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CariTULO 3

Recreacion de un texto en la pantalla

1. PREAMBULO

Basta con concebir que lo escrito pueda ser reescrito en cinemato-
grafia sin sufrir dafios, tal como lo han establecido los dos capitulos an-
teriores, para que de entrada surja la siguiente pregunta: ¢sélo hay una
manera de lograr la transferencia de una obra a la pantalla?

¢Estan condenadas todas las realizaciones sacadas de [ literatura a
seguir el mismo camino técnico si desean respaldar los canones de un
género cinematogrfico singular? '

Se habla siempre de adaptacién, pero {qué significa exactamente
dicho término? ¢Es su sentido tan limpido como parece? El hecho de
plantear esta simple interrogacion basta ya para dejar entrever que no.

Conviene, entonces, desde ahora, proceder a las indispensables cla-
rificaciones relativas a esta nocién fundamental de adaptacion: el pre-
sente capitulo tratard de definir sus contornos exactos y de extraer la ti-
pologia de los diferentes modos de transferencia de lo escrito al celu-
loide, con tanta frecuencia confundidos en la nebulosa semantica y
técnica que constituye la actual utilizacién de la palabra.

Elinterés de esta tipologia reside en que permitird una clasificacién
clara y facil de las peliculas, con la ayuda de los criterios de estudio que
acabamos de exponer.

Es preciso considerar hasta qué punto la actuacién del realizador y
su relacién con el libro inicial condicionan técnicas y enfoques diver-
$0s; pues estas peliculas, a pesar de nutrirse de precedentes literarios,
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responden sin embargo a intenciones de creacidn Yy a caracteristicas de
realizaciéon muy diferentes.

Por falsa comodidad, por costumbre de lenguaje, se les ha aplicado
a todas ellas el mismo nombre: adaptacién. No obstante, icudntas
practicas distintas supone este proceder, aparentemente unico, de lle-
var un texto a la pantalla!

En el momento de poner en prictica las correspondencias estéticas
entre literatura y cine, cuando el cineasta escoge llevar una pagina a la
pantalla, se le plantea la cuestién esencial: ¢va a poner su arte al servi-
cio de la creacién de otro —el autor literario— o prefiere hacer una
obra personal?

De su respuesta dependera el tipo de trabajo, de proceder creador,
que debera iniciar, pero ya sea que dé preferencia al original o a su pro-
pia vision, serd su habilidad en el arte de ensamblar las técnicas cine-
matograficas lo que sera juzgado.

De la conjuncién de ambos aspectos ~—mayor o menor distancia
respecto al libro y capacidad artistica— nacer4 el criterio segun el cual
la critica y el publico decidiran del valor de una realizacién. Aqui em-
picza la cacofonia, pues las expectativas de los unos y de los otros di-
vergen en cuanto a este tipo de ejercicio.

1.1. Clarificacion

De hecho, si bien las decepciones son frecuentes, es porque todo
el mundo habla de «adaptacién», como si se tratara de un concepto se-
guro, perfectamente establecido, mientras que cada uno da a ese térmi-
10 una significacién mas o menos distinta. Preciso es constatar que en
este terreno reina una extraordinaria anarquia: se confunde a menudo
fidelidad e ilustracién, obra personal y pillaje o adaptacién y traicidn;
los créditos, que alternan los «adaptado de», «sacado de», «inspirado
en», «segun», «basado-en», «sobre», «interpretacién de», no iluminan
nada al publico sobre el género de ejercicio que le proponen ver. En
suma, el espectador se espera casi siempre un especticulo que no ha
deseado el realizador, que no estaba de ningtin modo en las intencio-
nes de éste: Ja equivocacién genera incomprension.

De ahi la imperiosa necesidad de clarificar. Asi como al editorialis-
ta de un diario no le reprochan no haber escrito un reportaje, ni al pe-
riodista de investigacién no haber firmado el editorial, el realizador ga-
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nard mucho inscribiendo su trabajo en un marco claro, de contornos
netamente definidos: nombrando e] género preciso de creacién cine-
matogréfica que propone. El critico no podri por lo tanto vilipendiar
una rea.hzacién con el tnico pretexto, por ejemplo, de que para su gus-
to se atiene demasiado —o demasiado poco— al original.

Copwene, pues, que sean establecidas las diferentes maneras de l]e-
var la literatura al cine Y que se les asigne un estatuto de categoria cine-
matogréfica, si no de género, claramente definida y denominada.

