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Y EL CINEMATOGRAFO: ADAPTACIONES 
F ~ M I C A S  DE §US OBRAS 

El Equipo de Investigaci6n en Historia del Cine Espaiiol y 
sus relaciones con otras Artes (EIHCEROA) particip6 durante 
el aiio 1998 en algunos Congresos y ~ncuentros sobre la 
denominada Generacidn literaria del98. 

Asi, el Congreso Owes 98: Literatura y Cine, con direction 
acadhica de la Dra. Ma Jos6 Porro Herrera, perteneciente a 
la Facultad de Filosofia y Letras ( h e a  de Literatura) de la 
Universidad de Cbrdoba, se celebr6 en Pozoblanco 10s dias 
20, 21 y 22 de mayo de 1998. La proyecci6n de diversas 
peliculas basadas en obras de autores noventayochistas, 
seleccionadas por 10s organizadores, permiti6, mis alli de su 
presentacibn, contribuir a su conocimiento con otras tantas 
comunicaciones en las que se ofiecieron 10s m&s significativos 
rasgos filmicos en relaci6n con la obra de origen. Estas 
aportaciones son las que ahora ven la luz. Las intervenciones 
de 10s Doctores Javier Tusell, Jos6 Romera Castillo, Bo rja de 
Riquer, Brigitte Magniem, aportaron significativas orien- 

6 taciones sobre las artes plisticas, el catalanismo en la politica 



espaiiola, las nuevas concepciones y planteamientos en la 
novelistica, entre otras cuestiones. Como clausura del 
encuentro, el director de este Equipo fue invitado a desarrollar 
el tema "La Generaci6n del 98 y otros 98 ante el 
Cinemat6grafon. 

Del mismo modo, el Congreso Reflexidn sobre un 
Centenario, dirigido por la Dra. Angelina Costa, de la 
Universidad de Cordoba, y patrocinado por la Diputacih 
cordobesa, reuni6 10s dias 1,2 y 3 de diciembre de 1998, a 10s 
Doctores Antonio Gallego Morell, Ricardo Senabre, Paul 
Estrade, Geoffrey Ribbans, Adolfo Sotelo, Luis Alonso 
hvarez, Enrique Rubio Cremades, lgnacio Henares Cuillar, 
Carmen Pena, Teodosio Femhndez, W Femanda Garcia de 
10s Arms y Luis Iglesias Feijoo. Los temas literarios, sobre la 
diversa obra de Unmuno, Machado, Azorin, Baroja, Valle 
Inclin, Ganivet, alternaron con 10s relativos a la guerra 
hspanoamericana, la coyuntura econ6mica de Filipiqas, etc. 
Quien esto h a  present6 la ponencia "Cinefilia y cinefobia 
en escritores del98". 

Todavia, antes de finalizar el Go, en la ciudad alemana de 
Regensburg (Ratisbona), se celebr6, entre el 9 y el 12 de 
diciembre de 1998, el Simposio Intemacional Los discursos 
del98: Esparia y Europa, dirigido por el catedrAtico Jochen 
Mecke; el programa general se articul6 atendiendo a 10s 
siguientes temas: "Discursos intelectuales del 98"; 
"Simbolismo, modernidad, decadencia"; "Cultura y Artes"; 
"Innovaciones estbticas"; "Cine y Medios de Comunicaci6n", 
"Tradici6n y Mitos", "Identidad y Alteridad" y "Cien Gos 
desde 1898". Participaron en 10s diversos bloques 10s doctores 
Inman Fox. Josi Luis Abellh. Christoo Strosetzki. Joree . u 

I.'rmtia, Richard Cardn,eII, Vitloria Borso, Gonzalo Savajas, 
Serec Salaiin, Gcrmin Gullbn, Josi. Rafacl Hcrnhdcz Arias v 
~ r i c i s c o  Jod   arti in, enke otros. Atendiendo a la invitaci6; 
de su director, desarrollamos la ponencia "Los discursos 



Los ~ C R ~ ~ R E T  DELA OEVEUCI~N DEL 98 Y EL ClNEMATdGXAFC 9 

cinematograficos del98: del europeismo a la modernidad". 
En tanto no se publiquen las actas correspondientes de cada 

uno de 10s encuentros, so10 podrk tenerse una vision global y 
prematura. Ello no es obstaculo para adelantar algunas 
cuestiones planteadas en aqu6llos y que, como anotaciones 
personales, con toda su carga de provisionalidad, pueden 
figurar en esta introducci6n. 

La oportunidad del centenario puede ser clave para 10s 
futuros estudios historiogriificos. Las diversas lineas de 
investigation impuestas en 10s filtimos 6 0 s  han venido 
anticipando ciertas cuestiones. Un factor repetido en 10s 
congresos mencionados relega 10s thninos "generacih" y 
"98" en beneficio de "modernismo"; es decir, 10s 
planteamientos de contenido literario se priorizan sobre 10s 
vinculados a lo historico. En cierto modo, las formulaciones 
que partiendo de Pedro Salinas, en la dCcada de 10s 30, 
r eaha r~n~os t e r io rmen teh~e l  ~albuena  rat Guillermo 
Diaz Plaja, pueden cuestionarse entendiendo el movimiento 
de fin de siglo bajo perspectivas m k  abiertas, universales y 
heterogheas. 

Los t6rrninos "modernismo" y "noventayochismo" se 
interpretaron y explicaron como excluyentes, el primer0 
excesivamente vinculado a situaciones idilicas y extmrrealistas 
mientras que el segundo se vio ligado a un reduccionismo de 
excesivas limitaciones sociopoliticas. Una interpretation 
restringida y separada de ambos conceptos limita el sentido 
de unavida cultural que, necesariamente, particip6 de mayores 
y mejores componentes susceptibles de ser analizados bajo 
perspectivas mas selectivas. Parece avecinarse, pues, un 
cambio de rumbo, una nueva direction, donde la lectura de 
especificos conceptos no tenga que tener necesariamente 
condicionantes ajenos. 

A1 tiempo, puede quedar en evidencia una cierta corriente 
que ha defendido tradicionalmente el retraso de nuestra 



literaturarespecto alas conientes europeas coetheas y donde 
el concept0 de modemidad referido a la obra de 10s escritores 
finiseculares se ha puesto en entredicho. La puesta en c o m h  
de una tan amplisima como ejemplar producci6n literaria 
puede encontrar un sentido m h  precis0 y definido en el 
context0 general de la literatura europea y, en consecuencia, 
se podri ver en qu6 medida las relaciones de nuestra literatura 
son m h  afines con la extranjera de cuanto anterionnente se 
habia establecido. Dicho de otra manera, la respuesta que, en 
el hturo inmediato, se podri oftecer responderia a la pregunta 
de si las comentes literarias producidas en la Espafia de finales 
del XM discurren por cauces semejantes a lo que se entiende 
por modernidad europea. 

