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Introduccion

El enfrentamiento de dos sustantivos con tantas connota-
ciones ¢ Historia como Cine y Literatura obligaria a un estu-
dio en extension y profundidad que estaria refiido con los li-
mites de una conferencia o un articulo. Por ello, conducire-
mos nuestro trabajo por unos derroteros donde la sintesis y la ‘
seleccién no entren en conflicto con lo mas significative e |
imprescindible de una relacién tan compleja y heterogénea
como la mantenida a lo largo de un siglo por estas dos artes. !
Asi, pues, procederemos primero a seleccionar y estable-
cer unos aspectos generales e introductorios al tema para
mostrar luego una perspectiva historica de cémo se ha desa-
rrollado esta relacion atendiendo al caso espafiol: nos referi-
remos a la tipologia de las adaptaciones literarias que, en nues-
tra cinematografia, se han llevado a la pantalla para, seguida-
mente, describir las actitudes de los escritores ante el fen6- ‘
meno cinematografico. ‘

Encuentros y desencuentros entre Literatura y Cine

El mito de la caverna platoniana y su comparacion con la ‘
sala de cine es clasica alegoria para filosofar sobre el caracter
de la recepcion y la proyeccion cinematograficas. Siguiendo
con Platén, los cinematofobos de cualquier época recutren a
él para «reproducir, conscientemente o no, el rechazo [...] a
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las artes de ficcion como engendradoras de ilusidn y estimu-
los de las bajas pasiones».! También los parisinos Campos
Eliseos han sido el escenario donde el propio filésofo griego
y el popularisimo actor Valentino dirimen, en hipotético dia-
logo, su mejor conocimiento sobre el amor, uno apoyando sus
conjeturas en el plano de la teoria y otro en el de la experien-
cia.? Imaginadas anécdotas similares se sirven de animales
que, comiendo papel o celuloide, intercambian opiniones so-
bre las bondades de la obra literaria y sus superiores calidades
frente a la adaptacion cinematografica. Y alguna otra donde
una Vieja, personificando a la Literatura, porfia sobre sus his-
tdricos atributos mientras se enfrenta a una Joven, simbolo de
la Cinematografia, que, dialécticamente, aporta plurales ra-
zones sobre las ventajas de su ser.

Los ejemplos mencionados, mas alld de su caracter anec-
doético, simbolizan el funcionamiento historico de la relacion
entre un Arte consagrado, la Literatura, cuyo origen se con-
funde con la Historia de la Humanidad, y un Espectéculo, el
Cinematdgrafo, que el hombre contemporaneo ha visto nacer
y cuyo desarrollo, a lo largo de un siglo, ha permitido otorgar-
le semejante categoria.

La evolucion social del cine y su progresiva situacion en el
conjunto de las Artes, conllevé un renovado modo de conce-
bir el universo que, ya desde el siglo xvi, venia modificando
una marcada vision teocéntrica del mundo; no fue ajeno a ello
la aplicacion del conocimiento cientifico, especialmente en
el campo de las ciencias fisico-quimicas, a determinados
artilugios utiles para el ocio y el entretenimiento los cuales,
mas all4 de tal funcion, fueron ampliando los enfoques secu-
lares en detrimento de la concepcion sagrada y a mostrar nue-
va vision del universo portadora de una representacién meca-
nizada ademés de una cultura visual. La fotografia, la linterna

! Stam, Robert, (2001), Teorias del cine, Paidos, Barcelona, pag. 24.
2 Bueno, Manuel, (1928), “Los héroes del cine. Eutrapelia dialogada”,
ABC, 15 de febrero, 1928.
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magica, el cinematografo, modificaran las coordenadas es-
pacio-temporales del nuevo ciudadano, lector unas veces,
espectador otras. La Literatura encontré asi un poderoso vehi-
culo de comunicacion portador de nuevas armas y bagajes para
la experiencia humana. La imagen fotogréfica y, sobre todo,
el desarrollo social de la “fotografia animada”, conformara
una diferente representacion de la realidad, de cualquier tipo
de realidad. o
El “realismo”, basado en la mimesis griega, adquiere carta
de naturaleza en el siglo x1x cuando hace referencia a las artes
que pretenden una representacién del mundo tanto figurativa
como narrativamente v se opone a las tendencias neoclasicas
y romanticas precedentes; como una variante del mismo, los
criticos distinguieron el denominado “naturalismo” cuyo mo-
delo podia encontrarse en la literatura zoliana caracterizada
por un verismo a ultranza y unos condicionamientos marca-
dos por la herencia biologica. Cuando un procedimiento y otro
se manifestaron obsoletos tanto para la novela y la pintura, de
marcada tradicién realista, como para el teatro, de corte natu-
ralista, el Cine hace acto de presencia en la sociedad y se ofre-
ce, en principio, como fiel reproductor de la realidad con
marcado mimetismo, recogiendo una herencia artistica que
los impresionistas en pintura y los simbolistas en teatro se
habian negado a recibir. '
Los inicios del cine europeo se debaten entre lo que pudic-
ramos llamar “realismo aristotélico” y “realismo platonico”,
si se nos permite semejante taxonomia filosofica para delimi-
tar los modos y estilos caracterizadores del filme primitivo; en el
primero, se pretende ofrecer los hechos sin mistificacion alguna
y alejados de la hipotética idealizacion que el espectador pudiera
afadir; por el contrario, en el segundo, el voluntarismo para evi-
tar la mimesis “del sentido comain”, de lo evidente a los ojos,
aboga por un conjunto de recursos donde la puesta en escena €s
una recreacion del autor que quiere trascender el vulgar mundo
externo y fabrica un “reino inmaterial de esencias”.
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Las primeras sesiones publicas presentadas en Paris por
los hermanos Lumiére se basaban en un procedimiento de
animacion fotografica para ofrecer postales ciudadanas, con-
vertidas en testigos presenciales de unos hechos, cuya mision
era recrear el movimiento por medio de procedimientos cien-
tificos. En sentido estricto no podra hablarse todavia de len-
guaje cinematografico propiamente dicho; la estructura de cada
film hace coincidir tiempo real y cinematografico. El
pionerismo de estas peliculas les vincula antes a la técnica
fotografica y la composicion pictorica que a la genuina expre-
sion literaria.