1.2. Tipologia

Dlversps estudios han enfocado la cuestién de como puede ser fil-
mado~un.l1bro ; Jorge Urrutia' y Alain Garcfa? hicieron e] inventario, al
que anadlremos las consideraciones de este tiltimo y de Luis Quesada?,

De este copioso conjunto se desprende que, por encima de los matices

clan, ni mds ni menos, en el grado de proximidad que mantienen la pe-
licula y a obra escrita,

El punto de vista del creador, que seguimos adoptando, muestra
perfectamente lo que se quiere hacer en cada caso. Frangois Truffaut
del que Alain Garcia transcribe asf el pensamiento, considera que el
Cineasta adaptador sélo tiene tres posibilidades frente a él: ya sea hacer
la misma cosa que el novelista, hacer lo mismo, pero mejorado, o ha-
cer otra cosa mejor»!, Ya vemos hasta qué punto se afirma en ese «me-
Jjor> una voluntad creadora desbordante, una sed de situarse en cuanto
autor: ella es la que sefiala los limites de [as diferentes transcripciones
anematograficas, en funcién de sy ausencia, de su presencia o de sy
preponderancia.

. De manera que la éptica del creador, pero también los diversos tra-
bajos, que acabamos de evocat, confrontados a Ia observacién atenta de
la practica profesional, conducen a concebir tres grandes y tinicas mo-
dalidades de transferencia de lo escrito a la pantalla.

! Jorge Urrutia, Imago litterae, Sevilla, Alfar, 1983, pag. 9.

2 Alain Garcia, L'adaptation du roman ay JSilm, Paris, IF Difﬁlsion-Dujarric, 1990,

3 Luis Quesada, La novela espariola y el cine, Madrid, JC, 1986, pag. 11.
¢ Op. dit., pag. 20.
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1. El realizador trata de traducir con la mayor exactitud posible el
corpus literario al lenguaje cinematografico. o

2. El cineasta conserva lo esencial del original, pero imprime su
personalidad con afiadidos o modificaciones sustanciales.

3. Elautor cinematografico sélo conserva alguno o algunos aspec-
tos del texto inicial y compone una obra personal.

Denominaremos, respectivamente, a estas figuras como sigue:

1. La traduccién cinematografica.
2. La adaptacién cinematogrifica.
3. La pelicula de inspiracién.

Las distinguiremos gracias a la proporcién de elementos éticos y es-
téticos conservados en cada una de ellas; recordando que el respeto de
las elecciones éticas condiciona la fidelidad al sentido del texto inicial.
La conformidad con el original no se mide sélo por el mantenimiento
del texto, que se puede conservar escrupulosamente pero pervirtiéndo-
lo al mismo tiempo: resulta ficil modificar su sentido deslizandolo,
por ejemplo, en una situacién de otra naturaleza. Antonio Lara de-
muestra, en su tesis doctoral ya citada®, cémo la realizacién que hizo
Orson Welles de Chimes at Midnight/Campanadas a medianoche «es un
perfecto ejemplo de respeto de la integridad de un texto compatible
con el cambio del sentido profundo de las obras, hecho posible por
una habilisima realizacién»®. Lo importante en esta perspectiva no es,
por lo tanto, salvaguardar solamente el texto, sino también los lazos de
éste con su contexto. De ahi la absoluta necesidad para el que busca la
fidelidad a una obra de preservar su ética’.

2. LA TRADUCCION CINEMATOGRAFICA

La traduccion cinematogréfica plantea como principio la primacia
irreductible de la obra original. Es por lo tanto una traduccién en la
que el realizador se impone todas las opciones éticas y estéticas del
autor del texto. Quiere esto decir que si conserva naturalmente temay

5 Cfr. supra, introduccién general, pag. 11. ' . o

¢ Antonio Lara Garcia, Relaciones estéticas entre cine y literatura, Madrid, Universidad
Complutense, 1973.

7 Cfr. supra, capitulo 2, 2.2. Clasificacion, pag. 73.

106

S

asunto, tipos de personajes, época y lugar, se prohibe al mismo tiempo
cambiar el género y se aplica a plasmar el tono, el ritmo vy el estilo de
la escritura, sin modificar la estructura ni el modo de expresion. Puede
tratar de crear las mismas figuras de estilo, es decir, traducir la expresi-
vidad literaria en lenguaje cinematogrifico.

