Rosario y El Estirao se
despiden de la madre. He aqui un recurso cinematografico
que estad vetado para la novela: el discurso presenta
simultdneamente dos acciones que suceden también de manera
simultanea en la historia.

La enunciacidén de Pascual Duarte estd llena de
elipsis, de huecos gque requieren continuamente la
cooperacidén interpretativa del espectador, que
necesariamente ha de rellenar esos espacios para dar
sentido a la narracién. Esta pelicula desmiente por
completo la idea infundada de que el trabajo del
espectador de cine es siempre inferior al del lector de
una novela. Seqgin Hernandez Les

El dnico y verdadero juego que nos propone Ricardo

Franco es que seamos nosotros, los espectadores, los

creadores de su propia historia, los que hagamos el

filme y, evidentemente, la estructura del filme nos

lo permite. (29)

Estas elipsis a las que me refiero no son simples vaéios

temporales, sino que son huecos narrativos importantes que
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crean una gran ambigiledad y dificultan a veces la
comprensién del propio desarrollo argumental. Esto sucede
en la secuencia en que Pascual mata a mula: vemos cémo se
enfrenta Pascual con El Estirao; alguien viene a buscarle
con urgencia; su mujer estd en la cama, parece enferma; en
el siguiente planc Pascual corre por el campo hasta
alcanzar a la mula, que es sacrificada. También ocurre
algo similar en la secuencia en gque Pascual mata al
Estirao. Inmediatamente después de esa secuencia vemos a
Pascual salir de un lugar gue supuestamente es la prisiodn
en la que no sabemos cudnto tiempo ha pasado,
informaciones que si son ofrecidas por la novela. Algunos
autores como Gabriel Blanco han criticade una parquedad
excesiva en la pelicula:
faltan datos sobre las conductas de los personajes; y
esto produce, no que asi permitan ser interpretadas
de miltiples formas, sino que resulten entonces
gratuitas... Los silencios gue resultan de esto
molestan a veces en el film, y mas al saber que
pudieron no existir (produciendo también sensacién de
irrealidad). (41)
Una vez vistos estos elementos de la enunciacidn
cinematografica debemos interrogarnos sobre la existencia
de rasgos comunes entre la enunciacidén en la novela y en
la pelicula. Ya hemos senalado que la parte central de la

novela es una narracién autobiografica y, por tanto,
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subjetiva, mientras que la pelicula es una narracidn en
tercera perscna, una narracién hecha desde afuera como
reconoce Ricardo Franco: “A los personajes los conocemos
mds por lo que hacen o dejan de hacer, por sus
manifestaciones externas, gque por sus motivaciones
internas, gue en general desconocemos” (104). La pregunta
es: éno hay nada en la pelicula que intente traducir o que
al menos recuerde este tono autobiogrdfico de la novela?
En opinién de Vernon (1989) hay dos elementos que cumplen
esa funcidén: los planos subjetivos que reflejan el punto
de vista de Pascual y la estructura de la mayor parte de
la pelicula en forma de recuerdos focalizados a través de
la memoria de Pascual. Estamos de acuerdo con el primero
de estos elementos, aunque el segundo nos parece
cuestionable. Efectivamente, algunos momentos importantes
de la vida de Pascual son presentados por la pelicula
mediante planos subjetivos. Unas veces a través de
ocularizaciones internas secundarias, como cuando mira a
su hermana recién nacida o cuando mata al Estirao (nuestra
mirada es 1la del asesino, gque se hace, asi, mdas
comprensible), otras veces a través de la llamada “visidn
con”, utilizada en la secuencia que muestra el regreso de
Pascual a casa en la que a través de la ventana del tren
vemos pasar con Pascual campos y pueblos y paredes con
pintadas. Respecto al segundo de los elementos, o sea, la

estructura en forma de rememoracidén, conviene recordar la
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anotacién que se hace en la primera secuencia del guién,
segin la cual hay dos narraciones gque se desarrollan
paralelamente en la pelicula. Por un lado, la biografia de
Pascual Duarte, su wvida, sus actos y, por otro, 1la
narracién de su prendimiento, traslado, encarcelamiento y
ejecucién. “Ambas historias estén intimamente ligadas pero
nunca como flashback, la primera de la segunda, sino
estructuralmente” (33). En relacidén con este asunto
Ricardo Franco afirmé lo siguiente:
Sobre lo del recurso memoristico pienso que no cabe
en este caso puesto que no se trataba de una
situacién de memoria sino de dos lineas paralelas que
se unen al final, las situaciones surgen ajenas al
protagonista hasta que las dos biografias forman un
bloque compacto. (Balagué 14)
Hay efectivamente dos lineas narrativas que avanzan
paralelaménte y de manera intercalada en la pelicula, pero
la tesis de Vernon segun la cual una de las lineas “can
only be explained as Pascual’s own rememoration of the
events of his life” (91) resulta bastante cuestionable,
como intentaremos demostrar a continuaciéns. Si es cierto
que tras la primera secuencia referida al presente, la

introduccidén de la sequnda, correspondiente a la infancia,

5. Esta mioma idea también es defendida por Santoreo, quien afirma que “the
plot alternates spatially and temporally between Pascual in the hands of the
authorities and Pascual "s mental reconstruction, first of moments from his
childhood and then of events leading up to and including his crimea” (84).
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se puede interpretar como un recuerdo atribuible a
Pascual, pues hay en la enunciacién un dato para hacer esa
lectura: la actituq pensativa de Pascual junto con el
raccord de mirada y el silenci§ que se crea para dar paso
a la voz encabalgada de un nifioc que pronto descubrimos es
él mismo en el pasado. Pascual ve en su recuerdo, el campo
extremeno, su pueblo y escenas de su infancia, aungque todo
ello dispuesto por la mano del narrador. Cuando el relato
nos devuelve al presente carcelario de Pascual el trdnsito
de vuelta al pasado ya no se realiza a través de los
recuerdos de Pascual, sino gue es una vuelta abrupta. No
estamos de acuerdo con Vernon cuando afirma que
There seems to occur a change in narrative syntax
beginning with the scene in which Pascual, now lying
on a cot in his prison cell, a pensive look on his
face, hears shouts from outside, and in a kind of
auditory “wipe” from one sequence to the next,
emerges half dressed from the family home running
toward the pig sty from which he drags his dead
father. (90)
En nuestra opinién hay un error de apreciacién en la
_afirmacién de Vernon, pues no existe ningin indicio que
identifique la imagen en la que aparece Pascual tumbado,
como perteneciente a la secuencia de la prisidn, sinc més
bien al contraric: la cama en la que estd tumbado Pascual

no es el catre de la carcel, la ropa que lleva es distinta
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de la que tiene puesta en el plano justamente anterior en
el que estd en la celda, la iluminacidén y las paredes de
la habitacién se identifican comc las de su casa y el
tratamiento sonoro de la voz de su Padre indica que se
encuentra presente a una corta distancia espacial. No
vemos, por tanto, ni en éste, ni en los otros saltos hacia
el pasado -salvo en el primero que ya hemos comentado-
indicios que expliquen las secuencias del pasado como
fragmentos rememorados en la mente de Pascual. Sin
embargo, este hecho no impide en absoluto gque dichas
secuencias sean interpretadas como flashbacks, por mucho
que el propio guidén se empeiie en negarlo. En el capitulo 5

hemos definido el flashback como un acontecimiento

anterior en la historia que es presentado después por el
discurso, pero no ha de tener necesariamente una
motivacién psicoldgica ni ha de identificarse
necesariamente con los recuerdos de algin personaje. La
historia de Pascual Duarte, por tanto, estd narrada en una
serie de flashbacks externos intercalados con fragmentos
que nos muestran la situacidén presente de Pascual. De ésta

serie de flashbacks sélo el primero de ellos puede

interpretarse como un recuerdo de Pascual.

La enunciacidén de Pascual Duarte tiende en definitiva

a una cierta neutralidad y nos referimos a la enunciacién,
no a la historia narrada. Ricado Franco afirma que *“a

partir de una voluntad de no -intervencién, de pura
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exposicién de datos, de huir del direccionismo, era obvio
que el estilo tenia que ser sobrio, éconémico, casl seco”
(104). Pascual Duarte se aleja, por tanto, de lo due
Ricardo Franco llama “cine-ilustracién-de-la-literatura”:
Hicimos un andlisis de la novela tratando de obtener
una biografia en funcidén de unos intereses estéticos
e ideoldgicos, y a partir de ella ver qué necesidades
aparecian ya en el absoluto terreno de la expresién
cinematogrdfica que, pese a la opinién de algunos
prehistéricos criticos culturalistas en estado fésil,
no tiene por gqué tener ninguna dependencia de la
literatura ni complejo de inferioridad respecto a
esta, lo que, aunque sin duda es una perogrullada, no
deja de ser conveniente recordarlo de vez en cuando:

el cine existe. (102)

7.2 Espacialidad y temporalidad

El proceso de enunciacién esta Iintimamente
relacionado con el tipo de representacién espacial y
temporal que se realiza tanto en la novela como en la
pelicula y gque vamos a analizar en este epigrafe.
Comencemos por la representacidén del espacio. La novela no
prodiga demasiado las referencias al espacio en que se
desarrolla la accién. No es frecuente encontrar pasajes en
los que el narrador detenga la historia por un moménto

para hacer una descripecién del espacio, sino que més bien

169



los datos espaciales son incorporados a modo de pinceladas

a la propia narracién. No obstante, al principio de la

novela si encontramos breves descripciones gue definen el

paisaje en que se va a desarrollar la novela:
Era un pueblo caliente y soleado, bastante rico en
olivos y guarros (con perddén), con las casas pintadas
tan Dblancas, gue auin me duele 1la wvista al
recordarlas, con una plaza toda de losas, con una
hermosa fuente de tres cafios en medio de la plaza.
{21-22)

Estas lineas recuerdan la descripcién cinematografica del

pueblo al principio del primer flashback que en tres

planos (Plano General largo sobre el pueblo, Plano General
de la torre de la iglesia, Plano General de un callején)
de acercamiento progresivo nos define el pueblo a grandes
rasgos. También hay brevisimas descripciones de la casa de
Pascual al principio de la novela, con el objeto de
mostrar la precariedad material en la que vive. Sin
embargo, en La familia de Pascual Duarte predomina la
accién y la reflexidén sobre la descripcién. Por este
motivo, algunas de las referencias espaciales estdan
focalizadas a través de Pascual y funcionan como un
extensién de su propic estado de &nimo:

Un poco més adelante, a la derecha del sendero hacia

la mitad del camino, estaba el cementerio, en el

mismo sitio donde lo dejé, con la misma tapia de
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adobes negruzcos, con su alto ciprés gue en nada
habia mudado, con su lechuza silbadora entre las
ramas... La sombra de mi cuerpo iba siempre delante,
larga, muy larga, tan larga como un fantasma, muy
pegada al suelo, siguiendo el terreno, ora tirando
recta por el camino, ora subiéndose a la tapia del
cementerio, como queriendo asomarse.{139)
La pelicula, por su parte, tiene un caracter méas
descriptivo y el narrador cinemdtico se toma su tiempo en
la presentacién de espacios. Esa presentacién es a menudo
subjetiva al ser descritos esos espacios a través de la
mirada de un personaje que suele ser Pascual. Durante la
secuencia en que estd cazando con Rosario accedemos a una
ocularizacién interna secundaria de Pascual identificada
por su movimiento de cabeza que explora el espacio. A
continuacién una panorédmica recorre horizontalmente un
terreno seco en el gue apenas hay drboles, limitado en la
lejania por unas montaflas. Otro ejemplo muy claro de
descripcién espacial lo encontramos en la secuencia de la
llegada a casa de Pascual tras su estancia en la cércel.
También hay agui hay un movimiento panordmico tipicamente
descriptivo y también es una ocularizacidén interna
secundaria de Pascual. Lo que vemos es el espacio interior
de la casa: una espacio pobre, con pocos nuebles, casi
vacio, gue visualiza la pobreza, el abandono y la soledad

de Pascual, en cuya casa nadie le espera después de haber

171



salido de la carcel. Abunda en la pelicula el Gran Plano
General que muestra grandes espacios abiertos,
desoladores, espacios en los que por encima del horizonte
hay mucho cielo, tan inmenso QUe el ser humano Jueda
empequefiecido, envuelto por la tierra gue le determina.
Muchos de estos Grandes Planos Generales funcionan a modo
de apertura contextualizadora de una situacidén a la que el
narrador cinemdtico nos va aproximando poco a poco, como
sucede en la primera secuencia ya comentada. Otras veces
el proceso es justamente inverso: pasamos progresivamente
de un espacio mostrado con una cierta proximidad a un
espacio mucho mds amplio produciéndose un fuerte efecto de
alejamiento. Esto sucede en la escena en que Pascual y
Lola retozan bajo un &rbol y cuatro cortes sucesivos van
abriendo el plano en continuo alejamiento hasta mostrar la
inmensidad del paisaje y la pequefiez del arbol, que en el
primero de los planos ocupaba todo el formato.

Respecto a la estructura temporal, partimos en la
novela de un sujeto que rememora su vida en ciento
cincuenta péginas, lo cual supone un relato con una alta
velocidad y abundancia de resimenes, por lo que se refiere
a la duracién. En el siguiente ejemplo apenas unas lineas
de discurso comprimen un largo lapso de tiempo:

Pasé ese tiempo en que los chiquillos estédn siempre
igual. Rosario crecid, llegdé a ser casi una mocita, y

en cuanto reparamos en ella dimos a observar que era
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mids avisada que un lagarto, y como en mi familia

nunca nos diera a nadie por hacer uso de los sesos

para el objeto con que nos fueron dados, pronto la

nifia se hizo la reina de la casa y nos hacia andar a

todos mds derechos que varas. (38)

El orden de la novela es el tipico de una narracién
intercalada, pues alterna dos lineas temporales: la que
corresponde al presente de la enunciacién y la que
corresponde al pasado rememorado. A estas dos lineas hay
gue afiadir las presencias del receptor de las memorias,
del transcriptor, del cura y del guardia civil que, desde
un punto temporal posterior al de Pascual se refieren al
final de su vida completando algunos datos que
necesariamente no han sido narrados por Pascual. La novela
estd estructurada en diecinueve capitulos, de los cuales
el seis y el trece corresponden a una serie de reflexiones
hechas desde el presente de la enunciacién. El resto es la
narracién de la vida de Pascual, una narracién lineal con
elipsis, pero sin secuencias anacrénicas destacables,
salvo aquella en que mata a la perra, que después resulta
ser una prolepsis.

La estructura de la pelicula es similar en cuanto que
se intercalan secuencias del presente con secuencias, del
pasado. De los nueve bloques en que se divide la pelicula
los impares corresponden al presente (prendimiento,

encarcelamiento y ejecucién de Pascual) y los pares a su
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vida pasada hasta el momento en que es detenido. Hay
también elipsis, algunas muy notables, como aguella en que
pasamos de una imagen de Rosario recién nacida a wuna
imagen de Rosario ya adulta cazando con Pascual.

Aungque el lapso de tiempo narrado por la pelicula es
aproximadamente el mismo que el narrado por la novela, o
sea, el transcurso de una vida, sin embargo la sensacidn
de velocidad en la pelicula estid muy atenuada. Ello se
debe a que en la pelicula se deja fluir el tiempo,
haciéndonos sentir el transcursoc cronolégico. Para ello se
ha buscado una planificacién y un montaje que evitan la
fragmentacién excesiva, dejando muchas veces que los
acontecimientos se desarrollen de principio a fin sin
cambiar de plano. La secuencia del camidén que lleva los
presos, por ejemplo, en lugar de estar rodada en varios
planos breves que resuelvan la escena rapidamente, se ha
rodado de manera que lo vemos diminuto en la lejania,
desde donde se va acercando lentamente, pues la distancia
es enorme, hasta llegar a nosotros. A la duracién del
plano, por lo general larga y cadenciosa, se ainaden planos
muy abiertos y amplios que el espectador puede explorar
tranquilamente recibiendo a cambio esa fuerte sensacidn de
un tiempo que transcurre lentamente.

Un ejemplo magistral de esta forma de representacidn
temporal la encontramos en la secuencia en gue Rosario

estd convaleciente. Se trata de un plano muy largo de la
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fachada de la casa. La cémara estd fija y simplemente
registra las cosas que lentamente van sucediendo ante
ella. Pascual coloca una silla ante la casa; saca a
Rosario y la siente en la silla; él se sienta a su lado,
en cuclillas; ella le acaricia; se miran; no hay didlogo;
sdlo silencio y el ruido del viento que agita el trapo de
la puerta. MAas adelante, cuando Pascual regresa de la
carcel, encontramos una secuencia parecida: Pascual saca
una silla y se sienta, esta vez solo. El encuadre es el
mismo y en esta ocasién la banda sonora incorpora el tema
tema de la pelicula. De pronto se para la misica y ese
vacio introduce lo que sin duda es un recuerdo de Pascual

(un flashback memoristico del personaje dentro del

flashback general presentado por el narrador cinemdtico):

una escena de caza ya vivida o imaginada en la que Rosario
corre junto a la perra. Regresamos al frente de la casa:
un fundido-encadenade con la cdmara en el mismo sitio
delata un cambio de postura (hacia abajo) en Pascual vy,
mediante ese cambio, el transcurso del tiempo. E1
espectador tiene tiempo suficiente para reflexionar sobre
lo que ve: Pascual estd solo. Pascual estd vencido.

El final de la pelicula coincide con un recursoc
temporal extremo. Pascual va a ser eijecutado en el
garrote. Se resiste, pero después del forcejeo le atan y
cierran la argolla alrededor del cuello. Cuando la

ejecucidén es consumada Pascual lanza un grito desesperado
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y en ese momento la imagen se congela. El discurso
continua pero la historia se detiene. El miedo del Pascual
de la novela se ha confirmado, pues su temor a que su
discurso se viera interrumpido era en definitiva el miedo

al fin de la historia, de su propia historia.

7.3 Representaciones de la muerte violenta

En este epigrafe analizaremos las cinco muertes
producidas por Pascual Duarte. La confrontacién de los
diferentes tratamientos discursivos que de estas escenas
hacen la novela y la pelicula nos servird para establecer
las diferentes significaciones globales producidas por el.
texto literario y el texto filmico.

La primera muerte relatada tanto en la novela como en
la pelicula es la de Chispa, la perra de Pascual. Veamos
como relata esta muerte la novela:

La perra volvié a echarse frente a mi y volvié a

mirarme; ahora me doy cuenta de que tenia la mirada

de los confesores, escrutadora y fria, como dicen gue

es la de los linces... un temblor recorrid todo mi

cuerpo; parecia como una corriente gque forzaba por

salirme por los brazos, el pitillo se me habia
apagado; la escopeta, de un solo cafno, se dejaba
acariciar, lentamente, entre mis piernas. La perra
seguia mirdndome fija, como si no me hubiera visto

nunca, como si fuese a culparme de algo de un momento
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a otro, y su mirada me calentaba la sangre de las
venas de tal manera que se veia llegar el momento en
que tuviese gue entregarme; hacia calor, un calor
espantoso, y mis ojos se entornaban dominados por el
mirar, como un clavo, del animal,
Cogi la escopeta y disparé; volvi a cargar y

volvi a disparar. La perra tenia una sangre oscura y
pegajosa que se extendia poco a poco por la tierra.
(28)

Veamos ahora la planificacidn cinematogrdfica de esta

escena:s

- Plano General: llegan a la roca. Pascual se sienta.

- Plano Medio de Pascual sentado. La perra estd a su lado

y se va. Pascual estd pensativo. Saca un cigarro. Lo

enciende.

- Primer Plano de 1la perra gue podria ser una

ocularizacién interna de Pascual.

- Plano General de ambos enfrentados.

- Primer Plano de Pascual pensativo, fumando. Mira la

escopeta. Tira el cigarro y carga la escopeta con dos

cartuchos, mientras se oye jadear a la perra.

- Primer Planc de la perra, ain mas cerrado que el

anterior.

- Primer Plano de Pascual gque engatilla la escopeta.

- Plano General de ambos enfrentados de perfil. Pascual

sostiene el rifle apuntando a la perra durante mucho
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tiempo. Al final del plano, que dura casi cincuenta
segundos, dispara.
- Primer Plano de Pascual con gesto indescifrable.
- Primer Plano del caddver del perro.
- Primer Plano de las botas de Pascual gue llegan hasta el
caddver y con un movimiento brusco, le da la vuelta.
Quizas la diferencia mAs notable entre estos dos
textos sea la marcada subjetividad de la descripcidn
literaria frente a una enunciacién filmica desde fuera. El
pasaje de la novela estd fuertemente marcado por la
focalizacién de Pascual, que ve (ahora, en el momento de
la enunciacidén) en la mirada de la perra una acusacioén,
mientras que en la escena de la pelicula apenas hay dos
planos de la perra gque podrian implicar la mirada
subjetiva de Pascual. Ambos fragmentos comparten el ser la
primera e inesperada muerte producida por Pascual, aungue
su significacién es diferente. Segin Sobejano en la novela
Pascual “mata a la perra porque en su mirada resumia los
reproches por la pérdida del segundo [hijo]” (94).
Sobejano estéd teniendo en cuenta que la muérte de Chispa
es en la novela una prolepsis, siendo su ubicacién real en
la historia la época en gque las tres mujeres lamentan la
muerte del nific y recriminan a Pascual, es decir, los
capitulos 11 y 12. En la pelicula, sin embargo, la muerte
de Chispa es posible que esté relacionada con la ausencia

de Rosario, pues la escena recuerda a una secuencia
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anterior en que Pascual y Rosario cazan juntos mostrando
una gran unidén y armonia. Ademas, en la escena
inmediatamente posterior a la muerte de Chispa, Pascual ya
no parece afligido; més bien al contrario, estéd sonriente
en el cine en compaifiia de Rosario.

La muerte de la yegua en la novela tiene una
motivacidén clara: una vez llegados al pueblo de su viaje
de novios, la yegua descabalgd a Lola, que estaba
embarazada, haciéndcla abortar. Pascual va lleno de rabia
al corral y en la oscuridad se acerca hasta la yegua:

"~ iTo, yegua!

La yegua se movia hacia el rincén. Me arrimé; llegué

hasta poder darle una palmada en las ancas. El animal

estaba despierto, como impaciente.

-iTo, yegua!

Fue cosa de un momentc. Me eché sobre ella y la

clavé; la clavé lo menos veinte veces...

Tenia la piel dura; mucho mds dura gque la del

Zacarias... Cuando de alli sali saqué el brazo

dolido; la sangre me llegaba hasta el codo. E1

animalito no dijo ni pio; se limitaba a respirar més
hondo y méds de prisa, como cuando la echaban al
macho. {(83-84)
Llama la atencién la descripcidén fria y somera de la
matanza. Precisamente un fragmento de historia que

suponemos lleno de emotividad desbordante es relatado con

179



un discurso objetivo y desapasionado.

En la pelicula la motivacidén de Pascual estd mucho
mi&s oculta. Realmente no sabemos qué ha pasado. Avisan a
Pascual, su mujer estéd en la cama, Pascual corre por el
campo y mata a la yegua. El espectador, como en otras
ocasiones, se ve obligado a llenar los huecos narrativos,
en este caso ayudado por la secuencia siguiente en la que
hay un entierro, suponemos que de la mujer de Pascual.
Esta carencia de informacidén no es casual, sino gue es una
actitud premeditada por parte de Ricardo Franco: “gueria
separar esa violencia de las causas que la producian,
hubiera sido méds sencillo contar gue a la mujer la mata la
mula, pero preferia mantenerlo en la oscuridad pese a lo
ambiguo que pudiera parecer” (Balagué, 14). Veamos mas
detenidamente c¢émo se desarrolla la secuencia. Los
primeros tres encuadres son Planos Generales de un infimo
Pascual corriendo por la inmensidad del campo, sobre una
banda sonora con el tema musical de la pelicula. De nuevo
agqui nos encontramos con el recurso del acercamiento
progresivo: pasamos paulatinamente de un contexto
amplisimo que envuelve a un personaje muy alejadeo a un
personaje ya identificable en un contexto més reducido.
Pascual se para y vemos en ocularizacién interna
secundaria un plano de la yegua. Pascual se acerca y un
Primerisimo Planc nos muestra coémo saca la navaja. También

agqui el lenguaje es extremadamente sobrio y preciso.
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Frente a un montaje muy fragmentado gue hubiera podido
magnificar la sensacidén de violencia y convertirla en un
espectédculo visual, Ricardo Franco opta por mostrar el
apuiialamiento en tan solo cuatfo planos. El primero de
ellos muestra la primera pufialada en toda su crudeza con
un Primer Plano que nos permite ver la sangre. No es, sin
embargo, una hendidura descontextualizada o magnificada
hasta lo imposible al modo postmoderno, sino que funciona
como mostracién pura y dura de lo que est& pasando
poniéndonos de manera inmediata en la situacién para dar
paso a un Primer Plano del rostro de Pascual, que cambia a
un Plano General cuando la yegua cae al suelo. En estos
planos las pufialadas o estdn fuera de campo o guedan mds
diluidas en el Plano General. Una vez consumada la muerte
vuelve la misica, que ha cesado durante el apufialamiento,
y vemos cémo Pascual se va desencajado.

La tercera muerte, la del Estirao, supone un salto
cualitativo, pues, como indica Urrutia, hay una gradacién
gque va desde la muerte de un animal pequeila al asesinato
de su propia madre {1982, 115). En la novela Pascual mata
al Estirao por haber degradado a su hermana y por haber
causado la muerte de su mujer. En la pelicula esta dltima
motivacién desaparece, dando pie al espectador para
magnificar la importancia de la relacidén de Pascual con su
hermana, que en alguna secuencia (por ejemplo, la escena

en que ella se desnuda ante Pascual para acostarse en el
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dormitorio que comparten) aparece planteada en términos
incestuosos. La Unica persona que Pascual aprecia de
verdad es Rosario (en la secuencia inmediatamente anterior
les hemos visto juntos reconfortédndose): a ella le escribe
cartas, a ella le comunica su deseo, su afecto. El Estirac
quiere arrebatarle lo tnico que de verdad aprecia. Su
inica defensa es la violencia. En la novela, salvo la
parte dialogada, la escena estd narrada desde el punto de
vista de Pascual utilizando incluso una auricularizacidn
interna:
Era demasiada chuleria. Pisé un poco mé&s fuerte... La
carne del pecho hacia el mismo ruido que si estuviera
en el asador... Empezd a arrojar sangre por la boca.
Cuando me levanté, se le fue la cabeza -sin fuerza-
para un lado... (131)
En la pelicula se ha querido adoptar también el punto de
vista de Pascual: hay dos ocularizaciones internas de la
llegada del Estirao, dos ocularizaciones internas de
Rosario (cuando estd sentada en la silla y cuando recoge
la ropa del suelo), hay una ocularizacidén interna del
Estirao aproximédndose y el disparo de Pascual es una
“visidén con” en la que aparece Pascual en un extremo del
encuadre, de espaldas encanonando al Estirao, que esta
enfrente de él. Finalmente la secuencia termina con una
ocularizacién interna también de Pascual en la que vemos a

Rosario desesperada moviendo el caddver del Estirao. Este
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tipo de enunciacién cumple dos fﬁhciones: por un lado,
marca una cierta subjetividad en el texto y, por otro,
hace que el espectador se identifique con Pascual, que le
comprenda e incluso que le disculpe.

En la narracién del asesinato de la madre de Pascual
hay grandes diferencias entre la novela y la pelicula. En
la novela la escena es un torrente de acciones, llena de
verbos que indican dinamismo y violencia, aunque esta
actividad frenética estad precedida y seguida por una
cierta sensacién de calma. La contraparte cinematogrdfica
de esta escena es precisamente todo lo contrario: una
secuencia de cinco minutos rodada en muy pocos planos de
larga duracién utilizando ademds un puntc de vista neutro
que no es el de Pascual. Esta es, sin duda, una opcién
premeditada de Ricardo Franco:

creo que los hechos violentos pierden enormemente

fuerza dramdtica si se subrayan y sobre todo si este

subrayado se lleva a cabo a base de miltiples
fragmentaciones © de darle un exceso de vivacidad al
ritmo externo, pues se envuelve en si misma y se

ausenta de la narracién. {104)

La mayor parte de la escena estd ocupada por Planos
Detalle de las manos de Pascual mientras limpia
minuciosamente la escopeta. El peniltimo plano de la
escena es un Plano de Conjunto en el que, una vez limpia,

Pascual carga la escopeta, la coloca sobre la mesa y mira
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a su madre que estd al otro lado de la mesa. Esta
disposicién recuerda fuertemente a la que se produce en la
escena en que Pascual mata a su perra y se traduce en una
animalizacién de su madre, aspecto que la novela también
parece sugerir: #“Rugiamos como bestias, la baba nos
asomaba a la boca... La sangre corria como desbocada y me
golped la cara. Estaba caliente como un vientre y sabia lo
mismo gue la sangre de los corderos” (156-157). En cuanto
a las motivaciones argumentales de esta muerte en la
novela nos parecen excesivas las afirmaciones de Alborg
(1958) a que nos hemos referido mas arriba, pues creemos
gque el personaje de la madre estd suficientemente
perfilado como para justificar una violencia importante.
Sin embargo, una vez mas, no ocurre asi en la pelicula,
que deja al espectador sorprendido y confusoc respecto a
este asesinato, pues la madre no es ni mucho menos el
personaje maligno que nos muestra la novela.

El dltimo asesinato que comete Pascual en la pelicula
es el de don Jesis, el terrateniente del pueblo. En la
novela esta muerte no se relata; la Gnica noticia que se
tiene de ella es la dedicatoria con que encabeza Pascual
sus escritos: “A la memoria del insigne patricio don Jesds
Gonzdlez de la Riva, Conde de Torremejia, guien al irlo a
rematar el autor de este escrito, le llamé Pascualillo y
sonreia” (19). A pesar de esta vaguedad, para Sobejano

este es el crimen culminante de Pascual no “porque le
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arrastre al castigo inapelable, sino porgque es el idnico
ajeno a las espontdneas urgencias de la sangre: el Unico
crimen social” (94). La apreciacidén de Sobejano es
acertada, sin embargo, no hay en la novela suficiente
énfasis o© precisidén en esta muerte O en otros
acontecimientos como para gue la consideremos una novela
de denuncia © de reivindicacién social o politica.
Precisamente la novela, abundante en datos de los que
carece la pelicula, adolece de una cierta indeterminacidn
cronolégica, dando la impresién de gque “los sucesos
ocurren como al margen de la historia y el tiempo” (Sanz
Villanueva 1980, 260). La pelicula, por su parte, aporta
en este terreno datos histdéricos de cardcter social y
politico que en nuestra opinidn alejan su significacién de
la gue se puede atribuir a la novela. En efecto, algunas
de las criticas que se han hecho a Cela estdn relacionadas
con su falta de compromiso social. En ausencia de un
tratamiento social para un tema que se prestaba a ello, la
interpretacién de la violencia en la novela no se centra
en consideraciones sociales, sino mas bien existenciales.
En este sentido es muy pertinente la tesis de Ilie (1971)
para quien Pascual es un espiritu primitivo incapaz de
expresar sus emociones por medio del lenguaje ordinario y
por eso busca alivio en la violencia, que a fin de cuentas
también es un acto social portador de un mensaje. Esta

consideracién de la violencia como lenguaje la desplaza de

185



la esfera ética a la esfera estética. Pascual es victima
de si mismo y su condicidén es un impedimento tan grande
como su circunstancia externa. La novela no intenta buscar
los fines o comprender las causas, sino simplemente
considerar la existencia humana en si misma. La novela es
una aproximacidén a la vida desde un punto de vista
ontolégico y no ético.