Por su parte, ¢l cine de Meliés se sirvidé de una realidad
inventada donde el decorado era parte fundamental y sus an-
tecedentes inmediatos estaban en el music-hall y en las varie-
dades. La manipulacion de la historia utilizaba una diversidad
de “trucos” donde los recursos estilisticos establecian una
condensacidén de la logica espacio-temporal y construian una
pluralidad de cuadros que funcionaban como escenas. La iden-
tificacion de algln titulo con su homénimo Vigje a la Luna,
de Verne, acaso permitia relacionarlo con ciertos anteceden-
tes literarios.

El cine, siempre dvido de contentar al espectador, hizo frente
a sus sucesivas crisis; fueron objetivos prioritarios tanto la
necestdad de buscar un publico diferente como de justificar el
caracter artistico del espectaculo. En definitiva, se trataba de
hacer frente —como sefiala Stam— a tres “tradiciones
discursivas” presentes en el imaginario sociocultural del mo-
menio: la hostilidad platénica por las artes miméticas, el re-
chazo puritano por las ficciones artisticas y el histérico des-
dén de las élites burguesas por las masas populares. Por ello,
sera el movimiento denominado Film d’Art el encargado de
buscar nuevos procedimientos que incorporaran técnicas dra-
maticas, desde la “adaptacién™ cinematografica de la obra a
la adopcién de un punto de vista unico semejante al percibido
por el espectador en la sala teatral. EI asesinato del Dugue de
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Guisa ha quedado como pelicula emblemética de este siste-
ma y los hermanos Lafitte como iniciadores de un estatus con
mayor prestigio social.

De especificidades

Si en determinados aspectos el nuevo modo de representa-
cién se hace heredero de factores pertenecientes a artes pre-
cedentes, desde la pintura al teatro, es cierto que elementos
propios conllevan una especificidad que puede ser analizada
al menos desde puntos de vista tecnolégico, lingiiistico, histd-
rico, institucional y receptivo. La teoria del cine se debate en
los primeros momentos entre la defensa apasionada de su cine
y la pertinaz relacion con otras artes; las propias definiciones
metaforicas empleadas para definirlo utilizan los términos

“escultura”, “pmtura” “arquitectura”, “en movimiento” aun-
que la mera equiparacién o identificacién pretendia sobre todo
una legitimacion definitiva. El Griffith de los primeros tiem-
pos recurria a Rembrandt para justificar el sentido de la ilu-
minacion y a Dickens para evidenciar que el montaje paralelo
estaba presente en la narracion literaria. Y el teorizante del
cine primitivo, Ricciotto Canudo, en la primera década del
siglo xx, recurria al sintagma “arte pldstico en movimiento”
para definir un modo de expresién que, de acuerdo con la teo-
ria de Lessing, era el resultado de combinar adecuadamente
las artes espaciales con las temporales; el “cronotopo” resul-
tante (en idea de Batjin) mostraba la «relacion necesaria entre
tiempo y espacio en la representacion artisticax.?

El Cinematografo, que comenzo a considerarse como nuevo
lenguaje universal, establecié relaciones desde el mismo
momento de su nacimiento con la Literatura. Ademés de la
consabida tendencia a adaptar la obra de reconocido prestigio,

* Stam, o.c. pag. 43.
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aquel espectéculo ofrecido inicialmente en la “barraca de feria”
fue conquistando, gracias a su progresiva popularizacion,
mejores espacios: la primitiva sala de usos multiples donde se
combinaban las variedades con las proyecciones se vio
sustituida posteriormente por el aburguesado coliseo de teatro
donde, en mimética organizacion espacial, la pantalla ocupara
el lugar del escenario.

Sin embargo, la consideracion de arte temporal permitio
que las comparaciones del cine con la musica no se hicieran
esperar; el ritmo se constituia en factor esencial y homolo gable
pafa dos medios expresivos que, recurriendo al lenguaje
sinestésico, permitia hablar de audiciones y sinfonias visua-
les, no s6lo defendidas por Dulac o Gance sino por Eisenstein
quien consideraba los “principales” y “armonicos” recursos
imprescindibles para el cineasta a fin de crear un impresionis-
mo filmico semejante al ideado musicalmente por Debussy.
En la misma linea, Dziga Vertov recurria a los “intervalos”,
factores musicales, por considerarlos elementos cinematogra-
ficos «que Ilevan el movimiento a una conclusién cinéticay;
el kinograma vendria a ser la variante cinematografica de la
partitura musical; la camara primero y la moviola después se
convirtieron en maquinas creadoras que relegaban la ficcion
en beneficio de una realidad donde el gusto por la simetria y
la animaci6n de lo inanimado otorgaba a su trabajo caracte-
risticas metalingtiisticas; y €s que tales artilugios creaban un
universo cinematografico propio sin vinculaciones con la es-
tricta narrativa literaria.