Se ve la extrema dificultad de la empresa, que necesita, para ser lle-
vada a cabo, a un profesional que tenga en su arte el brio del que dis-
pone el autor para manejar el texto, una altura de miras comparable,
una facilidad, una seguridad en sus relaciones con el espectador idénti-
cas a las que mantiene el escritor con su lector. A una obra genial, una
realizacidn genial. Se trata, como se comprenderd, de la empresa més
delicada de llevar a cabo, precisamente porque se propone traducir
con fidelidad.

Si bien muchos se niegan a la traduccién fiel tachdndola de facili-
dad, esto se debe a que la asimilan a la ilustracién. Ahora bien, ilustrar
no tiene nada que ver con el manejo artistico del lenguaje cinemato-
grdfico. Concebible como instrumento didactico incluso en los diarios
televisados, la ilustracién se convierte en cinematografia en una verda-
dera felonia. Aburrimiento absoluto: mostrando —a ser posible en pri-
mer plano— lo que el autor sugiere con elegancia; centrindose més en
las representaciones que en los ambientes; en las palabras que en sus
connotaciones®. Este ejercicio elemental no depende de la creacion, no
puede en ningun caso emparentarse con la transcripcién filmica de
una obra literaria, puesto que sélo remite a las apariencias, y no debe
ser confundido con la traduccién cinematogrifica, practica de altos
vuelos que impone plasmar la estética y el espiritu.

Operacion dificil y algo ingrata, pues el realizador, aqui, se diluye
en cuanto autor y pone todo su talento al servicio de la obra de otro.
Retendremos el término traduccién porque se trata de transferir de un
lenguaje a otro y de expresar o mismo con herramientas diferentes. El
cineasta hace de traductor.

Si deseamos llevar mas lejos la comparacién lingiiistica, podremos
considerar que este trabajo se parece al ejercicio de la versién: una tra-
duccion fo mis fiel posible, aunque la fidelidad absoluta aqui es s6lo
una utopia. Todo traductor sabe hasta qué punto dos lenguas no coin-
ciden nunca en todo y que la mayoria de las veces se trata de decidir
entre dos matices o connotaciones: privilegiar el giro vernaculo que lo-
gre producir en el lector del texto vertido las sensaciones y las ideas lo

* 8 Cfr. supra capitulo 2, 4.1.2. Connotacién ¥ puesta en escena, pag. 82.




mds cercanas posible a las suscitadas en el lector del texto original, te-
niendo en cuenta las distancias de la cultura entre ambos: aqui la cul-
tura audiovisual responder a la cultura libresca. Y teniendo en cuenta
igualmente las capacidades expresivas de cada uno de los lenguajes.

En los pequefios arreglos que puede introducir un realizador no se
verd, por lo tanto, la manifestacién de una obra personal, sino la tra-
duccién, mediante los medios propios del lenguaje cinematogréfico,
de la expresion original. Asi como la versién prohibe el «palabra por
palabra», la traduccién cinematogrifica encontrara sus propias equiva-
lencias, que pueden ser dispersas. La expresién de una idea, de un sen-
timiento, no se lleva necesariamente a cabo en el cine en una sola y
Gnica vez. Se trata muy a menudo, a lo largo de la pelicula, de prepa-
rar al espectador para recibir esta nocién, esta emocién, de llevarlo a
comprender. Asi, tal escena de la secuencia cinco, aparentemente situa-
da en ese lugar porque la construccién de ese momento lo exige, es de
hecho el preludio indispensable para la percepcién plena de las sensa-
ciones producidas por la primera escena de la secuencia siete.

La exigliidad horaria de las producciones para salas de cine —las
series televisivas se benefician de la duracién— puede ser incompatible
con la absoluta fidelidad a la obra literaria, si ésta es un volumen muy
extenso. Debido a dicha limitacién, el traductor se ve en la obligacién
de escoger entre s6lo interesarse por un fragmento de la historia origi-
nal o reproducir el conjunto desprendiéndose de los momentos me-
nos indispensables. Si un corte no modifica ni la ética, ni el ritmo ni la
estructura global, seguimos en el marco de la traduccién, en una pers
pectiva de fragmentos escogidos. Por el contrario, un afiadido o una
modificacién de estructura arruinarfan dicha empresa.