Lo que ofrece la pelicula es una cierta parquedad y
escasez de signos, obligando al espectador a dar un valor
importante al contexto, al entorno. Asi, el paisaje socio-
politico cobra vital importancia, hasta el punto de gue
algunos analisis de la pelicula, como el de Santoro
(1989), se fundamentan en dicho contexto. Hay sin duda una
lectura politica o social en la pelicula que no es posible
extraer de la novela. Las elecciones, la proclamacion de
la Repiblica, la desigualdad en la propiedad de la tierra,
la escasez de trabajo, las pintadas que piden tierra y
libertad conforman un contexto histdérico que puede influir
en la conducta de Pascual, pero que no es suficiente para
explicar todas sus acciones. No estamos de acuerdo con
Santoro cuando afirma que la muerte del Estirao esta
relacionada con el contexto politico del advenimiento de
la Segunda Repiblica (133) o cuando mantiene que

The protagonist’s reaction to the turmoil is quickly
explained by two significant plot moments: the

killing of his mother and of Don Jesds. These
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murders, juxtaposed as they are to the events which

precede them, serve to seal the bond between the

political discourse which has been suggested

throughout the film and the actions of the film’s

protagonist. (137)
Esta tesis seria aceptable respecto a don Jesis, aungque
seria al mismo tiempo desmentida por el perfil que traza
la pelicula de este personaje (un buen hombre que trata a
sus empleados con respeto y que se ve en dificultades}).
Pero respecto a la madre no encontramos ningin elemento en
el film que nos indique motivaciones politicas en su
asesinato. Es mds, Pascual aparece por completo inhibido
de los problemas politicos de la época.

En definitiva, Pascual Duarte es una interpretacidn
libre, una relectura o mds bien una reescritura de La
familia de Pascual Duarte. Esta reescritura tiene lugar en

un contexto politico y social completamente diferente al

que existia cuando se escribidé la novela. Lo que en la
novela hemos interpretado como violencia primitiva cuya
explicacidn sélo es posible en términos estéticos vy
ontoldégicos en la pelicula es una violencia contra el
poder y contra la represidén, produciéndose una proyeccidn
de lo familiar a lo social (de ahi el cambio del titulo).
Ahora bien, esta dltima violencia sélo es explicable si se
tiene en cuenta no ya el contexto socio-politico de 1la

historia, sino la propia situacidén histérica del momento
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en que se articula el discurso. Esta es la razén de que el
espectador que vea Pascual Duarte hoy, veinte afos
después, sin conocer - cémo era la Espafia de 1975 y de dénde
venia, tenga un déficit de informacidn para interpretar la

pelicula. En este sentido podemos decir que Pascual Duarte

ha envejecido mucho mas deprisa que La familia de Pascual

Duarte.
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8. EL BOSQUE ANIMADO

Aunque Wenceslaoc Fernandez Flérez no pertenece
propiamente al grupo de 1los llamados novelistas de
postguerra, buena parte de su obra se desarrolla en esta
época, como es el caso de la novela que nos ocupa, El

bosgue animado, publicada en 1943. La relacién de este

autor con el cine es larga e intensa, y de sus obras han
surgido bastantes adaptaciones cinematograficas, entre las
que se encuentran las siguientes: El_ malvado Carabel
(Edgar Neville, 1935); Unos pasgs de mujer (Rafael Gil,

1941); El1 hombre gue se quiso matar (Rafael Gil, 1941);

Huella de luz (Rafel Gil, 1942); Intriga (adaptacidén de Up

caddver en el comedor realizada por Antonio Roméan en

1942); La casa de la lluvia (Antonio Roméan, 1943); E1

destino se disculpa (adaptacidén de E1 fantasma dirigida
por José Luis Séenz de Heredia); Ha entrado un ladré
(Ricardo Gascén, 1949); El_sistema Peleqrin (Ignacio F.
Iquino, 1952); Camarote de lujo (adaptacidn de Luz de luna
realizada por Rafael Gil en 1959); Los que nos fuimos a la
guerra {Julio Diamante, 1962); Por qué te engafa tu marido
(Manuel Summers, 1969); y Volvoreta (José Antonio Nieves
Conde, 1976). Fernadndez Flérez escribidé ademas los guiones
originales para las peliculas Una_aventura de cine,
dirigida por Juan de Ordufa en 1927, 0dio, dirigida por

Richard Harlan en 1933 y Afan~Evu (El bosque maldito),
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cuya realizacidén corrié a carge de José Neches. También es
autor de los textos para el doblaje de El libro de 1la
selva de Zoltan Korda y El ladrdén de Bagdad de Ludwig
Berguer.

Nunca ha habido mucho acuerdo sobre El1 bosque animado
por parte de la critica, ni en cuanto a su valor ni en
cuanto al género en el que puede ser encuadrada. Azorin
ensalza en un temprano articulo el humor fino, la delicada
sensibilidad y el estilo sencillo, elegante y fluido de El
bosgue animadol. Para Joaqguin de Entrambasaguas esta
novela de Ferndndez Flérez

no sélo marca una permanente continuidad en la

creacién técnica de su produccidén, sino que en ésta,

actualmente, sefiala la cispide y constituye una de
las cinco o seis obras cumbres - y acaso sea excesivo

el namero - de la literatura contemporanea. (15)
Igualmente elogiosos son los comentarios de Eugenio G. de
Nora y de Albert Philip Mature, para quien se trata de "la
mejor novela que dio a luz el autor corufés" (132). José
Carlos Mainer, sin embargo, observa

un gusto por la metaforizacidén complicada e

innecesaria y la preferencia por un léxico inusual

gque confieren a El bosque animadg su calidad de
extrafio hibridaje de folklorismo ... y resobada

estética de origen modernista. {359)

1. "El bosque animadoe". ABC 8 de agosto de 1946. Pag. 1.
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En cuanto al género de la obra también hay diversas
opiniones. Es curioso que en la primera edicidén de la obra
se podia leer en la portada el subtitulo "novela", como
para aclarar algo que tal vez no era demasiado obvio.
José-Carlos Mainer se pregunta:
¢se puede calificar de novela a este relato poético
que enhebra fabulas de animales, fragmentos realistas
con el inevitable aire de 'tragedias de la vida
vulgar' y sugerencias al hilo de la rica tradicién
folklérica gallega? (357)
Para Santos Sanz Villanueva, "desde la estricta
perspectiva de la organizacién novelesca revela un
fraccionamiento anecdético que apenas merece el
calificativo de novela" (1985, 25). No obstante, la
critica cinematografica ha coincidido en calificar a la
pelicula de comedia. Segin Pedro Crespo2, se trata dé una
comedia costumbrista y coral. Para Manuel Hidalgo
El bosque animado es, por encima de todo, una
comedia. Los toques dramdticos, muy escasos,
persiguen, en el fondo, una mayor identificacién con
los personajes de la fabula, no el logro de una

visién mas critica de la sociedad.3

2. *“'El bosque animado’, de José Luis cuerda”. ABC, 6 de octubre de 1987.
Pag. 85

3. “El bosque animado”. Diarioc 16, 2 de octubre de 1987. pag. III,
Suplemento Fin de Semana.
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Y Ricardo Sandoval mantiene que la pelicula es "una
comedia humana repleta de las andanzas de toda una serie
de personajés que entremezclan sus historias con el bosque

como mar de fondo".4

8.1 Diferencias entre el texto literario y el texto
filmico

El bosque animado fue adaptada al cine en 1987 por

Rafael Azcona bajo la direccidén de José Luis Cuerda. Segun
Lluis Bonet, "Cuerda ha confesado que el guién de Azcona
le parecidé modélico, disminuyendo asi su pesimismo ante
una adaptacién que se juzgaba 'imposible de trasladar al
cine'" (54). En efecto, la adaptacién de la novela
presentaba algunas dificultades considerables, que fueron
adecuadamente resueltas mediante distintos cambios,
supresiones y afadidos sobre el argumento inicial. De la
pelicula se han eliminado todos aguellos capitulos que
podriamos denominar fdbulas y gque son protagonizadas por
animales o plantas parlantes. De no ser asi, la pelicula
hubiera sido necesariamente un film de animacidén y no una
pelicula convencional con actores que interpretan un

papel, espacios naturales o decorados construidos. Asi, se

_ 4. “Cuerda rueda ‘El bosque animado’: una bisqueda de la esencia gallega.”
El Paiag, 21 de julio de 1987: 24.
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han eliminado las estanciass I, IV, VI, IX, XIII y XV,
protagonizadas respectivamente por los arboles de la fraga
y el poste de telégrafos, el topo Furacroyos, el gato
Morrina, la mosca Hu-Hu, la luciérnaga y la trucha Trut.
No debemos olvidar que el propio Walt Disney se mostré
interesado en la compra de derechos de todos estos
capitulos con la mds que probable intencién de producir
una pelicula de dibujos animados. Esto no nos ha de
extrafiar, pues hay determinados pasajes que sélo serian
transferibles a la pantalla mediante dibujos animados:
Habia una nube color de topo apoyada en el monte
Xalo, una nube pesada y desmedida que abrumaba el
horizonte. Y vino el viento sur, afirmé los pies en
el valle y se la echdé a los hombros como un mozo
puede cargar un saco de trigo colocado en un poyo.
Pesaba tanto la nube que en la tierra se sentia el
aliento tibio y himedo del viento que Jjadeaba
radfagas. Queria llevarla hasta el mar, adn lejano;
pero al pasar por Cecebre los pinos que hay en las
alturas de Quintan rasgaron la cenicienta envoltura y

todos los granos de agua cayeron, apretados,

5. El bosque animado estd dividido en dieciséis estancias y un ultilogo.
José Carlos Mainer ve en esta denominacidn de estancias que toman los
capituleos "una pretensidn de dignificacién estética del texto”(31l) y la
relacicna, por una lado, con un espacio figico a la manera de las Moradas de
Santa Teresa y, por otro, con la concepcidn poética del término que Fernando
de Herrera define como miembro de una cancidn "cuyo numero y modo de versos
y rimas, junto con las voces, gque consuenan, puede colocar el poeta como le
pareciere"(32).
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sucesivos, 1nagotables, sobre la verde y quebrada

extensién del suelo. (76)6
Otra estancia ausente en la pelicula es la XVI, aquella en
gque Geraldo, muerto mientras cavaba un pozo, accede a un
subterrdneo maravilloso en el que se ven cumplidos todos
los deseos que en vida no habia podido satisfacer, incluso
el de estar junto al cuerpo amado de una Hermelinda pura y
sencilla. Pero la felicidad da pronto paso al frio y la
oscuridad, que diluyen la grata visidn de Geraldo. Tal vez
la supresidén de dicha estancia responda a que su contenido
es también demasiado fabulesco para un guién que pretendia
ser ficticio pero creible, aunque en alguna medida es
sustituido en la pelicula por lo que para Geraldo es un
suefio: la apasionada, aunque breve, consumacién de su amor
por Hermelinda. También han sido eliminadas historias
metadiegéticas gque en la novela son relatadas por
distintos personajes, como la que cuenta el opositor
(personaje que tampoco estd presente en la pelicula) sobre
el hermano hombre, la que Emilia relata sobre el tio Pedro
Yy Gudelia, © como la historia de la vieja Eduvigis, que
relata una mujer en el velatorio de Pilara.

En general la pelicula hilvana acontecimientos y
personajes que en la novela no tienen relacién, con la

finalidad de reducir el argumento inicial y de reforzar el

6. Todas las citas de la novela se refieren a El bosque animado.
Decimocuarta edicidn. Ed. José-Carlos Mainer. Coleccidn Austral. Madrid:
Eapasa Calpe, 1990.
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cardcter de algunos personajes, en un trabajo de guidn
inmejorable que consigue construir una narracidén ain mas
compacta que la ofrecida por la novela. Igualmente .hay
cambios considerables en los didlogos, que tienden a
acentuar el humorismo y, como sehala Ricardo Sandoval,
también se han producido transformaciones en el espacio:
Las tomas para la pelicula finalizan estos dias en
las extremefias tierras de Béjar, aunque durante siete
semanas y media el equipo compuesto por 82 miembros
se movié por las fragas de la localidad coruniesa de
Sobrado, ya gue la de Cecebre, elegida por Flérez, se
encuentra en la actualidad muy deteriorada. (24)
El texto filmico incluye escenas y didlogos que no
aparecen en la novela. Entre ellos cabe destacar la
consulta de Geraldo a la Moucha, para que ésta consiga el
retorno de Hermelinda. También se ha afadido el encuentro
sexual que se produce entre Geraldo y Hermelinda en el
desvan de la casa de Juanita Arruallo, y cuyos ruidos
consiguen aterrorizar a las hermanas Roéde, que los
confunden con la presencia de algun espiritu o de la Santa
Compana. Respecto al cura, que en la novela va a pasar
unas breves vacaciones con su familia de la montana, en la
pelicula va a ver al obispo y antes de su partida, ademas
de increpar al bandido Fendetestas, da instrucciones para
que se haga una limpieza a fondo de la iglesia, incluido

el confesionario, "que huele que apesta". Podemos concluir
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que "Rafael Azcona, guionista del filme, ha elegido el més
dificil de los caminos para extraer ae esta compleja joya
literaria un soporte para su visualizacién. Es el camino
de la sintesis" (Ferndndez Santos 1987, 34). Pese a todos
estos cambios, supresiones y anadidos la critica, incluso
la gue utiliza el absurdo paradmetro de la fidelidad, no ha
encontrado profanaciones en la adaptacién de José Luis
Cuerda y Rafael Azcona, tal vez porque han encontrado ese
ambito de fédbula que tanto aprecian ambos. Asi, Pedro
Crespo afirma
que Ferndndez Flérez no ha sido traicionado. El
jugoso libro original ha dado lugar a una tierna,
irénica y divertida pelicula. Cabe resaltarlc, porque
no es cosa que suceda todos los dias, ni siguiera

todas las temporadas. (85)

8.2 Humor y realismo magico

Se puede decir gue una de las caracteristicas méas
importantes de El Bosgue animado es su humorismo. El1 humor
estd presente a lo largo de toda la obra de Fernandez
Flérez y no en vano su discurso de ingreso en la Real
Academia Espaficla se tituld "El humor en la literatura
espanola". Es en este breve texto donde Ferndndez Flérez
expone su particular concepcién del humorismo. Para
Flérez, "el humor es, sencillamente, una posicidén anté la

vida” (10). Segin este escritor
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Los hombres que utilizan su imaginacidn en crear la
fabula de un poema o de una novela son, antes que
nada, descontentos. Buscan con su fantasia lo que la
realidad les niega y se forjan un mundo a su antoijo,
abstrayéndose en él de tal manera que les parece mas
verdadero que el real. (11)
Esta disconformidad puede dar lugar a tres tipos de
reacciones: la cdélera, la tristeza y la burla, dentro de
la cual se distinguen los matices del sarcasmo, la ironia
y el humor. Por esta Gltima variedad aboga el autor, quien
seflala que "una de las razas mas viejas del mundo -la
céltica- es la gue ha producido en mayor numero y mas
estimables escritores humoristas. Irlandeses fueron Swift
y Chésterton, Bernard Shaw y Oscar Wilde" (17). Para que
haya humor, la gracia ha de combinarse indispensablemente
con un sentimiento de ternura y segin Flérez en nuestra
literatura el humor no ha hecho escuela y sélo presenta
manifestaciones discontinuas, esporddicas y escasisimas.
En la picaresca o en la obra de un autor como Quevedo no
hay humor, sino malhumor. La uUnica excepcidén es el
Quijote: "en la literatura espafiola -desde este punto de
vista del humor- es un inmenso obelisco en una
llanura"(21). Finalmente sefala Fldérez una tendencia a la
desaparicién de la fantasia en la literatura
contemporéinea:

Yo no sé si el hombre de hoy, acosado incesantemente

187



por inguietudes terribles, carece de tiempo y hasta
de aficidén a sofar; pero es lo cierto que en la
inmesa maycria de las novelas se nota que la fantasia
hizo indtiles esfuerzos para despertar. Esto explica
que tantos escritores se refugien en las biografias,
tan numerosas como poco merecedoras de lectura, en su
mayor parte, y que revelan gque el autor ha ido a
buscar en la vida un héroe gue él no acierta a
crear. (24)
El bosque animado participa sin duda de esta concepcién
del humorismo que pregona su autor y todos los personajes
de la novela y de la pelicula estian impregnados de ella.
El bandido Fendetestas, por ejemplo, acostumbra a rezar el
padrenuestro antes de acostarse y, cuando ve el alma en
pena de Fiz de Cotovelo, su primera reaccidén es salir
corriendo despavorido. Como ladrén no es demasiado
profesional ya que los clientes acaban regateandole el
botin y hasta hay quien le roba los pdjaros gue caen en
las trampas que coloca en el bosque. Su bondad llega a tal
punto que en vez de robar la casa del cura cuando éste
esta ausente, ayuda a parir a su vaca preilada para que el
animal no se malogre. Su unica debilidad, ademas de los
animales es el tabaco:
Lo malo estd en que no puedo salir de aqui a comprar
tabaco. Si hubiese tabaco en la fraga, no me cambiaba

por el maestro de escuela. Palabra... Pero cuando no
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puedo fumar... Muchos dias estuve tentado, sélo por
eso, a volver a ser un hombre decente. (70)
Fiz de Cotovelo es un fantasma que con gran tedioc va
penando por los caminos, ya que en vida hizo la promesa de
peregrinar a San Andrés de Teixido y, al no cumplirla,
ahora necesita que un cristiano vaya en su lugar:
Fiz Cotovelo se dolia de gue todos escapasen
aterrados, sin pararse a escuchar lo gque tenia que
decirles, y de la enorme cantidad de agua bendita que
le arrojaban en la aldea y que le hacia andar siempre
con la sabana terriblemente hameda. (70)
El pobre Fiz, en su penar por el bosque, ha ahuyentado a
los posibles clientes del bandido Fendetestas, quien, ya
desesperado, convence al fantasma para que se una a la
Santa Compana y se vaya a América como hizo su abuelo:
El secular afadn emigratorio, reforzado por el también
secuiar afadn de no pagar el pasaje habld en el alma
del campesino difunto... Y pronto hubo una luz mas
entre las luces de la Santa Compana. (75)
La meiga de la aldea, la Moucha, tiene un libro con
remedios para todo tipo de males:
Todo el texto estaba en latin. Si conservase la
primera péagina podria leerse en ella: C. Julii
Cesaris, Commentariorum de bello gallico. Mas para
todo el mundo era el famoso "Libro de San Cipridn",

gque interviene siempre en los conjuros. (127)
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El humorismo de la novela se ve reforzado en la pelicula
con una excelente interpretacién de todos los actores,
aunqué la de Alfredo Landa merece sin duda una mencidn
especial.

Junto a estos rasgos humoristicos aparecen tanto en
la novela como en la pelicula otras acciones y personajes
que reflejan en toda su crudeza, aunque con ternura, las
miserias de la existencia humana. Marica da Fame, definida
como "la viuda paupérrima que habitaba en el bosque una
choza peor que la guarida de un raposo” (81), le pide a la
Moucha moribunda que le deje a ella de bruja en la aldea
como remedio para evitar el hambre:

S1 es verdad que hay que ver al diablo..., ¢ime

oyes?...; si es verdad que hay gque ver al diablo,

como dicen, y hablar con él..., yo..., por mi...; no
vayas a creer gue tenga miedo ni que lo vaya contando
por ahi adelante. No te ofendas Mouchifa; pero si es

eso, dimelo. Que yo lo hago, mujer, y hasta le diré a

todo que si, que dios Nuestro Sefor sabe que no es

mads que por hambre y para salir de estas penas. (187)
La hija de Marica da Fame, Pilara, encuentra trabajo como
<riada en la casa de Juanita Arruallo. Todas las mafanas
atraviesa el bosque con un cdntaro de metal lleno de leche
para dejarlo en el tren que se detiene en el apeadero de
Cecebre. Un dia se entretuvo en el wvagdn mas de lo

habitual, porque las lecheras no tenian cambio y si no
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volvia a casa con su dinero Juanita Arruallo la pegaria,
El tren empezé a andar, Pilara saltd y la caida le produjo
la muerte. También Geraldo el pocero, que es muy pobre y
vive solo, muere, como ya hemos sefialado, mientras cavaba
un pozo.
Respecto al realismo mdgico dice Pilar Palomo que
lo mdgico, lo aparentemente fantédstico -observado
bajo el prisma de lo real y lo verosimil- aparecera
como una forma usual de la cotidianeidad, es decir,
no como prodigio, sino como materia habitual de lo
percibido a través de los sentidos. (28)
Alvaro Cunqueiro relaciona lo magico con el galleguismo de
Fernandez Flérez:
Lo gallego son las &animas por el mundo, por los
bosgques, los maizales y las corredoiras, el trasmundo
visible, audible y palpable... Y al escribir esto
pienso que guizds la galleguidad de Wenceslao, su mas
profunda vena, lirica y filoséfica a un_tiempo, tenga
sus raices en la no aceptacion por parte de nuestro
escritor de una linea frontera entre el mundo y el
trasmundo. En este sentido es enormemente revelador
El bosque animado, donde la linea de sombra que yace
entre lo real y lo fantdstico es cruzada una y otra
vez sin temor ni esfuerzo. Wenceslao ni la percibe.
Se sentard sobre ella cuando quiera y se pondra a

parrafear con algin rezagado de la Hestadea. (1945, 7)
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Efectivamente, lo madgico empieza en el propio paisaije
descrito en la novela, que a las. hermanas Roade les
recordaba "los cuentos de hadas" (92). La personificacién
y antropomorfizacidén no se manifiestan sélo en 1los
parlamentos entre animales y plantas, sino que ademds los
sembrados son jibosos (54), y el asmdtico jadeo de la
maquina del tren "hace pensar gque acaso la materia bruta
tenga también, como los hombres, sufrimientos crueles™
(132); "El rio -como un ser humano- tiene rostro vy
entrafias"” (218) y las ventanas de la casa de la Moucha son
"como ojos abiertos en una cara gordinflona" (184),
mientras que el invierno es un peregrino barbudo que tose
y saca vientos de su ancho zurrdén (189). Para conseguir
desdibujar los limites entre lo realista y lo mdgico,
junto a la antropomorfizacién aparece una especie de
animalizacién y cosificacién de lo humano. De Marica da
Fame se dice que "diocse a andar por la fraga como un
animalito mas, envejecido y hambriento” (119) y de Pilara
gue camina "doblada como la hoja de una hoz" (141). En
este intercambiarse los papeles, buena parte de los
animales que aparecen en la novela llegan a criticar a los
hombres e %ncluso alguno, como el raposco, sefiala alguna
similitud entre ambos:

Resulta extraordinario que el hombre me denueste por

lo Gnico en que me parezco a él: porque me gustan.las

gallinas. El las come, yo también las como éQué tiene
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que reprocharme? S6lo nos diferencia qgue €l las pone

en pepitoria y yo no. (179)
A ese ambiente mdgico también contribuye la abundancia de
pasajes nocturnos y, sobre todo, las fuertes creencias de
las aldeas gallegas en meigas, en la Santa Compafia o en
almas en pena, creencias que comparte el narrador con
todos los personajes. Para empezar, entre los personajes
hay un alma en pena y una meiga. En la pelicula Geraldo
acude a la meiga para que haga volver a su amada y a
Pilara la Santa Compana le vaticina la muerte con su
aparicién. Malvis también cree en brujerias y propone
colgar al cuello de la vaca que acaba de parir una bolsa
con nueve granos de sal, nueve dientes de ajo y nueve
hojas de torvisco, "para librarla de los meigallos"(197).
Curiosamente esta afraigada creencia en fendmenos magicos
dificiles de probar cientificamente es, al mismo tiémpo,
un rasgo de realismo, ya gue se viene produciendo
histéricamente en muchas aldeas de Galicia. Hay algin otro
rasgo de realismo, que no nos atrevemos a calificar de
social: una referencia al problema del minifundismo, la
constante presencia de una muerte cruel y, por supuesto,
la miseria y el hambre. Aun asi todos estos elementos
estdn dulcificados y no llegan a constituilr una verdadera
critica social, tal vez porque al mezclar lo tragico y lo
cémico, la parte oscura gqueda como tefida de

superficialidad. A este respecto se pregunta Mainer
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i{Hasta ddénde, por ejemplo, la tranquilidad de
ultratumba gue alcanza la criadita Pilar en su
entierro no veda al autor la posibilidad de
indignarse ante la explotacién de que ha sido objeto
a lo largo de su vida y que la ha llevado a la

muerte? (364)

Para Mainer la novela "reafirma la necesidad ‘'natural’' de

conformarse con el propic destino" (364) en una especie de

conformismo con las instancias de una naturaleza que esté

sacralizada. Alvaro Cunqueiro ve en la novela

8.3

la aceptacidén que sus personajes hacen claramente de
la desilusidén, que si por una lado ha sido muy
grande, porque son los mds transelintes sofladores,
por otro lado se transforma en una realidad en la que
el espiritu se serena y tranquiliza... La filosofia
de Wenceslao consiste en la aceptacién de lo sofiado
como la vida mas vivida, y el tropezén del sonador en
la realidad cotidiana es el nicleo del argumento. Y
si entonces sonreimos es para continuar teniendo

esperanza. (1964, 4)

Elementos narrativos

La primera peculiaridad narrativa gue hay due

destacar de la novela es la tendencia del narrador a dejar

seflales de su enunciacidén a lo largo del texto, due a

menudo tienen como finalidad prevenir al lector sobre lo
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que va a leer a continuacién o advertirle sobre las
cualidades necesarias para codificarlo adecuadamente:
"Este es el libro de la fraga de Cecebre. Si alguno de
esos hombres llega a hojearlo, apodré encontrar la ternura
un poco infantil necesaria para gustar sus historias?”
(43). También se detecta su presencia en determinados
juicios emitidos o en exclamaciones que son atribuibles a
él directamente:
"...su descreimiento se extendia, por desgracia, a
mas graves asuntos gque atanian a la verdadera
fe" (165).
"...resulta imposible evitar el recuerdo de que el
diablo -irenegado seal!- se presentd muchas veces a
mozos que volvian de una romeria..." (134).
Es habitual que interpele o incluya al narratario, bien en
primera o en segunda persona de plural, con el fin de que
éste se implique al madximo en la historia relatada:
donde fijais wvuestra mirada divisdis ramas
estremecidas.... esa tentacién de detenernos a
escuchar no sabemos qué, cuando cruzamos entre su luz
verdosa, nace de que el alma de la fraga nos ha
envuelto y roza nuestra alma. (39); Jurariais que el
océano abre sus llanuras poco mas alla de la
floresta, y sin embargo os separan de él muchos
kilémetros... Las plantas que habia en torno del

reciente huésped de la fraga permanecieron durante
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varios dias cohibidas con su presencia, porgue ya se
ha dicho que su timidez es muy grande.(45)

También incluye preguntas retéricas: "¢Era posible que se

pudiese llorar asi, gritando tanto?" (143); "Quiz& Geraldo

nc dijo nada y su extrafio anfitridén leia en su espiritu.

Pero esto, ¢quién lo puede saber?"(238). El narrador de El

bosque animado es por lo general omnisciente y, por este

motivo, antes de dejar que los personajes se vayan

perfilando mediante sus acciones, él los caracteriza

directamente e incluso relata anécdotas de su pasado:
Geraldo es muy pobre; vive solo; siendo un
adolescente, su tio, que era marinero, le llevd a
navegar. (55)
El muchacho era timido. cuando estaba en calma el
mar, le acobardaba aguella inmensa extensidén gris en
la que se sentia solo y abandonado. (56)

En ocasiones sabe mads que los propios personaijes:
...contemplaba la ancha extensidén con el gusto por
los anchos horizontes que, sin €l saberlo, le habia
impuesto el mar... Sin duda no se daba cuenta de su
éxtasis, ni aun le ara posible analizarlo. (59)

- ¢Y usted la vio, don Pedro?
- Como te veo a ti -mintié-. (164)

El mismo se erige en narrador privilegiado al advertir que

lo relatado fue visto por muy pocos, anadiendo, asi,

interés a la historia: "Cuando el hombre entra en la
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fraga, la fraga cambia. Muy pocos pudieron verla tal como
es, Yy nhinguno lo ha contado" (80). Sin embargo, a veces
parece no estar muy bien informado, ya que duda sobre la
precisién del contenido de su relato: "parece que tio
Pedro contdé todo esto ain con mé&s impresionantes
palabras..." (165); "Subia fatigosamente el declive de la
corredoira y se detuvo, quizd asustado" (137).

Otra caracteristica importante del texto es 1la
presencia de otros sujetos de la enunciacién, ademds del
qgue podemos denominar narrador principal. Asi, observamos
cémo a éste se unen varios animales, el opositor, la tia
Emilia y las mujeres que estdn en el velatorio de Pilara.
El autor implicito a menudo otorga, tanto al narrador
principal como a los subnarradores, omnisciencia vy
capacidad de juicio. El narrador principal, por ejemplo,
afirma el equivoco de sabios, poetas y hasta de los
chiquillos de Cecebre: "la verdad la sé yo y voy a
contarosla" (198). También proclama la credibilidad de uno
de los subnarradores, el cuervo, a quien califica de sabio
y enciclopedista:

El bdho es un filéscofo y el cuervo es, mas bien un

historiador y recuerda no sélo los grandes sucesos,

sino también las peguefas anécdotas... Puede
sospecharse que en este rodar por tantas leguas se
habra modificado mucho y acaso haya detalles

inventados después; pero lo que importa es la
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veracidad esencial, y de ella no se debe dudar

siendo el narrador un cuervo. (217)

Por lo que respecta a la pelicula, su narrador es una
instancia que tiende a borrar las huellas de su
enunciacién, para hacer un cine transparente, un relato
cinematografico al modo clisico. La planificacién, el
montaje o los movimientos de camara quedan diluidos en la
narracién, pasando totalmente desapercibidos y haciendo
que el relato fluya suavemente. La pelicula es también un
relato de protagonista colectivo y no hay, por tanto, un
personaje gque focalice la narracién, aunque si encontramos
ocularizaciones internas a lo largo de la pelicula. Alguna
de estas ocularizaciones incluyen parte del cuerpo del
protagonista: la pierna ortopédica de Geraldo o los pies
de Fuco vistos por su propietario mientras observa el
chorro de orina que él mismo lanza al exterior. Son
interesantes las ocularizaciones de Geraldo y Hermelinda
cuando ésta se va a La Corufia, pues afaden una nota
dramdtica a la escena, que es contrapunteada por la
grotesca presencia de las hermanas Roade. A pesar de estas
notas de subjetividad, la pelicula adopta una perspectiva
externa de enunciacién invisible.

Sin duda uno de los logros de la pelicula es la
creacién de un espacio construido a base de una gran
rigueza perceptiva, gque no se nota pero que esti ahi, Yy

qué da soporte a muchas acciones de los personajes. El
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bosque, o mejor dicho, la fraga, es un espacio en cierta
medida cerrado, pues envuelve un microcosmos dentro del
cual tienen lugar los acontecimientos mas variados: desde
los robos de Fendetestas a las cacerias de Fuco, pasando
por los encuentros amorosos de los jdévenes que van a la
verbena, las apariciones de Fiz de Cotovelo o la procesidn
gue lleva el cadéver de Pilara. La unica via de salida de
este espacio es el tren, que simboliza la frontera del
bosque con el exterior. En el tren se va Hermelinda y en
el tren llegan las hermanas Roade, elementos externos due
no pueden adaptarse a la vida del bosque. El espacio esté
dotado de una gran riqueza visual que se manifiesta en la.
frondosidad, en la gran cantidad de senderos dJue
atraviesan el bosque, en sus distintas luminosidades, en
la niebla que lo cubre al amanecer. Pero también la banda
sonora contribuye de manera brillante en la creacién de
ese espacio modulando su profundidad y su misterio. El
segmento sonoro hace gque el bosque tenga vida, que esté
realmente animado. La pelicula nos ofrece los sonidos de
los pajaros, de los insectos, de las hojas de los &rboles,
rebuznos, ladridos, las campanas de la iglesia, las gotas
reverberantes de la cueva, el lejano silbido del tren.
Junto a este espacio bien definido en el Aambito
temporal hay una cierta indeterminacidén, pues apenas hay
datos que sitlen la historia cronoldégicamente. La ausencia

de una ubicacién temporal clara refuerza en la pelicula su
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tono universalista, pues El bosgue animado es una mirada
tierna sobre cuestiones universales como el amor, la
muerte, la pobreza o la supersticidén. Dicha universalidad
hace que esta pelicula, a diferencia de la gque hemos
analizado anteriormente, se mantenga fresca durante mucho
tiempo, ganando incluso con el paso de los afios. A la
indeterminacién temporal debemos afadir por Gltimo un
guino de la narracién cinematogrdfica que consideramos
importante. En la dltima secuencia de la pelicula se
producen tres hechos: Fuco decide dedicarse al pillaje y
se queda como aprendiz de Fendetestas; una nifia, que nos
recuerda mucho a Pilara, atraviesa de nuevo el bosque
cargando con su recipiente de leche; Fiz de Cotovelo, al
que imagindbamos en Cuba, vuelve a penar entre las brumas
del bosque. Siguiendo el espiritu de la novela, el
narrador cinematogrdfico nos viene a decir que la vida de
las personas, al igual que la vida del bosgue, sigue su
curso como en una cadena en la que las generaciones se
perpetidan. La vida, con sus desgracias y sus tristezas,
sélo es soportable si se la mira con un cierto sentido del

humor.
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9. LEER/VER LA COLMENA

La Colmena es la cuarta novela de Camilo José Cela y
su redaccidén le ocupd més de cinco afios (1945-1950)1. Este
hecho, que en principio puede parecer insignificante, esté
probablemente relacionado tanto con su complejidad
estructural como con la serie de avatares externos que
padecié hasta que fue publicada.