La publicacion, en el climax del cine mudo (1924), de los
articulos Literatura y Cine, de Shklovski, y Cine-palabra-
misica, de Tinianov, sintetizaba la interdependencia estable-
cida entre el cine y otras artes; aquél deberia funcionar con un
lenguaje “poético” semejante al uso “literario” de los textos
apoyados en la palabra; por lo demas, los formalistas, am-
pliando necesariamente su discurso, orientarian las investiga-
ciones hacia el cine parlante, eje fundamental ahora de sus
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controversias, con todas sus implicaciones en el campo de la
adaptacion literaria.

La industrializacion del cine sonoro supuso en el campo de
la teoria una pluralidad de discusiones en torno a la condi-
cion, la esencialidad y la especificidad del medio convertido
ya en audiovisual; frente a lo genuino del mudo, para unos, el
caracter bastardo del sonoro, la grosera adscripcidn del dialo-
go literario a la banda sonora, convirtié, para otros, una con-
sagrada expresion iconografica en una ilegitima modalidad
expresiva aledafia a los limites del teatro. La Literatura vuel-
ve a convertirse, segiin opiniones, en el mejor aliado o en el
peor enemigo de la expresion cinematografica.

En operacién inversa a la defendida por el Film d’Art, los
tedricos de la nouvelle vague, Truffaut a la cabeza, menospre-
ciaban el cine de gualité francés basado, generalmente, en
clasicos literarios y proponian como modelos, tomando la
politica de autor como base, a los directores del cine norte-
americano, desde Hitchcock a Hawks, desde Welles a Minnelli
ya que en ellos se daban los necesarios rasgos de estilo para
ser considerados autores o demiurgos; mientras, Bazin anali-
zaba y describia los recursos cinematograficos consagrados,
montaje, puesta en escena, profundidad de campo, plano-se-
cuencia, para conformar nuevas lecturas espaciotemporales,
y Alexander Astruc defendia el cardcter creador del cineasta
en igualdad de condiciones al literato o al pintor; sus concep-
ciones en torno a la cdmara-stylo debia permitir a ésta decir
“Yo” de modo semejante a como podian expresarlo autores
de otras artes.

La aceptacién de los posicionamientos anteriormente refe-
ridos no puede hacernos perder de vista que cada arte es in-
trinsecamente apta para la expresién de unos efectos y no de
otros por lo que recursos con probada eficacia en el ambito
literario no tienen semejante correlato en el cinematografico
y viceversa.
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La novela La dama del lago, de Raymond Chandler,
conforma una narracion en primera persona donde el detective
Marlowe refiere su experiencia en determinados casos
resucltos con profesion; los recursos propios de la lengua,
especialmente personas pronominales y tiempos verbales,
sirven al novelista para la expresion de unos hechos que,
naturalmente, se presentan al lector subjetivizados. La
adaptacién llevada a la pantalla por Robert Montgomery con
homénimo titulo en 1948 se empefiaba en servirse de la camara
subjetiva para narrar la historia desde el exclusivo punto de
vista del personaje principal, pretendiendo homologar la vision
iconografica a la literaria. El continuado plano subjetivo
obtenido al colocar la camara donde estaba el rostro del
personaje queria funcionar de modo semejante a como el
escritor lo ofrecia en su obra. Mas alla de la pobreza de
planificacion y del retoricismo que entrafia tal modo de
expresion (donde el flash-back se combina con la camara
subjetiva), parece evidente que son muy diferentes las posibles
relaciones de equivalencia entre palabra e imagen («veréis las
cosas como las he visto yo») y, aun mas, con la pretension de
cierta identificacion psicologica; las manifestaciones del sujeto
emisor se resuelven de modo diferente segin los recursos
disponibles por cada medio expresivo A

La utilizaci6n del montaje, 0 su ausencia, implica una re-
percusion en factores espacio-temporales. En La soga (1948),
de Hitchcock, se ha pretendido conseguir un ininterrumpido
plano tnico desde su comienzo hasta su final (mads alla de su
falacia ya que, por cuestiones técnicas, solo se filmara mien-
tras exista celuloide virgen en la bobina), de modo que se puede
identificar el tiempo real con el cinematografico; parece evi-
dente que mas afla del virtuosismo indiscutible y de la exclu-
sividad del montaje interno sobre el externo, el caracter de ia
interpretacion se asemeja a la teatral. La narracion se formula

* Dagrada, Elena, (1988), “La narracién en primera persona y la camara
subjetiva”, Discurso, n° 2, pags. 31-48.
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en tercera persona y, en consecuencia, la visién que se ofrece
es la de la camara.