La debida contextualizaci6n socio-cultural no puede perder 
de vista la situaci6n de una Espafia que padecia un secular 
caciquismo y una periclitada oligarquia; unido ello a un 
corrupto sistema electoral, impedia desarrollar una estructura 
social conforme a 10s sistemas europeos vigentes; pero, por 
otra parte, una clase intelectual de marcados caracteres 
progresistas -vinculados a las actividades del Ateneo y de la 
hstituci6n Libre de Ens&anza- accedia a la cultura europea 
y, desde el conocimiento de &a, abordaba la preocupante 
realidad espafiola. 

Del mismo modo, la relaci6n de esa literatura con otras 
artes y con 10s medios de comunicaci6n, desde la prensa a1 
cinematbgrafo, ha aportado nuevos veneros cuyo caricter 
interdisciplinar contribuyen a un enfoque mucho miis abierto 
del objeto de estudio. Una lectura pluridimensional de las 
pricticas est&cas permite arrojar luz, diferente, sobre el objeto 
de cada una de las artes o medios en relaci6n con las demis. 

Algunos de 10s congresos mencionados han orientado sus 
planteamientos y han conducido sus investigaciones hacia las 
pricticas existentes en la cultura espaiiola donde se inscribe 
el discurso noventayochista; entre otros, se han tenido en cuenta 



10s aspectos "filos6fico-teo16gicosa' que orientanunincipiente 
existencialism0,las 'wcticas estkticas delamodemidad" que 
afectan decisivamente a la nueva creacibn literaria, la 
renovacibn de las mtegorias y 10s esquemas que han definido 
previamente el entramado necesario para catalogat "la 
generacibn" o 10s segmentos que la integran> la pertinate 
reiaci6n entre medios de comunicaci6n a1 uso -la prensa 
especialmente y 10s aparecidos en proximidad cronol6gica 
con el grupo literario -el cinematbgrafo y la radio-. El conjuato 
de tales pdcticas disnnsivas en su mutua interrelaci6npuade 
apoaarnuevos enfbques donde el sign0 delamodemidadlleva 
implicit0 la referencia a la europeizaci6n y, a1 tiempo, el 
intarogante sobre cbmo se preserva la identidad espaiiola; en 
hltimo t&mino, 10s nuevos planteamientos mcentrarirn el dilema 
de c6mo se produce la renovacibn sin detriment0 de ma  
pMdaevidente de su esencialidad cultwal. Las vinculaciones 
entre vanguardismo europeista y las innovaciones habidas en 
la poesia, novela y drama espafioles deben situarse en una 
adecuada intenelacilrn que, desde otra perspectiva, aporte 
visiones mis amplias y enfoques mis pertjnentes. 

Las distintas orientaciones existentes enlaescriturap& 
de nuestra literatura entre el h a l  del si~lo y las dkadas - - 
inmediatas, no son ajenas a &rta influencia -pea donde, 
en concreto, la h c e s a  resulta la evidente. Del mismo 
modo, unarenovacibn teatral, superadmade la comercialidad 
al uso, no teda mhs remedo que incorporar 10s elementos 
pesuhares delmejor simbolismo europeo, entendido ello como 
una modificacibn de las carackristicas del lenguaje y del 
espacio esctkico. 

Por lo que respecta a la presencia del cinemat6grafo en el 
context0 de esta generacibn, unplanteamiento vdido es aquel 
que ha tenido en cuenta las Wntas incidencias de unrnedio, 
el litwario, sobre el cinematogrhfico, y viceversa; el 
pensamiento de 10s escritores respecto aun nuevo espdculo 



es recibido wn displicencia por unos y con respeto por otros. 
Estos kltimos penniten aventurar posturas mas abiertas en 
adecuada consonancia con 10s postulados europeistas. Los 
nuevos medios visuales o audiovisuales se convierten en un 
nuevo ambiente para el dscurso literario y, antes o despuk, 
acaba afectando a diversos procedimientos de la prictica 
literaria. Pero ademk, la literatura tiene que resitume en el 
wnjunto de otras actividades que obligan a una confrontacihn 
entre si y entre medios de comunicacihn. Como entiende el 
doctor Mecke: 

Sus tkcnicas sirven tambiCn como modelos para renovaciones 
esdticas que abarcan tanto procedimientos concretos como 10s 
principios mismos de la comunicacibn. Asi la litemhlra transgrede 
el dominio del sentido simbblico con el fin de hacerse eco de lo 
real. de la contineencia o del mero ruido. La destrucciirn 
nov&tayochista de ~osmoldes habituales de lanovelapor ejemplo, 
de la historia o del oersonaie. radica tanto en el rechaw de lanovela 
realista como en la comp~t&cia de laprensa de masas, del cine o 
del gramofono. 

En 1896 tiene lugar la primera proyecci6n pcblica en 
Madrid del Cinemathgrafo Lumiere, y, de inmediato, su 
expansi6n como entretenimiento de masas y vehiculo de 
expresihn dstica. Los escritores que desarrollan su actividad 
literaria en 10s afios inmediatos al awntecimiento coinciden 
en reaccionar, positiva o negativamente, ante el nuevo 
especticulo, en unos casos, mostrando opiniones, 
generalmente desde perspectivas litelxias, sobre la condicihn 
cultural y social del mismo yen otros, ofreciendo un novedoso 
intervencionismo en laindustria bajo modalidades tan diversas 
wmo asesoramiento yproducci6n, direccibn einterpretacihn. 



Ya Azorin en su articulo "El s6ptimo arte" publicado en La 
Prensa de Buenos Aires, describi6, en 1928 (15 de abril), las 
actitudes de rechazo o aceptaci6n mostradas por 10s 
intelectuales para con el cinematbgrafo. Para 61, unos reniegan 
de un especticulo que se detiene en la ficci6n chocarrera y 
halaga el gusto infimo de lamuchedumbre mientras que otros 
se muestran mhs discretos y sensatos. De mod0 semejante, 
Pio Baroja, en su intervenci6n en el Cine-club Espai?ol(24 de 
febrero de 1929) con ocasi6n de la presentaci6n de la pelicula 
Zalacain el aventurero, de Francisco Camacho, se catalogan'a 
a si mismo ccun poco murciklago, aveces phjaro, aveces rat&, 
frente a sus compafieros, que son amigos del cine o 
"cinemat6filosn o enemigos del mismo o "cinemat6fobos"; 
10s primeros ctesperan del cine algo como el Santo 
Advenimiento)); 10s segundos, ccauguran que, a herza de 
pelic~llas, iremos al caos, al abismo, ala obscuridad delanoche 
cinerianm), s egh  puede lease en el niunero 53 de La Gaceta 
Literaria. 