La primera versién de la novela fue presentada a la
censura el 7 de enero de 1946. Los informes obtenidos
fueron bastante negativos y la novela fue prohibida. Tras
pasar por un primer lector (Leopoldo Panero) que encontrd
en ella un considerable valor literario y gque recomendd
tachaduras en algunas péginas y atenuar algunas de las
escenas reiteradas, el manuscrito pasé a un segundo
lector, sin duda més estricto, que fue el Padre Andrés de
Lucas Casla, quien emitid el siguiente informe:

¢Ataca al dogma o© a la moral? §8i. ¢éA las

instituciones del Régimen? No. {Tiene valor literario

o documental? Escaso. Razones circunstanciales gue

1. El propic autor de la novela en "Historia incompleta de unas paginas
zarandeadas" escribe:

Este libro lo empecé en Madrid, en el afio 1945, y lo medic rematé en

Cebreros, en el verano del 48B; es evidente gue después volvi sobre él

{(de ahi su fecha 1945-1950), corrigiende y puliende y sobando,

quitando agui, poniendo alld y sufriendo siempre, perc la

novela bien hubiera pedideo quedar redonda en el trance a que

ahora me refilerc. Antes, en el 1946, empezd mi lucha con la

censura, guerra en la que perdi todas las batallas menos la dltima.
Esta referencia estd tomada de las paginas 94 y 95 de la edicidn de La
colmena a cargo de Raquel As(n publicada por Castalia en Madrid en 1990.
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aconsejen una u otra decisién: Breves cuadros de la
vida madrilefia actual hechos a base de
conversaciones entre los distintos personajes, a
gquienes une una breve 1ligazdén, pero sin que
exista en esta mal llamada novela un argumento
serio. Se sacan a relucir defectos y vicios
actuales, especialmente los de tipo sexual. E1
estilo, muy realista a base de conversaciones
chabacanas y salpicadas de frases groseras, no tiene
mérito literario alguno. La obra es francamente
inmoral y a veces resulta pornogréfica y en ocasiones
irreverente., Véanse las pp. 31-38-39-50-51-53-54-63-
66-66-67-69-76-77-83a 88, etc., etc. [de la copia
mecanografiada]?.

Como es 16gico, este tipo de censura no influy6 en la
pelicula, por ser fruto de otra época, pero es curioso
cémo un emperio de produccidén tan considerable como La
colmena se vio dificultado entre otras cosas por la
precipitacidén con que fue

retirada de su local de estreno (un prestigioso cine

de la Gran Via propiedad del Opus Dei), en funcién de

la dictadura implacable que los grandes productos
norteamericanos servidos por las multinacionales

ejercen sobre los exhibidores espafioles.(Heredero 83)

2. Estos informes de la censura aparecen reflejades y comentades en las
péginas 112 y 113 de La novela espanocla entre 1936 y 1980: historia de una
aventura, obra de J.M2 Martinez Cachero publicada por Castalia en 1985.
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9.1 Diferencias en la historia y el discurso
Como ya he sefialado, mucho se ha escrito sobre la
posibilidad de trasladar una novela al cine y sobre el mal
entendido grado de pureza/contaminacién o
fidelidad/traicién que esta arriesgada actividad conlleva
en cada caso. La Colmena no es una excepcidén a este
respecto y el propio autor de la novela se manifiesta
sobre el particular:
Yo estas cosas me las tomo con toda la frialdad del
mundo. Me conformo con que el cine no traicione al
menos el espiritu de lo que yo escribi. Y en el caso
de La colmena, tanto la direccién como el guidn estén
llenos de respeto y fortuna. (Bayodn 130)
Sin embargo, el director de la pelicula afirmé que "jaméas
habia pensado en filmar La colmena, porgque me parecia no
dificil, sino imposible".3 Esta opinidén es compartida por
Jesis Fernandez Santos para qguien "Camilo José Cela es un
literato puro, de ahi que llevar sus relatos al cine sea
précticamente imposible"(1982,5). Algunos criticos piensan
que las novelas si se pueden adaptar al cine y que en el
caso de La colmena se ha hecho con fidelidad y respeto:
There isn”"t a story as such. The story is the
composite of those of all characters, repping a kind

of cross-~section of Spanish society at that time.

3. Declaracién del director recogida por Mary G. Santa Eulalia en su
articulo "Camus ha mirado sin caridad a los perscnajes de Cela" publicado
por Ya/Hoja del Lunes el 11 de noviembre de 1982, pég.69.
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Producer-scripter José Luis Dibildos has remained

faithful to this novelistic structure in his film,

using a galaxy of Spain’s top present-day thesps for
the multifarious part, which intertwine and

interlock. (Besa 22)

De la misma opinidén es Utrera, para quien Dibildos y Camus
“han guardado fidelidad a la obra original tanto por el
carcter poliédrico de su estructura, como por las
diversas calas que esbozan el retrato de una
época”(1990,70). No obstante, para otros criticos no sélo
es posible adaptar una novela al cine, sino que ademés
esta pelicula es "exactamente la transcripcidn
cinematogrédfica condensada por necesidades de metraje
habitual de La colmena novela" (Heredero 83). Pensar gque
existe una exactitud o una correspondencia absoluta entre
novela y pelicula es pecar de ingenuidad, ya que, como
vamos a ver a continuacién, las divergencias entre novela
y pelicula se producen tanto en el nivel de la historia
como en el del discurso.

En primer lugar, los aproximadamente trescientos
personajes que aparecen en la novela quedan reducidos en
la pelicula a sesenta personajes, a lo que hay que anadir
la presencia de unos mil quinientos figurantes.4 Por esta

razén, en la pelicula no sabemos nada de personajes como

4. Informacicn referida por R. Rodriguez en "El cine en casa" en Diario 16
22 mar. 1984.
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Jaime Arce (I,4), Dia. Isabel Montes (I1,5), D. José
Rodriguez (I,7), Trinidad Garcia Sobrino (I,11), D. Pablo
y Dfia. Pura (I,24), el Sr.Ramén (II,2), Celestino Ortiz
(II,7), Laurita y Pablo Alonso (II,9), Marujita Ranero
(I11,5), José Sierra (IV,%), D. Francisco y Dfia. Soledad
(V,6) o Rémulo (F,14)5. Pero también ocurre
intertextualmente a la inversa, es decir, hay algin
personaje gque no aparece en la novela y si en la pelicula,
con la particularidad de que es el propio Cela quien
encarna a uno de estos personajes, tal y como €l mismo
explica a Baydén: "soy Matias Marti, vendedor de palabras.
Ese personaje no sale en La colmena, sino en uno de mis
cuentos, pero Dibildos, el productor y guionista, tuvo la
buena ocurrencia de afadirlo" (131).

Algunos personaljes de la novela gue desaparecen y las
conversaciones que los caracterizan son representados en
la pelicula por otros persconajes. Por ejemplo, Dha.
Matilde, ademés de regentar la pensién donde viven D.
Leonardo y Tesifonte, asume en la pelicula el papel de
alcahueta que en la novela desempefia Dila. Ramona Bragado,
la duefia de la lecheria, y lo que en I,35 dice Dfa. Pura
sobre la decencia, en la pelicula se pone en boca de una

de las pensionistas. Don Leoncio Maestre "que estd preso

5. Todas las referencias y citas al texto de la novela se harén mencicnando

en primer lugar y en nimeros romanos el capitulo (salvo para el final, que
se utilizard una "F") y en segundo lugar se consigna el nimerc de la
gsecuencia en que aparece el texto ¢ personaje referido.
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por orden del juez"(III,10) es sustituido en la pelicula
por Martin Marco, quien en la secuencia 49 es detenido
como sospechoso del asesinato de Dfia. Margot. También es
este el caso de Padilla, que ademds de ser el cerillero,
interpreta el papel de Segundo, el limpias.

Junto a esta reduccidén en el nimero de personajes
también hay una bisqueda de economia espacial y muchas
acciones que en la novela tienen lugar en distintos
espacios, en la pelicula se trasladan al café, que es sin
duda el lugar central de La colmena, espacio en el que
personajes y acciones se suceden con mayor frecuencia
tanto en la novela como en la pelicula. Baste decir que
todo el primer capitulo de la novela transcurre
integramente en el café y que en la pelicula este espacio
ocupa siete de las cincuenta y una secuencias que hay en
total. La conversacidén que las pensionistas tienen en la
lecheria de Dfia. Ramona (III,2), en la pelicula forma
parte de una secuencia que se desarrolla en el café. Don
Ibrahim Ostolaza y Bofarull en la novela nunca aparece por
el café y siempre lo vemos ubicado en su casa ensayando el
discurso de ingreso en la Academia de Jurisprudencia
(II1,34) o bien tratando de imponer orden entre sus
convecinos tras el caos formado por la muerte de Diia.

Margot (III,10). En la versién cinematografica sélo vemos

6. Es interesante sefialar que tan alto nimero de personajes lleva incluso
al propio autor a cometer algiin error y, de hecho, en lag primeras ediciones
se confundian las personalidades de Padilla y Segundo.
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a Don Ibrahim en el café, normalmente conducido por el
grupo de poetas hasta su mesa resignados a escuchar su
discurso una vez mas con la esperanza de ser invitados
como compensacién a un café con leche. Toda esta serie de
cambios estd mas que justificada al convertir un texto
verbal como es la novela en ese texto audiovisual que es
la pelicula, y asi lo reconoce el guionista:

Era preciso dotar a la novela de una estructura

dramé&tica de la que carecia. Esta es la Unica razdn

de que muchos perscnajes hayan tenido que cambiar de
oficio, residencia, didlogos o cometidos. No habia

otro remedio. (Vara 35)

Algunos fragmentos que en la novela tienen carécter
descriptivo, en la pelicula se convierten en narracidén, en
accién. Tomemos un ejemplo de I,3:

Muchos de los marmoles de los veladores han sido

antes lépidas en las sacramentales; en algunos, que

todavia guardan las letras, un ciego podria leer,
pasando las yemas de los dedos por debajo de la mesa:

Aqui vyacen los restos mortales de la sefiorita

Esperanza Redondo, muerta en la flor de la juventud;

o bien: R.I.P. El Excmo. Sr. D. Ramiro Lépez Puente.

Subsecretario de Fomento.

En la secuencia 42 de la pelicula, Ricardo Sorbedo
descubre el texto inscrito en su velador y automaticamente

Martin Marco y los demds contertulios empiezan a dar la
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vuelta a las mesas del café produciendo un gran revuelo en
todo el local y acusando a dofila Rosa de profanadora de
tumbas. La reaccidén de la duefla no se hace esperar y
ordena a los camareros gue llamen a la policia. Este
cambio de 1lo descriptivo a 1lo narrativo tiene su
fundamento en que la naturaleza temporal del cine se
caracteriza precisamente por la secuencialidad, es decir,
por una ordenacién sintdctica de segmentos espaciales y
temporales de la méxima eficacia para narrar sucesos. Por
el contrario, la temporalidad por simultaneidad de la
imagen fija aislada se presta de un modo mucho mds natural
a la descripcién, aunque con esto no queremos decir que la
imagen fija aislada sea incapaz de generar cierto grado de
secuencialidad o hasta de narrar historias y ahi estén
eminentes ejemplos como el Guernika de Picasso o el tapiz
de Bayeux. Sin embargo, no estamos de acuerdo con Seymour
Chatman en que "el cine no puede describir en el sentido
estricto de la palabra, es decir, detener la accidén. Sélo
puede 'dejar que sea visto'" (1990a, 114). Ya hemos

comprobado en Pascual Duarte que esto no es exactamente

cierto.

También hay cambios en el modo de caracterizar a los
personajes. D. Leonardo Meléndez, que en I,2 aparece cCOmo
un gorrdn profesional gue intenta sacar un cigarrc al
primerc gue se sienta en la mesa de al lado, en la

pelicula estuvo encarcelado por tener catorce cartillas de
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racionamiento, roba huevos crudos a la duefia de su pensidn
(actividad ésta de la que se puede sacar mucho mas partido
visual) y se dedica a todo tipo de negocios oOscuros como
vender plumas estilogrdficas gque no funcionan, jabdén o
dentaduras postizas de origen sospechoso. Victorita en la
pelicula no trabaja en una imprenta, sino en una merceria
y ademds friega escaleras y por las tardes trabaja en una
especie de club-escuela de baile. El afecto que Dfia. Rosa
expresa en la novela por las tropas alemanas se convierte
en la pelicula en un retrato de Hitler colgado de la pared
de su despacho. Igualmente, las noticias de la prensa
vespertina gque comentan los personajes de la novela, en la
pelicula entran a formar parte de la banda sonora a través
del diario hablado de Radio Nacional de Espafia. Buscando
la maxima economia de medios todos los elementos
susceptibles de crear significacién son incorporados a los
segmentos visual y auditivo.

Otro cambio efectuado en la pelicula se refiere al
pasado de algunos personajes, que por evidentes motivos de
espacio ha sido eliminado, lo cual ha provocado el rechazo
de la critica:

Por contra, en el film este pasado desaparece, esté

ausente de la casi totalidad de los personajes, por

lo que a la previa supresién de numerosisimos
episodios del presente se le une la nula importancia

otorgada a ese tiempo pretérito, todo lo cual
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acarrea, no hace falta decirlo, un resultado
notablemente empobrecedor, a la vez que viene a
corroborar la legitima inviabilidad de un &éptimeo
trasvase literatura-~cine en el ejemplo gue nos
ocupa. (Alberich 60)
Resulta un tanto excesivo hablar de empobrecimiento cuando
lo gque sucede es mé&s bien la consecuencia ldégica de
trasladar una novela de estas caracteristicas a la
pantalla. Hay que tener en cuenta que tanto el guionista
como el director de la pelicula se ven obligados a
realizar un proceso de seleccién sobre los contenidos de
la novela, proceso que, ademds, es en buena medida similar
al que ha llevado a cabo el autor de la novela sobre la
realidad y al cual nos referiremos en el siguiente
epigrafe. Este proceso de seleccién puede ser reductor si
se eliminan las partes del contenido menos relevantes ©
puede ser enriquecedor si se afiaden contenidos que no
estando presentes en la novela se introducen
justificadamente en la pelicula quedando perfectamente
integrados en su estructura. Ldgicamente, para realizar
con acierto esta reduccidén o esta adicidén a que me refiero
hay que ser un artista de categoria y la tarea no es
facil, sino més bien arriesgada y dificultosa. En muchas
ocasiones el resultado de tal operacidn es empobrecedor,

pero no es éste el caso gue nos ocupa por dos motivos
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principalmente’. En primer lugar, porgue en la novela el
espacio dedicado a relatar el pasado de los personajes es
comparativamente muy pequefio si consideramos el espacio
dedicado al agui y al aghora de la historia. En cualquier
caso, ese pequefio trozo de pasado que se nos niega en la
pelicula suele ser sustituido por otra serie de contenidos
pertenecientes al presente, aungue a veces también se
refieren al pasado, salvaguardando rigurosamente esa
funcién de caracterizacién del personaje que en modo
alguno se ha perdido. Un claro ejemplo de esto que digo es
el de D. Leonardo Meléndez, que "debe seis mil duros a
Seqgundo Segura, el limpia"(I,2), el cual "estuvo ahorrando
durante un montén de anos para después prestarselo todo a
don Lecnardo"(I,2). Este trozo del pasado del personaje lo
caracteriza como un estafador y un ladrén. En la pelicula,
esta caracterizacidén se produce por una reinvencién del
pasado (D. Leonardo fue encarcelado por tener catorce
cartillas de racionamiento) y, sobre todo, por una
recreacidn del presente (roba huevos, se las arregla para
fumar sin comprar tabaco, no paga los cafés gque se toma,
vende estilogrédficas defectuosas...). En segundo lugar, se

equivoca Alberich al hablar de empobrecimiento, ya que si

7. A las dos razones que aducimos podemos afnadir el juicio de Julién
Mariag: "Con extrafia habilidad se ha conservado en la pelicula -realidad
primariamente visual- el talento verbal de Cela.... La abreviatura que el
cine impone intensifica a veces la fuerza de las expresicnes literarias, el
retener s6lo las mas logradas y eficaces. Palabras e imAgenes se refuerzan
mutuamente, lo que significa un considerable y no muy probable acierto" (ABC
19 oct. 1982).
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por algo destaca la novela es precisamente por ser una
historia contada fundamentalmente en presente y como
seflala Paul Ilie "una escena pasada es tan exactamente
presente como otra presente, y todos estos tableaux
vivants se convierten en una cadena de momentos
presentes"(130). De modo que el presente predomina en la
novela no sélo por ser el tiempo verbal més utilizado,
sino también porque las estructuras temporales creadas por
las secuencias "desplazan las usuales percepciones por el
lector del tiempo como un fluir, preparandole para
aceptarlo como un constante o eterno ahora"{Ilie 129). ¥
es esto precisamente lo que la pelicula refuerza, porque
"en el cine todo estéd siempre en presente, en el mismo
tiempo de la existencia"(Laffay 24). El cine es ante todo
presencia, todo o casi todo se muestra y de ahi gue la
impresién de realidad sea mucho mds fuerte en el cine que

en otros modos de representacién menos mostrativoss.

9.2 Estructura temporal y montaije
Pasemos ahora a analizar las diferencias entre novela y
pelicula en lo que a su estructura temporal se refiere. La

novela estd dividida en seis capitulos y un FINAL. Cada

B. A la impresién de realidad en el cine también contribuyen de manera no
menos importante su rigueza perceptiva (alta definicién, restitucién del
movimiento y del volumen, co-presencia de imagen y sonido), la ccherencia de
8u universo diegético, su dispositive escénico y de representacidn y los
fendmenos de identificacién que genera en el espectador (Aumont et al.
148-152).
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uno de estos capitulos estd fragmentado a su vez en
distintas secuencias o vifetas que en la mayoria de los
casos, aungque no siempre, presentan unidad espacial y
temporal. El nimero total de secuencias es de doscientas
trece, repartidas por capitulos de la siguiente manera: I
cuarenta y cinco, II cuarenta y seis, III veinticinco, IV
cuarenta y una, V veintiocho, VI nueve y FINAL diecinueve.
Una de las peculiaridades de La colmena es que en ella el
discurso no sigue el orden cronolégico de la historia
porgue el texto, ademé&s de poseer un alto grado de
fragmentacién, abunda en elipsis, analepsis y prolepsis.
La elipsis méds notable ocupa un tiempo inmediatamente
anterior al del capitulo FINAL y dura tres o cuatro dias.
El dnico suceso referido correspondiente a dicha elipsis
es la recepcidén de un misterioso certificado en casa de
Julita. Un buen ejemplo de prolepsis es el encuentro en la
casa de citas de Diia. Celia entre D. Roque y su hija, que
se produce en V,16, pero gue nos es anticipado en V,1 y
V,4. Este recurso sirve para crear cierta incertidumbre
respecto a la autoria real de algunas acciones, gue sera
desvelada con posterioridad en el relato. En V,4, por
ejemplo, Julita recibe en el correo el enigmdtico retrato
de D. Obdulio y en V,19 sabemos que la autora del envio es
Lola. Un clarisimo ejemplo de analepsis lo tenemos en
IV,15, donde se relata cémo Victorita fue abordada en la

calle por un hombre en busca de sexo. El final de la
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analepsis y la vuelta al tiempo presente viene marcada por
una linea de puntos. Esto demuestra que la unidad temporal
de las vifietas es mé&s relativa de lo que la critica ha
venido considerando habitualmente. Otros ejemplos de
disgregacién temporal hacia el futuro dentro de una misma
vifeta se pueden encontrar en V,4 y V,18. Conviene sefialar
también una peculiaridad de La colmena gque sin producir
verdaderas anacronias si influye en su temporalidad. Me
refiero a aquellas ocasiones en que se nos anticipa una
conversacién sin gque sepamos quién es uno de sus
protagonistas, informacién ésta que se nos ofrece méas
adelante:

lLa castafiera habla c¢on una sefiorita. La sefiorita

tiene las mejillas ajadas y los pérpados enrojecidos

como de tenerlos enfermos.

- iQué frio hace!

- 81, hace una noche de perros. El mejor dia me quedo

pasmadita igual que un gorridn.

La sefiorita guarda en el bolso una peseta de

castafias, la cena.

- Hasta mafana, senora Leocadia.

- Adids, seforita Elvirita, descansar.(II,13)
El equivalente cinematogrédfico de este recurso seria una
conversacién en la que alguno de los interlocutores esté
en el fueracampo, cuyo espacio es mostrado inmediatamente

después, o esos encabalgamientos de la banda sonora que
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anticipan los didlogos o ruidos del préximo planco cuando
todavia la imagen nos muestra un espacio que nada tiene
que ver con dichos ruidos. Esto es lo que sucede, por
ejemplo, en las secuencias 7,8 y 14 de La colmena {la
conversacién de D. Leonardo en casa de Dfia. Matilde se
encabalga sobre la secuencia del prostibulo, el wvals que
suena en el café se encabalga sobre la conversacién de D.
Leonardo y los otros huéspedes y el timbre de la casa de
Dila. Celia se encabalga sobre la escena de la merceria).
Probablemente uno de los rasgos mas importantes de la

estructura temporal en La colmena es el efecto de

simultaneidad, que consiste en el relato sucesivo en el
discurso de acontecimientos que en la historia se sitdan
como coincidentes en el tiempo. La simultaneidad puede
producirse en un Gnico espacio, como cuando en el café
asistimos a conversaciones que suceden en el mismo momento
o cuando Martin es expulsado al tiempo gque algunos
clientes comentan el suceso, 0 en distintos espacios, es
decir, cuando el narrador nos ofrece lo gue distintos
personajes hacen, piensan o dicen en distintos lugares,
pero en el mismo segmento temporal de la historia, como es
el caso de las secuencias II,l2, 11,13, 11,14, 11,15 ¥y
II,16. Todos estos acontecimientos gue el texto nos relata
sucesivamente son interpretados por el lector como
simultdneos no por indicaciones adverbiales que el

narrador pudiera ofrecer, sino por la utilizacidén del
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tiempo presente y por la traslacidén espacial que suponen
las vifletas y cuya lectura implicita, salvo indicacién
contraria, es "en ese mismo instante...". En esta idea
abunda Dario Villanueva (1983, 43) comparando, ademéas, la
técnica utilizada por Cela con el lenguaje del cine:
mediante una meticulosa labor de montaje que nos
recuerda la técnica filmica, al intercalar breves

narraciones de lo gue va sucediendo al mismo tiempo a

personajes diversos en lugares diferentes, se nos

sugiere con eficacia que lo que leemos obligadamente

en progresién corresponde en realidad a un mismo

instante.
A veces el efecto de simultaneidad es tan fuerte que
algunos personajes parecen estar a la vez en dos lugares
distintos. Por ejemplo, en V,15 y V,17 Ventura Aguado
habla con Tesifonte Ovejero (y el contexto no parece
indicar que se encuentren en casa de Dfia. Celia), mientras
que en V,16 estd con Julita en la casa de citas de Diia.
Celia.

La frecuencia también Jjuega su papel en la
construccidén de la estructura temporal de la novela.
Repitiendo pensamientos, dialogos o acciones se incide
sobre ese cardcter de simultaneidad, de qgue todo sucede
ahora una y otra vez, y, desde luego, se subraya lo que el
titulo y la propia estructura general de la novela

implican: las vidas igualmente miserables e igualmente
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aburridas de la colectividad. Estas repeticiones no son
literales, sino que suele haber pequefios cambios que
indican una frecuencia midltiple como en el siguiente
ejemplo: "Yo no sé quién serd méds miserable, si esa foca
sucia y enlutada o esta partida de gaznédpiros. Si la
agarrasen un dia y le dieran una somanta entre todos, a lo
mejor entraba en razén"(I,17). ¥ mds adelante: "Yo no sé
quién serd mas miserable, si esa foca sucia y enlutada o
toda esa caterva de gazndpiros. iSi un dia le dieran entre
todos una buena tunda!"(II,33). Las repeticiones estéan
repartidas por todo el texto: véanse 1,32 y II,37; II,35 vy
v,4; Iv,8 y IV,15.

Encontrandose, pues, el lector ante una estructura no
lineal, el unico recursec gue tlene para orientarse
temporalmente es ir recogiendo indicios facilitados por el
narrador o los personajes e intentar recomponer el
rompecabezas cronolégico. Contrariamente a lo que afirma
Raquel Astn? sabemos que los capitulos I y II pertenecen a
la misma jornada, o sea, a la primera, por lo que dice

Martin Marco en II,29%: "Hoy me echaron a patadas de otro

9. Raquel Asin afirma, a nuestro juicio equivocadamente, que el segqundo
capitulo corresponde al segundo dia:
En el primer capitulc -primer dia por la tarde- Cela se detiene en el
café de doha Rosa, diverso, miltiple, con los rostros y pensamientos
de los hombres que a un tiempo lo comparten. En el segundeo
-segundo dia anccheciendo- los personajes antes retratados salen a la
calle y unos desaparecen, otros se retiran, otros, como Martin Marco,
descubren en el caminar unos espacics leogrande ya que en el texto se
imponga un fluir suceaivo en constantes bifurcacicnes
arqumentales. (37)
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café". Sabemos que los capitulos I y II son la tarde y el
anochecer respectivamente porque "suenan las nueve y media
en el viejo reldé de breves numeritos que brillan como si
fueran de oro"(I,45) y porque "deben ser ya mas de las
diez"(II,14). Podemos deducir que el capitulo IV es en el
orden cronolégico de la historia (que no en el del
discursc) anterior al III, porgque en €l se alude,
utilizando el futuro, a acciones que tienen lugar en dicho
capitulo III:
Detréds de los visillos de su entresuelo, dofia Maria
Morales de Sierra, hermana de dona Clarita Morales de
Pérez, la mujer de don Camilo, el callista que vivia
en la misma casa de don Ignacio Galdacano, el sefior
gue no podréd asistir a la reunién en casa de don
Ibrahim porgue estd loco, habla a su marido, don José
Sierra, ayudante de obras puiblicas.(IV,7)
Sabemos que III es la segunda jornada por lo gue dice don
Ibrahim: "Como decia, cuando anoche don Leoncio Maestre me
comunicé la mala nueva del accidente acaecido en la
persona de dona Margot Sobrén de Suédrez..."(III,10). Este
anoche tuvo lugar en 11,39 que corresponde a la primera
jornada. Y el mismo indicio temporal se nos ofrece en
I1I,8: "A los dos amigos [La Fotégrafa y El Astillaj los
detuvieron la noche anterior en un bar de la calle de
Ventura de la Vega". Podemos pensar ademés que III es la

tarde porque "aquella tarde estaba alegre la tertulia de

228



la lecheria"(III,2). El capitulo V ha de ser forzosamente
la segunda jornada, porque "el sefor Ramén habla con su
mujer, la Paulina, y con don Roberto Gonzdlez, que ha
vuelto al dia siguiente, agradecido a los cinco duros del
patrén, a ultimar algunas cosas"(V,10). De manera que II,2
es el dia anterior, porque es cuando "el panadero saca del
bolsillo una gruesa cartera de piel de becerro y le da
cinco duros a don Roberto". El capitulo V ha de ser ademés
nocturno, porque "la gente ya ha cenado"(V,4). Por lo que
respecta al capitulo VI todo parece indicar que es la
maflana que sucede a la noche del capitulo IV por la
continuidad de personajes y espacios (Martin Marco se
acuesta con Purita en casa de Dfia. Jesusa (IV,40) y en
VIi,l1 amanece en las mismas circunstancias). El1 capitulo
FINAL corresponde a una manhana de tres o cuatro dias
después de la segunda jornada.

Tras descifrar toda esta marafia temporal podemos

concluir que el orden cronolégico de la historia seria el

siguiente:
cap. I - 12 jornada (tarde)
cap. I1 - 12 jornada (anochecer)
cap. IV - 12 jornada (noche)
cap. VI - 28 jornada (mafiana)

cap. III - 22 jornada (tarde)

cap. V

22 jornada (noche)

FINAL Ultima jornada {mafiana de 3 6 4
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dias después)

Si ya resulta dificil en la novela establecer con
precisién el desarrollo temporal de la historia, en la
pelicula resulta atn més complicado. El tiempo de la
historia en la pelicula no se diferencia mucho en su
duracidén del de la novela ya que ocupa aproximadamente
cinco jornadas, lo cual se deduce de los escasos indicios
que a continuacién comentamos. En la secuencia 2 Filo dice
a su hermano que dentro de poco cumple afios y en la
secuencia 43, ya casi al final de la pelicula, Martin
Marco le regala unos pendientes, por lo cual sabemos que
ese "dentro de poco" de unos c¢inco dias de duracidén ya ha
transcurrido. Las secuencias 4 a 7, teniendo en cuenta los
indicios ofrecidos en cada una de ellas, coinciden con el
final de la primera jornada. En la secuencia 4 Victorita
llega a casa cuando sus padres estdn cenando y su madre le
dice que "estas no son horas de llegar". La secuencia 5
estd inscrita en un evidente exterior noche en el que
Martin Marco compra castafias. En la secuencia 6 Filo y
Roberto se acuestan y en la 7 Martin hace lo propioc en el
prostibulo de Dha. Jesusa. En la secuencia 8 es la hora de
la comida en la pensidén de Dfia. Matilde, mientras que en
la 9 el reloj del café de Diia. Rosa da las cinco y en la
11 el reloj de Dfia. Visitacidén da las seis de la tarde. El
final de esta jornada viene marcado por las secuencias 18

a 20, que siguen la trayectoria de Martin Marco. En la 18
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le echan del café de Dfia. Rosa que ya estd cerrando, en la
19, un exterior noche, pasa sin detenerse (no tiene
dinerc) por delante de la castafiera, gquien ya le tenia
preparado su cucurucho de castafias, y en la 20 llega a
casa de Dfia. Jesusa presumiblemente a pasar la noche de
balde. El1 paso de los dias se va marcando sucesivamente
por la repeticién de acciones similares: En la secuencia
33 Julita, Dia. Visitacidén y D. Roque cenan, en la 35
Martin Marco se acuesta con Purita, La Fotdgrafa y El
Astilla wvuelven a jugar al billar en la 38 y en distintas
secuencias de la pelicula los clientes del café, tal y
como se describe en la novela, "fuman y los més meditan, a
solas, sobre las pobres, amables, entranables cosas que
les llenan o les vacian la vida entera"(I1,3). De hecho, el
café, ademds de tener un valor estructural importantisimo
tanto en la novela como en la pelicula, destaca por su
constante presencia:
El verdadero protagonista es el viejo café de la
Glorieta de Bilbao. Alli es donde conviven 1los
personajes, donde se entrecruzan las
relaciones interindividuales anudadas entre ellos;
alli también se refleja el mundo exterior, el Madrid
circundante. Las acciones particulares que la camara
va siguiendo salen del café y vuelven a él. (Marias

3)

231



9.3 Representacién de la realidad

Lo primero que vamos a analizar en este epigrafe son
las referencias que tanto en la novela como en la pelicula
se hacen a un dénde y un cuéndo que, aun formando parte de
una ficcidén, se han tomado evidentemente de un momento
histdédrico y un espacio que pertenecen a la realidad
objetiva. No queremos decir con esto que en una ficcién
gue se desarrolle en un tiempo y espacio histérica y
geograficamente indeterminados sea imposible el realismo,
pero si ese objetivismo existe, se verd sin duda reforzado
por una clara localizacién del tiempo y el lugar de la
historia, lo cual, ademds, puede servir para explicar
buena parte de lo gue les sucede a los personajes.