El caso espaiiol
@) Nuestro cine ante la obra literaria. Adaptaciones

La recurrencia a la literatura como fuente inspiradora de
filmes no tiene excepciones en ninguna época. La novela de
éxito, el drama aplaudido en el teatro,’ 1a poesia popular con-
vertida en copla famosa no tardé en tener su adaptacion cine-
matografica. El cine espafiol no fue una excepcion;® la litera-
tura nacional ofrecia un tan abundante como consagrado mues-
trario en cada uno de los géneros y en ellos el cineasta entré a
saco para, generalmente, frivolizar sus elementos y banalizar
sus contenidos.

La poesia y, en general, la obra poética ha sido el género
literario con menos adaptaciones cinematograficas; es rara la
pelicula donde se mantiene la versificacion original ya que, lo
normal, es prescindir de ésta y aprovechar el asunto segun las
exigencias del cineasta; Fernan Gémez adapt0 el “astracan”
de Mufioz Seca La venganza de Don Mendo (1961) respetan-
do el recitado y Pilar Miré hizo lo mismo en El perro del
hortelano (1995), de Lope de Vega; caso contrario son ciertas
versiones procedentes de la literatura medieval ya que se que-
dan en lo discutiblemente histérico o lo falazmente anecdoti-
co tal como sucede en El Cid (1961) y El libro de buen amor
(1974). Sin embargo, €l uso de un especifico poema ha sido
utilizado legitimamente como recurso cinematografico con

5 Gémez, M?* Asuncién, (2000), Del escenario a la pantalla. La adapta-
cién cinematogrdfica del teatro espafiol, Universidad de Carolina del
Norte.

§ Gutiérrez Carbajo, Francisco (1993), Literaturay Cine, UNED, Madrid,
pags. 82 y ss.
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plenitud expresiva y en buena adecuacion verbo/iconica en
relacion a un personaje especifico; constituyen ejemplos de
interés la Oda a Walt Whitman, de Garcia Lorca, en el filme 4
un dios desconocido (1977),” de Chavarri, o la poesia de San
Juan de la Cruz en La noche oscura (1988), de Saura.?

Otras veces es la copla, en su modalidad de “cancién espa-
fiola”, la que, transformada, se convierte en obra de teatro,
primero, y en pelicula, después; valga como ejemplo la can-
cion de Quintero, Ledn y Quiroga, luego escenificada en las
tablas y llevada a la pantalla por Francisco Elias en el titulo
homénimo Maria de la O (1936).° Del mismo modo, la zar-
zuela fue género favorito de los pioneros quienes debieron
filmarlas, paraddjicamente, sin musica; asi, La verbena de la
paloma (1921) y El pobre Valbuena (1923).

La novela es, sin duda, el género mas solicitado por los
cineastas; el prestigio de la obra literaria se convierte en esti-
mulo comercial para una industria que debe justificar sus ba-
zas culturales ante espectadores exigentes; Cervantes y Blasco
Ibéfiez acaso hayan sido los autores méas temprana y abundan-
temente utilizados. De la inmortal novela cervantina existe
una primera versién en 1908, obviamente muda y de breve
duracién, a la que siguieron Don Quijote de la Mancha'®
(1949), de Gil, y EI Quijote (1991), de Gutiérrez Aragon, adap-
tacion de la primera parte, en serie para television; la version
inconclusa de Orson Welles, rodada en distintas épocas y lu-
gares, ha sido montada por expertos espafioles de su obra y
estrenada en 1992.

7 Utrera, R.(1987), Federico Garcia Lorca /Cine. El cine en su obra Su
obra en el cine, Asociacién de Escritores Cinematograficos de Anda-
lucia, Sevilla, pags. 107-111.

* Sanchez Vidal, Agustin (1988), EI cine de Carlos Saura, CAl, Zarago-
Za, pags. 215-218.

? Utrera, R., (1997), “Maria de 1a O”, en Pérez Perucha (Ed.), Antologia
critica del Cine Espafiol, Catedra-Filmoteca Espafiola, pags. 107-109

'*Utrera, R. (2000), “Representacion cinematografica de mitos literarios”,
Versant, n® 37, Ginebra (Suiza)
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Pérez Galdos!! ha tenido un tratamiento desigual en las dis-
tintas versiones cinematograficas, El abuelo (1925, 1998),
Marianela (1940 y 1972), Fortunata y Jacinta (1969), Tor-
mento (1974); sin embargo, Bufiuel convirti6 una discreta obra
en maestra, Tristana' (1970), uno de los casos donde €l cine
ennoblece a la literatura.

La pieza teatral sirvi6 de igual modo, tanto al cine primiti-
vo como al posterior, para prestigiar su temario y atraer al
espectador aferrado al arte de Talia. Los titulos pertenecien-
tes a dramaturgos del Siglo de Oro adaptados por la cinema-
tografia espafiola permite comprobar el escaso niimero de los
mismos y la reiteracién en los autores (Lope de Vega, Calde-
rén de la Barca).l® La variante patria del film d’art frances,
fruto tardio de nuestro cine, entendié que en Zorrilla y
Benavente, Arniches y los Quintero estaba tanto la populari-
dad como el prestigio. Por ello, el drama zorrillesco tiene ya
su primera version, Don Juan Tenorio," en 1908; a ésta segui-
ran, en el sonoro, las de Sdenz de Heredia,'” Perla y Suarezy
sus variantes comicas, El amor de Don Juan (1956) o Don
Juan, mi querido fantasma (1990)."° La dramaturgia
benaventina, presente en nuestro cine desde La malquerida
(1914), ha tenido en los directores Perojo, Marquina, Gil y