Unos y otros, mhs alli de su posterior adscripci6n a p p o s  
literarios o generaciones, modemistar, noventayochistas, no 
noventqochistas, coetcineos del98, etc., se mostraron, desde 
la literalidad de sus opiniones, mhs cinemat6fobos, como 
Miguel de Unamuno y Antonio Machado, o mhs cinem?t6filos 
como Ram6n Ma del Valle Inclh, Serafin y Joaquin Alvarez 
Quintero, Ricardo y Pio Baroja, A z o ~ ,  Manuel Machado, 
Eduardo Marquina, Gregorio Martinez Sierra y Pedro Muiloz 
Seca, entre otros. En cualquier caso, tbgase en cuenta que 
esta hipotktica clasificaciijn es tan pedag6gica como arbitrana 
ya que sus posicionamientos respectivos han dependido de 
kpocas y circunstancias; quienes antes heron "pijaros" se 
convirtieron en "ratones", o viceversa, y acabaron siendo 
"murciklagos" (Baroja dirit). 

Un recorrido por el universo de 10s autores nos permitiri 
cornprobar, en paralelo con las altemativas azoriniana y 



barojiana, las conexiones existentes entre su personal 
cosmovisibn y su actitud para con el arte reci6n nacido; 10s 
escritores aqui referidos son exclusivamente aqudlos que ban 
tenido adaptacibn de su obra en el cine espafiol y a la vez el 
film ha sido seleccionado para ilustrar sesiones del congreso 
antes mencionado. 

Ricardo Baroja: 'Za nao Capitana" 

Este Baroja fue la personalidad m k  enigmitica de la 
familia; en el libro Gente del98 trazb su propia semblanza de 
escritor, pintor, grabador y activo miembro de las tertulias 
literarias. Su obra El Cometa fue estrenada, sin exito, por Maria 
Guerrero. Intervino, como actor y decorador, en el teatro El 
mirlo blanco, cuyas representaciones se efectuaban en su 
propia casa. Con La nao Capitana consiguib el premio 
Cervantes. 

Ricardo participb activamente en tareas cinematogrificas. 
Su primera colaboracibn la hizo en el film Sexto sentido de su 
amigo el arquitecto vasco Nemesio M. Sobrevila donde 
inthyreti, a1 enigmitico profesor Karnus, un empirista de la 
objetividad de la &ara cinematogrifica; posteriomente 
intervino, como Tellagoni, en Zalacain el aventurero, dirigida 
por Francisco Camacho. Sus tiltimas aventuras cinema- 
togrificas ocunieron en Frmcia, interpretando a personajes 
secundarios en 10s filmes sonoros rodados en 10s estudios de 
Joinville; tales vivencias las contb minuciosamente en el relato 
autobiogifico Arte, Cine y Ametralladora, publicado en la 
prensa madrilefia Aunque la base de la nanacibn y la 
intencionalidad del escritor es dar la experiencia 
cinematogrifica, 6sta queda combinada con opiniones y 
aventuras sefialadas desde el propio titulo. Su participacibn 
en semejantes tareas se basb no tanto en su inter6 por la 



novedad del sonoro como por la posibilidad de vivir en el 
extranjero. 

Su obra La nao Capitana fue llevada al cine en 1947 por 
FloriAn Rey. Al decir de Antonio Checa: 

[:..I ~ ~ t m r a d c  un3 no\,cl~ dc avunrur~, ~mb~cr~wrh  'n 1;1 li,pG~d 
dcl s l~ lo  X\'II. \.olc;ulacn I;, c:irrcr=Jc 1,~r India. uuc ti~nrminimu -. 
r:xla) cumdo st publicn, explicahlc por cus etca,o< m&itos lilcraios. 
aunque plir~<I"jic:inie~~tcobti~,ne el I'rcn~io h'aclonnl Jr I .iter.itur:i 
Jc 1'935, pcro quc docc a603 dcspu2s dc edirada. cn b IIspafia dc 
laposguena, va a interesar a1 cine como vehiculo de exaltacibn del 
descubrimiento y colonizaci6n de Amkrica. La propia esbxctura 
de la novela, con abundante diilogo y descripciones ripidas, 
favorece tambiCn. en vrincivio. su ttaslado a1 cine. Estamos. en 
cualquier .-aso,antc un rel3ro b%stmIcal nlmgirgun dc 1oquercprcs~'nla 
Id rc~~cncihn d:l 98. con 1ndmr.nJr.nc~a de \ alores Iltcr~nu, NJ 
p&ce tener otro 06etivo clud una narracibn entretenida, de ahi 
tambiin la presentacibn putamente tbpica de lo que supone el 
Descubrimiento, aunque precisamente sean esos tbpicos 10s que 
interesan a la productom y le sirven de apoyo a la hora de pedir 
subvenciones oficiales. 

Por su parte, el gui6n y la realizacidn del filme: 

[...I acaban por situar el relato en las antipodas de la visi6n de 
Espaiia de esa genemi6n. La pelicularecorre 10s pueblos de Espalia 
medio siglo justo despubs del Desastre sin que 10s avatares de ese 
denso medio siglo hayan hecho mella y modificado tbpicos. Oho 
medio siglo despuCs, cuando se cumplen 10s cien aiios de lapkrdida 
de 10s 6ltimos territories americanos, La nao Capitana no puede 
ser vista sin0 como una curiosidad, a lo sumo como una oportunidad 
perdida para un acercamiento digno a una de las etapas mb 
relevantes de la historia de Espaiia, pero por ello mismo 
especialrnente necesitada de una visibn equilibrada. 

Los Machado: "La duquesa de Benameji" 

~ C u h d o  conocio Antonio Machado el Cinemat~jgrafo? No 
disponemos de un testimonio que lo acredite. Desde otra 



perspectiva, el Machado seguidor de Henry Bergson en el Paris 
de 1911 jtendria oporhmidad de oir algunas explicaciones 
filos6ficas sirvihdose del funcionamiento del cinemat6grafo 
como eficaz ejemplo? En efecto, creemos que el autor de Los 
datos inmediatos de la conciencia es un pionero entre 10s 
intelectuales europeos que se sirven del nuevo invent0 y de su 
esencialidad para una mejor didktica de sus postulados. 
Cuando en 1907, Bergson da a la luz su libro La evolucidn 
creadora, titula el capitulo cuarto "El mecanismo 
cinematogrdfico del pensamiento y la ilusi6n mecanicista". 
El poeta sevillano hizo una lectura personal de las tesis 
bergsonianas, prefiriendo el tema de la acci6n en la pantalla 
desarrollado con escepticismo y humor a1 angisis severo de 
la temporalidad cinematogifica. Sus opiniones sobre el cine 
podemos encontrarlas en la prosa de Juan de Mairena donde 
el profesor ap6crifo la refiere a Abel Martin, ccdecia mi 
maestro)), como teoria que el a l m o  ratifica, mejora y amplia 
por medio de calificativos y expresiones degradatorias, desde 
ccinvento de Satan& para abunir a1 ghero humano~ a cciiofiez 
estktica de un mundo cin&co)); se deduce que el cine: no es 
arte, ni vehiculo de cultura, ni pedag6gico (sobre todo 
ccorientado hacialanovela, el cuento o el teatro))). Todo ello le 
lleva a la &tica conclusi6n de que crcuando haya en Europa 
dictadores con sentido comb, se llenarhn 10s presidios de 
cineastas)) opini6n que Machado suaviza con la advertencia 
ccesto era un decir, claro esth, de Juan de Mairena para 
impresionar a sus alumnos)). 