Se trata de una obra de total humildad, de poner en contacto sin
mostrarse: la finalidad del traductor es difuminarse, no dejar ninguna
huella visible de su presencia. Sélo cuenta para é valorar una obra que
serd, a causa de su trabajo, mejor conocida, mas apreciada; en suma, su
Gnica preocupaci6n es la plasmacién, més alld de nuevas fronteras, de
la relacion que el autor ha deseado iniciar con su lector, o bien con su
oyente.

Pocas traducciones, se comprenders bien, han sido llevadas a cabo.
Y es que el cineasta, como vemos, debe mostrarse a la vez analista pe-
netrante del escrito, sabiendo apreciar la hechura y la importancia del
texto —incluso en sus dimensiones connotativas—, y realizador fuera
de lo comun, dominando con brio las técnicas filmicas para mostrar
con precisién el aura de la obra escogida, ast como artista y hombre
discreto hasta la abnegacién, evitando en la composicién de las image-
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nes y del sonido llamar la atencién sobre su persona, para Gnicamente
transmitir un texto que ama v, al hacerlo, celebrarlo.

En pocas palabras, la traduccién cinematogréfica es a la realizacién
lo que un apostolado a la existencia.

3. LA ADAPTACION CINEMATOGRAFICA

La adaptacién cinematografica, como su nombre indica claramen-
te, supone una transformacién de la obra original. Adaptar implica
«modificar para hacer coincidir, ajustar. Se comprende que se trata de
salvaguardar lo esencial del material de entrada, pero sin prohibirse
gjustes y modificaciones, cuyo tnico limite serd que se pueda recono-
cer sin dificultad el original. Se trata, por tanto, de conservar la total-
dad o, como minimo, lo esencial de los principios sean del primer au-
tor, de encontrar el mundo que éste habia creado, su funcionamiento
general, las grandes lineas de su proyecto, el sentido que dio al conjun-
to. Se hablard de adaptacién, pues, cuando tema, asunto, tipo de per-
sonaje, época y lugar sean utilizados de nuevo; cuando género y tono
se vean poco o nada afectados y, cuando, por el contrario, la mayor
parte de las transformaciones se refieran a los criterios estéticos. A me-
nudo la representacién de los personajes estd modificada (en general
con cambios de nombres, de profesiones e incluso de edad), la estruc-
tura recompuesta, sobre todo en la utilizacion del tiempo (el uso del
flashback no es nada moderado) y en el tratamiento de la anécdota:
afiadido de complementos narrativos o supresion de episodios; elimi-
nacidn de personajes o aumento de su ntiimero. Ritmo y estilo de escri-
tura, por ultimo, estin mas cercanos de la sensibilidad personal del rea-
lizador, pues nos encontramos frente a una reescritura de la obra.

Adaptar no e, por lo tanto, como se suele decir a2 menudo «adap-
tar la historia literaria a la escritura cinematografica». Hemos visto que
los dos lenguajes se comunican entre si facilmente Y que no es necesa-
rio modificar una obra para transcribirla en cinematografia. La traduc-
ci6n lo hace.

No, adaptar es mas bien hacer coincidir una obra con una persona-
lidad, con el universo de un realizador. Si la traduccion obliga al ci-
neasta a adaptarse al original, la adaptacién realiza la operacion inver-
sa. El realizador arregla la obra a su manera.

En la adaptacion es ante todo su propia percepcion de la obra ori-

-ginal lo que el realizador expresa. Transmite su lectura, su visién, su en-

foque personal. De manera mucho més acentuada todavia si el conte-
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nido del libro ha sido concentrado. Pero, preciso es insistir, la obra
sigue siendo reconocible: se trata de ella y no de otra que crearia el ci-
neasta a partir de ella.

Asistimos asi a la instauracién de un verdadero didlogo entre dos
creadores. El realizador se reivindica como autor, que busca imprimir
la huella de su creatividad, firmar con su nombre la obra que constru-
ye, pero sin borrar ni la creacién literaria preexistente ni el nombre del
escritor. La pelicula se convierte en una variante, més o menos trabaja-
da, del libro, una obra hermana de la obra original, que afirma a la vez
su propia originalidad y la irrefutable identidad que la liga a su herma-
na mayor.