En la novela hay unas cuantas referencias al momento
histdérico en que se desarrolla, lo cual nos permite situar
con mucha precisién esas jornadas narradas, asunto éste
que algunos criticos no han sabido dilucidar con rigor. La
primera referencia es sélo aproximativa: "una vez, hace ya
un par de afos, poco después de terminarse la guerra
civil, tuvo un altercado con el violinista"(I,7). Los
clientes del café leen Informaciones y Madrid (otro dato
de localizacién) y los movimientos de las tropas alemanas
nos sirven para acercarnos a una ubicacidén temporal més
exacta de la historia:

A dofia Rosa le preoccupa la suerte de las armas

alemanas. Lee con toda atencidén, dia a dia, el parte
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del Cuartel General del Fithrer, y relaciona, por una
serie de vagos presentimientos que no se atreve a
intentar ver claros, el destino de la Wehrmacht con
el destino de su Café. (I,44)
Es el capitulo FINAL el gque ofrece datos temporales mas
precisos: "el aire wva tomando cierto color de
navidad"(F,I) y méds adelante, "bajo el tibio sol de
diciembre los gorriones pian, saltando de cruz en cruz,
meciéndose en las ramas desnudas de los arboles"(F,12). Y
dos secuencias mds adelante se puede leer:
Rémulo, en su libreria de lance, lee el periddico.
Londres. Radio Mosci anuncia gque la conferencia entre
Churchill, Roosevelt y Stalin se ha celebrado en
Teheran hace unos dias...
Cuartel general del Fithrer. En la regidén de Gomel,
del sector central del frente del este, nuestras
fuerzas han evacuado los puntos de...
-iHuy, huy! iA mi esto me da muy mala espina!
Londres. El presidente Roosevelt llegdé a la isla de
Malta a bordo de su avidn gigante Douglas. (F,14)
La famosa conferencia entre Roosevelt, Churchill y Stalin
se celebré en Teherén entre los dias 28 de noviembre y dos
de diciembre de 1943. La ciudad de Gomel fue recuperada
por las tropas soviéticas el 26 de noviembre de 1943 y el
presidente Roosevelt llegd a la isla de Malta el 10 de

diciembre de 1943. De esta manera, nuestra historia tiene
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lugar en torno al dia 10 de diciembre de 1943.

Discrepamos, por tanto, de Martinez Cachero cuando
afirma que "estamos siempre en el mismo sitio; y en un
tiempo muy concreto: 1942, unos pocos dias de este afio de
posguerra"(170). La misma opinién nos merecen los
comentarios de Castellet (398), Nora (77) y Ortega (29),
i bien es cierto que estos errores se deben en buena
medida a un despiste que el propio autor ha contribuido a
difundir, ya que en la "nota a la primera edicién" afirma
gue "su accidén discurre en Madrid -en 1942- y entre un
torrente, o© una colmena, de dentes que a veces son
felices, y a veces, no".

La pelicula, sin embargo, y por razones argumentales
que comentaremos mds adelante ha cambiado el mes de
diciembre por la Semana Santa, manteniendo las referencias
a la Segunda Guerra Mundial.

En cuanto al espacio de la novela, Madrid, también
estd localizado e incluso delimitado a unas zonas y unas
calles muy concretas como Gran Via o San Bernardo. El café
de Dna. Rosa estd en Fuencarral, como la lecheria de Diia.
Ramona Bragado; el bar de Celestino y la casa de Roberto y
Filo estén por la zona de Narvdez e Ibiza. Victorita
trabaja en una imprenta situada en la calle de la Madera y
el burdel de Dfia. Jesusa estd cerca de la Puerta del Sol y
la calle de la Montera. La pensién de Dfia. Matilde estad en

Atocha y otros espacios mencionados son los solares de Las
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Ventas y el camino del Este, por el que pasa Martin cuando
va a visitar la tumba de su madre en el cementerio de La
Almudena. También hacemos un breve recorrido por el metro
de Madrid en II,2Z.

Junto a ese espacio y ese tiempo el autor ha
introducido directa o indirectamente en la novela una
serie de personajes histdricos de la vida espafiola a modo
de elementos contextualizadores. Asi, aparecen en la
novela personajes como Gil Robles (I,11), Alejandro
Lerroux {(I,11), Juan VAzquez Mella (I,43), Rubén Dario
(IT1,5), Niceto Alcald Zamora (II,11), Cipriano Mera
(II,24), Clemente de Diego (II,34), el General Prim
(I11,2), Primo de Rivera (I,1 y V,6), Conde de Romanones
(I,13 y V,25) o Juan Ramén Jiménez (VI,1l).

En cuanto a la presencia de realismo en la novela, el
propio autor aclara su propdosito en la "Nota a la primera
edicidén":

Mienten quienes quieren disfrazar la vida con la

mascara loca de la literatura. Ese mal que corroe las

almas; ese mal que tiene tantos nombres como queramos
darle, no puede ser combatido con los pafios calientes

del conformismc, con la cataplasma de la retdérica y

de la poética.

Esta novela mia no aspira a ser méds -ni menos,

ciertamente- que un trozo de vida narrado paso a

paso, sin reticencias, sin extrafias tragedias, sin
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caridad, como la vida discurre, exactamente como 1la

vida discurre. (1990, 105)

En otra ocasién, y recurriendo al simil del escritor como
fotégrafo, también se refiere a sus propdésitos
objetivistas: "lo que quise hacer no es més que lo que
hice, dicho sea con todos los respetos debidos: echarme a
la plazuela con mi magquinilla de fotégrafo y revelar
después mi cuidadosc y modesto trabajito ambulante” (1951,
21). Mas tarde, en la "Nota a la cuarta edicidén”, insiste
en el mayor peso gue en su novela tiene lo real frente a
lo ficticio: "A la historia -y este es un libro de
historia, no una novela- le acontece gque, de cuando en
cuando, deja de entenderse” (1990, 111).

Vemos, pues, con claridad, hasta ddénde llega el
empefio objetivista del autor, aunque esto no implica que
todo sea realmente objetivo en la novela y, por lo tanto,
serd necesario matizar en qué medida hay objetivismo y qué
espacio queda para lo ficticio y lo artificioso. Es
evidente, como seflala Torrente Ballester, que el
fundamento de La colmena se apoya de manera importante en
una atenta observacién de la realidad de la época: "No es
como en Pascual Duarte invencidén imaginativa, sino
material empirico, fruto de la observacién orientada hacia
las formas méas cotidianas de la existencia
madrilena" (1980, 392). Antonio Vilanova (1951, 17) vincula

la novela a la tradicién barojiana y la define como
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"espejo nitido y veraz que traspasa la apariencia falsa
del mundo gue le circunda para reflejar el més hondo
sustrato de la vida humana". Segin Paul Ilie "en La

colmena tenemos una interrelacidén de los componentes

temdticos, descritos con un fiel realismo que nos permite
examinar los problemas éticos implicados"(134) y més
adelante llega a afirmar que "es interesante el que Cela
no actie con artificio, sino como un reportero, en su
visién del mundo"(147). Sin embargo, Nora discrepa,
sosteniendo que "innegablemente, las anotaciones del
novelista son verdadera recreacidn y no reportaje"(77).
Igualmente, para Marias la novela "no es un 'documento',
sino una interpretacidén literaria muy elaborada, pero con
un trasfondo de realidad penetrantemente observada"(3).
Ciertamente, muchos de los rasgos gue caracterizan a
la novela realista estdn presentes en La c¢olmena. E1
registro detallado de los gestos y actitudes de los
perscnajes, la descripcién del ambiente en gue se
desenvuelven, las referencias a las costumbres de una
época y lugar determinados y hasta la transcripcién de
unos didlogos que bien podrian haber sido grabados en los
cafés o las calles del Madrid de 1943. Incluso algin
critico, como Gustavo Buenold, definia La colmena como

behaviorista, es decir, una narracidn cientifica cuyos

10, Ver su articule titulado "La colmena, novela behaviorista” en Clavilefio
3.17 (1852): 53-58.
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personajes carecen de vida interior y reaccionan ante los
estimulos de un entornc por el que son fatalmente
arrastrados. Esta definicién implica légicamente una
narracién focalizada siempre desde el exterior cuyos
personajes estdn caracterizados exclusivamente por lo que
hacen y dicen, es decir, una narracidén en la que predomina
el mostrar sobre el contar, de ahi la importancia dada en
este tipo de novelas a las 1llamadas técnicas
cinematogrdficas. Estos rasgos diferencian, ademés, la
novela contemporénea de la decimondénica, en la que el
narrador es generalmente un ente todopoderoso que conoce a
la perfeccién el mundo que ha creado y sus perscnajes,
cuyas vidas maneja a su antojo.

El hecho de que La colmena haya sido calificada de
novela objetivista estd relacionado sin duda con su fuerte
contenido social, y eso a pesar de que el autor haya
manifestado que no intentd "hacer eso gue llaman 'novela

social'" (1951, 21). Lo social no aparece en la colmena

s6lo como temética, sino que ademds la novela utiliza
técnicas comunes a la novela social, como son la
simultaneidad, el protagonismo colectivo y la reduccidn
temporal. Los problemas sociales de la época estén
fielmente reflejados en la novela y atafien a buena parte
de los personajes: Martin Marco no tiene una vivienda, por
lo que se ve obligado a pernoctar en casa de un amigo y a

hacer sus necesidades en los servicios de los cafés;
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Victorita tiene que prostituirse para poder pagar el
tratamiento médico de su novio enfermo; la escasez de
bienes, el estraperlo, la explotacién y, sobre todo, el
hambre, son igualmente notorios a lo largo de toda la
novela. La presencia, que es de algin modo denuncia, de
estos problemas sociales ha sido interpretada por la
critica tanto positiva como negativamente. Para Gil Casado
Camilo José Cela es, sin duda, el escritor que més ha
influido en la novela del realismo critico,
contribuyendo a gque se forme en la generacidn
posterior una preocupacién estética y un enfoque
objetivo de las situaciones con significado
social.(139)
Para un escritor perteneciente a esa generacién posterior
como es Luis Goytisolo la tnica tendencia valida es la del
realismo: "lo primero es enfrentarse con la realidad,
analizarla, casi como pudiera hacerloc un cientifico",
porque "del arte por el arte me parece que ni vale la pena
hablar"ll, Sin embargo, otros criticos sefialan que esa
presencia de problemas sociales en La colmena es demasiado
parcial, porgque carga las tintas en los aspectos mas
escabrosos. Respecto al abundante tratamiento de motivos
sexuales en la novela, Torrente Ballester esribe gue "ni

son uUnicos ni son decisivos... el resultado de la

11. Cita recogida por Martinez Cachero (1985, 175), que proviene de Insula
146 (1959): 4.
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monocromia usada por Camilo son esquemas de la realidad,
esquemas de una sospechosa pobreza" (1980, 395). Julién
Marias se manifiesta en un tono similar:
Casi todo lo que La_ colmepa cuenta o describe se
podria documentar; casi todo pasé o pudo pasar. Y,
sin embargo, no es un documental, y seria un doble
error, histérico y artistico, creerlo asi. Es una
seleccién -literariamente licita- de algunos
ingredientes del Madrid de hace cuarenta afos,
tratados con diversas formas de exageracidn, de
estilizacidén, y la primera de todas es su
aislamiento del resto. En el Madrid de hace
cuarenta ahos, como en Espana entera, habia otras
muchas cosas méas.{3)
Como es l6gico, la experiencia de distintas personas que
vivieron aguella época serd diversa, pero es evidente que
la pobreza, la miseria y lo sérdido afectaban a una parte
importante de la poblacién y esto al margen de que la
oficialidad se esforzara por dar una imagen de Espafia como
un gran pais. Ademds, la realidad es muy amplia y muy
variada como para gue quepa toda en doscientas cincuenta
péginas, de manera que el novelista tiene que seleccionar
aquellos aspectos que sean significativos y
representativos y la colmena es sin duda una novela cuya
representatividad de las gentes de un tiempo y una época

estd mas que comprobada. A guienes acusan a La colmena de
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centrarse en los aspectos mAs tenebrosos de la sociedad
espafiola de la época tal vez convenga recordar lo que
escribié Cela a este respecto: "nadie sospecha
probablemente la cantidad de agua que eché a mi tinta para
que ese reflejo y esa sombra (de la realidad) no fueran
demasiado violentos, excesivamente reales"(1951, 1). Es
posible que ese agua estuviera destinada también a
soslayar la implacable mano de una censura a la que la
realidad de la época no debia de satisfacer plenamente. La
colmena es, como sefala Dario Villanueva (1983, 67), una
novela que refleja el estado material y espiritual de la
sociedad urbana en la Espafia de los afios cuarenta y que
ofrece una contrastacidén dialéctica entre clases
{(burguesia ociosa, empresarial o propietaria, empleados,
funcionarios, obreros, camareros, criadas, prostitutas,
bohemios...) sin olvidar el estigma de la derrota popular
en la guerra civil.

A pesar de todo lo dicho anteriormente, algunos
aspectos de la novela nos hacen cuestionar justamente su
grado de objetivismo y realismo. Veamos a continuacién lo
que no es ni realista ni objetivista en La colmena. Dos
son los elementos que principalmente deconstruyen desde
dentro del propio texto esa supuesta objetividad: en
primer lugar un narrador gue en muchos casos es
omnisciente, y en segundo lugar, el humor sarcastico con

que son tratados acciones y personajes. De una novela
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objetivista lo gque esperamos es gque el narrador quede
desdibujado, es decir, que muestre mucho y diga poco. En

La colmena el mostrar se mezcla con el contar casi a

partes iguales y la presencia del narrador que juzga y
califica es manifiesta en muchas ocasiones, pOr es0O no
estamos de acuerdo con Francisco Yndurdin cuando afirma
que "el autor no pone comentario alguno y permanece ajeno,
moviendo los hilos con la impasibilidad de un demiurgo
inconmovible" (1952, 281). Ademas, La_ colmena es una
construccién narrativa tan compleja gue muchas veces es
dificil no ver la mano del autor en lo que de artificioso
tiene este relato. No hace falta decir que en todo relato
hay algo de artificioso, aungque en La colmena ese armazdn
artificial es de wuna lucidez narrativa realmente
asombrosa. En segundo lugar, un tratamiento objetivo de
los personajes supondria una focalizacidén externa en la
que el narrador guardase una media distancia, mientras que

en La colmena lo gque hay es no poca introspeccién

psicolégica y un buen distanciamiento del narrador con
respecto a sus personajes, lo cual le permite tratarlos
con una fina ironia y una buena dosis de sarcasmo. Estas y
otras caracteristicas del narrador en la novela seréan
analizadas con mayor profundidad en el epigrafe 9.4.
Pasemos ahora a ver c¢émo se manifiestan ese
objetivismo y ese realismo en la pelicula. Hay dos motivos

que en la pelicula se repiten insistentemente: el hambre y
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la falta de recursos, que a fin de cuentas vienen a ser lo
mismo. Muchos de los personajes de la pelicula pasan
hambre: Martin Marco, cuando puede, cena unas castanas
asadas y de vez en cuando va a comer un huevo frito a casa
de su hermana o se pone a la cola del auxilio social; a D.
Ricardo en el café se le cae del bolsillo un pedazo de pan
que probablemente sea su cena y en la secuencia 31 afirma
solemnemente: "Yo he pasado hambre con la Monarquia, con
la Dictadura, con la Republica y ahora con el glorioso
Movimiento Nacional"; Elvirita dice a Dfia. Rosa que la
verdad es gue mucho no cena; y el robo de comida es
bastante habitual: D. Leonardo roba huevos de la nevera de
Dha. Matilde y a Ventura Aguado le desaparecen los botes
de leche condensada. Tampoco parece que el dinero abunde:
a Martin Marcec le echan del café por no pagar y usa la
ropa vieja de su cufiado; Elvirita compra cigarros a cuenta
y por unidades; y D. Leonardo lleva cuatro semanas de
retrasc en el pago de la pensién donde vive. Ademas de
esto escasea la energia eléctrica y el frio se combate
malamente. La banda sonora también contribuye a reflejar
el ambiente de la época. Los personajes oyen el diario
hablado de Radio Nacional de Espafia y en la secuencia 6 se
puede oir una de las consignas del régimen: "Gloriosos
caidos por Dios y por Espafia. ivViva Franco! IArriba
Espafial". Desde el café podemos escuchar cémo en el

exterior se vocean los peridédicos de la tarde. Y el ruido
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ambiente subraya la miseria con ruidos bastante prosaicos:
goteras, desagiies, colchones con muelles desvencijados,
maullidos de gato, nifios llorando... E1l loro de Julién
Sudrez, que tiene asustada a la vecindad, repite
continuamente: "imuertos de hambre! iindecentel!",
aludiendo precisamente a dos de los rasgos caracteristicos
de la época: el hambre, que, ademds de la penuria fisica y
psicoldégica gque supone, es una marca social gue
desacredita a quien lo padece, y la obsesidén por una
decencia gque en realidad no es més que una pose (Dfia.
Celia, la duefia de la casa de prostitucién, les dice a sus
clientes que lo Gnico gque pide es un poco de decencia).

El guionista y productor de la pelicula se propuso
como meta hacer una pelicula realista:

Yo, como nifio de la época, auin no he visto ninguna

pelicula que refleje aquellos afios tal y como fueron

realmente. Y, desde luego, a todo creador le apetece,

por encima de todo, hacer lo que nadie ha hecho. Esta

fue una de las razones que me impulsaron a hacer este

film. (Rodriguez 1984)
Afirma también que la procedencia de los materiales de la
pelicula es indudablemente la realidad de la época y al
mismo tiempo esboza la utilidad de este tipo de
objetivismo:

Los tipos estaban alli, el jabdn fabricado en casa lo

he wvisto yo, la mé&quina de liar cigarrillos 1la
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conservo, porque sigo fumando picadura, la camisa
ardiendo en el burdel fue algo que le ocurridé a un
amigo mio, que se quemdé el culo y no pudo aprobar
luego el examen, porgue tuvo que quedarse de pie y no
pude copiar... Lo importante era hablar, sin
coartadas politicas, de una época bastante
desconocida: para revivirla unos y para que otros
eviten ese suicidio tan espafiol del eterno
retorno. (Baydén 130)
Es evidente, pues, para el guionista el tono de denuncia
que la pelicula implica: no se deben repetir los horrores
y errores de una €poca cuyo balance es profundamente
negativo. La prensa especializada, sin embargo, no ha
encontrado la intencidén critica con que la pelicula fue
creada:
No se trata de denunciar nada -una é€época, unas
frustraciones, un Régimen- sino de crear un cuadro
gue ni sea lo suficientemente duro como para recibir
el rechazo de los cultivadores de la nostalgia, ni
tan blando que no pueda ser plebiscitado desde la
ola reformista... no deja de alimentar una visién de
la historia que es a la vez superficial
-acumulativa, procediendo mediante descripciones- y
tefiida de un tono sensiblerc capaz de justificar
el proyecto ante tirios y troyanos. (Zunzunegui 72)

Resulta un tanto dificil calibrar Jjustamente estas
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cuestiones de cardcter ideolégico, entre otras cosas
porque cada espectador entranha una recepcidén y una
interpretacién distinta de la pelicula y probablemente
habra tantas lecturas de ésta como espectadores. Buena
muestra de ello es que si para unos criticos la pelicula
da una imagen fatalista y parcial, para otros es demasiado
blandengue. Lo que si estd claro desde nuestro punto de
vista es que la pelicula retrata una época con bastante
fidelidad y ademds toma partido ante la realidad
retratada, mostrando su hipocresia, sus desigualdades y
sus contradicciones, en definitiva mostrando los aspectos
mds negativos de esa realidad que resulta inequivocamente
rechazable. Tal vez Zunzuneguil esperaba una pelicula mucho
mas critica con el régimen franquista, cuya caida,
ocurrida siete aflos antes, ain sentiamos todos como algo
cercano, Y quizés una revisién de la pelicula con la
perspectiva que da el transcurso del tiempo le haria
emitir un juicio més benévolo.

En cualquier caso, no se puede negar a la pelicula
uno de sus mayores méritos, que es el gran esfuerzo
realizado para retratar objetivamente la época con una
ambientacién impecable. Seguin el guionista y productor

la ambientacién era uno de los grandes desafios a

superar, y, a la vista de los resultados, el objetivo

se cumplié con creces. Posiblemente sea uno de los

grandes logros de la pelicula. Todos los detalles
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estédn cuidados con mimo de entomélogo. (Vara 135)
El mayor despliegue de medios se efectud con el café, cuyo
decorado ocupaba una extensién de 720 m2. El1 decorado no
representa un café de los afios cuarenta, sino mas bien de
finales del siglo pasado, ya gue el decorador gquiso seguir
al pie de la letra las indicaciones de la novela, que lo
define como viejo y gastado. Segin el decorador Ramiro
Gémez (Pérez Ornia 4), gue hasta entonces habia hecho 120
peliculas, "ésta es la més dificil de todas, porque, pese
a todo, estéd ambientada en una época muy poco definida".
La mayoria de los objetos que aparecen en el café son de
la época de la postguerra y las cajetillas de tabaco y
cajas de cerillas fueron expresamente encargadas a una
imprenta utilizando los disefios originales. S6lo se
diseflaron doce trajes, siendo todos los demds auténticos.
Algin critico, como es el caso de Alberich, ha
acusado a la ambientacién de La colmena de ser
excesivamente preciosista sobre todo en lo que se refiere
a la fotografia (y pido perdén por la larga cita, pero la
considero interesante):
Cela empleaba un lenguaje no excesivamente pulcro,
sin ninguna pirotecnia estetizante y con ciertos
visos de tosquedad que, fuera por el motivo que
fuera -y no voy a entrar en la cuestidén de si
ese hecho venia dado por una fuerte voluntad de

coherencia o por simple incapacidad-, encaja de
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forma excelente con el triste trasfondo social que
reflejaba. En cambio, por lo que respecta al film
de Camus, la fotografia de Hans Burmann parece
empefiada en conseguir tode lo contrario, convirtiendo
en un bello espectdculo los ambientes més
deprimentes y claustrofdbicos, desarrollando una
estética que podria denominarse como de
'endulzamiento de la frustracién', desechando la més
consecuente opcidén de un feismo concordante con
la vulgaridad de esas vidas casi inexistentes. (60)
Desde luego, nos parece fuera de lugar pensar en algin
tipo de incapacidad lingliistica o literaria de Cela, autor
que a lo largo de su vasta obra ha probado mas gque de
sobra que es un excelente narrador de historias y gue
domina su lengua a la perfeccidén. Precisamente por eso
resulta un poco arriesgado decir que el lenguaije en La
¢olmena no es muy pulcro: si por pulcro entendemos un
lenguaje fino y cuidadoso en el gue cada palabra y cada
expresién han sido exquisitamente seleccionadas para
cumplir una funcidén muy concreta (ya sea describir algo
repugnante o relatar una accién entranable) debemos
reconocer que si hay pulcritud, porque nada se ha dejado a
la improvisacién. También es cierto gue hay no sélo visos
de tosquedad, sino una groseria absoluta cuando se trata
de reflejar en los didlogos el habla vulgar de la época.

Estamos de acuerdo, no obstante, con la segunda parte del
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razonamiento de Alberich, que sefala la improcedencia de
utilizar una fotografia preciosista para narrar acciones
tristes que tienen lugar muchas veces en lugares
deprimentes. Es interesante, ademéds, destacar que esta es
una tendencia muy comin en el cine espafiol de los afos
ochenta. Ahora bien, no todos los escenarios en gque se

desarrolla La colmena han de ser necesariamente tristes y

si en algunas ocasiones la fotografia puede restar
dramatismo © significacién a la escena, en otras el
decorado es suficientemente expresivo como para gque esto
no suceda. Pensemos, por ejemplo, en la pobreza extrema
que transmite la decoracidn en la casa de Victorita.

El dltimo aspecto que vamos a tratar respecto a la
objetividad y el realismo en la pelicula se refiere a la
insercidén de dos secuencias constituidas por imagenes
documentales que no fueron rodadas con el resto de la
pelicula, sino gue pertenecen a la época en gue esté
ambientada. La primera es la secuencia 17, que muestra
exteriores diurnos y nocturnos de Madrid en los que
podemos distinguir la calle y la Puerta de Alcala, la Gran
Via, la plaza de Callao y un tranvia que hace la linea
Plaza Mayor-Mataderos. El propio director indica que la
funcién de esta secuencia es puramente testimonial, ya gque
se trataba de mostrar la auténtica ciudad de Madrid. Algin
critico reclama una mayor presencia de escenas callejeras

y encuentra esta secuencia fuera de lugar por no acoplarse
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adecuadamente al resto de las escenas rodadas en 1los
estudios Cinearte de Madrid:

Efforts at physically re-creating old Madrid are

limited to one street scene, which is rather a pity;

a bit of old stock footage must do for the

remainder and seems rather out of place as it is

grafted on the modern sequences. (Besa 22)

Nadie ha protestado, que se sepa, porque el editor de una
novela haya decidido (como es el caso de la edicidén de La
colmena que estamos manejando para este trabajo) insertar
dibujos o fotografias referentes a la época y ambiente de
la accidén relatada o al propio autor, de manera que menos
motivo de gueja habrad si el elemento ilustrativo pertenece
al mismo medio de representacidén que la obra en que se
inserta. Discrepamos, por tanto, de Besa, porque las
imédgenes documentales de la época se adaptan perfectamente
al ritmo y al tono de la pelicula.

El otro inserto de im&genes documentales, que si esté
integrado en la diégesis de la narracién, se encuentra en
la secuencia 44. Ventura y Julita van al cine con el
prop6sito de mantener relaciones sexuales y el NODO
proyectado antes de la pelicula trata sobre la celebracién
de la Semana Santa, que ocurre precisamente en esas fechas
como ya hemos comentado. El1 doble interés de esta
secuencia radica primero en mostrar documentalmente cdmo

se imponian desde el régimen, y con una retdérica gque no
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tiene desperdicio, una serie de valores prefabricados. La
voice over del NODO dice:
Hervor de fe y al mismo tiempo floracidén espléndida
del arte religioso sin igual en el mundo es la Semana
Santa en las diversas provincias espaholas.
Por las calles de la romancesca y legendaria ciudad
de Zamora desfila la cofradia de nuestro Padre Jesis
Caido. La constituyen heroicos excombatientes de
nuestra cruzada. Los que ofrendaron su esfuerzo y su
sangre a la Patria rinden pleitesia de piedad y
fervor a 1la divina figura del Redentor del
mundo. (sec. 44)
En segundo lugar, estos valores son directa vy
grotescamente anulados por la escena que tiene lugar en la
misma sala donde se proyecta el NODO: mientras el
documental exalta valores patrios y religiosos, y muestra
imdgenes de virgenes transidas de pena y de flagelaciones
angustiosas, Ventura y Julita hacen el amor por entre las
butacas. El triste contrapunto lo pone Julita al final de

la secuencia al afirmar que "esto ni es amor ni es nada”.

9.4 Confluencias

Analizaremos en este epigrafe, por un 1lado, los
elementos cinematogrdficos de la novela y, por otro, las
apariciones de la literatura como elemento temadtico en la

pelicula. La critica literaria ha sefalado acertadamente
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las cualidades wvisuales de La colmena. Asi, Antonio
Iglesias Laguna, criticando la falta de desarrollo en los
personajes de la novela, afirma gue
tal y como estd [La_colmena] atn siendo la mejor del
novelista, da la impresién de una fotografia al
minuto antes que de un cuadro bien elaborado, aunque
Cela la considera objetivista. (229)
Ya hemos visto ademé&s que el propio autor compara la
actividad del escritor con la del fotdégrafo ambulante
(1951, 21). Para José Maria Castellet
Quizds, mejor simbolo, mejor imagen que la del espeijo
o la maquinilla fotografica, sea el de una camara de
cine. La obra resultante, como una pelicula, habra de
valorarse, en su aspecto formal, por la buena o
mala técnica de sus encuadres, por el montaje
conjunto de los planos. {1962, 33)
Sanz Villanueva afirma gque en esta novela el tiempo
"presta més atencién a la simultaneidad qgue a la sucesién
mediante unas cortas secuencias cinematogréaficas, aunque
la discontinuidad confiera una eficaz imagen del mundo
exterior" (1980, 273). Dario Villanueva también encuentra
en la estructura de la novela peculiaridades
cinematograficas: "La_colmena con su fragmentarismo
persigue un efecto impresionista, casi cinematogréfico,
que responde a exigencias tematicas y de intencionalidad,

significativas en suma" (1983, 49). Segln Paul Ilie, Cela
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utilizé una hipotética pelicula en la gque estaban
registradas cada posicidén y accién de los individuos
en la multitud; pero desconectd las partes de su
serie ldégica, corté en trozos la cinta y volvié a
montar las secuencias tal como aparecen en la
novela. (132)
Otros c¢riticos, sin embargo, no encuentran nada
cinematogrdfico en la novela:
esta llegada al cine previo paso por la redencidn
literaria conduce a empresas tan poco estimulantes
como la de trasladar al celuloide una obra como La
colmena, desde mi punto de wvista wuna novela
a-cinematogréfica donde las haya. (Alberich 59)
No estando de acuerdo con esta apreciacidn, vamos a
intentar demostrar gque esta novela si contiene el germen
de lo cinematogrédficol?Z en dos aspectos fundamentalmente:
en la técnica narrativa y en algunos elementos temdticos.
En cuanto a la técnica narrativa ya nos hemos referido
anteriormente a la importancia que tiene en La colmena el
mostrar frente (o junto a) el decir, la mimesis frente a
la diégesis. Muchas veces encontramos en la novela

fragmentos en los que el narrador gueda totalmente

12. Quede clarc que el concepto de cinematografice gue manejamos en este
capitulo tiene un sentido mas amplic que el que le atribuye en su definicién
Christian Metz, para quien lo cinematografico se define "no como todo lo que
aparece en el cine, sino como lo que tan sdélo puede aparecer en el cine, y
que constituye por tanto, de forma especifica, el lenguaje cinematografico
en el sentide limitadc del términc"(Aumont et al. 1389, 95).
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desdibujado para presentar directamente una accién © para
que los personajes hablen por si solos, o sea, que lo que
recibimos a fin de cuentas es un enunciado sin sefales
reales de enunciacién, y esto es precisamente
caracteristico de la institucién cinematogréafica,

que busca borrar en el espectéaculo filmico las

huellas de su trabajo, de su propia presencia. En el

cine clésico se tiende a dar la impresién de que la

historia se cuenta por si misma, y que relato y

narracién son neutros, transparentes: el universo

diegético parece ofrecerse sin intermediarios, sin
que el espectador tenga la sensacién de que necesita
recurrir a una tercera instancia para comprender lo

gue ve. (Aumont et al. 1989, 129)

También hemos comentado ya que esa estructuracién de la
novela en secuencias (y el hecho de gque se las denomine
secuencias es ya bastante significativo) tiene mucho que
ver con el montaje cinematogrdfico alternado gue nos
muestra personajes o acciones que transcurren en distintos
lugares, pero en el mismo momento.

La técnica cinematogradfica se palpa a veces en
pequefias descripciones que definen con gran precisién los
matices visuales de la escena:

Al poco tiempo, la luz vuelve, enrojeciendo primero

el filamento, que durante unos segundos parece hecho

como de venitas de sangre, y un resplandor intenso se
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extiende, de repente, por la cocina. La luz es més

fuerte y mds blanca gue nunca y los paquetillos, las

tazas, los platos que hay sobre el vasar, se ven con
mayor precisién, como si hubieran engordado, como si

estuvieran recién hechos. (1I,20)

Otras veces tenemos la sensacidén de gque se ha cambiado de
un plano largo a uno corto o de que ha habido un claro
acercamiento de nuestro punto de vista hacia el objeto
observado: "Un hombre baja por Goya leyendo el periddico;
cuando lo cogemos pasa por delante de una pequefia libreria
de lance gque se llama Alimente usted su espiritu"(II,é6).
La primera persona de plural aludiria en este caso al
narrador que lleva la camara y al lector/espectador que ve
lo que se le muestra.

Todo el primer capitulo de la novela lo podriamos
comparar con un prolongado movimiento de cémara mediante
el cual se describe el café y en el que se hacen pequefias
paradas que nos acercan a cada mesa para mostrarnos en
primer plano 1las conversaciones de los distintos
personajes. La primera secuencia de la pelicula seria, en
este sentido, una transcripcién cinematografica resumida
de este primer capitulo de la novela.