Juan de Mairena se llama a si mismo poeta del tiempo y es 
la temporalidad materia barajada abundantemente en la obra 
machadiana; el tiempo y el cinemat6grafo quedan 
emparentados porqueuno y otro son inventos de Satanis: uno, 
ccengeniro de Luzbel en su caids), el otro, para aburrir al 
"ghero humano"; ideas que Machado hace partir de Abel 
Martin para que sean ratificadas por su discipulo. "Tiempo" 



1 que se supo ver en la poesia de Bkcquer, ctenjaulador del 
tiempol), como en la pintura velazquefia, per0 falto captar, 
bajo el iluminador precedente bergsoniano, el tiempo 
cinematogrifico e, igualmente, el espacio; si Mairena hubiera 
sido hombre de otro tiempo, acaso hubiera definido el cine 
como: ccla materia cromhtica y luminica en la jaula encantada 
del espacio y el tiempol), pero su educacicin decimon6nica 
prefin6 aplicarla a la pintura. 

Mairena tambib se pronuncia contra algo mits; contra la 
educaci6n fisica, apesar de serprofesor de ella; este "ir contra" 
es juego coherente en toda la obra; 10s dardos contra el cine 
no son de otra categoria que 10s lanzados sobre otros eventos; 
en contra de lo que parecia, no es mis que un elemento de un 
paradigma degradado o, simplemente, un ternamis sometido 
a1 buen humor de un esckptico que, ante una realidad 
problemitica, resuelve sus perplejidades como un picaro 
intelectual que se burla de lo divino y lo humano, incluido el 
cinematcigrafo. 

La poesia, palabra en el tiempo, excluye al m h o l  duro y 
eterno, a la mkica y a la pintura; ipor qu6 el cine, aparente 
compendio de las demis artes, iba a tener un trato diferente 
en la escala de valores machadiana? Como dice el cijoven 
ateneista de Chipionan, acaso se sitka Machado ante un arte 
tan insignificante ccque ni siquiera voy a verlo~. No se olvide 
que Antonio es paseante a1 aire libre y le gusta oir el silencio 
del campo. A Mairena, como a su creador, el uso y abuso del 
fonografo, cunagnifico loro parlanten, empieza a fatigarle el 
timpano; el poeta huye de todo guirigay y aborrece las 
mkqumas parlantes porque (caprecia el aspect0 sonoro de la 
nadan. Mairena era hombre de oido finisitno que oia crecer la 
hierba. Siendo 61 rnismo inventor de una mhquina de cantar 
(trovar), acepta que pueda entretener a las masas e iniciarlas 
en la expresi6n de su propio sentir, per0 su valor c(como el de 
otros inventos mechicos es mits didactic0 y pedagogic0 que 



est6ticon. Esos otros "inventos mechicos" pueden ser la 
miquina de escribir, el reloj ..., el cinematbgrafo; quedan, pues, 
emparentados como hijos de la mecinica e igualados en su 
caricter utilitario y hcional. 

Su hermano, Manuel Machado, manejb tempranamente 
en lapoesiarecursos dondela t&cnicacinematogrifica le servia 
para explicar el mundo sentimental. Mis tarde, en el peri6dico 
El liberal (1917), publicari comentarios en 10s que presta 
especialisima atenci6n al cine. Su importancia r d c a  en ser 
un wmpendio del pensamiento que su autor tiene sobre este 
especticulo, en su toma de postura acerca del debatido tema 
teatro-cine, en mostrarnos que es un atento espectador 
cinematogrifico; hace la defensa del cine no sblo como 
elemento capaz de captar la vida y eternizar lo momentheo 
sino como especticulo vilido para reconstruir con 
minuciosidad rigurosa etapas histbricas o miticas ciudades y 
personajes; lo acepta como nuevo medio, Cree en su future, lo 
entiende como arte autbnomo independiente del teatro y 
destaca su capacidad para captar la vida y eternizarla. 

Los textos posteriores a 1919 repiten las ideas antedichas 
aunaue ahora sin citar oelicula concreta. Podliarnos vensar 
quc todo el cntusia.;mo depositado por cl escritor en la ctapa 
dorada del cinemudo se pierde en espcct.iculo sin originalidad, 
convertido en un ma1 suckdheo del teatro, incluso siidisponer 
todavia de la palabra En Yida de Antonio Machado y Manuel, 
Miguel P&ez Ferrerorecogelarespuesta quelos dos hennanos, 
conjuntamente, dieron en 1933 a la encuesta sobre teatro 
espafiol formulada por un diario madrilefio; la puesta en 
cuestibn del cine wrresponde a las opiniones de Antonio ya 
que el phrrafo referido a1 mismo es semejante al incluido por 
6ste en su Juan de Mairena. Respuesta, pues, firmada por 10s 
dos, per0 suscrita, segtinparece, por Antonio. Posteriormente, 
en 1942, la revista Primer Plano (no 95), reproducia mas 
declaraciones formuladas por Manuel sobre 10s problemas del 



cine y del teatro. El desencanto de Manuel para con el cine 
parece haberse cumplido definitivamente; su entusiasmo 
parece menguado, su desconocimiento le hace repetir ideas 
vhlidas en otro tiempo per0 inadmisibles cuando el cine ha 
producido considerables obras maestras. 

Laversi6n cinematogrhficala duquesa de Benameji(l949), 
basada en la obra hom6nima de 10s Machado, h e  llevada a la 
pantalla por Luis Lucia. Inmaculada Gordillo estima que: 

[ .] cnnr. lai moJ~ti:aciones a l& quc >c s o l ~ ~ c t ~ ~ ~ ~ l  text0 litenuio 
de lo$ hznnmos hlachudo destacm, sobre todo, 131; que ataficn a1 
n.ibap cn laconicpiiOn dc un ejpiliio n;irrati\.o ~~inern~rogririco. 
El texto teatml se desarrolla en 10s tres lugares quepemiten o@os 
tantos actos en que se divide la obra: la casa de la duquesa, la 
guanida de 10s bandoleros y la plaza del pueblo. Sm embargo, los 
personajes de lapelicula habitan enun espacio dinimico, lleno de 
exteriores, oue abarca-ademits de las localizaciones teatdes- la . . 
conlisiuia en Id que sc rauusn lus soldados p;m pldncar la cupturn 
dc.1 bm~lolcro, Id c;ua dcl magistndo cordnbcis, un .'ii+tillo cn luin15 
abandonado & el monte, pe& sobre todo, 10s caminos, senderos y 
riscos de Sierra Morena. 