1! Utrera, R.(1987), “La literatura de Galdos en su tratamiento cinemato-
grafico”, Insula, n°492. ;

12 Bikandi-Mejias, Aitor, (1997), Galaxia textual: ciney literatura, Tristana
(Galdds y Bufiuel), Pliegos, Madrid.

13 Utrera, R., “El teatro clasico espafiol transformado en género cinemato-
grafico popular: dos ejemplos”, Signa. Revista de la Asociacion Espa-
fiola de Semidtica, UNED, Madrid, (En prensa)

14 Gonzélez, Palmira, (1997), “Don Juan Tenorio”, en Pérez Perucha (Ed.),
Antologia, o. c. pags. 28-30.

15 Fernandez, Luis Miguel, (2000), Don Juan en el cine espafiol. Hacia
una teoria de la recreacion filmica, Universidade de Santiago de
Compostela.

16 Gordillo, Inmaculada (1997), “Don Juan, mi querido fantasma”, en
Utrera, R. (Ed.), Imdgenes cinematogrdficas de Sevilla, Padilla.Li-
bros, Sevilla.
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Lucia adaptadores con oficio que han perpetuado en la panta-
lla la temaética e ideologia del dramaturgo, desde la subtitula-
da en el original “cinedrama”, Vidas cruzadas (1942) a Pepa
Doncel (1969). En la misma linea, las obras de Arniches y los
Quintero tienen el honor de haber sido las mas utilizadas por
la cinematografia espafiola en todas las épocas; las versiones
filmicas han aportado una tipologia de personajes, madrile-
fios o andaluces, convertidos en arquetipos y simbolizaciones
de Espaiia y los espafioles; las multiples adaptaciones de las
arnichescas'” Es mi hombre (1926, 1935, 1946, 1966) o La
chica del gato (1926, 1943, 1962) asi 1o demuestran; la meji-
cana Don Quintin el amargao (1951), de Buiiuel, y la espafio-
la Calle Mayor'® (1956), version de La sefiorita de Trevélez
dirigida por Bardem, han resultado las més personales y cua-
lificadas. Las quinterianas Malvaloca (1926, 1942, 1954) y
La reina mora (1922, 1936, 1954) confirman a sus autores
como comedidgrafos queridos por la industria de cualquier
época. Por su parte, la comedia de Alfonso Paso sirve al cine
espaiiol de los sesenta para mostrar una variante mas del de-
nominado “teatro de la derecha” que, en su modalidad cine-
matografica, mantiene ese mismo caracter: Lste cura (1968).
Excepcion a obras y autores mencionados lo constituye la
ejemplar produccion espafiola Campanadas a medianoche"
(1965), dirigida por Orson Welles, quien toma algunos textos
shakesperianos para elaborar una produccion muy personal.
Los seriales producidos por Television encuentran
satisfactoria materia prima en la novelistica actual.

7 Moncho Aguirre, Juan de Mata, (1994), “Arniches, un auotor
multiadaptado por las cinematografias de Hispanoamérica”, en Rios
Carratald (Ed.) Estudios sobre Carlos Arniches, Instituto de Cultura
Juan Gil-Albert, Diputacion de Alicante.

¥ Rios Carratald, Juan A. {1999), La ciudad provinciana. Literatura v
Cine en torno a Calle Mayor, Publicaciones de 1a Universidad de Ali-
cante.

¥ Riambay, Esteve (1997), “Campanadas a medianoche”, en Pérez Perucha
(Ed.), Anfologia, o.c., pags.591-593.
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Curiosamente, el proceso de adaptacion llevado a cabo en el
guidn cinematografico, en su obligada dependencia del metraje
estandar de 90 minutos, que reducia una voluminosa novela a
los elementos imprescindibles y a los hechos sustanciales, ha
permitido ahora, ante los numerosos capitulos, ofrecerlos en
su integridad y mantener acciones principales y secundarias,
personajes sustanciales y de relleno para dar cumplida
atencion a las exigencias de la serie; asi sucede en Fortunata
yJacinta (1979), Los gozos y las sombras (1986), La Regenta
(1995), etc.

b) Los escritores ante el cinematdgrafo

La presencia del Cinematéografo en la sociedad, hecho, en
principio, ajeno a la Literatura, ha ido suscitando diferente
actitud entre los literatos ya que unos reconocieron sus genui-
nos valores expresivos mientras otros enjuiciaron negativa-
mente sus novedades estéticas. A lo largo de cien afios, las
opiniones y actividades de los escritores espaiioles en torno al
cine han ido ofreciendo unos campos de estudio de significa-
tiva relevancia, hecho tan complejo como diverso y, a veces,
tan enriquecedor como contradictorio.?’ Un sucinto repaso a
personalidades, generaciones y grupos ayuda a demostrar las
multiples relaciones establecidas entre ambos medios asi como
la variedad de intereses, legitimos o esplreos, manejados.