El cine como elemento temdtico también tiene cabida
en la novela y, ademds de utilizarse como escenario para
algln pasaje y como lugar de encuentro sexual sirve como

testimonio de las peliculas que se veian en la época:
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El sefior José, después de merendar, lleva a Purita al
cine, le gusta darse el lote antes de irse a la cama.
Van al cine Ideal, enfrente del Calderén, donde ponen
Su hermano y €1, de Antonio Vico, y Un enredo de
familia, de Mercedes Vecino, toleradas las dos. El
cine Ideal tiene la ventaja de que es sesién continua
y muy grande, siempre hay sitio.(V,21)
Su hermano y él1 es una pelicula que dirigidé Luis Marqgquina
en 1940 y gque fue protagonizada por Enrique Guitart vy
Antonio Vico, uno de los actores méds conocidos en la
Espana de los afios cuarenta y gque protagonizé otras

peliculas como La hija del penal (1935), La gitanilla

(1949), Boy (1940) o Lluvia de hijos (1947). Un_enredo de

familia fue dirigida por Ignacio F. Iquino en 1943 y
protagonizada por A. Murillo y Mercedes Vecino, actriz
también muy conocida en la época que protagonizé otras

peliculas como Los ladrones somos gente honrada (1941),

Boda accidentada (1942) y El escédndalo {1943).

También se utilizan varias salas de exhibicién
madrilefias y distintas formas de hablar sobre cine como
descriptores de la diversidad de las audiencias y de las
diferentes clases sociales que las componen. Asi, 1los
espectadores adinerados y bien vestidos van a los cines de
estreno de Gran Via como el Callao, el Capitol o el
Palacio de la Misica e incluso a veces son invitados a ver

peliculas en la Embajada Inglesa:
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Saben mucho de cine y en vez de decir, como los
habituales de los cines de barrio, "es una pelicula
estupenda de la Joan Crawford", dicen, como hablando
siempre para iniciados, "es una grata comedia, muy
francesa, de René Clair", o "es una gran drama de
Frank Capra". Ninguno sabe con exactitud qué es lo
"muy francés", pero no importa. (IV,5)
Las clases sociales més bajas no pueden permitirse el luijo
de las salas de estreno y van a cines como el Narvaez, el
Alcala, el Tivoli o el Salamanca, donde ven peliculas ya
famosas "con una fama quizd ya un poco marchita por varias
semanas de Gran Via':
Los clientes de los cines de barrio, los hombres que
no saben nunca quiénes son los directores, pasan un
poco después, ya con los portales cerrados, sin
grandes prisas, peor vestidos, menos preocupados
también, por lo menos a esas horas.... Los clientes
de los cines de barrio todavia deberdn esperar algun
tiempo para ver "Sospecha" o "Las aventuras de Marco
Polo" © "S8i no amaneciera." (IV,5)
La imagen, sin duda bien conocida en la época, de alguna
estrella del cine americano se utiliza para rematar una
descripcidén: "la mayor se llama Julita, tiene veintidés
afios y lleva el pelo pintado de rubio. con la melena
suelta y ondulada, parece Jean Harlow".(III,14)

Si el cine aparece como tema en la novela, también la
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literatura aparece en la pelicula como elemento tematico y
a ello nos referiremos a continuacién. Cuatro son los
personajes que en la pelicula se "dedican" a la
literatura: D. Ricardo Sorbedo, Ramén Maello, Eloy Rubio
Antofagasta y Martin Marco. A estos cuatro personajes
podriamos afiadir D. Ibrahim de Ostolaza y Bofarull, cuyo
discurso de ingreso en la Academia de Jurisprudencia es,
seglin Sorbedo, "una pieza literaria de primer orden", y
Matias Marti, que, aungue jamds ha sido "capaz de unir més
alld de tres o© cuatro palabras”, si que es capaz de
inventarlas, con lo cual contribuye a "enriquecer el
léxico patrio". Por ejemplo bizcotur: "dicese del que
sobre ser bisojo y mal encarado mira con aviesa
intencién”.(sec. 25}

Para D. Ricardo Sorbedo, ya lo dice en la primera
secuencia, la novela ha de tener planteamiento, nudo y
desenlace, porque de lo contrario, no es novela:

- La novela debe constar de los tres elementos

tradicionales, clasicos, esenciales <Ime entiende

usted?

- 8i sefior, le entiendo la mar de bien.

- Y esos tres elementos de que le hablo, amigo

Maello, dejémonos de gaitas y de modernismos, son...

iPepe!, un poguito de bicarbonato...

- Y agua fria, Pepe. Que esté fresquita.

- Pues son: planteamiento, nudo y desenlace. Sin
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~ Los funcionarios son insaciables: gquieren comer

todos los dias y ademds hacer versos. (sec. 9)

Martin Marco también hace versos y colabora, ademas, con
la prensa del movimiento. Los dos Gltimos articulos que ha
escrito {suponemos que a su pesar) son indicativos de la
existencia del poderoso aparato propagandistico que el
régimen tenia en los medios de comunicacidén: uno se titula
"Razones de la permanencia espiritual de Isabel la
Catélica" y el otro, "Carlos V: mitad monje, mitad
soldado".

Todos estos personajes traslucen el ambiente de
penuria intelectual de una época en la que escribir era
sinénimo de pasar hambre y en la que las flores naturales
debian versar, en endecasilabos, sobre temas tGnicos como

Lepanto.

9.5 El narrador y su texto

Hablaremos en este epigrafe del narrador en la novela
y de los mecanismos narrativos de su adaptaciédn
cinematografica. Mucho se ha escrito sobre la figura del
narrador de La_c¢olmena y mucha ha sido también la
influencia que la consideracién de esta novela como
objetivista ha tenido sobre dichos escritos. Decir
solamente que el narrador de esta novela es objetivo, y
esto lo han repetido muchos criticos durante afios, es

decir muy poco. Es, ademds, una excesiva simplificacién
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que no profundiza en la complejidad de esta figura. Para
hacer un andlisis riguroso del narrador en la novela,
puede ser Gtil desdoblarlo como hace Villanueva (1983, 57)
y atender a las distintas voces que en ella se distinguen:
la de los personajes que dialogan, la del narrador que
relata acciones y describe personajes y escenarios y la
del autor implicitol3 que wvalora, amonesta, exclama,
pondera o advierte al lector. Sin embargo, en el caso de
La_colmena bastaria con indicar que si el narrador relata
y describe unas veces, otras pierde toda objetividad
juzgando y calificando a su libre albedrio. Por lo tanto,
estamos de acuerdo con Alarcos Llorach cuando afirma lo
siguiente:
No creo gue haya gque distinguir en la novela dos
entes primarios ficticios, el narrador y el "autor
implicito”. Ambos son una misma voz; pues, <por qué
el narrador ha de evitar sus comentarios? Si a un
historiador se le ve con frecuencia el pie de que
cojea, épor qué el narrador de una ficcidén verosimil
ha de ser severamente imparcial e impasible como el
objetivo de un microscopio, y estar inhabilitado para
dejar traslucir sus personales reacciones
imaginadas? (4)

Ya hemos analizado en el apartado 9.3 en qué consiste la

13. Este concepto estd tomado de Wayne Booth, gquien lo desarrclla
ampliamente en The Rhetoric of Fiction. 2nd ed. Chicago: U of Chicago P,
1983.
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objetividad del narrador y cémo se suman a ella las voces
de los personajes. Pasemos ahora a analizar la faceta no
obijetiva del narrador.

Probablemente, las ocasiones en que mas llama la
atencién la presencia del narrador son aquellas en que
juzga a sus personajes: "A don Pablo le sube a la cara una
sonrisa de beatitud. Si se le pudiese abrir el pecho, se
le encontraria un corazdn negro y pegajoso como la
pez"(I,24). ¥ mds adelante: "Don Leonardo es lo bastante
ruin para levantar oleadas de admiracidén entre los
imbéciles"(I,43). A veces el juicio sobre el personaje
resulta absolutamente despiadado:

La Uruguaya es una golfa tirada, sin gracia, sin

educacidén, sin deseos de agradar; una golfa de lo

pecr, una golfa gue, por no ser nada, no es ni
cobista; una mujer repugnante, con el cuerpo lleno de
granos y de bubones, igual, probablemente, que el
alma; una sota arrastrada que ni tiene conciencia,
ni vocacién y amor al oficio, ni discrecién, ni
siquiera -y seria lo menos que se le pudiera pedir-

un poco de hermosura. (IV,10)

El Jjuicio implicito sobre 1los personajes resulta
frecuentemente en su animalizaciénl4: "El1 nifio no tiene

cara de persona, tiene cara de animal doméstico, de sucia

14. Para este aspecto de la novela resulta interesante el articulec de José
Ortega, "Similes de animalidad en La colmena." Romance Notes 8 {1966):
6-10.
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bestia, de pervertida bestia de corral"(II,10). En V,19
podemos leer: "La Lola, gorda, desnuda y echando humo,
parece una foca del circo". La contrapartida de esta
animalizacién es la personificacién del animal: "El1 gato
-un gato negro, lustroso, bien comido y bien dormido- se
paseaba, paciente y sabio como un abad por el reborde del
zécalo, un reborde noble y antiguo que tenia lo menos
cuatro dedos de ancho" (V,9). Estas intervenciones
implicitas del narrador se convierten en explicitas cuando
su presencia queda marcada en el texto mediante pronombres
de primera persona: "Yo c¢reo gue todo eso son
habladurias"(I,1l); "A mi no me parece gque la haya corrido
demasiado"(I,2).

También es evidente la presencia de un narrador que
ademds de ser omnipresente es omnisciente. Es
omnipresente, porgue estd al mismo tiempo en distintos
espacios y arrastra al lector continuamente de un
escenario a otro, y es omnisciente cuando sélo él1 conoce
ciertos acontecimientos o determinados rasgos de los
personajes en fragmentos no focalizados: "A Julita de
cuando en cuando, le gusta decir a solas algin
taco"(V,25). Estamos ante un narrador que sabe mas gque
muchos personajes (sabe, por ejemplo, que don Gonzalo
Sisemdén no murié en la cola del Cristo de Medinaceli como
creia su esposa, sino en un prostibulo de tercera

categoria) y que llega a desmentir a otros:
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- Anoche, por ejemplo, dqué cend usted?

- ¢Anoche? Pues ya ve usted, poca cosa, unas

espinacas y dos rajitas de pescadilla.

La sefiorita Elvira habia cenadoc una peseta de

castanas asadas, veinte castaflas asadas, y una

naranja de postre. (V,8)

En otras ocasiones el narrador se autolimita en su
omnisciencia e incluso 1llega a admitir algin
desconocimiento por su parte:

Malas lenguas de la vecindad dicen que se entiende

con el cobrador del gas y que un dia puso muy

colorado al chico del tendero, que tiene catorce
afios. Lo que haya de cierto en todo eso es muy

dificil de averiguar (V,16).

Otra funcidén que se atribuye el narrador es la de
gular al lector avisandole de algunas incidencias
textuales. Hace aclaraciones sobre la identidad poco clara
de algunos personajes:

- Ataidlfo, Sigerico, Walia, Teodoredo, Turismundo...

¢A gue esto no lo sabe ese imbécil?

Ese imbécil es el joven poeta que sale, blanco como

la cal, de su cura de reposo en el retrete. (I,41)
Previene al lector sobre una descripcidén que se repite:
"Ya dijimos en otro lado lo siguiente: 'Desde su marco
dorado...'"(V,19). Y juguetea con la posibilidad de que

determinado personaje pueda reaparecer a lo largo del
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texto: "Digo todo esto porque, a lo mejor, después vuelve
a salir" (I,17).

En definitiva, este relato literario cuenta con un
narrador sumamente complejo cuya enunciacién deja sefales
de si mismo, un narrador que emite juicios de valor, pero
gque al mismo tiempo es capaz de relatar objetivamente
utilizando los modos de la narracién realista.

Por lo qgue respecta a la pelicula, de La_colmena
Felipe Vega ha dicho que la distingue

su honestidad, su sentido de la limitacidén, su

ausencia de trampas o guifios y un elemental (aungue

no tan elemental visto como estd el patio) dominio de
la narracién, la disposicién de la cémara, el ritmo

de montaje vy, sobre todo, la direccidén de

actores. (52)
En cuanto a su estructura narrativa, la pelicula presenta
unas caracteristicas generalmente similares a las de la
novela. Ya hemos senalado que esta novela destaca por un
grado de fragmentacidn extraordinariamente alto, lo cual
no es tan habitual en un relato literario. De igual modo,
la pelicula, por la propia naturaleza de la narracién
filmica, presenta también un alto grado de fragmentacién,
rasgo por otro lado tipicamente cinematograficol5, y esta
coincidencia hace de la novela un material bastante apto

para su conversidn en una pelicula.

15. Ver ncta 4 del capitulo 6.
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A veces la fragmentacidén de la novela es tan acusada
que supera incluso a la de la pelicula. Asi, lo gue en la
novela ocupa distintas wvifietas que incluso pueden
pertenecer a capitulos diferentes, se reine en la pelicula
para formar una dnica escena (por supuesto, también
fragmentada, aunque en planos). Este es el caso de la
secuencia 18 de la pelicula en la que se narra cémo Martin
Marco es expulsado del café de Dna. Rosa por no tener
dinero para pagar y que en la novela se desarrolla a lo
largo de 1,20, 1,25, II,1 y 1II,3. Cada una de las vifietas
no supone un avance lineal de la trama hacia adelante,
sino que lo relatado en algunas de ellas implica una
superposicién sobre acciones ya narradas y, por tanto, una
vuelta atrds repetitiva. Estas cuatro vihetas quedan
reducidas en la pelicula a una scla secuencia compuesta
por catorce planos. El primero de estos planos es un
movimiento circular de la cémara que tiene una triple
funcidn: seguir el movimiento del camarero, describir el
café en su hora de cierre y ubicar a Martin Marco en este
espacio. La soledad de Martin, tanto en el campo como en
el fueracampo, viene acentuada por esos movimientos de
camara que lo rodean acorralandolo en una situacidén sin
salida. También se unifican narrativamente formando un
solo blogque en la pelicula las vifietas IV,28 y V,32, vy
v,1, vV,4, V,7 y VvV, 24.

Es interesante seflalar la presencia en la enunciacidén
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filmica del uso de montaje tanto alternado como paralelo.
El montaje alternado genera un poderoso efecto de
simultaneidad entre acciones que tienen lugar en distintos
lugares con 1la peculiaridad de gque son narradas
sucesivamente en el discurso, pero las interpretamos como
simulténeas en el tiempo de la historia. Este hecho no
hace sino instaurar una analogia narrativa entre novela y
pelicula. Esto sucede por ejemplo con las secuencias 3 a 6
en las que distintos personajes se ven envueltos en
situaciones que suceden al mismo tiempo: mientras Julién y
Pepe juegan al billar, Victorita llega a casa y discute
con su madre, al tiempo que Martin Marco deambula por 1la
noche de Madrid y su hermana y su cufiado se van a la cama.
Otro tanto sucede con las secuencias 27 a 30 en las que
mientras Martin Marco se encuentra con Nati Robles y toma
café con ella, Julita y Ventura se ven en prostibulo y al
salir, Julita se encuentra con su padre.

El montaje paralelo sirve para comparar dos términos
desiguales en funcidén de la diégesis y estas desigualdades
o contrastes coinciden a menudo en esta pelicula con los
momentos de transicién de una secuencia a otra. En la
secuencia 10 Ventura convence a Julita para que vayan a
una casa de prostitucién y en la 11 Dila. Visitacién habla
de sus actos piadosos. En la secuencia 12 un montdn de
gente baila pasodobles en un espacio interior bien

iluminado, mientras que en la 13 Martin camina sélo por la
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oscuridad de la noche cuando un policia le pide la
documentacién. Entre las secuencias 23 a 25 hay dos
transiciones, cada una de las cuales marca también un
contraste diegético: en la secuencia 23 Filo duiere
invitar a Martin a comer a casa el dia de su cumpleafios,
pero D. Roberto no accede; en la siguiente secuencia se
muestran los efectos de esta negativa, © sea, vemos a
Martin en la cola del auxilio social esperando su
correspondiente plato de sopa; y en la secuencia 25 Dfia.
Rosa tilene retortijones por haber comido demasiado.

Si1 la transicidén se produce, como vVemos, por
contraste, también hay transiciones generadas por la
similitud entre secuencias. De hecho, alguna transicidén se
produce por verdadera simpatia y el didlogo de 1la
secuencia 31 empieza como acaba la secuencia 30. En otras
ocasiones la transicidén se justifica por la similitud
entre las acciones desarrolladas en cada secuencia: en la
secuencia 48 detienen a Julidn y a Pepe y en la 49
detienen a Martin.

Estas dos modalidades de transicién tienen una
significacién que supera al simple artefacto mecdnico para
unir secuencias. La transicién por contraste sirve, sin
duda, para reforzar unco de los grandes significados que la
pelicula transmite: la enorme desigualdad existente entre
las gentes del Madrid de la postguerra. Simultaneamente,

esas transiciones por similitud subrayan otra
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caracteristica de La colmena y del cine social en general:

el protagonista colectivo, el hombre gue es todos los
hombres. Y esto no hace sino reproducir un valor, al cual
se da tanta importancia en la novela que su mismo titulo
lo simboliza; todos, como en una colmena, hacen lo mismo
en el mismo momento:

La noche se cierra, al filo de la una y media o de

las dos de la madrugada, sobre el extrano corazén de

la ciudad.

Miles de hombres se duermen abrazados a sus mujeres

sin pensar en el duro, en el cruel dia que quizés les

espere, agazapado como un gato montés, dentro de tan

pocas horas.

Cientos y cientos de bachilleres caen en el intimo,

en el sublime y delicadisimo vicio solitario.{IV,41)
La construccién de 1lo colectivo a partir de la
individualidad es un rasgo determinante tanto de la novela
como de la pelicula, por eso no estamos de acuerdo con
Alberich cuando acusa a la pelicula de haber convertido
"un retrato con alto grado de generalizacién" (el retrato
de la miseria de la época) "en una serie de retratos
individuales" (60). Hay dos errores de apreciacidén en
dicha afirmacién. En primer lugar, porque, en efecto, el
alto grado de generalizacidén que se atribuye a la novela
no es méds gue la suma de una multiplicidad de casos

individuales con sus nombres propios, del mismo modo que
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la vida de una colmena es el transcurrir insignificante de
cada una de las abejas que la componen. En segundo lugar,
suponiendo que esta novela fuera una generalizacidn
absoluta, © sea, un relato muy cercano a la abstraccién,
no habria motivos para acusar a la pelicula de ser
excesivamente individualista, porque el cine es
precisamente eso. Mientras que la palabra alcanza la
abstraccién con bastante facilidad, el c¢ine tiende
naturalmente hacia la concrecidén y la individualidad.
¢Cudl seria el equivalente cinematogréfico de la oracién
/una mujer bien vestida cruza el vestibulo en direccién al
ascensor/? Evidentemente seria una sucesidén de imagenes
con un grado de abstraccién mucho menor. En cine no se
puede decir /una mujer/, sino que hay que decir /la mujer
X, que tiene los ojos verdes, gque lleva una blusa blanca y
una falda negra, que aparenta 35 afos de edad y que mide
1,70/. Habria también que definir con precisién el
vestibulo por el gue anda y el movimiento que describe la
mujer al cruzarlo.

Por lo que respecta a la banda sonora, se incluyen
fragmentos musicales que se pueden considerar equivalentes
a los que aparecen en la novela. En ésta se hace
referencia a los siguientes temas musicales:
~ Luisa Fernanda de Federico Moreno Torroba
~ Momento Musical

- La del manoijo de rosas de Pablo Sorozébal
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-~ La verbena de la paloma de Tomads Bretén

-~ Valses vieneses

~ La cumparsita de Carlos Gardel

Por su parte, los titulos de crédito de la pelicula
recogen los siguientes temas de la banda sonora:

~ QOjos verdes de Valverde, Lebén y Quiroga

Mi caravana de Roberto Berki y F. Sedano

La lirios de Ochaita, Ledn y Quiroga

i

A media luz de César Lenzi y Edgardo Donato
A estos temas hay que afiadir la misica compuesta para la

pelicula por Antén Garcia Abril, que a modo de leit-motiv

suma repetidamente su tristeza a la de las escenas més
patéticas.

Como resultado de lo expuesto en este apartado no
podemos sinoc objetar al siguiente Jjuicio emitido por
Zunzunegui:

lo que no se traspasa es el trabajo sobre el lenguaije

que Cela proponia en su texto: imposible buscar en la

realizacidén de Camus ni un solo toque gue contribuya

a dotar al film de un espesor similar al que la

novela adquiria a través de sus mecanismos

retéricos. (72)

No es posible traspasar cabal y literalmente la retdérica
verbal del texto escrito a la retérica audiovisual de una
pelicula. Sin embargo, en ésta si se ha utilizado una

estructura narrativa que, aun no traduciendo literalmente
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cada uno de los detalles, si busca férmulas de
aproximacién a los mecanismos lingiiisticos de la novela.
Pensemos, por ejemplo, en la articulacidén de secuencias,
en los efectos de simultaneidad o en la focalizacién
externa predominante. Es tanto el respeto que el director
y el guionista sienten por la novela, que al final de la

pelicula rinden un homenaje insertando una yoice-over que

lee con algin pequefio cambio un fragmento:
La maflana, esa mafiana eternamente repetida, trepa
como un gusano por los corazones de los hombres y de
las mujeres de la ciudad; golpeando, casi con mimo,
sobre los mirares recién despiertos, esos mirares due
jaméds descubren horizontes nuevos, paisajes nuevos,
nuevas decoraciones.
La mafiana, esa mafiana eternamente repetida, juega un
poco, sin embargo, a cambiar la faz de la ciudad, ese
sepulcro, esa cucafia, esa colmena...
Esta voice-over y los movimientos de camara due la
acompafian, a la izquierda, a la derecha y luego atras,
vienen a confirmar de nuevo un sentimiento de cercania al
texto literario. La vida se mueve, como la camara, de un
lado a otro, sin avanzar realmente hacia adelante, sin que
nunca pase nada de verdad. Por eso todas las mafianas son
iguales, por eso en la pelicula, comc en la novela, no hay

desenlace.
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10. NUEVAS AMISTADES:
TEXTO LITERARIO FRENTE A TEXTQ FILMICO

Nuevas amistades narra la historia de un grupo de
jévenes pertenecientes a la burguesia madrilefia de finales
de los afos c¢incuenta. Gregoric se traslada de Gijén a
Madrid para continuar sus estudios de Derecho y se aloja
en casa de su amigo Leopoldo, quien le introduce en un
pequefio circulo de nuevas amistades. A una de las parejas
del grupo, Pedro y Julia, se les plantea el problema del
embarazo de ésta Ultima, problema que no pueden afrontar
por condicionantes sociales y econdmicos. Deciden recurrir
al aborto y esto posibilita que el poder del grupo, gque
hasta ahora poseia Leopoldo, vaya pasando progresivamente
a manos de Gregorio. Consiguen a una persona gue practique
el aborto y, tras una serie de peripecias, descubren que
han sido enganhados, pues ni se ha realizado tal aborto ni
Julia estaba embarazada.

Nuevas amistades (1959) es la primera novela
publicada por Juan Garcia Hortelano, aunque no es la
primera que escribe. Tres afios después de su publicacién,
Ramén Comas dirige Nuevas amistades (la otra verdad), con
argumento de Garcia Hortelano y guién del propio Ramén
Comas, Juan Garcia Hortelano y Joaguin Bollo. La pelicula
se estrenaria en Madrid el 16 de septiembre de 1963 con

una calificacién moral de 4 puntos (gravemente peligrosa).
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Toda adaptacidén cinematogrédfica de una novela implica,
como ya hemos visto, necesariamente un proceso de
seleccidén que se debe en primer lugar a las diferencias de
los materiales de la expresidén utilizados por el texto
literario y el audiovisual y, en segundo lugar, a la
duracidén convencional de 1las peliculas que oscila
generalmente entre 90 y 120 minutos. Es frecuente que la
pelicula pueda recoger la estructura narrativa bédsica, la
fdbula del texto literario, pero hay aspectos como la
representacién del sujeto de la enunciacién o la
articulacién temporal que resultan a veces dificilmente
traducibles al texto audiovisual y son entonces objeto de
transformacién o reducciénl. En 1la adaptacién

cinematografica de Nuevas amistades se efectda una

reduccién sobre los personajes de la novela, algunos de
los cuales desaparecen (Lupe, Carmen, el cura, el padre de
Eduardo), viendo otros disminuidos determinados rasgos de
su caracterizacidén (la religiosidad de las chicas o la
continua efusidén sexual de Gregorio). Otro tanto sucede
con los didlogos, gque desaparecen, cambian de escenaric o
se ponen en boca de otro personaje, lo cual se justifica
en este caso si aceptamos gue la novela posee un

protagonista colectivo.

1. Estas operaciones pueden tener lugar cuando se elabora el guidn, durante
el rodaje o en la fase de montaje. En el guién de Ramdn Comas, depositado en
la Biblioteca Nacional, aparecen varias escenas gue © no se rodarcn ¢ fueron
eliminadas durante el montaje.
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El espacio representado en la pelicula coincide a
grandes rasgos con el descrito en la novela salvo una
notable excepcidén: la dureza de las chabolas se sustituye
por un espacio mas suavizado de blogues de casas modestas.
La estructura temporal de la novela destaca por una
narracién lineal que sélo se rompe en los capitulos 7 y
20. El1 primero es una analepsis que muestra lo gque ocurre
en casa de Leopoldo mientras Gregorio estéd con Lupe, de
manera que la linea narrativa se bifurca para volver a
converger al final del capitulo. El1 segundo estd compuesto
por catorce fragmentos que alternadamente describen la
aproximacidén del coche a la casa de la sierra y rememoran
la experiencia similar de Gregorio el dia anterior2. En la
pelicula no se producen estos saltos hacia atréds de la
historia, sino que se ha optado por un discurso que hace
avanzar a la historia siempre hacia adelante. Finalmente,
respecto a las acciones de los personajes, algunas
desaparecen anadiéndose acciones nuevas; otras, como la
difusién del secreto o la espera sostenida de la llegada
del coche a la sierra, se desarrollan en la pelicula con
un ritmo mé&s rapido, y otras se transforman. La
transformacién mds notable en este sentido tiene lugar al
final de la novela. Dario llega de Madrid para salvar a

Julia, que se estd desangrando. El médico les descubre que

5. Para un andlisis mAs pormencorizadce de la estructura temporal de estos
dos capitulos ver Dolores Troncose Durdn. La narrativa de Juan Garcia
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han sido engahados y acusa a Gregorio de carecer de
criterios morales y de ser "un asesino, un idiota, un
tozude y un cerdo"3. Gregorio, que no puede soportar el
peso de la otra verdad y que ve en peligro sus iniciativas
para continuar como jefe del grupo, da una soberana paliza
al médico. La pelicula invierte esta accidén y es Dario,
como representante del orden establecido y de una moral
acorde con la legalidad y los valores sociales del
momento, gquien culpabiliza y castiga simbdélicamente a
Gregorio abofetedndole delante del grupo. Este cambio
brusco en el desarrollo de la accién, que afecta sin duda
al significado global de la historia, estd probablemente
motivade por la implacable censura cinematogrédfica de la
época, gue de ningdn modo habria admitido la impunidad de
una actuacién como la gque se narra en la pelicula. Tal vez
los censores de la época consideraban méds perniciosos los

efectos del cine que los de la novela

10.1 El narrador y el ojo de la camara

La transmisién de la historia, tanto en un texto
cinematogrdfico como en una novela, compete al narrador,
entendido éste como uno mds de los artilugios discursivos
que posee el autor implicito para llevar a cabo su

produccién textual. Por otro lado, el desarrocllo de los

6. Juan Garcia Hortelano. Nuevas amistades. Ed. de Juan Cano Ballesta.
Madrid: Taurus, 1991, p.36l. En adelante todas las citas de la novela se
referiran a esta edicidn.
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conceptos platénicos de mimesis y diégesis ha servido para
distinguir entre textos que muestran una historia y textos
que cuentan una historia. Ya hemos wvisto que, debido
fundamentalmente a los distintos medios expresivos de la
novela y el cine, los estudios comparatistas han aceptado
tradicionalmente que en la primera predomina el contar y
en el segundo el mostrar, llegdndose incluso a cuestionar
que en cine haya una narracién propiamente dicha. Este
planteamiento tiene mucho que ver con el hecho de que en
el cine no hay normalmente una entidad que se corresponda
con la del narrador literario decimondénico, figura
familiar para el lector por la notoriedad con que guia la
historia y se permite emitir opiniones y juicios de valor,
dejando entrever, asi, una cierta personalidad. Sin
embargo, a lo largo de este siglo muchas novelas han
minimizado la presencia y la voz de esta personalidad
hasta hacerla incluso desaparecer y por eso algunos
estudiosos de la literatura hablan en estos casos de
narradores que mas que contar se dedican a registrar
sucesos o de novelas que por ausencia de un narrador son
no-narradas. Pero en toda novela, como en toda pelicula,
hay una entidad o agente que presenta una historia,
independientemente de gque ésta sea contada o mostrada. Lo
que ocurre es que cuando dicha entidad estd deshumanizada
tendemos a pensar que el narrador ha desaparecido. Pero,

como sefiala Chatman
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the narrator need not be a ‘someone’. Every narrative

statement 1is presented by a narrator, and the

narrator may be not a someone but a something. The
agent of presentation need not be human to merit the

name ‘'narrator'. (1990b, 116)

El narrador del texto literario se sirve de la
técnica del objetivismo, manifestada en el uso extensivo
de los didlogos y en una presentacién de personajes,
acciones y espaclos generalmente utilizando una
focalizacién externa. Como sefiala Juan Cane en su
introduccién a la novela, "Garcia Hortelano logra en
general el interés narrativo ateniéndose a los imperativos
del objetivismo behaviorista. Pero no quiere prescindir de
recursos tradicionales del relato" (28). Efectivamente,
junto al relato predominantemente externo se intercalan
fragmentos introspectivos como: "La novia de Ventura era
guapa, con una piel muy blanca y tirante, un poco gruesa.
Desde hacia unos meses, sus padres estaban como esperando
que €l 1llevase una chica parecida a la novia de
Ventura"(62); o "También &l [Pedro], més que ellos, aungue
nunca lo hubiese confesado, valoraba a Juan y, sin
embargo, por una terca e irrazonada superioridad, siempre
habia sabido que Juan no podia humillarle"{154). Algunos
de estos fragmentos delatan a un narrador omnisciente que
sabe cudndo los personajes dicen o no la verdad: "- Juan

ha dado toda clase de seguridades -mintid
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deliberadamente-" (207); "Leopoldo dormia, mientras él
dosificaba a Isabel agquella farsa contra sus probables
sospechas"(212). A veces el paso de una perspectiva
externa a una interna se produce progresivamente,
fijandose el narrador primero en un aspecto de la escena,
interiorizando después ese elemento a través de un
personaje, para pasar finalmente a una interiorizacién mas
profunda cuyo objeto de referencia estd fuera de dicho
escenario:
La muchacha del divan parpadeé. Aquellos zapatos
de tiras alargaban las piernas de Neca. Unas
piernas asi, exactas, vivaces, correspondian a la
casa, a los muebles, a los cuadros. El1 cura no
acostumbraria a leer subrepticiamente las patentes,
cuando viajase en "auto-stop". La misica crecid de
tono y el ritmo se hizo mas violento (175).
Junto a la neutralidad exigida por el objetivismo
narrativo el narrador de Nuevas amistades suele elegir un
punto de vista asociado a algin personaje, sobre todo
Gregorio y, en menor medida, Isabel y Leopoldo. Como
apunta acertadamente Dolores Troncoso, en la novela hay
"un narrador omnisciente, cuya particularidad consiste en
serlo s6lo con respecto a un personaje en un determinado
momento, mientras es objetivo, es decir, se limita a
recoger lo que ve y oye, con respecto a los demés".(19)

Precisamente uno de los rasgos mas destacables de
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Nuevas amistades es la gran movilidad del punto de vistas,

rasgo gue, como es sabido, resulta definitorio del
lenguaje cinematografico. Casi todos los personajes de la
novela son descritos desde el punto de vista de otros
personajes y su movilidad se manifiesta, ademds de en el
desconocimiento que unos personajes tienen de otros, en
que incluso una misma escena es narrada dos veces desde
perspectivas diferentesS:

Descorrié una de las hojas del despacho.... Le

miraron como extrafados de su presencia. Los dos se

hallaban en mangas de camisa y Pedro, que debia de

pasear la habitacién al entrar él, saludd:

- éQué hay, Gregorio?