Otro aspect0 que separa la obra original del filme es la 
resoluci6n del fisico correspondiente aReyes, laDuquesa, y a 
Rocio, la gitana; en lapelicula, ambos es th  intqretados por 
la misma actriz. Por ello, la investigadora observa que: 

[...I es posible considerar que el comportamiento y la actitud 
de Rocio +sencia1 en el desenlace de la obra literuia de 10s 
Machado- Dosee ciertos rasnos de inverosimilitud. Sin embargo, - 
si laguana y laduqucsason 1d:ntic;ls lis~~amentc, como sc nluesux 
cn el filme. la nnlijad enuc I:t\ doi mujercs 1guale.s ell bcllc/a - 
es mucho m&s posible. Lorenzo deja bien claro que no es el fisico 
de la duquesa lo primordial: su atractivo se concentm en el porte, 
la elegancia y la distincibn, algo inalcanzable para la gitana. Por 
ello, 10s ataques de celos de Rocio son mucho m k  coherentes en 
latrama de laobra cinematogrifica. Y el peso de estepersonaje en 
el desenlace de 10s hechos es bastante m& mportante que el de 



cualquier otro. El drama desencadenado por la gitana delatando a 
10s bandoleros primero, y matando a la duquesa despuAs, resulta 
m& verosimil en el filme que en la obra teatral. 

Pio Baroja: "Zalacain el aventureroWy "La busca" 

Pio Baroja conoci6 el cinematbgrafo en Vera. Ya en 
Paradox, rey (1906), cita la primitiva exhibici6n del 
especticulo; mantieneuna ciertapostura ante el mismo porque 
lo considera el tope entre dos generaciones Y en su relaci6n 
con la literatura, estimari que 10s grandes tipos de la novela 
son excesivos para la gran pantalla. Tanto en su obra de 
creaci6n como en sus memorias, dude a las repercusiones 
que el cinemat6grafo puede tener como propagador de una 
nueva cultura, como modificador de unas costumbres y 
renovador de un estrato social. 

En Zalacain el aventurero (1 928), de Francisco Camacho, 
Baroia intervino como actor; se refiri6 a sus recuerdos de rodaie 
en ei ensayo Nzrestra juventud. Diversos fragmentos de ia 
pelicula se proyectaron en una sesi6n del Cine-club EspaEol 
en el madrileiio Palacio de la Prensa. Baroja, invitado por 
Gimbnez Caballero, la present6 leyendo unas cuartillas donde 
deposit6 sus juicios sobre el cine: la comparaci6n con otras 
artes, su evoluci6n, el inter& por la accibn, etc. 

La experiencia cinematogrifica predispone a Baroja a la 
confecci6n de una obra con intencionados rasgos, valores y 
matices de la expresi6n cinematogrifica: Elpoeta y laprincesa 
o El cabaret de la Cotowa verde, subtitulada Novela-jZm. La 
obra queda como una mezcla de novela y gui6n literario- 
tbcnico en la que se combina el dihlogo con el decorado, la 
posici6n del personaje con la puesta en escena. Las unidades 
en las que divide cadaparte son heterogheas; su composici6n 
tiene mucho de cine mudo a pesar de 10s numerosos diilogos. 
Varios gkneros cinematogrificos estin presentes en el 
desarrollo de la obra; bajo el tono general de comedia, se 



acuiianrecursos de cine policiaco, c6mico y rosa.Pero 10s dos 
recursos mfs cinematogrhficos que dan este tono a la comedia 
es el uso abwndante del primer plano como elernento sefialador 
(plana de un peri6dic0, hoja de un calendario que marca 
viernes, 13, etc.) y el delflash-backcomo evocador de algo ya 
conocido. 

La segunda versi6n de Zalacain el aventurero (1954) fue 
dirigidapor Juan de Orduiia. A1 decir de Luis Navarrete, ciertos 
elementos de la pelicula resultan narrativamente mis  
satisfactorios que 10s utilizados por el escritor, asi: 

[...I existe un nivel en la pelicula m6.s rico que en la propia 
novela. Nos referimos al plano discursivo. Se trata de descuhrir 
quibn nos cuenta o n m  Zalacain el aventurero novela, y q u i k  
n o s n m  o cuentaZalacain elawnhrreropelicula. Larnultiplicidad 
de voces namadom convierk a Zalacain el avenhrrero, pelicula, 
en una obra m b  "real" que la propianovela. El filme se convmte 
asi, por extmfio que parezca, en paso previo a la obra litemria sue 
la origina. Veamos. En la novela existe un Jnico narrador. Este 
puede, o no, coincidir con Pio Baroja. Si podemos demosttar la 
coincidencia de ambas f i r m .  narrador v autor. es mcias a la 

ejercer de interlocutor de las tres kcianas, y por tanto, 61 es kl 
unico conocedor de 10s hechos mostrados en la obra litemria. Sea 
como rbcrc: es n wvCs JL' CSKI unca pur 1.1 ~ U C  CI  I L X I O ~  ticne 
cunoi~mi~ilro de 1.11 wrla dc 7ol;ic:tin. l.ll;t nos puia :I ua\>s ile la 
historia, nos muestra la realidad, su realidad.?or contra, en la 
pelicula existen varios narradores, y por tanto divenos puntos de 
vistasadem& de una fanthstica interrelacidn autoral en* Pio Baroja 
y Juan de Ordniia que tambikn afecta a1 escalaf6n discursivo de 
arnbas obras. 

En la d6cada siguiente, la cinematografia espaiiola volvia 
a Baroja para plasmar en imhgenes una parte de la trilogia de 
"La fuchapor la vida; Angelino Fons dirigiaLa b w a  (1 966), 
pelicula muy considerada en el denominado "nuevo cine 
espaiiol". Las peculiaridades de obra literaria y filme, en sus 



similitudes y contrastes, son puestas de manifiesto por Maria 
Dolores Mejias quien observa lo siguiente: 

El f h e ,  conunanarracibn lineal, rev-elauna historia personal e 
intimista, a lavez aue denunciaun ambiente social clasista. misero 
y repr~n~idr, quc el;) ucl1.e la vlda dc hliuiucl. 13~~) j a .  por iu pane, 
n,? ordeno el rcl~ur a panlr del pnmconim, rlno qur ie intcrcd 
m&spormostrar det&ados h b i e n k  y p&onajes que de alguna 
manemrigen el compoltamiento del chico. Ese desorden argumental 
le llev6 a hgmentar la novela en tres partes de cnatro, nueve y 
ocbo capitulos respectivamente, donde algunos personajes 
desaparecen de escena y reaparecen en capitulos posteriores. 

Y del mismo modo, el planteamiento en torno a 10s 
personajes se resuelve con estos resultados: 

Tanto en lanovela como en el filme, 10s personajes masculines 
y 10s femeninos no tienen sentido sino en relaci6n con el 
protagonista. Baroja establece una esaecha relacibn enae vida 
h o ~ a d a  y mujer; este binomio se mantiene tambibnenlapelicula. 
Lamadre de Manuel, Pe* es Ialigazbnmtk herte mantenidapor 
el protagonista para que su conciencia le retorne a1 buen camino; 
por eUo cuando Csta falta, notari en gran medida ese vacio moral, 
adem&, cuando Justa le rechaza se integra defmitivamente en el 
mundo de 10s desmigados. 