Federico de Onis, Martin Luis Guzman y Alfonso Reyes?!
eligieron el cinematdgrafo, en 1915, como tema de sus colabo-
raciones periodisticas en la revista Esparia, dirigida por Ortega y
Gasset; comentando la actualidad cinematografica madrilefia,
entendieron el asunto digno de las musas y lo resolvieron como

% Pérez Bowie, José A. (1996), Materiales para un suefio. En torno a la
recepcion del cine en Espafia, Librerfa Cervantes, Salamanca

X Onfs, Guzman, Reyes, (1963), Frente a la pantalla, Direccién General
de Difusion Cultural, Méjico. Y Utrera, R. (2000), “Primera critica
cinematografica espafiola”, Nickelodedn, n°21, Madrid.
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nueva critica donde no falté ni el juicio literario ni 1a valoracion
artistica junto a la defensa de los legitimos derechos del es-
pectador.

También los articulos en prensa como la propia obra en pro-
sa fueron los vehiculos utilizados por los autores modernistas y
noventayochistas para depositar sus opiniones, a favor o en
contra, del fenémeno cinematografico enjuiciandolo bajo
perspectivas espectaculares, sociales y artisticas. Valgan al-
gunos ejemplos: Manuel Machado,” Ramiro de Maeztu y
Manuel Bueno enjuiciaron el cinema desde la publicacion
periodistica para analizar las relaciones entre teatro y cine,
para valorar a éste en su capacidad de mostrar lo ins6lito, de
sintetizar los fenémenos de la naturaleza, de considerar su
utilidad y capacidad pedagégica, de fomentar la fantasia en el
espectador. Desde las propias paginas periodisticas se expre-
s6 Miguel de Unamuno para justificar su animadversion so-
bre los efectos negativos aportados por el cine a la colectivi-
dad aunque debe advertirse que las razones esgrimidas son
coherentes con su postura sobre la vida anteponiendo natura-
leza a arte, intimidad frente a espectacularidad, “in-versién”
frente a “di-versién”. Semejante actitud puede encontrarse en
las opiniones mantenidas por Juan de Mairena, el profesor
apocrifo de Antonio Machado, quien, ante el cinematografo,
alaba su caricter pedagdgico pero desvirtia sus valores esté-
ticos. Tales ataques son semejantes a las invectivas contra el
reloj o las corridas de toros; y €s que, en tales casos, con la
ironia se burla del cinema, catalogado como “invento meca-
nico de Satanas”.

Por el contrario, los hermanos Baroja ejercieron de actores
ocasionales en Zalacain el aventurero (1928), de Francisco
Camacho; los procedimientos filmicos procedentes de los

2 Para éste y todos los demas noventayochistas y coetdneos puede verse:
Utrera, R. (1981), Modernismoy 98 frente a Cinematégrafo, Publica-
ciones de 1a Universidad de Sevilla, y Escritores y Cinema en Espafia
(1985), Ed. “J.C.”, Madrid. Ambas en Internet: cervantesvirtual.com
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géneros populares fueron utilizados intencionadamente por
Pio en la llamada novela film EI cabaret de la cotorra verde
(1929) y 1a experiencia personal en los estudios franceses de
Joinville por Ricardo en el relato Arte, cine y ametralladora
(1936). Del mismo modo, Azorin® y Valle Inclan?* admitieron
abiertamente los beneficios que el cinematdgrafo podia aportar
como nuevo elemento fecundador de las artes, especialmente
a la hora de renovar el teatro. El primero basé su experi-
mentacion en la cinegrafia (soluciones visuales, efectos de
cinematismo, elipsis, ralenti, travelin, tempo) y modificé de
ese modo las técnicas de novelar. En su senectud, ofrecié un
nuevo tema en su obra: la pelicula como evocadora de
sensaciones y estimulos estéticos, plasticos y literarios; sus
articulos, sus “recuadros”, son ensuefios de lo suprarreal,
metaforas donde se funden lo real-filmico y lo imaginario-
literario-artistico; sus libros, El cine y el momento (1 953)y EI
efimero cine (1955) representan, aunque tardiamente, la
incorporacién del ensayo cinematogrifico de la generacién
del 98 a nuestra Literatura y, a su vez, la herencia literaria que
el narrador leg6 al cine espafiol. Por su parte, el autor gallego
estimé que técnica y estética filmicas eran idéneas para
fertilizar el anquilosamiento de las tablas; de sus “esperpentos”,
se ha dicho que estin traspasados de cine (planificacién y uso
del espacio, angulacion y presentacién de personajes); quien
no creyé en la fijeza de los géneros buscd la renovacién de
unos en las novedades técnicas y artisticas de otros.
Precisamente, el auge del cinematégrafo coincidié con una
aguda crisis teatral. Arniches, al igual que Valle y Azorin, de-
fendi6é una dramaturgia cuyas caracteristicas filmicas supu-
sieran una salida tanto a la renovacién teatral como al cambio
necesitado por la escena. Los dramaturgos, generalmente con
un conocimiento equivocado del nuevo medio, se acogieron

# Utrera, R. (1998), Azorin, periodismo cinematogrdfico, Film Ideal,
Barcelona.
* Colectivo (1986), Valle Inclény el Cine, Ministerio de Cultura, Madrid.
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de diverso modo a los beneficios que el “géptimo arte” les
ofrecia, produciéndose de este modo una verdadera coloniza-
cion de un medio por parte de otro. Benavente, en el mudo, y
Martinez Sierra, en ¢l sonoro, intervinieron en la produccion
y dirigieron su propia obra. Este y Mufioz Seca establecieron
relaciones entre los modos expresivos de ambos medios com-
binando Ia proyeccion cinematografica con la representacion
teairal mientras que Marquina y los Alvarez Quintero, y, en
general, los componentes de Cinematografia Espafiola Ame-
ricana (CEA), entendieron que el cine era la tabla salvadora
del teatro por lo que escribieron guiones o efectuaron adapta-
ciones para una muy especifica produccion cinematografica
tras ¢l advenimiento del sonoro.