El realizador, en ese sentido, adopta una funcién comparable a la
de un trabajo de equipo, aportando su toque personal a una creacién
comun. Lo cual explica la satisfaccién de Mario Camus al recibir la
ayuda de Miguel Delibes en el momento de concebir su adaptacién de
Los santos inocentes’ y su elocuente ausencia de comentarios cuando re-
cuerda que Camilo José Cela no habfa intervenido (en las mismas cir-
cunstancias) en la elaboraciéon del guién de La colmena: <En el caso de
La colmena, Cela no ayudé en la labor de sintesis»!©.

En suma, con una adaptacion, el hombre de cine transporta hacia
su publico la expresién de otro y muestra el interés que tiene para él.
Por eso, si deseamos continuar la comparacién con las transferencias
lingiiisticas, podremos ver en la adaptacién una traduccién en sustan-
cia. El realizador se convierte en el intérprete del autor, se las arregla
para transmitir lo esencial del sentido, de la evolucién logica de la na-
rracion, de las particularidades estéticas, pero lo hace mediante la utili-
zacién de una expresion que es suya, que marca, con su discurso, el tex-
to original con la huella de su personalidad. Lejos de difuminarse, sefia-
la su presencia con efectos de estilo propios para dar testimonio de su
virtuosismo en el doble ejercicio de captacién y de devolucién. Se afir
ma como ese puente necesario entre dos seres que se comunican —el
autor del libro y el espectador de la pelicula—, pero como un enlace ac-
tivo, que no renuncia a los privilegios ni del analisis ni del comentario.

El interés de la adaptacion, por lo tanto, se debe a ese doble terre-
no que se le ofrece al cineasta. Por una parte, le permite si lo desea tra-

? En Juan Francisco Torres, «Los santos inocentes, un desafio del cine espafiol», La
Vanguardia, 6-6-1984. )

10 «En el caso de La colmena, Cela no ayudo en la labor de sintesis», Mario Camus
en Autor andnimo, «Mario Camus: “La fuente del cine es la vida™, EI Diario de Avila,
31-8-1989.
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tar un fragmento de la obra como traduccién Y probar asi su maestria
como técnico, como profesional en la materia; por la otra, le deja man-
ga ancha para su creatividad, en la que su libertad de expresién, de ar-
tista, puede expresarse a sus anchas. La adaptacién es un término me-
dio entre Ig fidelidad y la novedad total, en un marco muy amplio de
transferencias que goza, como es normal, del favor de los realizadores
y de los productores.

Ambos encuentran en ella la seguridad que les presta una historia
que ha probado su calidad: a menudo es una obra de éxito, que ofre-
ce en todos los casos una sélida plataforma de trabajo, en la que se dis-
tinguen sin problema los contornos ¥ las posibilidades, puesto que se
dispone de una cierta perspectiva, lo que no sucede en el caso de un
gwién original. Y si la obra ya es conocida por el publico se dispone
e}d;més de pardmetros fiables para orientar el trabajo en el sentido del
éxito. '

El realizador encontrar, como suplemento de esa tranquilidad pro-
fesional, el placer y la voluptuosidad intelectual de compartir algo con
un gran autor. Se sitda a su nivel, recompone lo que éste habia creado
¥, a menudo, incluso se lo apropia. Trabajar con un gran texto se con-
vierte, para €], en sinénimo de inteligencia y de intimidad con el gran
talento, cuando no con el genio.

De manera mis prosaica, para el productor que arriesga mucho di-
nero la mayor parte del tiempo con las peliculas de creacién original
la adaptacién oftece la ocasién de tranquilizarse un poco. La empres:;
adquiere la apariencia de un viaje organizado: exhala un perfume de
dventura, pero con menos peligros e inquietudes. '

.,La adaptacion posee la seduccién de una panacea: se basa en un
gu1on que ofrece una garantia maxima de éxito, el placer de transcribir
unido al de crear, la frecuentacién de espiritus elevados junto a textos

relevantes y la inversién con un riesgo limitado. No es de extrafiar que
sea tan frecuente en la pantalla.

4. LA PELiCULA DE INSPIRACION

,La.pellcula.de inspiracién anuncia de entrada una obra nueva, una
autentica creacion cinematogrifica. Presentandose como inspirada por

un texto, significa que éste es su origen, su punto de partida, pero tam-
bién que toma sus distancias de €, buscando autonomfa. La referencia
.al escrito original se limita a haber salvaguardado uno o varios aspec-
-tos primordiales, lo bastante explicitos como para no ofrecer duda al-
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guna en cuanto a la obra madre; pues se trata, en este caso, de sefialar
una filiacion: el realizador se embarca en variaciones personales sobre lo
que ha retenido, sobre lo més interesante para él de la creacién literaria.