- Pasa -dijo Leopoldo.

A ambos la barba les sombreaba las mejillas y, a

pesar del balcén abierto, el aire de la habitacién

pesaba calido {139-140).

Se descorridé una de las hojas de la puerta y Gregorio
les sonrié. La blanca camisa de Gregorio, mnuy
planchada, resaltaba su aspecto calmoso. Pedro se

detuvo en su ir y venir.

4. No olvidemos que cuando hablamos de punto de vista en literatura lo
hacemos en un sentido mas o menos figurado, mientras que en cine hay
efectivamente un punto de vista que viene dado por la eleccién del
emplazamiento de la cémara.

5. Ver Dolores Troncosc (1985, 40-41}.
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- éQue hay Gregorio?

- Pasa dijo Leopoldo

- No, no -tarddé en afiadir, como si enjuiciase la

situacién-. Voy a ver a Lupita (143).

En general podemos decir que el narrador de la novela
queda desdibujado para presentar directamente una accidén o
para gue los personajes hablen por si solos, © sea, que lo
gque recibimos a fin de cuentas es un enunciado sin sefales
reales de enunciacién, y esto es precisamente
caracteristico de la institucién cinematogréafica, gue,
como senalan Aumont et al.

busca borrar en el espectaculo filmico las huellas de

su trabajo, de su propia presencia. En el cine

clédsico se tiende a dar la impresién de que la

historia se cuenta por si misma, y gue relato y

narracién son neutros, transparentes: el universo

diegético parece ofrecerse sin intermediarios, sin
gue el espectador tenga la sensacién de que necesita
recurrir a una tercera instancia para comprender lo

que ve. (1989, 120)

El narrador de Nuevas amistades es, por lo tanto, un
narrador con una clara predileccién por mostrar, por dejar
que el lector vea y oiga a los personajes; y esto lo hace
a veces con tal empefio que podria decirse que el narrador
se ha convertido en el o0jo de la cémara:

A través de la puerta abierta y de la ventana vio
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un cuadrado del valle, cargado de sol, el pueblo y
las praderas y una sébana que ondedé sobre la cama;
los brazos alisaron la tela blanca y Meyes aparecié

en el campo visual de Gregorio.(286)

10.2 Objetivismo y realismo

La primera novela de Juan Garcia Hortelano ha sido
considerada por la critica como una obra representativa,
dentro de la novela social, del realismo critico o, como
el propio autor preferia denominarlo, realismo socialista.
Para Garcia Hortelano, igual que para el resto de su
generacién, la realidad era la base y punto de partida de
su trabajo, entre otras razones, porque era una realidad
parcialmente silenciada o censurada. En su biisqueda por
armonizar el contenido y la forma, el autor utiliza en su
primera novela un modo narrativo muy préximo al
objetivismo o behaviorismo, caracterizados por su
tendencia a suprimir la subjetividad y por una definicién
de los personajes a través de sus acciones y didlogos, lo
cual afiade a la obra un alto grado de verosimilitud. De
esta manera, el narrador objetivista no aparece de modo
explicito en su discurso, sino que deja a sus personajes
actuar para crear situaciones gue son dgeneralmente
interpretadas por el lector como elementos de denuncia
social.

En Nuevas amistades. tanto el espacio como el tiempo
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en gue se desarrolla la historia han sido claramente
delimitados por el autor, que ofrece datos abundantes para
que el lector se sitlie en tales coordenadas. La accién se
desarrolla en la ciudad de Madrid y alrededores a lo largo
de trece dias del verano de 1956, es decir, se produce una
reduccién espacial y temporal gue se ajusta a los
presupuestos de la novela social, y a esto se anade una
percepcidén de ambos elementos que se esfuerza por ser en
la mayoria de los casos objetiva y no interiorizada. Por
otro lado, el espacio y los objetos que lo pueblan sirven
para caracterizar una clase social determinada, de la

misma forma que en La familia de Pascual Duarte espacios y

objetos lograban definir una clase social diferente.

Los personajes de la novela forman una especie de
protagonista colectivo gque representa, creemos que
fielmente, a la burquesia o mé&s bien a los jovenes
burqueses de la época, cumpliéndose asi los propésitos de
critica social que, como sefiala Santos Sanz Villanueva,

no tienen por qué cefiirse a la exposicidén de las

injusticias en el mundo del trabajo.... autor y

materia novelesca se encuentran en un mismo nivel de

la realidad social. Las situaciones narradas por

Garcia Hortelano pertenecen a las experiencias de su

propio medio y no necesitan ser adornadas con

recursos imaginativos. (534)

Un aspecto de la realidad social que refleja tanto la
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novela como la pelicula, pero gue no ha sido analizado por
la critica, es el de la permanente discriminacidén de la
mujer. Ninguna de ellas trabaja, salvo Emilia, que,
teniendo el titulo de Medicina, est& inhabilitada para
ejercer su profesidén por motivos politicos y lo hace
clandestinamente. La visidén que los personajes masculinos,
especialmente Leopoldo, tienen de ellas es de clara
inferioridad: "No se puede confiar en mujeres"(244);
"Estos lios, llevéandolos con energia, sin precipitaciones
y no dejando intervenir a las mujeres no tienen més gue
fachada"(253); "Las mujeres sélo van a estorbar"{359).
Leopoldo define a Jovita diciendo que
suele ignorarlo casi todo. Puede disculpéarsele su
absoluta falta de cultura, dada su, en principio,
agradable anatomia.... Vida instintiva y de las més
bajas.... Es, digdmoslo asi para entendernos, una
especie de inteligencia radicada en los ovarios.
Inteligencia primaria, se entiende. Y, ademds, radica
en los ovarios. (88)
La mujer aparece por lo general como un objeto utilizado
para el placer sexual o0 para realizar labores domésticas,
o incluso para ambas cosas a la vez: "-Isabel, dquieres
bailar c¢onmige mientras Julia me prepara un
'sandwich'?" (221).
Los personajes estén caracterizados fundamentalmente

a través del di&logo, que ocupa la mayor parte del texto,
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llegando incluso a constituir por si mismo todo un
capitulo. Segan Gil Casado,
técnicamente, el aspecto més interesante de Nuevas
amistades es el didlogo de breve linea, conciso, que
fluye réapido llevando al lector de personaje a
personaje y de suceso en suceso, sin innecesarias
digresiones. (179)

Los didlogos, ademds de reflejar el habla caracteristica
de un sector social, registran los hédbitos
conversacionales humanos hasta en su dimensidén pragmé&tica
recogiendo sus interrupciones, superposiciones y las
acciones, movimientos o© gestos gque tienen lugar
simultdneamente a ellos. Esto es, desde luego, una gran
ventaja para el adaptador, que en muchas ocasiones
transcribe los didlogos literalmente tal y como aparecen
en la novela.

El cine ha sido considerado tradicionalmente como el
arte més realista por su capacidad para representar a la
vez el movimiento espacial, la duracidén y el sonidof. Con

el paso del tiempo, no obstante, se ha perdido la creencia

6. Esta idea estd conectada con el concepto de “impresién de realidad", que
hace referencia a la riqueza perceptiva del material filmico, a la alta
definicién de la imagen, a la restitucién del movimientoc y del volumen, que
aprovecha un sistema de representacién heredado de la pintura del
Renacimiento, a la posicidn psiquica del espectador y a la ccherencia del
universo diegético gue parece surgir espontaneamente y estar sometido al
azar (Aumont, et al., 148-152). Jorge Urrutia también hace referencia a esta
idea y a una concepcidén del cine como "reproductor de ideclogias
pre-existentes, pero también como productor de una ideologia especifica, el
'efecto de realidad', que actda negando el artificic, duplicande lo
verosimil y reforzando la ideologia reflejada" (1984, 135).
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en esa supuesta neutralidad de la cédmara, en parte por el
reconocimiento de gue un texto organizado mediante una
compleja operacidén de montaje, no puede ser absolutamente
natural. El cine, tanto a través del documental como de la
ficcibén realista, ha mantenido siempre un lazo de anclaje
en la realidad que se manifiesta en la sustancia de la
expresién y en los temas. Un buen ejemplo de este nexo es
el neorrealismo, gue si en un primer momento era sélo una
posicién moral desde la que contemplar el mundo, luego se
convirtié también en wuna posicidén estética. Las
caracteristicas gue definen al neorrealismo son: ausencia
de grandes medios; rodaje en exteriores o en escenarios
naturales; utilizacién abundante del plano-secuencia para
representar la existencia de los personajes de una manera
documental; uso de actores no profesionales y de guiones
inspirados en la realidad cotidiana y problemdtica, y
protagonizados por personajes sencillos. Sin embargo, como
sefialan Aumont et al. (1989, 139-40), el rodaje en
escenarios naturales a veces se combinaba con escenas
rodadas en un estudio cuyos decorados podian ser tan
realistas como los escenarios naturales. El1 que los
actores no sean profesionales no quiere decir gque no
interpreten un papel y, en cualguier caso, en el cine
neorrealista solian ser doblados posteriormente por
actores profesionales. En cuanto a las historias y

personajes del neorrealismo, es cierto que se abandona la
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espectacularidad, pero la ficcién sigue estando presente
desde el momento en gque 1los personajes SsSon
representaciones sociales no necesariamente realistas que
cumplen una determinada funcidén narrativa: la funcidén del
héroe puede ser cumplida tanto por un espia seductor, como
por un pescador siciliano. Por lo tanto, un sistema de
expresién gue tienda a aumentar la apariencia de realidad
estd igualmente sujeto a la instauracidén de un nuevo
sistema convencional.

La adaptacidén cinematogrdfica de Nuevas amistades
cumple los presupuestos realistas de la novela sélo en
parte, porque la caracterizacién de algunos personajes
resulta pobre. El problema estriba no tanto en una mala
elaboracién del guidén como en la interpretacidén de los
personajes. La critica especializada’ seflaldé en su momento
gue la pelicula adolecia de un equipo de actores sin
experiencia, lo cual produce no una mayor realidad o
naturalismo, sino unos personajes que a veces resultan
poco creibles, reduciendo esa verosimilitud que con tanta
facilidad puede adquirir el relato cinematografico. Al
problema de la interpretacién se suma un doblaje poco

cuidado que acentia aln mds este defecto.

7. Film Ideal n© 130, octubre 1963, p.625. Cine Studic n¢ 14, octubre 1963,
p-16. Nuestro Cine ne 24, 1963, pp.55-56. ABC, 17 de septiembre de 1963,
p-48.
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10.3 Elementos cinematograficos en la novela

Ya hemos dicho que el cine en un primer momento
acudié a la literatura en busca de temas e historias
dignas de ser contadas, lo cual conllevd el préstamo de
determinadas formas narrativas de indudable signo
literario, contra las que posteriormente se levantarian
los puristas del cine. Con el paso del tiempo, y cuando el
cine ya habia evolucionado notablemente como institucién y
como lenguaje, la literatura y, sobre todo la novela,
muestra un interés reciproco y se acerca al cine (pensemos
en la llamada Generacidén Perdida o en la narrativa
italiana de los afios cincuenta). Cuando se habla de la
influencia del cine sobre la literatura, por un lado, se
corre el riesgo de tener que definir cémo una forma
artistica puede influir en otra gque posee coédigos
diferentes y, por otro, hay que analizar aspectos gue
atafien no s6lo al procesoc de enunciacién, sino también a
los componentes de la historia, los temas tratados o a
aspectos més relacionados c¢on la psicologia y la
sociologia. En ocasiones resulta excesivo hablar de una
verdadera influencia del cine en la literatura, cuando lo
que se da es més bien una convergencia de elementos que
han sido asimilados de una manera especifica, aungue
comparable, por ambos medios.

En el caso de la adaptacién cinematografica de una

novela, siempre resulta esclarecedor, tanto para el texto
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literario como para el audiovisual, el anédlisis de estos
elementos cinematogréficos en la novela, si es que
efectivamente existen. Y a juzgar por los estudios
publicados sobre Nuevas amistades, efectivamente existen.
Ya tempranamente José L.M. Albertos destaca "la trama
argumental que mantiene en interés creciente la atencién
del lector segin la técnica de 1las peliculas de
suspense"8., Y para Gbémez Yebra el tono del didlogo
completa "la 'puesta en escena' de los personajes, que se
lleva a cabo de una forma mds préxima al teatro o al cine
gque a la novela" {(38B).

El cine aparece en Nuevas amistades como elemento

tematico y segin Jovita "es fenomenal para cuando tienes
una preocupacién. Te metes en él, te sientas y, a los diez
minutos, lo has olvidado todo"(274). Para Pedro, sin
embargo, "no estrenan nada que merezca la pena"{216). Son
los propios personajes los que ponen en relacién su
realidad con la ficcidén cinematogrédfica: "Enjuicia este
asunto como si lo acabdsemos de leer en una novela
peliciaca © ayer mismo lo hubiésemos visto en el
cine” (289); "-Jovita, animal de bellota, esto no es una
pelicula de miedo. -Pues pareciamos 'gangsters' esperando

a Gregorio dentro del automévil y dando vueltas por ese

8. "Dos premios literarios: Biblioteca Breve y Planeta." Nuestro Tiempo 67,
enero, 1960. pp.366-367. Citadc por Antonio GSmez Yebra en Juan Garcia
Hortelanc. Tormenta de Verano. Ed. de Antonio Gémez Yebra. Madrid: Castalia,
1989, p.35.
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barrio absurdo"(208).
Gil Casado seflala que las acciones de Gregorio

son artificiales, aprendidas en el cine. Su conducta

se adapta a la idea de lo cinematografico. La paliza

gque da a Dario, el médico, gque le censura su

participacién en el aborto de Julia, estd pensada y

ejecutada como si estuviese representando ante las

camaras. (177)

Y es cierto gue algunos didlogos podrian perfectamente
estar sacados de una pelicula: "Que se largue, en cuanto
haya dejado de sangrar"(363); "Estoy vya vieja, pero
ofrézcame un billete de los grandes y, a lo mejor,
acierta"(196). Gregorio estd sin duda influido por 1la
mitologia cinéfila y él mismo llega a reconocer, ante la
pregunta irénica de Juan, gue va mucho al cine (165).

Al analizar la técnica objetivista utilizada en la
novela, los estudiosos definen al narrador con términos
como autor cémara, cameraman o narrador cémara. Segin Cano
Ballesta

el narrador se limita en general a darnos datos

externos, lo que captaria una cémara cinematogréafica

y su banda sonora, para que el lector deduzca por si

lo que ha ocurrido. Hortelano estd también haciendo

uso de otro recurso de ese narrador camara: su

completa movilidad (27).

Este heche se intensifica ademés con la visidén de un
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espaclio que a menudo estd encuadrado dentro de un marco
que emularia los limites impuestos por el formato de la
cdmara o la pantalla. Asi, son frecuentes las percepciones
de un espacio visto a través de puertas, ventanas, espejos
O prismaticos: "Jovita le sostenia el espejo y en la
ventana abierta lucia un rectdngulo de paisaje"(355); "Por
uno de los ventanales, sobre la cabeza de Jacinto, veia el
verde de los &rboles de la Plaza de Espana"(79); "Habia
descubierto que aquella plana superficie blanca, a través
de las lentes era redonda y tenia manchas, como montanas o
lagos de barro azulado"(349).

Los dos elementos que constituyen el material bésico
en la creacidén cinematografica, es decir, la luz y el
sonido, son descritos en la novela con gran insistencia y
en toda su variedad: "La 1luz, espesa y crujiente,
enceguecia o deslumbraba, segin las distancias"(227); "En
la luz incierta de aquella hora, las paralelas luminosas
irrealizaban los limites del crepisculo”(293); "La luz del
sol, que chocaba en los cristales de las ventanas
entornadas, era alli blanca"(352); "A su izquierda, por
uno de los ventanales abiertos, le llegdé el ruido de la
radio que Pedro (o Leopoldo) sintonizaba. Gregorio resbalé
el cuerpo en la tumbona y un rayo de sol alcanzé sus pies
desnudos" (279). La representacién del sonido, en este caso
la voz transmitida por un receptor de radio, sirve ademas

como referencia auditiva que guia al lector a lo largo de
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este capitulo y le ayuda a discernir entre los fragmentos
que pertenecen al presente y los que rememoran el pasado.

Finalmente conviene destacar la inclusidén en la
novela de lo que en términos cinematogrédficos se denomina
espacioc fuera de campo, es decir, ese espacio que no es
visto por el espectador, pero que es de alguna manera
sentido. En la novela estd representado por el ruido
ambiente que se produce fuera de la escena descrita, por
voces que el lector, en un primer momento, no puede
identificar, por espacios evocados en la mente de algin
personaje o por lo que éste intuye que sucede a su
alrededor sin verlo realmente: "Después cerré los ojos. Un
insecto tijereted el aire. Jacinto continuaria en pie,
contempléndole.... Oyé a Jacinto alejarse y cambid de
postura, sin abrir los ojos"{290).

La presencia de todos estos elementos dque,
independientemente de su grado de literariedad o
filmicidad, aporta una grata reminiscencia
cinematogrédfica, no ha de sorprendernos al provenir de un
autor cuya intensa relacidén con el cine se manifiesta en
su participacién comc guionista en varias peliculas,
incluida la que ahora analizamos. Y quién sabe si la
persistencia de estos elementos no lleva implicita,
objetivismos y realismos aparte, una reflexién sobre la
incapacidad del lenguaje y de la cémara para aprehender la

realidad en toda su complejidad. Una realidad que los
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personajes de la novela admiten conocer sélo parcialmente
y que, en Gltimo caso, no pueden dominar. Lo que ve el ojo
de la cémara, igual que lo que perciben nuestros sentidos
Yy que expresamos mediante el lenguaje no es la realidad, o
al menos no toda la realidad, porque detréds, agazapada,

siempre estard la otra verdad.
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1l. TIEMPO DE SILENCIO: DE LA POLIFONIA VERBAL A LA

ENUNCIACION FILMICA MARCADA

Tiempo de silencio es una novela limite, pues la
podemos considerar como la fronteral entre dos épocas de
nuestra literatura que muestran rasgos diferenciables. Hay
en Tiempo de silencio, por tanto, una buena dosis de
innovacién, pero no es ajena tampoco a toda una tradicidn
narrativa de la que procede. Sanz Villanueva (1980, 840)
seflala en este sentido el influjo del pensamiento
noventayochista y en particular el de Pio Baroja (las
similitudes entre Andrés Hurtado y Pedro son notables) y
el propésito testimonial de su argumento muy parecido al
de otras novelas sociales. Sobeijano (1975, 584) encuentra

grandes semejanzas entre La colmena y Tiempo de silencio

en el ambiente, el argumento, la determinacidén local y
temporal, y el personaje protagonista?. El argumento de la
novela es bastante sencillo. Pedro es un joven médico gue

investiga sobre las causas del céncer en los ratones en un

1. Como todas las fronteras ésta también seria convencional. No cabe duda
de que se puede relacionar a Tiempo de silencio con obras antericres y
posteriores, pero al mismo tiempo es una novela suficientemente peculiar
como para poderse erigir en simbolo literario de un cambio de época. En
nuestra opinidn Tiempo de Silgngig marca el final de la novela espafiola de
postguerra y abre una nueva etapa.

2. Para Sanz Villanueva Martin-Santos ha adquirido “una importancia y una

significacidn pareja a la de Cela, y estos dos nombres son, quizds, los mas
significativos -en perspectiva histérica y al margen del enjuiciamiento de

sus obras-, de la novela espancla de postquerra” (1980, 83%).
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centro de investigacidén madrilefioc a finales de los ahnos
cuarenta. Al acabarse los animales acude a Muecas,
habitante del submundo de las chabolas, cuyas hiijas han
consequido que los ratones se reproduzcan. El1 sabado por
la noche, tras cenar en la pensién donde vive, sale con su
amigo Matias, miembro de la alta burguesia, con guien
ingiere grandes cantidades de alcohol y acude a locales de
ambiente literario y finalmente a un prostibulo. Al llegar
a la pensidén se acuesta con Dorita, nieta de la duefia. Esa
misma madrugada Muecas solicita la ayuda de Pedro, pues
han intentado practicar un aborto a una de sus hijas,
Florita, y se estd desangrando. Pedro, que ain acusa la
borrachera del s&bado va a las Chabolas pero la joven
muere. Cartucho, amante de Florita, Jjura venganza. La
policia detiene a Pedro como sospechoso de la muerte de
Florita, pero la madre de ésta declara a su favor y es
puestoc en libertad. Dias después, Pedro y Dorita van, ya
comprometidos, a una verbena. Mientras Pedro va a comprar
churros, Cartucho da una pufialada a Dorita, que queda
muerta en el suelo. Pedro es despedido del instituto de
investigacién y decide dejar Madrid para ejercer la
medicina en un pueblo de la meseta.

Junto a este argumento poco novedoso y a las

tradiciones literarias que refleja y que no proceden
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dnicamente de la generacién del 983, esta obra, como
sefiala Spires, “representa un rompimiento con la
novelistica anterior porque la realidad de la que surge es
bastante diferente” (1978, 178). Entre las innovaciones de
Tiempo_de silencio cabe destacar el que no sea un simple
reflejo mds o menos objetivo de la realidad social, sino
que dicha realidad es analizada y enjuiciada ya con
crudeza ya con ternura. Lo gue sucedid, en palabras de
Mario Benedetti, es gue “en una narrativa que se estaba

volviendo sélo oido y mirada, Luis Martin-Santos ha

incorporado nuevamente cerebro y corazdén”4, Otra novedad
respecto a la novela social es que en Tiempo de Silencio
aparecen la alta burguesia, la clase media y los desechos
sociales de las chabolas, pero hay una ausencia total de
la clase proletaria y trabajadora. Finalmente hay que
destacar la riqueza y el ingenio lingiiistico desplegado
por Martin-Santos, que, segin Alfonso Rey, “tiene muy poco
de gratuitoc y rara vez obedece a un prurito esteticista”

(1981, 442).

3. La critica ha sefialado reflejos o influencias de la Biblia, de los
clasicos griegos y latines, de filésofos como Nietzsche, Heidegger, Camus,
Freud y Ortega, Cervantes, Géngora, Cadalso, Larra, Goya, Proust, Kafka,
Thomas Mann, Virginia Woolf, D.H. Lawrence, Joyce o el nouveau roman.

4, Citado por Sanz Villanueva (1980, 841). Maric Benedetti, “Luis Martin-
Santos: una nueva invasidn del perschnaje” en Sobre artes y oficics,
Montevideo, Alfa, 1968. p.222.
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11.1 Modo y voz en la novela

Definir con precisién el concepto de distancia en
Tiempo de silencigo resulta complicado precisamente por la
enorme variedad de distancias adoptadas. Hay cercania
mimética en la transcripcidén de los didlogos o en las
descripciones muy detalladas, como la que se realiza de la
celda que ocupa Pedro durante su detencién en la secuencia
45.5 Es una descripcién geométrica que incluye datos
sobre las dimensiones, accesos e iluminacidén del reducido
espacio y que hace sentir al lector segqin Spires *la
estrechez, tanto fisica como emocional, de la celda” y que
“le permite identificarse por fin con Pedro y su
situacidén” (1978, 191). Esta cercania se ve reforzada por
la utilizacién del tiempo presente gque redobla la
proximidad del espacio descrito. El extremo opuesto serian
todos aquellos fragmentos que nos enfrentan a un relato
puro, es decir, a un discurso indirecto y condensado. Los
ejemplos existentes del modo diegético son numerosos, pero
es raro encontrar una secuencia que no esté atravesada por
la mimesis: bien en forma de didlogo, mucho mas abundante
de lo gque pueda parecer, bien en forma de representacién
directa de procesos mentales de los personajes.

Como consecuencia de esa variedad en la distancia nos

5. La novela egtd compuesta por €3 fragmentos o secuencias no numerados.
Para referirnos al texto utilizaremos indistintamente el nimerc de secuencia
o el nimeroc de pagina de la novela. La edicidn utilizada es Tiempo de
gilencio. 174 ed. Barcelona: Seix Barral, 1981.
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encontramos con tres tipos de discurso: discurso
restituido, discurso transpuesto y discurso narrativizado.
El discurso restituido es un discurso directo en el que el
narrador da la palabra a los personajes, es decir, esté
constituido por los didlogos. En principic esta es 1la
férmula més mnimética de que dispone la novela, sin
embargo, en Tiempo de silencio, la intromisién del
narrador es tan visible que incluso se permite completar o
interpretar los diélogos:

- Asi gue usted... ({suposicién capciosa y

sorprendente).

- No. Yo no... (refutacidén idignada y sorprendida).

- Pero no querrd usted hacerme creer que...

(hipétesis inverosimil y hasta absurda).

- No, pero yo... (reconocimiento consternado).

-~ Usted sabe perfectamente... (ldégica, 1légica,

légica).

- Yo no he... (simple negativa a todas luces

insuficiente).

Tiene que reconocer usted que... (ldégica).

Pero... {(adversativa apenas si viable).

Quiero que usted comprenda... (cdlidamente humano).

- No.

De todos modos es inttil que usted... (afirmaciédn
de superioridad basada en la experiencia personal de

muchos casos).
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- Pero... (apenas adversativa con escasa conviccién).

- Claro que si usted se empeia... (posibilidad de

recurrencia a otras vias abandonando el camino de la

inteligencia y la amistosa comprensién)

- No, nada de eso... (negativa alarmada).

- Asi que estamos de acuerdo... {superacidén del

apenas aparente obstéaculo).

- Bueno... (primer peligroso comienzo de

reconocimiento).

- Perfectamente. Entonces usted... (triunfal).

- ¢Yo?... (horror ante las deducciones imprevistas).

- il Ya me estoy cansando !! (207-208)
Seglin Alberto Gil 1lo gque hace el autor es definir
retéricamente cada proposicién, con lo que la frase sélo
necesita insinuarse con algunas palabras, siendo el propio
lector el que da al didlogo su propia veracidad, en una
actitud gue Martin-Santos calificé de realismo dialéctico
(146). En otros casos el autor sélo nos ofrece el didlogo
de uno de los personajes siendo la contraparte facilmente
imaginada por el lector (ver p. 222-223). Finalmente otra
manifestacién interesante del habla de los personajes es
la conferencia del Maestro, que analizaremos en 12.3, en
la que al modo de los guiones cinematograficos se marcan
las pausas del conferenciante y las reacciones del
piblico. También hay discurso restituido cuando el

narrador nos da acceso inmediato al pensamiento de los
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personajes. Este es el caso de un buen nimero de mondlogos
como el que transcribimos a continuacién de Amador:
Ese Muecas es una fiera. En qué lio nos ha metido.
Todo por dormir en la misma cama que no es sano, noO
sefior. Qué bien hice cuando me lo sacudi. Nada de
realquilado. Que td no tienes hijos. Y yo le digo:
Por eso mismo, para no tenerlos. Parece mentira, pero
no es la primera vez. Uno ha visto ya de todo. Pero
ese pobre Don Pedro no tenia nada que ver y
cualquiera se atreve a echarle una mano ahora. Por
menos de nada lo empapelan a uno. {197)
En el discurso transpuesto la presencia del narrador se
nota en que las palabras dichas o pensadas estan
condensadas e integradas en el discurso del propio
narrador, que las interpreta en su propio estilo. No hay,
por tanto, garantia de fidelidad. Este tipo de discurso
estd muy presente en Tiempo de silencio manifesténdose en
el llamado estilo indirecto y en el estilo indirecto
libre, gue el narrador utiliza pasando de uno a otro con
toda facilidad:
Especulador chabolero enriquecido con ventas de
comestibles en‘dosis minimas, decia gque los tiempos
eran malos y que las compras de azlcar de diez en
diez céntimos sélo llevan al vicio de querer tomar
café con leche a toda hora, mientras gque ya hay

incluso quien hace ascos al boniato y sélo guiere
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patata y mds patata, venga vicio y como si fuéramos

un pais rico. Con la sacarina podian arreglarse

perfectamente y el boniato, ademés de alimentar,
ahorra azlGcar, pero ya no saben ni lo gue guieren.

(68)

En este ejemplo se pasa del estilo indirecto al estilo
indirecto libre y de ahi al estilo directo.

El discurso narrativizado es el mds distante y el més
reductor. También hay abundantes ejemplos en Tiempo de
silencigo, como el mondlogo de la abuela de Dorita en el
gue se refiere a su marido:

Estuvo siempre un poco tronado creo yo y no habia

manera de tenerle sujeto, siempre en el casino,

siempre bebiendo un poco mds de la cuenta, siempre
luciendo su apostura y su garbo y su capacidad para
ser mas gue los demds en casi todo, por lo menos con
las mujeres por lo que yo pude apreciar personalmente

y eso que es posible que él1 luciera sus facultades

mas fuera de casa hecho un perdido, que no en su casa

donde yo era la legitima y estaba delante de él

embobada con la boca abierta. (21)

También hay discurso narrativizado en el encuentro entre
Matias y la ardilla juridica: “Matias explicé al abogado
la misma historia que a sus conocidos prepotentes un poco
deformada” (235).

Respecto a los distintos tipos de focalizacién
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también encontramos en Tiempoc de silencio todas las
variedades posibles. La focalizacidén cero se produce
cuando el narrador aparece como una entidad omnisciente
que controla todos los pormenores de lo que sucede en el
universo diegético. Este tipo de focalizacidén suele
aparecer unida a un acto de enunciacidén posterior a la
historia relatada y a una importante capacidad selectiva y
valorativa. En Tiempo de silencio distinguimos al narrador
del relato no focalizado en los continuos cambios de
escenario y en la abundancia de digresiones
desmitificadoras y enjuiciamientos sarcédsticos de
situaciones o personajes. Expresiones como “los soberbios
alcazares de la miseria “ (50), *“sala para los borrachos
de buena familia” (105), “martir de la ciencia” (63) o “la
redondeada consorte del Muecas ... escuchaba como si oyera
la interpretacidén de una sinfonia aquella conversacién”
(63) son todas ellas ejemplos de focalizacién cero.

La focalizacidén interna se produce cuando se adopta
la perspectiva de un personaje y por lo tanto la visién o
el saber pueden presentar restricciones informativas que
no encontramos en la focalizacidén cero. Veamos a
continuacidén tres ejemplos de focalizaciones internas que
corresponden respectivamente a Pedro, a la duefia de la
pensién y a Amador:

Pedro volvia con las piernas blandas. Asustado de lo

gue podia quedar atrds. Violentado por una néausea
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contenida. Intentando dar olvido a lo que de absurdo
tiene la wvida. Repitiendo: Es interesante.
Repitiendo: todo tiene un sentido. Repitiendo: No
estoy borracho. Pensando: Estoy solo. Pensando: Soy
un cobarde. Pensando: Maflana estaré peor. Sintiendo:
Hace frio. (112)

Aungque tal vez fuera este joven -segin sospechéd
inmediatamente la alta direccién de todos los
acontecimientos- quien arrastraba por malos pasos al
investigador extinto y recién-nacido practicén
guirurgo. (141-142)

Cartucho hacia como gue podia apretar, sin esfuerzo
alguno, la punta de la navaja en el vientre un poco
grueso de Amador el cual estaba hecho de una materia
demasiado blanda para ciertos tragos. No podia
adivinar de dénde habia salido aquel hombre negro,
como llovido del cielo o vomitado de una mina, que le
apretaba contra la asquerosa vieja y sentia cada vez
mds sudado su cuello por el miedo. ¢A €l qué se le
iba en aquel asunto? Este estaba enamorado de la
muerta. Aconchabadce con la Florita. Seria el padre.
Pero Muecas no lo sabia. Este se entendia con ella y
el Muecas no sabia lo que le metian en casa. Tiene un
aire de fiera que puede suceder cualquier cosa, Dios
sabe qué barbaridad... (148)

En este Gltimo ejemplo vemos con claridad la limitacién en
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el saber que impone la focalizacidén interna a través de
Amador, dque ignora quién es Cartucho y quién es el
verdadero autor del embarazo de Florita.