Por lo que respecta a los novelistas, puede evidenciarse
que Armando Palacio Valdés y Concha Espina enjuiciaron
negativamente al cine tanio desde perspectivas estéticas como
morales; por el contrario, Alberto Instia y José Francés man-
tuvieron juicios positivos sobre el espectaculo de la pantalla
en su doble dimension artistica y social; unos y otros s¢ mos-
traron fervorosos partidarios de la filmacién de su obra.

Los propios autores se sintieron tentados de adaptar su lite-
ratura a la pantalla; de entre los novelistas, Vicente Blasco
Thaiiez dirigié Sangre y arena (1916), Eduardo Zamacois EI
otro (1919) y Alejandro Pérez Lugin La casa de la Troya (1924)
y Currito de la Cruz® (1925); de entre los dramaturgos, Gual,
realizd Misterio de dolor (1914), Benavente Los infereses crea-
dos (1918), como posteriormente, Martinez Sierra Cancion
de cuna (1946), Paso Vamos por la parejita (1970) y Arrabal
Viva la muerte (1970) e Iré como un caballo loco (1973).

Blasco Ibafiez,? admirador de Hollywood (en su novela La
reina Calafia) y de sus procedimientos (en ¢l articulo “Cémo

2 Perales, Francisco (1977), «Currito de la Cruz”, en Utrera, R., (Ed.),
Imdgenes cinematogrdficas de Sevilla, o.c., pags. 26-40.

% Corbalan, Rafael T., (1998), Vicente Blasco Ibdhiez y la nueva novela
cinematogrdfica, Filmoteca Generalitat Valenciana
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los americanos cinematografian una novela™) comprobd la efi-
cacia del star system, en las versiones cinematograficas de
sus obras Los cuatro jinetes del Apocalipsis (1921) y Sangre y
arena (1922), interpretadas por Rodolfo Valentino, y Entre
naranjos (1926) y La tierra de todos (1926) ambas al servi-
cio de Greta Garbo. A su vez, Wenceslao Fernandez Flérez?
también escribié argumentos (Una aventura de cine) que de-
sarrollé segun los modos de la comedia americana; fue el aca-
démico que, en su época, mayores vinculaciones tuvo con el
mundo cinematografico. Aparte de sus articulos en la prensa
madrilefia, donde aludio a sus relaciones con ¢l cine, colabo-
ré en la revista especializada Primer Plano, de ideologia
falangista, con originales sobre tematica cinematografica. Su
humor acido y corrosivo fue mediatizado en la mayoria de las
adaptaciones cinematograficas de sus obras.

Si la poesia modernista estuvo, habitualmente, exenta de
argumentos, temas o caracteristicas vinculables al cinemato-
grafo, la poesia de la generacién posterior?® incorporara abun-
dantes elementos filmicos y cinematograficos a ella: “El es-
pejo de agua” (1916), de Huidobro, “Friso ultraista. Film”
(1919), de De Torre, “Cinematdgrafo” (1919), de Garfias y
homoénimo titulo (1924) (en Seguro azar) de Salinas, “Cine-
matica” (en Ambito, 1924), de Aleixandre, “Cine” (1928) de
Blanco Fombona, “A Circe cinemética” (1929) de Ayala, junto
a otros textos de Laffon Guillén®, Cernuda,* etc., ponian de
¥ Castro de Paz / Pena Pérez (Coord.) (1998), Wenceslao Ferndndez Florez

v el cine espariol, Festival Internacional de Cine Independiente, Ourense.
% Utrera, R., (1998), “La generacion del 27 y el Cine™, en Rafael de Cozar

(Ed.), Panorama del 27. Sevilla 1927-1997, Universidad de Sevilla y

Fundacion el Monte, Sevilla, pags. 107-136.
¥ Utrera, R.(1987), Literatura cinematogrdfica, cinematografia litera-

ria, Alfar, Sevilla, pags. 48-52
3 Sanchez Rodriguez, Alfonso, (1991), “Luis Cernuda, bajo el signo del

cine”, en Notas y Estudios Filoldgicos, n° 6. U. N.E.D., Centro Aso-

ciado de Navarra (2002). || Utrera, R.; “La pantalla cinematografica,
modelo y espejo para Cernuda”, Turia Cultural n°59-60, Instituto de