Unamuno: 'Za tia Tula" 

Laviaoeriodisticaoarala exoresi6n de sus uosicionamientos 
cincmatvb~ifico< fur urilizida liabituidmcnt~ por Miguel dc 
Iln.miuno; alli cataloxo a1 cinctnatOgrali) como ~di6mtl0, 
molesto, artiatiistico, parlamentar&, trhgico, fatidicoi 
revolucionario~~ y lo enjuici6 como teatro sin literatura capaz 
de dar el movimiento de una figura pero incapaz de ofkecer 
ese movimiento en cada una de las instantineas componentes 
de la cinta cinematogrtifica; en consecuencia, su objeto estitico 
propio era representar las cosas que ocunian sin palabras. Si 



etimologicamente pelicula es pellejo, "peliculear" una obra 
literaria no serk otra cosa que "despellejarla". 

Respecto a las influencias del cine en la sociedad, aunque 
reconoce que ayuda a fomentar la irnaginaci6n del public0 
desperthdoleintereses estacos, no podia ver bien lavertiente 
exhibicionista que prodigaba en aspectos tales como 10s 
desnudos de las estrellas cinematogritficas, todas las cuales le 
parecian la misma en virtud de la cosm6tica; la influencia 
negativa se ejerce especialrnente en lajuventud de forma que, 
con fcecuencia, queda asociada 6sta a aqukk del mismo modo, 
con testimonio desdeiioso, relaciona el cine con otras 
actividades: elecciones, mitines, opera, deporte, factor Qte 
caracterizador de la juventud; tales aspectos 10s emparenta 
directamente con el binomio que podemos denominar 
''naturalem verszls civilizaci6n": enfrenta lo natural de la 
Naturaleza con lo artificial y mechico y a la Vida con el 
Arte; se menosprecian tanto el telkgrafo, el cinematbgrafo, el 
automovil, como el periodismo ya que presenta la noticia sub 
specie momenti en lugar de sub specie aetemitatis. Y si del 
agua se trata, Unamuno prefiere la que canta y cabrillea a la 
luz, en el arroyo o en la rivera, que la canalizada y mecanica 
de tuberias y contadores. Es pecisamente esta civilization la 
que invita a desdeiiar el escritor para que empecemos a 
quedarnos con la culwq ya que &a es el meollo y la pulpa y 
aqu6lla la cbcara. 

La vida es, para Unmuno, campos abiertos al aire y al sol 
y la inteligencia el verdadero principio de individualizaci6n; 
por ello, 10s nuevos medios t6cnicos contra 10s que se 
pronuncia, plantean confieto en 10s factores "espectacularidad- 
intimidad" porque la radio, el teatro, el cine, la conferencia, 
procuran satisfacciones estkticas faltas de intimidad; el teatro 
suele ser unaescuela devulgaridad y, juntamente con las visitas, 
una fuente deramplonizaci6n; por oir un concierto o una hpera, 
no da ni un ckntimo; 10s teatros, cafks, casinos, salas de 



especticulos, son s e g h  61- en todas partes horrendos. El 
escritor prefiere leer comodamente en casa un drama o m a  
comedia a verlos representar. La exasperation, rayana en ira, 
se muestra cuando imagina la posible combinacidn de dos 
miquinas, el cinemat6grafo y el fonografo, anticipando la 
realidad del cine sonoro. Se resisti6 a grabar su voz en 
magnetofono y no estaba predispuesto a oeecer su obra a 10s 
cineastas para que efectuaran la adaptacion correspondiente. 

Sin embargo, laversion cinernatogdficala Tia Tula (1964), 
dirigida por Miguel Picazo, ha resultado mis que satisfactoria 
en el context0 del denominado 'Nuevo cine espafiol". Para 
Victoria Fonseca: 

1...1 el relato unamuniano nos introduce en la realidad de una 
hist&& de amor y muerte con personajes desorientados entre 
diversas travectonas. Desde el enamoramiento (((aauellas ansiosas . . 
mind&< qtic les cndcrernlm Ran~ird a K,)ia y na a su hcrmma 
GsnruJls,~~. la un~.in mrre Rusd v'l tila (af;>m~aban l l~~  dcls hcnnanm 
una p r e , i  indisoluble y como de un solo valon)), o sus 
personalidades opuestas v complementarias (((Rosa flor de came, 
abicn;~ a1 ga~c .  (;cnmrlis, lo3 ojos tmcues, lcls que ponim en rdyd 
Cofrc cemdo quc se adtvim Jrlic~ai S C C ~ C ~ ~ S , , ) ,  ~ a a n d o  uor ins 
relaciones de Rbsa Ramiro ( q u e  empez6 a cua& la sole&d de 
Ge~tludish), su monotonia (~coman 10s da s  todos iguales))), la 
boda, 10s hijos, hasta llegar a la decidida determinaci6n de Tula 
tras lamuerte de su hennana((q ahora, Ramio, acuidarde kstos~). 

r Y el resultado cinematografico propuesto por Picazo: 

[...I transcurre mayoritariamente en la casa, en una accibn casi 
claustrofbbica. Su escenognifia y atrezzo (pasillos, muebles, objetos) 
son utilizados no como elementos decorativos sino como 
In>lrumcnros pard ol?e~,cr una autcnliarlad ;inmb1cnr31 n~dada cn 
c.irudal, rorprcnJi6 por su gran :ali~lad lumi~~ud en 1.1 siintilaci6n 
de ventanas y huecos. Losixteriores, (paseos por calles y salidas 
al campo), sonfuncionales, acompaiiando l a c ~ a l o s p m o n a j e s  
enmovimientos subjetivos o bien utilizando encuadres fijos cuando 
la h e z a  del diilogo asi lo requiere: ejemplo de ello, la confesi6n 



de Tula en una secuencia repleta de palabras entrecmadas entre 
ella y el cura, con un tempo que regula en justa medida ribnica la 
situaci6n animica de 10s penonajes. 

Azorin: 'Za guerrilla" 

La atenci6n de Azorin para con el cine no se limita a lo que 
hemos denominado su "pasi6n de senectud" consistente en 
haberse convertido, septuagenario ya, en ilvido espectador, 
cuando su obra literaria estaba finalizada, y haber dado a la 
luz 10s libros El eJimero cine (1953) y El cine y el momento 
(1955) junto a variados articulos relativos a temas 
cinematogrificos. Por el contrario, conviene destacar su 
actitud, en la dbcada de 10s veinte, ante un cinemat6grafo que 
debe ser imprescindible fecundador del teatro. 