De esta manera asistimos a la nueva utilizacién de uno de entre va-
rios de los aspectos éticos fundamentales, pero también a veces de un
criterio estético esencial, desarrollado con nuevas opciones éticas y es-
téticas. El tema o el asunto, y a menudo también los tipos de persona-
jes, se verdn trasplantados a otros lugares, a otra época, seran tratados
con otro tono; la representacién de los personajes se verd a menudo
modificada y también el estilo de la escritura, el ritmo o la estructura
de la narracién.

Lo que el cineasta trata de hacer es prolongar y renovar un linaje.
Se inscribe en la tradicién de aquellos que han tratado el mismo tema
o el mismo asunto, pero con vistas a marcar una diferencia. Busca con
su obra aportar su granito de arena al edificio de la creacién humana.
En torno a ese hilo de Ariadna que lo liga a otros, compone un mun-
do tnico, como expresién de su singularidad profunda, de eso que
Pierre Jenn denomina «la dimensién mas intima, la mas secreta de
quien escribe su pelicula: su sentido de la vida»!,

El trabajo del cineasta aparece entonces como una especie de pues-
ta a punto mayor sobre ese tema o ese asunto, y transforma al publico
en testigo de su originalidad de espiritu (aunque no fuera mis que en el
plano estético). Con este tipo de relacién respecto de la obra escri-
ta, el realizador se sitia mds como autor que como técnico; se inscri-
be junto a aquellos que tienen algo que decir, algo importante, puesto
que se refiere a nociones ya tratadas por seres de talento.

Al hacerlo, busca ocupar el lugar que, segtin él, le corresponde en
su siglo. Hombre de su tiempo, trata menos de celebrar una obra o un
autor literarios que la cinematografia en cuanto instrumento artistico
capaz de actualizar grandes reflexiones. Aqui, el libro es un trampolin
destinado a realzar el valor del cineasta y del cine. El texto original pasa
a segundo plano para no ser mas que un simple soporte sobre el que
florecera una invencién nueva. En este sentido, se podria utilizar la
metéafora del palimpsesto, utilizada por Jean-Jacques Annaud para de-
finir su pelicula £l nombre de la rosa bn relacién con la novela de Um-
berto Eco. Al igual que el pergamino reutilizado tras la supresion de la
escritura ‘antigua, la obra inspirada guarda el recuerdo de sus origenes,
pero sirve sobre todo a la novedad.

' Pierre Jenn, Technigues du scénario, Paris, Femis, 1991, pag. 163.
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Y si deseamos utilizar la comparacién con la manera de transmitir
a otros el discurso de alguien, consideraremos que dicha transferencia
pertenecera més bien al terreno de la interpretacién personal; en el
sentido en que un discurso original s6lo es transmitido a través del fil-
tro de otra mirada, que busca expresarse sobre ese asunto y probar su
visién personal. El original se convierte en soporte de un nuevo origi-
nal: una personalidad se afirma en relacién con otra, situada como re-
ferencia.

Por eso, el ejercicio obliga a cierto empaque; tanto mas exigente
cuanto mids prestigioso sea el texto original. Ya vemos que el marco
cinematogrifico no es tan sencillo como parece. La aparente libertad
de tratamiento, la seguridad de disponer de un «buen» asunto o de
un tema «seguro» puede hacer creer que es cosa ficil. No es asf, pues
una realizacion sin genio que se dice basada en un antecedente famo-
so muestra sobre todo sus propias debilidades y subraya sus caren-
cias. En este género de ejercicio, la comparacién es cruel y toda insu-
ficiencia lleva al ridiculo. Este método, capaz de dar obras excepcio-
nales, le ordena al cineasta que sélo se apoye en textos que sabe a su
alcance: que €l hubiera podido concebir, escribir si fuera escritor, que
sabrd traducir en cinematografia. Y nadie dird que se Inspird en una
obra mala.

No nos engafiemos: optar por una pelicula de inspiracién, cuando
se es cineasta, significa querer estar entre los grandes.