La focalizacidén externa puede ser detectada, aparte
de en la transcripcidén de los didlogos, en descripciones
de personas u objetos hechas desde fuera, lo cual no es
demasiado frecuente en Tiempo de silencio precisamente por
la tendencia de la voz narrativa a filtrarse por todas
partes con un lenguaje inconfundible que cifie sobre el
relato un casi permanente tono de ironia. Algunos
fragmentos de la descripcién de la casa de Matias estén
hechos mediante focalizacidn externa:

El ascensor subia muy lentamente sin ruido y en tres

de sus lados habia espejos. También tenia una gruesa

alfombra roja. En un extremo de la cabina una pequefia
banqueta forrada de terciopelo ofrecia un descanso...

(149)

Como ya dijimos en el capitulo 6, la voz es
reconocible por una serie de huellas que podemos encontrar
en el discurso manifestadas en tres categorias: el tiempo
de la narracidén, el nivel narrativo y la persona. La
originalidad de Tiempo de silencio también se manifiesta
en la variedad de tiempos que utiliza en su narracién. En

Tiempo de silencio predominan las formas verbales del

pasado en el relato diegético, aungue encontramos a menudo

el uso del presente en los fragmentos gue no son
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propiamente diegéticos. En el primer caso se trata de la

narracién ulterior propia de los relatos clasicos:
Mientras el tiempo se iba reposando y el delor de las
sienes de Pedro se alejaba hacia la nuca y sentia
(aunque no era cierto) al cerrar los ojos, que su
cuerpo seguia penetrando en otras capas ain mas
cémodas del sillén insondable, se adivinaron méas que
se oyeron unos pasos herviosos, primero dubitativos,
luego decididos que avanzaban hacia ellos, a cuya
proximidad plisose Matias de pie en posicién casi de
firmes obligando a Pedro a interrumpir su secular
reposc e intentar una actitud semejante a la de su
amigo. (151)

En el segundo caso nos referimos a aquellas digresiones o

pasajes reflexivos gque utilizan formas verbales en

presente que en el fondo imbuyen en esos fragmentos una

cierta atemporalidad:
La diferencia que existe entre las fabricas que
lanzan grandes series y las que unicamente producen
cantidades mAs restringidas de productos
manufacturados, no es solamente - como podria
suponerse - de tipo cuantitativo, sino gque hay
diferencias cualitativas gracias a las cuales la
aplicacién de las reglas emanadas del taylorismo-
bedoismo logra una eficacia infinitamente superior y

de otro orden. (174)
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Finalmente, hay también un presente no atemporal, sino
indicativo de una narracidén simulténea en la gue el relato
se produce en el presente contemporédneo de la accidén. A
veces 1incluso el narrador establece juegos temporales
bastante complejos llegando a intercalar pasado y presente
en un mismo péarrafo:

Eché el cerrojo. Estd solo. Una alegria de varén

triunfante le invadié un momento y se encontrd como

un gallo encaramado en lo alto de una tapia que lanza
su kikiriki estridente contra los animales sin alas
gue circulan alla abajo, alrededor, y que le miran
con ojos burlones: el gato, el zorro, la raposa. {Ese
kikiriki qué dice? iPero si estoy borracho! <Y ella?

Duerme; ella se ha quedado dormida. (119)

Esta serie de cambios en los tiempos verbales nos acerca y
nos aleja la accidédn como si se tratara de un montaje
cinematografico en el que la camara nos muestra planos
generales intercalados con planos mé&s cortos.

La temporalidad de la novela también se ve afectada
por su estructuracidén en secuencias, haciéndonos pasar de
un escenario a otro y en muchas ocasiones de un tiempo a
otro. El paso de la secuencia 32, en que se elucubra sobre
el cuadro de Goya, a la 33, en que se asiste a la
conferencia del filésofo, segin Sobejano (1975, 556)

se trata de un recurso dindmico casi cinematogréafico.

Como cinematografica es la 6ptica del primer plano
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detallado con que se describen en esta novela, acaso

por sugestidén del ‘nouveau roman’, las chabolas, los

enterramientos verticales, o el interior de 1la
prisién (la celda, la luz, el lecho, los ruidos, 1la
espera, el tiempo de angustia).

En general Tiempo de silencio es un relato en primer
grado, aunque se pueden seflalar algunos acontecimientos
metadiegéticos como por ejemplo la historia de Muecas
contada por Amador o la historia del abuelo de Dorita
contada por su mujer. Podemos afirmar que todos los
relatos metadiegéticos cumplen fundamentalmente una
funcién explicativa, pues anaden datos sobre 1los
personajes gue nos ayudan a comprender mejor su
personalidad o su papel dentro de la historia.

La enunciacién de Tiempo de silencio es bastante
compleja y como consecuencia de ello el andlisis de la
nocién de persona en la novela no estd exento de
dificultad, pues nos encontramos con distintas voces que
se superponen unas a otras. La voz mas prominente es la
del narrador heterodiegético, es decir, la voz que cuenta
desde fuera de la historia los acontecimientos y gue
caracteriza los fragmentos mds narrativos de la novela:
“Pedro bajé los tres pisos de oscura escalera iluminada
apenas por anémicas bombillas” (73). En ocasiones se
producen saltos entre el interior y el exterior de 1la

historia, de modo que las formas de tercera persona del
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mundo del discurso dan paso al yo homodiegético gue nos
introduce repentinamente en la historia tal y como se
observa en el fragmento de la p.119 que hemos citado mas
arriba. Otras veces se va intercalando polifdnicamente el
yo homodiegético de distintos personajes como ocurre en la
persecucidén maltiple de la secuencia 41, donde el discurso
inmediato de cada uno de ellos nos informa sobre el
recorrido gque van efectuando y sobre determinadas
incidencias, como el cruce con una mujer a la gue piropean
interior y sucesivamente. No es tampoco raro que la voz
del narrador heterodiegético y la del personaje
protagonista lleguen a fundirse y hasta a confundirse,
como sucede en la secuencia 23, siendo Pedro el personaije
mads utilizado para la focalizacién. Esta asimilacién
también la encontramos en algunas digresiones que podrian
ser atribuidas indistintamente a la voz heterodiegética
del narrador o a la homodiegética del personaje. En
ocasiones estas digresiones adoptan la primera persona del
plural inmiscuyendo asi en la enunciacién al propio lector
y facilitando su identificacidén con las figuras del
narrador y del personaje: “Hasta que llegue ese dia, con
el juicio suspendido, nos limitaremos a penetrar en las
oscuras tabernas donde asoma sobre las botellas una cabeza
de toro disecado con los ojos de cristal” (17).
Especialmente interesante resulta la secuencia 46 en

la cual la voz interior del protagonista, el yo, se

308



desdobla en un ti esquizoide. Parece, por un lado, que al
desdoblarse, el sujeto se niega a si mismo, pero, por
otro, también podemos ver tras ese tl la voz del narrador
inevitablemente unida a la del protagonista:

TG no la mataste. Estaba muerta. Yo la maté. <JPor

qué? ¢Por qué? T4 no la mataste. Estaba muerta. Yo no

la maté. Ya estaba muerta. Yo no fui.

No pensar. No pensar. No pensar. No pienses en nada.

Tranquilo, estoy tranquilo. No me pasa nada. Estoy

trangquilo asi. Me quedo asi quieto. (220-221).
Algunos de los elementos més importantes del modo y la voz
en la novela tienen su manifestacidén cinematografica en
las marcas de enunciacidén y en la subjetividad. Las marcas
de enunciacidén en la pelicula responden a un sujeto
narrador que en la novela se hace permanentemente visible;
la subjetividad es reflejo de una focalizacidén variable y
de un conglomerado de voces qgue saltan de una figura a
otra. Los epigrafes siguientes estardn dedicados
respectivamente a las marcas de enunciacién y a la
subjetividad tal y como se manifiestan en el texto

filmico.

11.2 Marcas de enunciacién
La adaptacidén de la novela de Luis Martin-Santos no
es una tarea sencilla, pues presenta dos dificultades

importantes para su traduccidén a la pantalla: en primer
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lugar, la versatilidad de un autor implicito capaz de
articular voces y modos en una polifonia enormemente
compleja (personajes que adoptan distintas perspectivas,
digresiones, juicios de valor...); en segundo lugar, la
ironia y el distanciamiento que se detecta a lo largo del
texto. El propio Vicente Aranda reconoce su interés por
conservar el tono irénico de la novela:
Martin-Santos describe con un humor Acido, incisivo y
cortante, sin demasiados altibajos, una dramitica
situacién de una época muy fea para los espafioles. En
esto soy de la teoria de hacer lo mismo, es decir,
conservar esa ironia que era una cuestién de estilo,
gue ademas es lo gque me gusta de la novela. (Vera,
164)

Esta complejidad le obliga, no obstante, a prescindir de
algunos aspectos, sobre todc de los que no son puramente
argumentales. Asi, no aparecen en la pelicula literalmente
las digresiones sobre la pobreza y el atraso de Espaila,
sobre los toros o sobre el taylorismo:

Prescindi materialmente de lo expositivo, aungue no
en espiritu, ya que lo he tenido presente en el
desarrollo de la pelicula, pero me apliqué a lo

argumentalé. (Vera 162)

6. Aunque se han respetadc en una medida muy aita los acontecimientos
fundamentales y los didlogos, alguncos de los cuales estdn transcritos
literalmente, hay, comoc es légico, pequefios cambios argumentales: Dorita
desempefia un papel mis active (ayuda a Matias a encontrar una recomendacidn
para Pedro, hace que interroguen a la madre de Florita, va a visitar a Pedro
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No debemos olvidar que Aranda tiene una relacidén muy

especial con la literatura, pues una buena parte de sus

peliculas estédn basadas en obras literarias y de hecho

esta

considerado como una director especializado en

adaptaciones. Seglin Colmena

de las dieciséis versiones literarias que se pueden
rastrear en la filmografia arandiana (es decir, todas

menos Amantes y El crimen del capitdn S&nchez, ambos

casos reales trabajados para el guién directamente, e

Intruso y Libertarias, sin base literaria conocida)

podemos contar hasta doce filmes gque son
reconocidamente adaptaciones de otros tantos trabajos
literarios, desde relatos cortos hasta novelas,
pasando incluso por biografias. (74-75)

Sin embargo, la aproximacién a la novela por parte de

Aranda es una aproximacién sin complejos y sin problemas

absurdos de fidelidad o infidelidad. Para €1 la novela es

materia bruta sobre la que trabajar y crear nuevas formas:

Con respecto a las adaptaciones, yo me siento
bastante c¢émodo haciéndolas, no se me plantean
problemas de autor, no me parece gque yo sea mas autor
si escribo un guién sacéndolo de algo que he leido en
el periddico o he visto por la calle, que si cojo una

novela y hago una pelicula con el material que hay en

al prostibule...), su abuela tiene un aire mas benévolo, a Pedro y Deorita
parece unirles mas el amor que el desec sexual o la seguridad de un maride

médico.
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ella’7. (Vera, 29)

Hay en la filmografia de Vicente Aranda una cierta
tendencia a reunir acontecimientos reales, cosas que pasan
en la calle, pero que tienen una vertiente de sucesos
excepcionales en los que la pasidén, la dureza o la
violencia llegan a adquirir un tono de irrealidad casi
literario.

Veamos a continuacién de qué manera esas huellas de
enunciacién que encontramos a lo largo de la novela tienen
su equivalente en la enunciacidén cinematogrédfica. La
primera huella la encontramos en el texto que aparece
sobreimpresionado al principio de 1la pelicula
informandonos del lugar y el tiempo en dque se va a
desarrollar la historia que se empieza a relatar. Los
textos son exactamente iguales que las imAgenes en cuanto
que ambos son elementos gque el autor implicito
cinematografico ha decidido mostrar. Sin embargo, el hecho
de que sean proporcionalmente minoritarios respecto a las
imagenes y también el estar constituidos por significantes
no analégicos, hace que seamos mucho mas conscientes del
acto de enunciacidn cuando aparecen textos
sobreimpresionados gque cuando s6lo aparecen imAgenes y

sonidos.

7. Recordemos que Cambio de sexo (1977) y Amantes (1990) se basan en hechos
reales sobre los gue Aranda se documentd a través de la prensa y El Lute,
gamina o revienta (1987) y El Lute II (Manana geré libre) (1988) estan
basados en los libros autobiograficos de Eleuterio Séanchez.
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Es interesante seflalar la presencia de una escena que
no tiene lugar en la novela, al menos no tal y como se
desarrolla en la pelicula, y una de cuyas funciones es sin
duda reflejar el ambiente de represién y la falta de
libertad de la época. Pedro, Matias y Bono beben en la
barra de un café donde un trioc flamenco canta una
cancidén®. Los tres amigos se unen al grupo hasta que el
sereno gque estd en el café se acerca y les dice:
“jiSefiores, como sigan profiriendo estos gritos subversivos
llamaré a la policia!”. La escena estd rodada con un
travelling de ida y vuelta que se repite dos veces,
quedando el final interrumpido por un cambio de plano. El
plano comienza con el sereno, arrancando el movimiento con
la irrupcidén en el campo de un limpiabotas al que sigue la
camara. El final de este primer movimiento termina en el
trio que canta y en los tres amigos que beben al fondo, en
la barra. Estos se acercan hasta los misicos y cantan con
ellos. La camara inicia el movimiento inverso hasta que el
sereno ocupa de nuevo el plano y se acerca al grupo
inicidndose el segundo travelling. Hay que destacar que
toda la escena estd rodada desde el exterior a través de
los wventanales del café. Como afirma acertadamente
Company,

dicha exterioridad -acentuada por la marca

8. El estribillo de la cancién dice: “pajarilleos que estéis en el campo
gozando el amor y la libertad”.
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enunciativa de los movimientos de camara- no hace
sino evidenciar el espacio cerrado, claustrofébico
del café donde, encerrados en sus vidrieras contiguas
aparecen los personajes, como los perros del
laboratorio prisioneros en sus jaulas. Pero agui hay
un omnipresente -y determinador- fuera de campo, una
figura delegada de la autoridad represora: el sereno,
al que la camara vuelve y cuya presencia clausura el
fluir del plano. En ese vaivén enunciativo de la
cdmara se Jjuega, pues, la operativa lectura del
fragmento novelesco. (1989, 93)
Este ver la realidad desde afuera, a través de un marco,
un espejo o0 un cristal se repite en varias secuencias a lo
largo de la pelicula y ademds de encerrar a los personajes
en un espacio también cumple la funcién de dibujar una
representacidén alejada, inasequible, como la libertad de
los personajes cuya historia se nos cuenta’. Ademés, esta
visién ‘a través de’ refuerza la notoriedad de los
mecanismos de la enunciacidén, de un sujeto con cuya mirada
nos identificamos. Ademds de la escena del café esta marca
de enunciacidén aparece en la escena de la fiesta en casa
de Matias, en otra en la que Similiano espia a Amador y

Matias a través de la cristalera de un bar, en la escena

9. Carlos Feal encuentra un mecanismo similar en la novela: “En lugar de
una descripcidn breve y directa de los hechos, tenemos una frase retorcida,
reflejo de la distancia que la especulacién interpone entre la realidad y el
observador.” (1970, 119)

314



en que Pedro y la madre de Matias se miran a través de un
espejo, en la secuencia en gque Cartucho ve lo que sucede
en la chabola del Muecas a través de una ventana y también
en la secuencia que pasamos a analizar a continuacién.

La escena en que la abuela de Dorita mantiene un
monélogo en su habitacién con una espada en la mano
también deja entrever su maquinaria enunciativa, pues nos
hace creer gque se ha adoptado un punto de vista para
desmentirlo a continuacién reveldndonos el verdadero. El
plano comienza con la abuela de Dorita hablando a alguien
gue estd en el fuera de campo. Un movimiento de camara a
la derecha nos revela que lo que veiamos no era la escena,
sino su imagen reflejada en un espejo y que la persona a
la gue se dirige la duefia de la pensién no estéd en la
escena, sino que el interlocutor es también una imagen, en
este caso una fotografia del marido.

Otra marca de enunciacidén notable es la serie de
picados y contrapicados que aparecen en la secuencia en
que Cartucho aborda a Amador para sonsacarle quién prefié a
Florita. La secuencia comienza con una focalizacién
espectatorial en la medida en que estamos en ventaja
respecto a Amador, pues el narrador nos ha mostrado a
Cartucho portando una gran navaja, cosa que en un
principio, Amador ignora. Una vez gque Cartucho le obliga a
meterse en su chabola el interrogatorio y las amenazas se

suceden en planos y contra-planos que son a la vez
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angulaciones extremas que ponen de relieve el proceso de
enunciacién: picados para Amador gque estd amenazado y
disminuido y contrapicados para Cartucho, que, armado,
ocupa la posicién dominante.

También detectamos una huella de enunciacidén en la
escena en gue Pedro sale de la comisaria. Se trata de un
plano rodado con la cémara en la mano en el que Pedro y el
comisario van andando por los pasillos oscuros de la
comisaria. La cémara camina primero delante de ellos
encuadréandoles en plano medio corto hasta que el pasillo
dobla en uno de sus &ngulos y la camara les deja pasar
para encuadrarles ahora de espaldas. Se paran frente a
frente de perfil a la cémara, se despiden y Pedro se aleja
hasta salir por la puerta del fondo. El1 plano llama la
atencidén no sélo por la pericia con que estéd rodado, sino
también porque es el ldnico de este tipo en toda la
pelicula. Su funcién es doble: por una lado, convertir en
términos visuales la ingeniosa metédfora gdstrico-digestiva
de la novela (secuencia 44) en que Pedro es engullido como
materia alimenticia por las fauces de la comisaria vy
atraviesa gargantas subterrédneas siendo posteriormente
desguazado y digerido; por otro lado, el plano da a la
secuencia un tono policiaco siniestro de pasillos
estrechos inacabables, voces de fondo desfiguradas y
rostros, los de Pedro y el comisario que, a medida que

avanzan por el pasillo, son intermitentemente iluminados a

316



cada vez que pasan junto a una fuente de luz, para quedar
oscurecidos después, perdiendo todos sus rasgos y

convirtiéndose en sombras.

11.3 La subjetividad

Otra férmula mediante la cual el cine puede traducir
determinados mecanismos enunciativos o narrativos
novelescos, manifestados a través del modo y la voz, es la
representacién de la subjetividad de los personaijes.
Dedicaremos este epigrafe a estudiar aquellas secuencias
de la pelicula en que la subjetividad desempefia un papel
importante.

La primera secuencia en gue nos vamos a detener
muestra una escena en que el afamado fildésofo (en realidad
una parodia de Ortega y Gasset, aunque con un cierto aire
a Ramén y Cajal) pronuncia una conferencia sobre el
perspectivismo. En la novela la conferencia se narra de la
siguiente manera:

“Serioras (pausa), sefiores (pausa), esto (pausa), gue

yo tengo en mi mano (pausa) es una manzana {gran

pausa). Ustedes (pausa) la estén viendo (gran pausa).

Pero (pausa) la ven (pausa) desde ahi, desde donde

estan ustedes (gran pausa). Yo (gran pausa) veo la

misma manzana {pausa) pero desde aqui, desde donde
estoy yo (pausa muy larga). La manzana que ven

ustedes (pausa) es distinta (pausa), muy distinta
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(pausa) de la manzana que yo veo (pausa). Sin embargo
(pausa), es la misma manzana (sensacién).”
Apenas repuesto su piblico del efecto de 1la
revelacién, condescendiente, siguidé hablando con
pausa para suministrar la clave del enigma:
“Lo que ocurre (pausa), e5 que ustedes y yo (gran
pausa), la vemos con distinta perspectiva (tableau)”
(163)
Desglosemos ahora el desarrollo de la escena en la
pelicula tal y como hace Company:
1. Plano de Conjuntc del orador tras la mesa, con una
manzana en la mano derecha
Orador: serioras...sefiores...
2, Plano medio corto del orador de espaldas. Frente a
€l se encuentra el pdiblico de la conferencia
..Esto que yo tengo en mi mano...
3. Planoc de Conjunto, a ras de suelo, para mostrar,
en breve panoramica derecha-izquierda, un gato siamés
que se introduce por la puerta entreabierta. El gato
mira al fondo y luego a la izquierda del encuadre.
...8S una manzana...
4. Plano Americanc del orador tras la mesa, en la
misma actitud que en 1.
...Ustedes la estdn viendo, pero desde ahi...
5. Plano de Conjunto del puiblico. Matias y Pedro en

el centro del encuadre.
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. ..desde donde estdn ustedes...
6. Plano a ras de suelo, como en 3. Breve panoramica
derecha-izquierda para mostrar el itinerario del gato
que sube a la tarima del orador, cuya sombra -con la
sempiterna manzana en ristre- se dibuja al fondo del
plano.
...Yo veo la misma manzana...
7. Plano Medio del orador en ligero contrapicado,
vuelto hacia la izquierda del encuadre
...pero desde aqui, desde donde yo estoy...
8. Plano de Conjunto del piblico. En el centro del
encuadre, la madre de Matias.
...La manzana gque ustedes ven...
9. Plano Medio del orador, vuelto hacia la derecha
del encuadre.
...es distinta, muy distinta de la manzana que
yo veo...
10. Plano Americano del orador tras la mesa,
esgrimiendo la manzana.
...8in embargo, es la misma manzana...
11. Como en 2. Murmullos de expectacidén en el
piblico.
12. Plano Americano frontal del orador tras la mesa
...L0 que ocurre es gue ustedes y yO...
13. Primer Plano en picado del gato siamés mirando

hacia arriba. En primer término, mano del orador
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apoyada en la mesa.
...la vemos...
14, Plano de Detalle en contrapicado de la mano con
la manzana -hacia la izguierda del encuadre- desde el
punto de vista del gato.
...con distinta perspecti...
15. Como en 2
ee.Va.
Definitivos murmullos de aprobacidén del piablico. (84-
85)
Lo primero gque destaca en la puesta en escena
cinematogrdfica es el seguimiento del texto literario casi
al pie de la letra y una planificacidén que ilustra
perfectamente -al ritmo que marca el orador- el concepto
de punto de vista y los rotundos efectos visuales que
supone su cambio. Sin embargo, lo més interesante de la
secuencia, como senala Company, es el modo en que la
distancia irdénica y la intencionalidad simbdélica del
novelista son traducidas en términos cinematogréaficos:
la sospecha insinuada en el plano siete, se ve
confirmada en los planos trece y catorce: nos
encontramos ante la pcularizacién interna del punto
de vista del gato... y su circunstancia. (85)
Curiosamente también hay otra ocularizacidén interna de un
gato en la escena en gque Pedro se refugia en el

prostibulo. En este caso la ironia es intratextual y viene
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dada porgue en lugar de manzana tenemos un tomate y porque
guien lo esgrime no es un filésofo, sino la duefia de una
casa de prostitucién.

La subjetividad también aparece en la pelicula para
mostrar una focalizacidén gue corresponde al punto de vista
de Cartucho. Hay un buen nimero de secuencias en que
observamos quién entra y quién sale de la chabola del
Muecas y esto lo vemos a través de los ojos vigilantes de
Cartucho en forma de ocularizacidén interna secundaria.
Como sefiala Rubio, “todo lo que transcurre en el barrio de
las chabolas esté& vigilado, anclado al punto de vista de
Cartucho” (86). En otros casos no se trata propiamente de
ocularizaciones, sino de lo gque Pouillon 1llamé en
literatura “visién con”, que en términos cinematograficos
consiste en ver el campo visual que observa un persona’je
gue a su vez estd incluido en el plano, bien de espaldas o
en tres cuartos.

Pero de todos los personajes que sostienen la linea
argumental es Pedro aquel cuya focalizacidén es mas
profusamente utilizada tanto en la novela como en la
pelicula. A continuacién vamos a analizar cuatro
secuencias de la pelicula en las gque la subjetividad de
Pedro es manifiesta y de las que se desprenden importantes
consecuencias tanto para la enunciacidén como para la
significacién de la propia historia relatada.

La primera secuencia a la que nos vamos a referir
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transcurre en el prostibulo al que han entrado Pedro y
Matias al final de la noche. Las prostitutas estan
expuestas a la observacidén de los clientes distribuidas a
lo largo de una tarima que se eleva sobre el suelo. Pedro
va andado en paralelo a la tarima y va mirando a las
prostitutas. El1 travelling lateral nos ofrece una
ocularizacién interna secundaria: nuestra mirada es la de
Pedro. Sin embargo, lo que nos importa de esta escena no
es tanto el modo en que la enunciacidén estd marcada con el
movimiento de cédmara, sino el objeto de la mirada de
Pedro: una de las prostitutas que resulta ser idéntica a
Dorita y gue, de hecho, estd interpretada por Vitoria
Abril. Esta condensacién de personajes, gue aparece en
otras peliculas de Aranda, no es la primera vez gque sucede

en Tiempo de silencio, pues cuando Pedro va a buscar a

Matias al café, éste habla con una joven de aspecto
intelectual a la que Pedro insulta poco después llaméndole
zorra. En un primer momento Pedro confunde a esta joven
con Dorita pues también su papel es interpretado por
Victoria Abril. Otro tanto sucede con las figuras de la
madre de Matias y la prostituta con la que el propio
Matias se queda a pasar la noche: ambos personajes estén
interpretados por Charo Lépez. Para explicar esta
condensacién de personajes en una sola figura debemos
recurrir a la segunda secuencia que queremos comentar y en

la que también se muestra la subjetividad de Pedro. Se
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trata del &gape que la madre de Matias ofrece tras la
conferencia del filésofo: Pedro estd solo y se sienta en
una butaca. E1 sonido ambiente va disminuyendo
progresivamente hasta desaparecer y en la mente de Pedro
suenan unas campanillas. El primer plano de Pedro nos hace
comprender que estamos ante una auricularizacién interna
secundaria. El contraplano nos muestra la ocularizacién
interna secundaria de Pedro: como en una alucinacidén, el
caddver de Florita estd ante sus ojos durante unos
segundos hasta que la madre de Matias lo saca de su
pesadilla preguntandole: <&dqué hace usted agqui tan
solito?”. En nuestra opinidén, tanto esta alucinacién como
las condensaciones de personajes aludidas méds arriba son
la contraparte cinematografica de una serie de elementos y
estructuras gue aparecen en la novela y para cuya
explicacién son necesarias algunas consideraciones de
cardcter psicoanalitico como las que propone Carlos Feal:
el aborto provocado de Florita, que la conduce a la
muerte y el momento de amor con Dorita, aparentemente
sin relacién, se conectan intimamente en la novela (y
no sélo porgque ocurran la misma noche, aungue eso
constituye desde luego una pista). Pedro se considera
responsable de la muerte de la hija del Muecas, en la
cual, sin embargo, no ha tenido responsabilidad
alguna. Aungque se disculpa también, no puede evitar

llamarse a veces asesino. Tendriamos aqui un caso de
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responsabilidad desplazada. En realidad Pedro esté
obsesionado por el crimen que cree haber cometido con
Dorita. Sus pensamientos, tras la pérdida de la
virginidad de la muchacha, poseen aire de auténtica
pesadilla. (1970, 118)
En la pelicula la obsesién alucinatoria de Pedro estd sin
duda justificada por el fuerte sentimiento de culpa que
experimenta al sentirse responsable de la muerte de
Florita. La pregunta es, por tanto, cémo se produce en la
pelicula ese desplazamiento, esa relacidén entre Florita y
Dorita. La respuesta estd en la propia representacidn
visual de ambas. Los dos personajes estdn asociados en
alguin momento de la pelicula a representaciones andémalas
dependientes de la subjetividad alterada de Pedro. Florita
en su imposible aparicién en el Agape de la madre de
Matias: un cadédver (el cuerpo a quien €l habia arrebatado
la vida) del submundo de las chabolas transportado por la
imaginacidén obsesiva de Pedro hasta un entorno
aristocrético por el que circulan sefioras de la alta
sociedad y fildésofos eminentes; Dorita en su mutacién de
nieta de la duefia de la pensidén a intelectual insultada
por Pedro, que la llama zorra, y finalmente a prostituta.
Primero la llama zorralCl, luego la ve como una prostituta y

después se acuesta con ella. Posteriormente, esa misma

10, No olvidemos que la figura de Dorita también es mancillada por un alto
cargo al que Matias y ella van a pedir ayuda y que termina por llamarle
ZOTIa.
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noche se ve implicado en la muerte de Florita. No debemos
olvidar que las dos mueren violentamente: una apuflalada y
la otra victima de manos inexpertas gque la intentan
provocar un aborto.

En el caso de la madre de Matias las implicaciones
psicoanaliticas son todavia més obvias. Ya hemos dicho que
ella y la prostituta mas despreciable del burdel estén
condensadas en una Gnica figura al estar interpretadas por
la misma actriz. Al emparejarse en el burdel con esa
prostituta, Matias no estd sino consumando simbdélicamente
el incesto edipico. Algunas secuencias mas adelante vemos
cémo Dofia Luisa, la propietaria del burdel, dispensa a
Pedro el trato de hijo, aunque a la manera de una madre
lasciva e incestuosa. No son estos los unicos incestos de
la pelicula, pues recordemos que a Florita la deja
embarazada su padre o al menos asi lo afirma su hermana.
De cualguier manera, en todos estos casos la mujer aparece
como victima.

Pasemos ahora a analizar cémo se manifiesta la
subjetividad mediante la técnica del mondlogo interior.
Casi todas las secuencias novelescas de monélogo interior
gue son seleccionadas por la pelicula se convierten en
ésta en elementos externos, es decir, el pensamiento de
los personajes de la novela se vuelve didlogo en la
pelicula. Asi sucede en la primera escena en que Pedro

lanza a Amador una perorata sobre la pobreza investigadora
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de Espafla, en la secuencia en que los recuerdos de la
abuela de Dorita son puestos en boca de su nieta, gue le
dice a Pedro la enfermedad que contrajo su abuelo o en la
escena del sequimiento en que los pensamientos de Amador y
de Similiano son comunicados a Matias y a Pedro
respectivamente. Sin embargo, hay dos secuencias en que
los mondélogos interiores son traducidos por la enunciacién
filmica como tales. El primero tiene lugar cuando Pedro
estd encerrado en la celda y, seleccionando algunos
fragmentos de la secuencia 46 de la novela, nos ofrece sin
mediacién sus pensamientos
No pensar. No pienses. No pensar. No pensar.
Tranquilo. No va a pasar nada. Y si pasa lo peor, si
te ocurre lo peor que pueda ocurrir. Lo peor, ponte
en lo peor. Si te pasa lo peor, lo peor que puedas
pensar. Lo mas gordo, lo dltimo, lo més grave
todavia. A pesar de eso, {qué pasa? Nada. Nada. Eres
un ser libre para pensar o para dibujar en la pared
con la ufia o con lo que sea una raya cada dia que
vaya pasando como han hecho otros. Y cada siete dias
una raya m&s larga. Porque eres libre de hacer las
rayas todo lo largas que quieras y nadie te lo puede
impedir. Imbécil.
En cursiva hemos sefialado lo que no es palabra pensada,
sino palabra hablada, con lo que el narrador nos deja ver

sin lugar a dudas la entrada y la salida del mondlogo
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interior de Pedro. En la banda sonora hay claras marcas
que indican un cambio de registro: el sonido ambiente gue
llega desde la calle (una voz que vende los iguales para
hoy, el alboroto de la calle, la campana de un tranvia que
sin duda cumple la misma funcidén gque la escuchada
inmediatamente antes de la alucinacién en que Pedro ve a
Florita) va disminuyendo progresivamente hasta que la
reverberacién en la voz de Pedro y 1la ausencia de
movimiento en los labios nos indican que lo escuchado son
sus pensamientos. Lo que nos muestran las imagenes es el
contrapunto al pensamiento de Pedro en el que se refiere a
una libertad que él sabe absurda e imposible. Vemos a
Pedro a través del ventanuco enrejado de la puerta de su
celda (de nuevo la visién a través de un marco). Pedro
estd atrapado, visualmente encerrado y da vueltas en el
minimo espacio tal como dan vueltas en su jaula los
ratones sobre los gue él investiga.