En efecto, 10s articulos de Azorin publicados en 1927 y 
1928 y el nuevo rumbo de su novelistica representado en 
Superrealismo, permiten comprobar que, en el iinal del cine 
mudo, concibe a kste como un arte aut6nomo y apuesta por el 
pleno desarrollo de su esencialidad. La habitual vinculacibn 
del escritor con la cultura francesa parece indicar que su punto 
de mira se orienta hacia 10s posicionamientos vanguardistas, 
es decir hacia una cine "no narrativo" que se libere de su 
habitual capacidad de reproducci6n tbcnica con una 'Yfbula 
de novela o comedia" y se capacite para la reproducci6n 
artistica. Azorin se alineapues en 10s t emos  de la denominada 
"primera vanguardid" francesa donde, esquematizando las 
intenciones, sefialaremos que se busca la pureza de la imagen 
en detriment0 de ankcdota y argumento a fin de lograr la 
independencia del arte. 

A1 igual que se diri de la obra de Valie, la dtica sefial6 
inmediatamente que la novelistica azoriniana, especialmente 



Filix Vargas y Supewealismo (subtituladas por el autorEtopeya 
y Prenovela) rezumaban modos expresivos relacionados con 
las tbcnicas cinematogriificas. Del mismo modo, la producci6n 
dramiitica del escritor encuentra sus modelos en autores como 
Maeterlinck y Pirandello, Cocteau y Meyerhold, Pitoeff y Baty, 
Lenormand y Giraudoux, Evreinoff y Pellerin, etc. Azorin, 
como aquillos, y, en ocasiones, como suimitador, transgredi6 
10s valores usuales otorgados al diiilogo por la dramaturgia 
tradicional y propugni, una compatibilidad sin limites de este 
con el resto de 10s integrantes escbnicos, de manera que 
decoraci6n y recitado, luminotecnia e intApretes, junto a otros 
factores, funcionaran estructuralmente en beneficio de la 
m b a  expresividad. 

El dramaturgo propugn6 una renovaci6n esc6nica 
desarrolladaparalelamente al movimiento surrealists y al auge 
del cinema mudo; s e g b  estima el propio autor, uno y otro 
debieran tenerse presentes a fin de impulsar una eficaz 
renovaci6n dramiitica. Con evidente contundencia verbal, 
recrimin6, en 1927, a actores y empresarios, sefialiindoles que 
el teatro pereceria si no se actualizaba y, en consecuencia, 
nadamejor que dar entrada en 61 tanto a1 subwnsciente como 
al cinemat6grafo. 

La gzrewilla h e  estrenada en 1936; su epilogo, en claro 
contraste estilistico con 10s demfts actos, se plantea como la 
acci6q lugar y situaci6n donde se cumple laimposible felicidad 
de Etienne y Pepa Maria porque la guerra ha separado y rot0 
lo que el amor estaba dispuesto aunir. El ambiente de irrealidad 
y de suave contraste con el odio, el rencor y la muerte de 10s 
actos precedentes no pudo mostrarse al espectador. En efecto, 
la desnudez y blancura ambiental, el contraste de la "tenue luz 
rojiza", la simplicidad de lineas de las figuras maseulina y 
femenina, el lejano sonido de la sirena de un barco, parecian 
elementos adecuados para presentarun final contrastado a 10s 
desarrollados en anteriores actos. Sin embargo, 10s deseos del 



autor no pudieron cumplirse a1 no poder ofiecerse el espiritu 
de irrealidad y abstraccihn. Y es que la llamada a1 
subconsciente, solicitadapor el autor a1 espectador, no parecia 
conseguirse con 10s habitudes procedimientos dramhticos. 

A1 cornentar La g u e d a  hemos seiidado que: 

[...I el e~floeo de la obra drarnAtica tiene es~ecifica v sutil . .  . -  
rc!prcscnwc~dn cmcm~rogritica: uas el apdsionado encucnao de 
Iltienne y I'cpa \laria. cn el dormiroriodcCsq un plmo ~1cI ercrior 
mucstn la siluera dcl puchlo y lir monwi;~ rcconindoss sobre un 
fondo deilma. ron:ilid;ldcs; el mlsmoplano sc repire. fusiladu yiicl 
h c &  y en re- 10s guederos espa601es, ant& de que apiezca 
la palabra "W sobre grabado goyesco. La fotografia de ese 
amanecer, plktica combinada y antitbtica de tiem oscura y cielo 
claro, simboliza, de mod0 un tanto sui gtneris, 10s deseos 
azorinianos de presentar un amor capaz de unir lo que la guerra 
separa. 

Y sobre el tratamiento cinematogrhfico que guionistas y 
director han utilizado estimamos que: 

En nuestra obra, por m k  que A z o ~  titule a su drama La 
guem'lla, las implicaciones hist6ricas de laspa~tidas en el context0 
de larevoluci6n antikancesano tienen existencia en el orieinal: ni 

mediante el diilogo de pekonajes, el funcionamiento, 1; 
procedencia, la composici6n, la ideologia, etc, delaguerrilla, y, a1 
tiempo, anticipaelpersonaje y las acciones deEl Cabrero (Francisco 
Rabal) alos inicios del filme; adem&, arnplialos p p o s  guenilleros 
con las partida~ de El Cura Medina (Luis Induni) y El Tuerto 
(Eduardo Calvo); con ello se aproxima a las versiones de la 
espaiiolada, ensus variantes de bandoleros y guem'lleros, trenzado 
con la modalidad hist6rico-patri6tica donde la Guena de la 
independencia es el eje sobre el que se inscribe la acci6npopular. 



Valle Inclrin: "Beatriz" y "Luces de bohemia" 

Ramon iW del Valle Inclh, teorizante del cinema en la 
revista El h f i n  (1924) y actor en La malcmada (1926), de 
Francisco G6mez Hidalgo, declaraba a la revista Luz en 1933 
(23 de noviembre): 

[...I habrri que hacerun teatro sinrelatos; ni hnicos decorados; 
que siga el ejemplo del cine actual, que, sin palabras y sin tono, 
hicamente valibndose del dinamisno y lavariedad de imageries, 
de escenarios, ha sabido fxiunfar en todo el mundo. 

Sintkticamente quedareflejado aqui cuanto v e ~ a  aplicando 
a su obra narrativa y dramitica. 

Sumner M. Greenfield ha observado que en las primeras 
obras del escritor yase daban resoluciones de acciones teatrales 
con tkcnica cinematogrifica; movimientos, ambientacibn, 
acotaciones nos aproximan a 10s mktodos usados por el nuevo 
espect6culo. Tambih Emma Speratti ha seiialado que es el 
propio dramaturgo quien nos ha indicado de d6nde tom6 la 
gesticulacibn de 10s esperpentos: tcEl rev6lver romhtico que 
de soltero llevaba Julepe ... Ahora lo ernpuiia con gozo y rabia 
de peliculero melodramitico~~, dice en La rosa de papel y 
Antonio Risco opina que produce en ctel lector unaimpresi6n 
mis bien cinematogr&fica [...I y sugiere mi5 la proyecci6n de 
una pelicula que una representacidn teatral)). 