5. EL HOMENAJE CINEMATOGRAFICO

Un caso particular en el terreno de las relaciones cotidianas entre
el cine y la literatura es el del homenaje cinematogrifico. Se trata de
una obra totalmente original, que sefiala la relacidn que puede esta-
blecerse entre la pelicula y un texto literario, generalmente muy co-
nocido. Su titulo, su exergo, su héroe, alguna frase, un encuadre, un
ruido ambiente o un tema musical remite al espectador, sin equivo-
co posible, a tal aspecto célebre de una obra que también o es. Se
trata de un guifio del realizador a su publico para indicar un pareci-
do superficial o una insistencia mas profunda para marcar el sentido
intrinseco de tal parte o de tal faceta de su obra; es, en todo caso,
siempre un homenaje que rinde un cineasta a un autor, al que cita
por haber utilizado tan bien, a sus 0jos, aquello que ha subrayado y

‘que su pelicula mas o menos desarrolla. Asi hacen, por ejemplo, La

noche mds hermosa (de Manuel Gutiérrez Aragén, 1984) y Tierno vera-
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Ino dellzzg'urz'as  azoteas (de Jaime Chévarri, 1992), presentadas mis ade- licula inspirada consiste €N una transformacién de la cre 1
ante*~, hasta e] punto d acion 1nicia
Lo . . O de presentar una obra . : .
Pondremos término a la lista de acercamientos con las transferen- na bajo la forma dI:: un eco, de una alrlilsl'eva’c}i, o elllhomenaje funcio-
cias linglifsticas, sefialando que, evidentemente, ese modo de referirse ~ rencia literaria famosa ’ o de una llamada a una refe-
auna iutondad se parece a la cita —del exergo a la simple alusién—, ~ Lautilizacién de esta tipologia, de esta terminologia, ofrece Ia ven-
oMo hemos visto. L : { taja de evitar toda equivocacion. ’

Al igual que la cita, el homenaje teje una correspondencia entre un f 1 Primero, hablando de adaptacién en el momento oportuno: 1
discurso, una reflexién o incluso una obra, aﬁgr’nando su unicidad, y i asistir a la proyeccién de una adaptacién el espectadorpr(l)cr) ‘Slél 3;;1;1213
otra anterior, con la cual se suscita la comparacion. ¥ fraudado si no reconoce ¢xactamente el libro, ya que sé] be

Como ella, autoriza al realizador a insistir en un aspecto funda- una lectura del original yaq © esperaba
mental o accesorio de su creacién, sirviéndose; de la expresién particu- En cuanto a] critico, no considerars que fidelidad deb
larme?te bien lograda de otro, lo que le permite rendir un homenajea riamente sinénimo de plenitud: al con tr;lrio ol Cinzastaecsizerdnecesda.
este ultimo. s 4 ' s adoso de
Tod . finalmente haci L. ' llevar fielmente una obra a la pantalla tratars 10 de ilustrar, sino de ex-
odas estas preocupaciones convergen finalmente hacia un tnico presar de manera idéntica, incluyendo sus evocacj :
fin: el de sefialar que, a través del trabajo, del pensamiento, de la crea- : Lo cual no es un deméritq Ya lo hemos vist Ccion,es Y sugerencias
cién, se continuan las obras de los que nos preceden, se toma parte, s Tarse en una obra, son actos siempre creatliso(r)estrzj et ada%tar Inspr-
por muy humilde que uno sea, en la génesis de la cultura humane_i. Se ‘ bajo formas e intenciones distintas, en roceder.-onSl'Sten’ ¢ Jecho,
trata de una postura nversa a la del traductor difuminado, que reivin- “ je especifico que no es siempre féc’il mzne ar— gracias a un lengua-
dica sin ambages para su autor el estatuto de creador. ‘ de la obra original J 4 una nueva creacién

6. SINTESIS - ) :
INTES . la,"?% ‘ie ese frfill)aJO creador y de sy origen anterior. Reconoceremos
, , . B a1, 1gualmente, el valor profesional
Con esta tipologfa disponemos, pues, de un medio simple —sin via a menudo ;;rdua P de los realizadores que toman esta
ser reductor— para definir los diferentes modos de transferencia de un E Se verd, en suma que la practica de t I .
esCrito a la pantalla. La terminologia escogida para de.ngmmarlos', ade- p:  al cinematogrifico, l’ejos de la facilidag 13252[: oarrtarte mundo literario
mas de responder a la indispensable exigencia de precisidn, permite un E | exigente, M QU5ta trageho ons hermosiscilma fg eg al},3 €s un arte muy
uso practico cotidiano, tanto para el cineasta como para el critico o el E “Quien cita 3 William Shakespeare es \Wllhalrrsle Sflakorges que Cgce
1bli b . espeare » 1ce
piblico. Carlos Saura. Semejante refacig ioinal ;
- SR e , . e relacién co
~ Se puede fac11n}ente inscribir en los créditos de una pelicula —al . tes obligaciones al (Jiirector ya quierg :(l?rcrsegjjir oniginal impone fuer-
151}31 que en un ?rtlculo que hable dle ella— que se trata de la traduc- B traduccion fiel, ya busque ,dialogar con Shakes speare a trla’ves de una
cion cinematografica, de la adaptacion o que ests inspirada en tal tex- S dentro de ung g daptacién, o ya se presente cgfr?;e;ilgﬁi andgs}f ion
L e i : ), evo Shakes-
to literario. f|  Peare mediante una pelicula mnspirada en é]13, «