El otro mondélogo interior es el gue cierra la
pelicula. Cartucho ha asesinado a Dorita. Pedro estéa
arrodillado junta a ella, atdénito, con los churros en la
manc. La gente se agrupa alrededor hasta impedir la
visibilidad a la céamara, gue en ese momento inicia una
panoradmica ascendente por encima de las cabezas para
mostrarnos las formas elipticas de la noria y el tiovivo
que giran sin parar. Sobre estas imdgenes comienza el

mondlogo interior de Pedro:
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Por qué ser&, cémo serd gque yo ahora no sepa
distinguir entre la una y la otra muertas, puestas
una encima de otra en el mismo agujero: también a
esta autopsia. ¢Qué querradn saber? Tanta autopsia;
para qué, si no ven nada. Y yo, sin asomo de
desesperacidn, porque estoy como vacio, porque me han
pasado una gamuza y me han limpiado las visceras por
dentro. ¢Por qué no estoy més desesperado? ¢Por qué
me estoy dejando capar? Hay algo que explica por qué
ni siquiera grito mientras me capan. Es cdémodo ser
eunuco, es trangquilo, estar desprovisto de
testiculos, es agradable a pesar de estar castrado
tomar el aire y el sol mientras uno se amojama en
silencio. Estamos en el tiempo de la anestesia,
estamos en el tiempo en que las cosas hacen poco
ruido. La bomba no mata con el ruido sino con la
radiacién alfa que es (en si) silenciosa, o con los
rayos cosmicos, todos los cuales son mids silenciosos
gue un garrotazo.
Del plano general de la noria y el tiovivo que giran sin
parar pasamos a un plano medio de Pedro que estéd en el
laboratorio. Ahora no mira en el microscopio, como al
principio de la pelicula, sino gue tiene la mirada
perdida, vacia. En el segmento sonoro continuamos oyendo
Los nardos, que el organillo hacia sonar en la verbena, y

el mondélogo interior de Pedro que se superpone a la
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misica. La cé&mara se acerca y el plano se cierra. El
rostro de Pedro en primer plano estéd encerrado, atrapado
en el encuadre. Ni gritos ni desesperacidén: sélo silencio.
Su imagen se disuelve mediante un fundido a negro.

Para finalizar es interesante sefialar la diferencia
que hay entre el final de la novela y el de la pelicula.
Frente a la escena cinematografica que acabamos de
comentar y que nos muestra a Pedro en el laboratorio, en
la novela es expulsado del instituto y decide irse a
practicar la medicina a algun pueblo castellano. Este
final de la novela y en general toda ella suelen ser
interpretados como una claudicacién o resignacidén por
parte del personaje, que, influenciado por el entorno,
termina en la alienacién. En nuestra opinién, el final de
la novela es méds abierto, puesto gque el personaije
vislumbra un cierto futuro, aungque para él pueda ser mas o
menos tedioso, més o menos anodino. En la pelicula, sin
embargo, no hay futuro. Su final es una clausura, pues el
final es el principic y la vida de Pedro parece condenada
a girar sin avanzar repitiendo siempre el mismo ciclo
igual qgue la noria o el tiovivo a los que icénicamente ha

sido encadenado.
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CONCLUSIONES

Tras el anélisis realizado, podemos concluir que la
aproximacién a las relaciones entre cine y literatura
sobre el eje fidelidad/traicidn de un texto sobre otro se
demuestra bastante pobre si la comparamos con una
perspectiva que atienda no sélo a la historia, sino
también a los mecanismos narrativos que la actualizan y la
transmiten. Por otro lado, las artes no viven aisladas,
sino que se contaminan unas a otras. En el caso del cine y
la literatura la intertextualidad y el didloge son
permanentes. Nuestro andlisis ha revelado la existencia de
rasgos cinematograficos en la novela y rasgos literarios
en la pelicula, demostrando que la representacién mimética
no es patrimonio exclusivo del cine, del mismo modo que lo
diegético no es propiedad particular de la novela.

El andlisis comparativo de las que son probablemente
las cinco novelas més representativas de la postguerra y
de las cinco peliculas que las han adaptado nos ha servido
para iluminar determinados aspectos de ambos textos que de
otra forma gquedarian ocultos, enriqueciendo asi el
andlisis de uno y otro texto. Hemos comprobado que la
novela espafiola de postguerra mantiene una relacién rica y
compleja con el cine espafiol tanto desde un punto de vista
argumental, como desde un punto de vista narrativo.

Las peliculas analizadas mantienen distintas
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relaciones con los textos de los que partieron. Unas veces
la pelicula presenta un contexto més marcado o simplemente
distinto al de la novela produciendo un significado
diferente, de modo que hay una cierta autonomia de la

pelicula, sin que por ello se cierre el didlogo entre

ambos textos. Esta seria la relacidén entre La familia de
Pascual Duarte y la pelicula de Ricardo Franco. En otros
casos la pelicula establece una especie de comentario
sobre la novela poniendo otros énfasis distintos,
recreando sobre todo el ambiente, los aspectos més corales
de la novela, aungque para ello sea necesario alejarse un
tanto de la literalidad argumental novelesca, tal y como
sucede en El1 bosque animado. Finalmente, la pelicula puede
transcribir la historia novelesca mediante una cierta
condensacidén haciendo que su discurso asimile en mayor o
menor medida segliin los casos los mecanismos enunciativos
de la novela traducidos a lenguaje cinematogréafico. Esta
seria la relacidén entre las versiones literaria y filmica
de La colmena.

La narracién literaria en primera persona encuentra
su equivalente cinematogradfico en una enunciacién filmica
desde fuera con inclusiones intermitentes de la
subjetividad del personaje protagonista a través de
distintos mecanismos cinematogrdficos tal y como hemos
comprobado en Pascual Duarte. Por otra parte, el andlisis

de Tiempo de Silencio nos ha permitido comprobar cémo el
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discurso cinematogrdfico incluye marcas en su enunciacién
y representaciones de la subjetividad de los personajes
equivalentes a una enunciacién novelesca polifénica en la
que se entrelazan una multiplicidad de voces. Estos dos
textos demuestran que el cine, como la novela, también es
capaz de establecer un punto de vista irdénico y
distanciado respecto a la historia, fundamentalmente a
través de la puesta en escena, de la seleccidn de
distintos puntos de vista y del montaje.

Respecto a los tipos de narrador encontrados en los
andlisis realizados, podemos concluir que existen tres
posibilidades combinatorias. En primer lugar a un narrador
novelesco notable le puede corresponder una narrador
cinematografico notable, como sucede en Tiempgo de
silencio. En esta novela nos encontramos con un narrador
gue se entromete en el texto mediante la ironia y las
digresiones, mientras que en la novela esa intromisién se
manifiesta en las marcas de enunciacién. En segundo lugar,
a un narrador cinematogrdfico 1invisible le puede
corresponder una narrador novelesco que también pasa
desapercibido. Tal es el caso de Nuevas amistades. Y en
tercer lugar, a un narrador novelesco notorio le puede
corresponder un narrador cinematogrdfico invisible. Esto
sucede, por ejemplo, cuando una historia es contada en un
caso por su protagonista y en otro por un narrador

heterodiegético, como sucede en Pascual Duarte.
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Algunas técnicas de la novela social espafiola son
perfectamente asimiladas por el cine. La simultaneidad, el
protagonista colectivo o la reduccidén temporal son
incorporados al cine tomando expresién mediante una gran
movilidad en el punto de vista, didlogos extensos y
focalizacién externa. Los problemas y las diferencias
sociales representados en la novela espahola de postguerra
también tienen su lugar en el texto filmico. Estos
aspectos pueden ser representados en toda su dimensién
perceptiva gracias a la fuerte impresién de realidad del
cine o pueden ser atenuados ¢ incluso llegar a desaparecer
en un acto de autocensura.

Lejos ya de aquella idea caduca de la necesidad de un
arte puro, las relaciones entre cine y literatura van
siendo mejor entendidas a la luz de un andlisis que deije
atrds planteamientos de fidelidad o traicidén. A estas
alturas del siglo XX la cultura y las artes no pueden ser
estudiadas como si se tratara de compartimentos estanccs.
La idea de intertextualidad estd cada dia més vigente.
Todo textc es deudor de los que le precedieron y deja a
los gque vienen detréds algo de si mismo. Todo texto nos
habla de otros textos. Escuchar el didlogo entre el cine y
la literatura nos enriquece ayudandonos a identificar toda
una geografia compartida poseedora de territorios que ain

estédn por explorar.
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ANEXO I
Censo de Novelas Espafiolas de la Postguerra que han sido

adaptadas por el cine



NOVELA: La familia de Pascual Duarte
AUTOR: Camilo José Cela

ANO: 1942

PELICULA: Pascual Duarte

DIRECTOR: Ricardo Franco

ANO: 1975

NOVELA: Crénica del alba

AUTOR: Ramén J. Sender

ANO: 1942

PELICULA: Valentina

DIRECTOR: Antonio José Betancor

ARNO: 1982

NOVELA: Cuarenta y ocho horas
AUTOR: Cecilio Benitez de Castro
ANO: 1942

PELICULA: idem

DIRECTOR: José Maria Castellvi

ANO: 1942

NOVELA: Turbante Blanco

AUTOR: Cecilio Benitez de Castro
ANO: 1942

PELICULA: idem

DIRECTOR: Ignacio F. Iquino
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ANO: 1943

NOVELA: El bosque animado

AUTOR: Wenceslao Fernédndez Flére:z
BNO: 1943

PELICULA: Fendetestas

DIRECTOR: Antonio F. Simén

ANO: 1975

NOVELA: El bosque animado

AUTOR: Wenceslao Fernédndez Flérez
ANO: 1943

PELICULA: idem

DIRECTOR: José Luis Cuerda

ANO: 1987

NOVELA: Cabeza de hierro

AUTOR: Cecilio Benitez de Castro
ANO: 1943

PELICULA: idem

DIRECTOR: Ignacio F. Iquino

ANO: 1944

NOVELA: Una sombra en la ventana
AUTOR: Cecilio Benitez de Castro

ANO: 1943
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10.

11.

12.

PELICULA: idem
DIRECTOR: Ignacio F. Iquino

ANO: 1945

NOVELA: La fiel infanteria
AUTOR: Rafael Garcia Serranoc
ANO: 1943

PELICULA: idem

DIRECTOR: Pedro Lazaga

ANO: 1959

NOVELA: Nada

AUTORA: Carmen Laforet
ANO: 1944

PELICULA: idem
DIRECTOR: Edgar Neville

ANO: 1947

NOVELA: Aventuras de Juan Lucas
AUTOR: Manuel Halcdn

ANO: 1944

PELICULA: idem

DIRECTOR: Rafael Gil

ANO: 1949

NOVELAS: El traje de luces y Juan de Dios Lucena
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13.

14.

15.

AUTOR: José Maria Carretero Novillo
ANOS: 1944 y 1946 respectivamente
PELICULA: El traje de luces
DIRECTOR: Edgar Neville

ANO: 1946

NOVELA: Dos hombres y dos mujeres en medio

AUTOR: Juan Antonio Zunzunegui
ANO: 1944

PELICULA:idem

DIRECTOR: Rafael Gil

ANO: 1972

NOVELAS: Mariona Rebull y E1 viudo Rius
AUTOR: Ignacioc Agustil

ANO: 1944 y 1945 respectivamente
PELICULA: Mariona Rebull

DIRECTOR: José Luis Sdenz de Heredia

ANO: 1947

NOVELA: Memorias de Leticia Valle
AUTORA: Rosa Chacel

ANO: 1946

PELICULA: idem

DIRECTOR: Miguel Angel Rivas

aNO: 1979
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16.

17.

18.

19.

NOVELA: La vida encadenada
AUTOR: Bartolomé Soler
ANO: 1946

PELICULA: idem

DIRECTOR: Antonio Roman

ANO: 1948

NOVELA: Cuando los angeles duermen
AUTOR: Cecilio Benitez de Castro
ANO: 1946

PELICULA: idem

DIRECTOR: Ricardo Gascén

ANO: 1947

NOVELA: La sombra del ciprés es alargada
AUTOR: Miguel Delibes

ANO: 1947

PELICULA: idem

DIRECTOR: Luis Alcoriza

ANO: 1989

NOVELA: Segundo Lépez, aventurero urbano
AUTOR: Leocadio Mejias

ANO: 1947

PELICULA: idem

DIRECTORA: Ana Mariscal
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20.

21.

22.

23.

ANO: 1952

NOVELA: El1 bosque de Ancines
AUTOR: Carlos Martinez Barbeito
ANO: 1947

PELICULA: El bosque del lobo
DIRECTOR: Pedro Olea

ANO: 1971

NOVELA: Hospital General
AUTOR: Manuel Pombo Angulo
ANO: 1948

PELICULA: idem

DIRECTOR: Carlos Arévalo

aNo: 1956

NOVELA: La fuente enterrada
AUTORA: Carmen de Icaza
ANO: 1948

PELICULA: idem

DIRECTOR: Antonio Romén

ANO: 1971

NOVELA: El sistema Pelegrin: novela de un profesor
de cultura fisica

AUTOR: Wenceslao Fernandez Flérez
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ANO: 1949
PELICULA: El sistema Pelegrin
DIRECTOR: Ignacio F. Iquino

ANO: 1952

NOVELA: Lola espejo obscuro
AUTOR: Dario Fernéndez Flérez
ANO: 1950

PELICULA: idem

DIRECTOR: Fernando Merino

ANO: 1965

NOVELA: La vida nueva de Pedrito de Andia
AUTOR: Rafael Sanchez Mazas

ANO: 1950

PELICULA: idem

DIRECTOR: Rafael Gil

ANO: 1965

NOVELA: El camino
AUTOR: Miguel Delibes
ANO: 1950

PELICULA: idem
DIRECTORA: Ana Mariscal

ANO: 1965
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27.

28.

29.

30.

NOVELA: Viento del Norte
AUTORA: Elena Quiroga
ANO: 1950

PELICULA: idem

DIRECTOR: Antonio Momplet

ANO: 1954

NOVELA: La Colmena
AUTOR: Camilo José Cela
ANO: 1951

PELICULA: idem
DIRECTOR: Mario Camus

ANO: 1982

NOVELA: La forja de un rebelde

AUTOR: Arturo Barea
ANO: 1951

PELICULA: idem
DIRECTOR: Mario Camus

ANO: 1989

NOVELA: El1 andén
AUTOR: Manuel Pilares
ANO: 1951

PELICULA: idem

DIRECTOR: Eduardo Manzanas
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31.

32.

33.

34.

ANO: 1952

NOVELA: Réquiem por un campesino espafol
AUTOR: Ramén J. Sender

ANO: 1953

PELICULA: Réquiem por un campesino espafiol
DIRECTOR: Francesc Betriu

ANO: 1985

NOVELA: Mi idolatrado hijo Sisi
AUTOR: Miguel Delibes

ANO: 1953

PELICULA: Retrato de familia
DIRECTOR: Antonio Giménez Rico

ANO: 1976

NOVELA: Con la vida hicieron fuego
AUTOR: Jesls Evaristo Casariego
ANO: 1953

PELICULA: idem

DIRECTORA: Ana Mariscal

ANO: 1957

NOVELA: La otra vida del capitédn Contreras
AUTOR: Torcuato Luca de Tena

ANO: 1953
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35.

36.

37.

38.

PELICULA: idem
DIRECTOR: Rafael Gil

ANO: 1954

NOVELA: Las buenas intenciones

AUTOR: Max Aub

ANO: 1954

PELICULA: Soldados
DIRECTOR: Alfonso Ungria

ANO: 1978

NOVELA: Alta costura

AUTCR: Dario Ferndndez Flérez

ANO: 1954
PELICULA: idem
DIRECTOR: Luis Marquina

ANO: 1954

NOVELA: Cuerda de presos
AUTOR: Tomés Salvador
aNo: 1954

PELICULA: idem

DIRECTOR: Pedro Lazaga

ANO: 1955

NOVELA: La ciudad perdida
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39.

40.

41.

AUTORA: Mercedes Fdrmica

ANO: 1954

PELICULA: idem

DIRECTORES: Margarita Alexandre y Rafael Torrecilla

ANO: 1955

NOVELA: El diablo toca la flauta
AUTOR: Noel Clarasd

ANO: 1954

PELICULA: idem

DIRECTOR: José Maria Forqué

ANO: 1954

NOVELA: El1 canto del gallo

AUTOR: José Antonio Giménez Arnau
ANO: 1954

PELICULA: idem

DIRECTOR: Rafael Gil

ANO: 1955

NOVELA: Los atracadores

AUTOR: Tomds Salvador

ANO: 1955

PELICULA: idem

DIRECTOR: Francisco Rovira Veleta

ANO: 1961
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42.

43.

44.

45.

NOVELA: Sin la sonrisa de Dios
AUTOR: José Antonio de la Loma
ANO: 1955

PELICULA: idem

DIRECTOR: Julio Salvador

aNO: 1955

NOVELA: Con el viento solano
AUTOR: Ignacio Aldecoa

ANO: 1956

PELICULA: idem

DIRECTOR: Mario Camus

ANO: 1966

NOVELA: La guerra de Dios

AUTOR: José Luis Martin Descalzo
ANO: 1956

PELICULA: idem

DIRECTOR: César Ardavin

ANO: 1963

NOVELA: Dabar

AUTOR: Luis Lucas
ANO: 1956

PELICULA: El1 Maestro

DIRECTORES: Eduardo Manzano y Franco Fabrizzi
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46.

47.

48.

49.

ANO: 1957

NOVELA: Bearn o la sala de las mufecas
AUTOR: Lorenzo Villalonga

ANO: 1956

PELICULA: idem

DIRECTOR: Jaime Chévarri

ANO: 1983

NOVELA: Gran Sol

AUTOR: Ignacio Aldecoa

ANO: 1957

PELICULA: idem

DIRECTOR: Ferran Llagostera

ANO: 1988

NOVELA: La paz empieza nunca
AUTOR: Emilio Romero

ANO: 1957

PELICULA: idem

DIRECTOR: Ledn Klimovsky

ANO: 1960

NOVELA: Verd Madur
AUTOR: José Virds

ANO: 1957
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50.

51.

52,

53.

PELICULA: Siega Verde
DIRECTOR: Rafael Gil

ANO: 1961

NOVELA: Los clarines del miedo
AUTOR: Angel Maria de Lera
ANO: 1958

PELICULA: idem

DIRECTOR: Antonio Romén

ANO: 1958

NOVELA: Los ojos perdidos
AUTOR: Rafael Garcia Serrano
ANO: 1958

PELICULA: idem

DIRECTOR: Rafael Garcia Serrano

ANO: 1966

NOVELA: Cabo de Vara
AUTOR: Tomds Salvador
ANO: 1958

PELICULA: idem
DIRECTOR: Rall Artigot

ANO: 1978

NOVELA: Nuevas amistades
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54.

55.

56.

AUTOR: Juan Garcia Hortelano
ANO: 1959

PELICULA: idem

DIRECTOR: Ramén Comas

ANQ: 1962

NOVELA: La boda

AUTOR: Angel Maria de Lera
ANO: 1959

PELICULA: idem

DIRECTOR: Lucas Demare

ANO: 1964

NOVELA: El mancebo y los héroes
AUTOR: Ramdén J. Sender

ANO: 1960

PELICULA: 1919 Crénica del Alba
DIRECTOR: Antonio José Betancor

ANO: 1983

NOVELA: Bochorno

AUTOR: Angel Maria de Lera
ANO: 1960

PELICULA: idem

DIRECTOR: Juan de Ordufia

ANO: 1963
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57.

58.

59.

60.

NOVELA: A smorga

AUTOR: Eduardo Blanco Amor
ANO: 1960

PELICULA: Parranda
DIRECTOR: Gonzalo Suérez

ANO: 1977

NOVELA: El baile de Pan
AUTOR: Santiago Lorén

ANO: 1960

PELICULA: idem

DIRECTOR: Arturo Gonzdlez jr.

ANO: 1964

NOVELA: La montafia rebelde
AUTOR: Juan Antonio Cabezas
ANO: 1960

PELICULA: idem

DIRECTOR: Ramdén Torrado

ANO: 1972

NOVELA: El1 mundo sigue

AUTOR: Juan Antonio Zunzunegui
ANO: 1960

PELICULA: idem

DIRECTOR: Fernando Ferndn Gdémez
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61.

62.

63.

ANO: 1965

NOVELA: La mujer del otro
AUTOR: Torcuato Luca de Tena
ANO: 1961

PELICULA: idem

DIRECTOR: Rafael Gil

ANO: 1967

NOVELA: La plaga del diamant
AUTORA: Mercé Rododera

ANO: 1962

PELICULA: idem

DIRECTOR: Francesc Betriu

ANO: 1982

NOVELA: Tiempo de silencio
AUTOR: Luis Martin Santos
ANO: 1962

PELICULA: idem

DIRECTOR: Vicente Aranda

ANO: 1986
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ANEXO II

Fichas técnicas y artisticas de las peliculas analizadas



PASCUAL DUARTE
FICHA TECNICA

Director: RICARDO FRANCO RUBIO
Adaptacién: EMILIO M. LAZARO, ELIAS QUEREJETA, RICARDO
FRANCO

Ayudante de direccidén: FRANCISCO J. QUEREJETA
22 Ayudante de direccidén: ROBERTO PARRA
Script: FRANCISCO J. LUCIO

Jefe de produccién: PRIMITIVO ALVARO
Ayudante de produccién: PEDRO E. SAMU
Regidor: FERNANDO HERMOSO

Auxiliar de produccidén: GREGORIO HEBRERO
Operador jefe: LUIS CUADRADO

29 operador: ANTONIO ESCAMILLA

Ayudante de cémara: SANTIAGO ZUAZO
Auxiliar de cémara: JOSE M. DE NICOLAS
Montador jefe: PABLO G DEL AMO

Ayudante de montaje: JUAN S. MATEO
Decorador: ANTONIQO BELIZON

Ambientadora: M@ DEL CARMEN MARIN
Foto-Fija: ENRIQUE MARTINEZ LAZARO
Magquillador: GREGORIO MENDIRI

Peluquero: FERNANDO PEREZ

Sastra: ANGELINES CASTRO

Ingeniero de sonido: BERNARDO MENZ

Microfonista: MIGUEL POLO
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Sonorizacidén: EXA

Laboratorio: MADRID FILM, S.A.

Una produccién de: ELIAS QUEREJETA, P.C.
Masica: LUIS DE PABLO

1975

FICHA ARTISTICA:

Pascual: JOSE LUIS GOMEZ
Madre: PACA OJEA

Padre Pascual: HECTOR ALTERIO
Rosario: DIANA PEREZ DE GUZMAN
Conde: EDUARDO CALVO

Estirao: JOSE J. HINOJOSA
Lola: MARIBEL FERRERO
Zacarias: EDUARDO BEA BOLUDA
Andrés: FRANCISCO CASARES
Viejo burdel: EUGENIO NAVARRO
Cura: CARLOS OLLER

Alférez: JOSE L. BARINGO
Madre Lola: CARMEN DE LEON
Padre Lola: PEDRIN FERNANDEZ

Pascual nifo: SALVADOR MUNOZ CALVO
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EL BOSQUE ANIMADO

FICHA TECNICA

Director: JOSE LUIS CUERDA

Adaptacién: RAFAEL AZCONA

Ayudante de direccién: WALTER PRIETO KESSLER
20 apyudante de direccidén: DOMINGO RUIZ TORIBIO
Script: IGNACIO GUTIERREZ

Productor ejecutivo: EDUARDO DUCAY

Jefe de produccién: EMILIANO OTEGUI

Ayudante de produccién: RAMIRO GOMEZ
Regidor: JOSE RINCON BAUTISTA

Auxiliar de produccidén: JOSE A. GARCIA TAPIA
Director de fotografia: JAVIER AGUIRRESAROBE
Foquista: MIGUEL A. MUNOZ CASAS

Montador jefe: JUAN I. SAN MATEO

Ayudante de montaje: ESPERANZA COBOS
Decorador: FELIX MURCIA AGUAYO

Ayudante de decoracién: GLORIA MARTI COSTA
Foto-Fija: FELIPE LOPEZ

Maguillador: CRITOBAL CRIADO

Ayudante de Maguillaje: LUIS CRIADO
Peluqueria: PILAR BORJA

Sastreria: MARINA RODRIGUEZ

Figurinista: JAVIER ARTINANO

Efectos Especiales: BASILIO CORTIJO
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Jefe de sonido en rodaje: BERNARDO MENZ GUZMAN
Microfonista: JULIO RECUERO

Misica: JOSE NIETO

Una produccién de: CLASSIC FILM PRODUCCION-TVE, S.A.

1987. Duracién: 108 minutos. Estreno: 2/10/87

FICHA ARTISTICA

Malvis: ALFREDO LANDA

Geraldo: FERNANDO GARCIA VALVERDE
Hermelinda: ALEJANDRA GREPI

Juanita Arruallo: ENCARNA PASO

Fiz de Cotovelo: MIGUEL ANGEL RELLAN
Pilara: LAURA ENTRAMBASAGUAS

Fuco: JOSE ESTEBAN RODRIGUEZ

Marica da Fame: LUZ MARIA GOMEZ RODRIGUEZ
Amelia Roade: AMPARO BARO

Gloria Roade: ALICIA HERMIDA

Sr. D Abondo: FERNANDO REY

Sra. D Abondo: PACA GABALDON

Moucha: MARIA ISBERT

Cura: FRANCISCO CAMBRES

Roque Freire: MANUEL ALEXANDRE
Sacristén: FRANCISCO VIDAL

Cabo de la Guardia Civil: ANTONIO GAMERO
Loco de Vos: LUIS CIGES

Emilia: ANGELA ROSAL
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Rosina: SILVIA LURUENA

Javier: OSCAR DOMINGUEZ

Pelona: ALICIA AGUT

Hermana Moucha: MERI LEIVA

Criada Pazo 1l: MARINA DE LA PENA
Sra. Gundin: ISABEL RIVERA

Maria de Guisamo: CLARA AGRA

Criada Pazo 2: CARMEN SALMERON BERDEJO
Noguerol: ROBERTO REY

Mozalldén: ANTONIOQO FERNANDEZ GONZALES
Criado: JESUS ARIAS

Gundin: OSCAR CAMPOS
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T.A COLMENA
FICHA TECNICA
Director: MARIO CAMUS
Adaptacién: JOSE LUIS DIBILDOS
Ayudante de direccién: BENITO RABAL
Script: MARIA LUISA IBARRA
Productor ejecutivo: JOSE LUIS DIBILDOS
Director de produccién: JULIO PARRA
Ayudante de produccién: JOSE LUIS GARCIA
Regidor: RICARDO GARCIA
Auxiliar de produccién: SILVESTRE BAENA
Director de fotografia: HANS BURMANN
29 operador: MANUEL VELASCO
Ayudante de camara: SALVADOR GOMEZ
Auxiliar de camara: JOSE LUIS CRIADO
Montador jefe: JOSE MARIA BIURRUN
Ayudante de montaje: JULIA SALVADOR
Decorador: RAMIRO GOMEZ
Foto-Fija: FDERICO GOMEZ GRAU
Maquillador: JULIAN RUIZ
Figurinista: LEON REVUELTA
Peluquer: JOSEFA RUBIO
Sastreria: MIGUEL GARCIA
Ingeniero de sonido: ENRIQUE MOLINEROC
Técnico de sonido en rodaje: SEBASTIAN CABEZAS

Sonorizacién: CINEARTE, S.A.
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Laboratorio: CINEMATIRAJE RIERA, S.A.
Misica: ANTON GARCIA ABRIL
Una produccién de: AGATA FILMS - JOSE LUIS DIBILDOS

1982. Duracién: 112 minutos. Estreno: 11/10/82

FICHA ARTISTICA

Julita: VICTORIA ABRIL

Ramén Mallo: FRANCISCO ALGORA

Julié&n Sudrez “La fotdgrafa”: RAFAEL ALONSO
Novio de Victorita: IMANOL ARIAS
Victorita: ANA BELEN

Don Roque: JOSE BODALO

Dofia Asuncién: MARY CARRILLO

Matias Marti: CAMILO JOSE CELA

Dofia Matilde: QUETA CLAVER

Don Ibrahim: LUIS ESCOBAR

Filo: FIORELLA FALTOQYANOC

Mario de la Vega: AGUSTIN GONZALEZ

Ventura Aguado: EMILIO GUTIERREZ CABA
Padilla: RAFAEL HERNANDEZ

Nati Robles: CHARO LOPEZ

Leonardo Meléndez: JOSE LUIS LOPEZ VAZQUEZ
Rubio Antofagasta: MARIO PARDO

Madre de Victorita: ENCARNA PASO

Deofia Rosa: M2 LUISA PONTE

Dofia Visi: ELVIRA QUINTANILLA
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Ricardo Sorbedo: FRANCISCO RABAL

Pepe “El Astilla”: ANTONIO RESINES
Martin Marco: JOSE SACRISTAN

Tesifonte Ovejerco: JOSE SAZATORNIL “SAZA"
Sefiorita Elvira: ELENA MARIA TEJERO
Roberto Gonzélez: RICARDO TUNDIDER
Purita: CONCHA VELASCO

Consorcio Lopez: MANUEL ZARZO
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NUEVAS AMISTADES
FICHA TECNICA
Director: RAMON COMAS
Guién: RAMON COMAS, J. GARCIA HORTELANO Y JOAQUIN BOLLO
Ayudante de Direccién: JOSE LUIS BARBERO Y FEDERICO DEL
TORO
Jefe de Produccién: JESUS R. FOLGAR
Ayudante de Produccidén: JOSE PERNAS Y MANUEL SANCHEZ
Operador: JUAN JULIQO BAENA
22 operador: RICARDO ANDREU
Ayudante Camara: MANUEL VELASCO
Magquilladora: M2 LUISA DE LA TORRE
Ayudante Maquillaje: MERCEDES GUILLOT
Decorador: JOSE ALGUERO
Ayudante Decoracidén: ENRIQUE VIDAL
Montador: PABLO G. DEL AMO
Ayudante de Montaje: M2 CARMEN RIPOLL
Sonorizacién: FONO ESPANA
Misica: PEDRO ITURRALDE
Producida por HISPAMEX FILMS

1962. Duracidén: 105 minutos. Estreno en Madrid: 16-9-63

FICHA ARTISTICA
Isabel: MARIA ANDERSEN
Julia: ANGELA BRAVO

Jovita: ELENA BALDUQUE
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Neca: MER CASAS

Gregorio : MANUEL SAN FRANCISCO
Leopoldo: JOSE LUIS ALVAR
Jacinto: JOSE MARTIN

Pedro: PEDRO OSINAGA

Meyes: CHARO BAEZA

Dario: JOSE MARIA RODERO
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TIEMPO DE SILENCIO
FICHA TECNICA
Director: VICENTE ARANDA
Adaptacidén: ANTONIO RABINAD Y VICENTE ARANDA
Ayudante de direccién: MARTIN SACRISTAN
29 Ayudante de direccién: PERE JOAN VENTURA
Script: BLANCA ASTIASU
Jefe de produccién: FRANCISCO LARA
Ayudante de produccién: LLUIS PUIG
Productor delegado: ORIOL REGAS
Productor Ejecutivo: CARLES DURAN
Regidor: DANIEL MIRANDA
Auxiliar de produccién: INIGO DIAZ DE ESPADA
Fotografia y céamara: JUAN AMOROS
Ayudante de cé&mara: MARIC MARTIN
Auxiliar de cémara: ENRIQUE ARIAS
Montadora: TERESA FONT
Ayudante de montaje: SANTIAGO CERRO
Decorador: JOSEP ROSELL
Maquillador: FERNANDO GARCIA DEL RIO
Peluquera: JOSEFA PEREZ SUAREZ
Sastra: MARIA JOSE IGLESIAS
Técnico de sonido: ALFONSO PINO
Sonorizacién: EXA, S.A. Y CINESON
Laboratorio: FOTOFILM MADRID, S.A.

Una produccién de: LOLA FILMS, S.A.-MORGANA, S.A.-TVE
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1986. Duracién: 111 minutos. Estreno:

FICHA ARTISTICA

Pedro: IMANOL ARIAS

Dorita: VICTORIA ABRII,
Charo/Madre de Matias: CHARO LOPEZ
Muecas: FRANCISCO RABAL

Matias: JUAN ECHANOVE

Amador: FRANCISCO ALGORA

Florita: DIANA PENALVER

Dofia Luisa: ENRIQUETA CLAVER
Cartucho: JOAQUIN HINOJOSA
Ricarda: MARGARITA CALAHORRA
Duena de pensién: CHARO GARCIA ORTEGA
Similiano: FELIX ROTAETA
Inspector: JUAN JOSE OTEGUI
Profesor: EDUARDO MC GREGOR
Andresa: MARIA JESUS HOYOS

Madre de Cartucho: MARIA ISBERT
Pintor: YAGO PONS

Dora: JULIA CASTELLANOS

Mago: RAUL FRAIRE
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