Del mismo modo, la visi6n cinematogrifica de Sonatas y 
Luces de bohemia ha sido analizada por Zamora Vicente para 
quien son precisamente las artes plhticas el media utilizado 
capaz de mostm nuevas attitudes en las caracten'sticas del 
mundo del sigloXX, y entre ellas cces el cine el granintroductor 
en la conciencia actual de este sentido de la discontinuidad, 
del azar, de lo fragmentaria)). Toda la gesticulaci6n y 
aspavientos que se dan en este esperpento remiten 
inmediatamente al cine primerizo; ttlas peliculas rancias ... 



logran tangible corporeidad en 1% pbginas del esperpento)). 
Zamora ratifica una y otra vez que ccLuces de Bohemia esta 
traspasada de cine)). Por su parte, Jose F. Montesinos ha 
sefialado tambikn estos valores cinematogrificos en Tirano 
Banderas. Y escribe: ccComo buen rombtico, Valle no crey6 
nunca en la fijeza de 10s gkneros literarios, y la estructura de la 
novela es mbs bien dramktica, o digamos, cinemitica). 

La paradoja de esta escritura prefiada de rasgos 
cineinatograficos radica en que su autor no ha tenido una 
filmografia acorde con sus planteamientos; la tardanza 
cronol6gica de la adaptaci6n respecto de la publicaci6n y 10s 
discutibles resultados en la pantalla, evidencian una cierta 
"intratabilidad" que 10s cineastas no han ocultado. 

En opini6n de Virginia Guarinos, en Beatriz el 
planteamiento narrative: 

[...I sirvio para poder realizar una concentraci6n visual en 
elementos de la puesta en escena de gran carga simb6lica. Como 
no oodia ser menos. el eato. el lobo. el bosoue. 10s uersonaies , - . .  . 
dcsh~mtp~d~s, el mwieio ve,tJu d: munjc. 13 vcgc~iciih dcl puo, 
la urcia eonadd. lo3 ro.i.xius. Ios oiu, i2linos dc Narliuskil. sobrc<aIen 
de la"pantalla en mliltipl& ocakones, realzaudo el valor de 10s 
elementos relacionados con el hechizo y 10s conjures. Y sin 
embargo, la puesta en escena valleinclanesca ha sido 
desaprovechada. Elementos macabms y erbticos sustituyen la 
belleza del salon y los muebles descritos por Valle, o del rosario de 
cuentas del Monte Olivetto, o de otros elementos que el autor 
literario inclnye como referentes claros de literatura infantil. 

Mientras que sobre Luces de bohemia, Ana Recio defiende 
la puesta a punto de un gui6n que: 

[...I ha intentado innovar algo la obraprocurando no salirse de 
los m&rgenes de la fidelidad al text0 dramAtico, invirtiendo el orden 
de esteultimo y haciendo hincapih en lo Vhgico: parte de lamuerte 
del protagonist& mientras lo velan Madame Collet y Claudinita y 
llega don Latino, para, a continuaci6n, present= el entierro -con 
la aparici6ndel propio Valle y Rub&- y la secnencia de la tabema 



a la que se agrega una nneva, la desarrollada en el despacho del 
periodista; tras esto, el texto cinematogefico retorna la escena 
vrimera de la obra dramitica. reconstruvendc asi el  asa ado de Max. 
k pesar del relieve que se  le da a 1; tragedia en las primeras 
secuencias de la velicula. Csta ~ ierde  fuerza dramitica v resta 
intensidad a la desdicha del proiagonista ya que la mue& no se 
vresenta como resultado final del amareo devenir del voeta 

Un balance general de 10s escritores del98 en su peculiar 
relaci6n con el cine, permite comprobru; que, en conjunto, 
actuaron como cinematojobos y cinemat6J;los a la hora de 
enjuiciar y pronunciarse sobre un nuevo espectBculo que 
buscaba legitimidad artistica. 

A pesar de ser una generacibn, que, segin Julih Marias, 
no dispuso de un sistema perceptivo procinematogrAfico, el 
cinematbgrafo fecund6 como referente su literatma, incorpor6 
a ciertas obras las tbcnicas narrativas y expresivas y, 
tardiamente, aport6 un personal ensayo literario- 
cinematogrBfico representado por 10s titulos azorhianos El 
ciney el momento (1953) y El ejmero cine (1955). 

A su vez, la cinematografia espaiiola demostri, bastante 
pereza a la hora de convertir las obras de 10s modernistas1 
noventayochistas en piezas cinematogtaficas; con la excepci6n 
de Pio Baroja, la mayoria de 10s autores no tuvieron 
oportunidad de ver sus criatmas literarias en el "lienzo de 
plata". De 10s escritores mencionados en esta monogrda, el 
balance de filmes de producci6n espafiola es como sigue: 
Azonh: Laguewilla (1973, Rafael Gil), Pio Baroja: Zalacain 
el avenntrero (1929, Francisco Carnacho), Las inquietudes de 
Shanti Andia (1946, Arturo Ruiz Castillo), Zalacain el 
avenntrero (1954, Juan de Ordufia), La h c a  (1 964, Angelino 
Fons), Ricardo Baroja: La nao Capitana (1947, Florib Rey), 



Manuel y Antonio Machado: La Lolase va a lospuertos (1947, 
Juan de Ordufia). La dziauesa de Benameii(l949. Luis Lucia). 
La laguna negk(1952,AArturo Ruiz ~aitilio), LA ~ o l a s e  vaa 
lospuertos (1 993, Josetina Molina), Mime1 de Unamuno: Abel 
~2nchez (1946, Carlos Serrano de osma), Acto deposesidn 
(1977, Javier Aguirre), La tia Tula (1 964, Miguel Picazo), Nada 
menos que todo un hombre (1971, Rafael Gil), Las cuatro 
novias de Augusto Pirez (1975, Jose Jara), Ram6n Ma del 
Valle Inclin: Sonatas (1958, Juan A. Bardem), Flordesantidad 
(1972, Adolfo Marsillach), Beatriz (1976, Gonzalo Suhrez), 
Luces de bohemia (1985, Miguel Angel Trujillo), Divinas 
palabras (1 987, Jose Luis Garcia Shchez) y Tirano Banderas 
(1993, Jod  Luis Garcia Shchez). 

Por otra parte, 10s procedimientos propios de la novelistica 
y de ladramaturgia, caracterizadores delamodemidad literaria, 
no han tenido su adecuado correlate filmico; en conjunto, la 
filmografia noventayochista no puede codearse con la 
bibliografia hom6nima; sin embargo, ello no impide evidenciar 
rasgos significativos de una expresi6n genuinamente 
cinematogrkfica a la hora de estructurar un gui6n o de efectuar 
una muy adecuada puesta en escena. 



Para un mayor desarrollo de este apartado puede 
consultarse: 
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