Es ficil recordar que la traduccién busca la fidelidad al original,
que propone la misma obra que la inicial, escrita en lenguaje cinema-
tografico; facil de retener que la adaptacién equivale a un arreglo de la

obra primera, particularmente modificada; facil de concebir que la pe- ‘ e Me gusta mucho esta hermosisima frase de Bo
. ‘ Shakcspearg es William Shakespeare”, Me gusta mucho

12 Cfr. infra, respectivamente, capitulo 5, 5.1.1. Eldgio del cuento, pdg. 282, y ca’ ~ Ortega el 28-8.199 ; : :
pitulo 4, 4.3.1. Amo tu cama rica y Tierno verano de lujurias y azoteas, pég. 196. ' té degToulouse le 13/’[;;114 1” 91097 ‘;fé?}llliﬂrmela/, tesina de Estudios Hi
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En todos los casos, para cada uno de estos caminos, el real{zz.idor
se enfrenta a una dificil tarea si pretende no desmerecer del original.
Son muchas las peliculas, consideradas como fracasos, que surgieron
de una gran obra literaria, pues crear una obra maestra a partir dg otra
obra maestra anterior necesita talento, ya que para una transposicién
realmente fiel hace falta tanta cultura, sensibilidad y destreza en la pan-
talla como demostrd con la pluma el autor del texto.

RECREACIONES Y ETICA DE LA OBRA

Tema
Asunto

Tipo de personaje

> C O T m
>0 > ™~ 9 w»n Z -~

Epoca

- 0O » 3~ » O >

Lugar

o O < g x> = A

z O

. Género

o
L

TABLA 2. En una recreacion cinematogrdfica, el respeto a las opciones élicas
condiciona la fidelidad al sentido del texto original

Tono

Ademas, producir con una adaptacién o una peh’cula.de inspira-
cién una nueva obra de arte a la altura de la que la ha suscitado supo-
ne un creador al menos tan inventivo y dotado en cinematografia
como lo era el primero en literatura, pues se trata en este caso de pro-
vocar una novedad artistica comparable, en la época actual, a la que
produjo la creacion inicial en su tiempo!.

" Cft. supra, capitulo 3, 4. LA PELICULA DE INSPIRACION, pag. 111.
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Criticos y publico en general no perdonan las obras claramente in-
feriores al texto escogido, que son decepcionantes con respecto a la ex-
pectativa creada.

Se comprende por lo tanto la prudente sabidurfa de Bufiuel, que,
perspicaz como siempre, declaré: «Cuando yo filmo una novela, me sien-
to mds libre si no es una obra maestra, pues de esta manera no me
siento inhibido para transformar y poner todo lo que quiero»!5, Gra-
cias a este espiritu independiente encontro vias de expresién nuevas e
hizo progresar la escritura cinematogrifica.

Pero, a menudo, cuando el cine ha osado aceptar el reto de llevar
a la pantalla las cimas de Ia literatura, se ha engrandecido. Esto es lo
que muestra el arte cinematografico espafiol, que haciendo gala de una
gran ambicién, ha desarrollado sus técnicas para alcanzar, en el cine
comercial, la calidad artistica indispensable para la plasmacién de gran-
des obras. En la segunda parte de este libro veremos su elocuente ejem-
plo, mostrando hasta qué punto la cinematografia, en general, ha po-
dido aprender en la escuela de las letras,

15 Declaraciones recogidas por Tomds Pérez Turrent y José de la Colina en Conger-

i;sélions avec Luis Businel, Paris, Cahiers du Cinéma, 1993, pag. 144,
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