Estudios Turolenses, Teruel y Luis Cernuda: recuerdo cinematogrfi-

co, Fundacién E1 Monte, Sevilla.
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manifiesto la repercusion de un nuevo arte en estrecha sim-
biosis ya con otro. Sin embargo, el poemario mas significati-
vo, publicado primeramente en las paginas de La Gaceta Li-
teraria y reunido posteriormente en el libro Yo era un tonto y
lo que he visto me ha hecho dos tontos,*' ejemplifican en su
autor, Alberti, una actitud plasmada en reflexion poética por
quien exclam6: “Yo naci —respetadme— con el cine”.
Una mirada de conjunto al grupo conocido como del 27,*
y alos vanguardistas en general, permite comprobar que unos
y-otros aceptaron el cinema como rasgo distintivo de la mo-
dernidad; las opiniones de Huidobro, «El Cine [...] es el pen-
samiento mecanico», de Francisco Ayala, «He sentido el cine,
mi coétdneo, con amor, con encanto...», de César Arconada,
«El cinema es la expresion de lo moderno», de Benjamin
Jarnés, «El cinema se me antoja un espléndido regalo de los
dioses», como la de tantos otros que se alinearon en la “gene-
racion del cine'y los deportes”, asi lo evidencian. Y es que el
acendrado interés por cuanto constituyera un modo de expre-
sién “modernista” les hacia tener muy presente al nuevo arte
entre sus escritos y actividades al igual que, como hijos de la
burguesa ilustrada, el culto a la maquina, la industrializacion,
el automovil, el jazz, el psicoandlisis, quedaban convertidos
en sus emblemas identificativos. Por ello, estos escritores to-
maron las figuras y hechos de la pantalla como recurso 1do-
neo para contribuir a la mejor expresion de su literatura.
-Entre los diversos medios que ayudaron a publicitar sus
valores, las revistas literarias ocupan puesto destacado. Las
novedades aportadas por Espafia continuaron en La Gaceta
Literariay Revista de Occidente preferentemente y, entre otras,

31 Alberti, Rafael, Sobre los dngeles. Yo era un tonto y lo que he visto me
" ha hecho dos tontos, Edicion de C.B. Morris, Cétedra. Entrevista con
" Rafael Alberti en Utrera, R.(1987), Literatura cinematogrdfica, o.c.
" 'pags.39-47. _

2 Gubern, Roman, (1999), Proyector de Luna. La generacicn del 27 y el
" Cine, Anagrama, Barcelona.
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en Papel de Aleluyas y Mediodfa, acogedoras del ensayismo
cinematografico y la creacion filmico-literaria como elemen-
to peculiar de sus contenidos.

Ernesto Giménez Caballero,* se erigié en apostol de la
nueva cultura y en reclutador de vocaciones literarias donde
el cine gozaba de prioridades absolutas, tal como pone de
manifiesto en sus libros, Carteles, Hércules jugando a los da-
dos, Yo, inspector de alcantarillas y Julepe de menta, prosas,
relatos donde se inscribe su personalisima concepcion del ci-
nema. El propio Giménez Caballero filmaria los cortometrajes
Noticiario del Cine club (1930) y Esencia de verbena (1930).

En concreto, el cine comico americano pasé a ser género
admirado, pero lejos de aceptar a Charles Chaplin,* que era
entonces el més popular, como su estrella, convirtieron a Buster
Keaton en el preferido. Los nombres de Rafael Alberti, César
M. Arconada, Julio Alvarez del Vayo, Miguel Pérez Ferrero,
Guillermo de Torre, Benjamin Jarnés, Luis Gomez Mesa, Sal-
vador Dali y un largo etcétera fueron firmas habituales en las
péginas de las revistas literarias tomando el cinema, sus figu-
ras, sus factores estilisticos, como motivos de inspiracion. En
estrecha relacion con tales trabajos, surgio un ensayo cinema-
tografico que constituyd atractiva incursion en la reflexién
intelectual sobre el cine: Indagacion del cinema, de Ayala y
Una estética del cinema, de Diaz Plaja, son representativos
ejemplos.

Las actividades cinematograficas de La Gaceta Literaria
se canalizarian a través del Cine-club Esparfiol, inaugurado
por el propio Giménez Caballero en 1928. Entre los escritores
e intelectuales que presentaron, de uno u otro modo, los titu-
los exhibidos contamos a Gémez de la Serna, Baroja, Jarnés,

3 Utrera, R., (1988), “Cuatro secuencias sobre el cineasta Ernesto Giménez
Caballero”, Anthropos, n® 84, Barcelona.

3 Utrera, R., (1991), Homenaje Literario a Charlot, Editora Regional de
Extremadura, Coleccién La Centena, n® 43, Mérida.
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Garcia Lorca, Alberti, Alvarez del Vayo, Luciano de Feo,
Eugenio Montes, Lafora, Marafion, Pérez Ferrero y Germaine
Dulac. El ¢ine vanguardista, el ruso, el cientifico, el educati-
voy el de animacion, se exhibieronen veladas culturales don-
de el arte silente era la estrella, unas veces como fin y otras
como medio. Sus actividades se prolongaron por otras capita-
les espafiolas: Barcelona, Valencia, Murcia, Valladolid, Sevi-
1la. El filme por antonomasia, vinculado al grupo y la época,
es Un perro andaluz (1928), de Bufivel y Dali, realizado y
estrenado en Francia y convertido desde entonces en paradig-
ma del cine surrealista.

La poesia, el rclatd, la novela, se llenaron de terminologia
filmica, nombres propios del “séptimo arte”, modos narrativos
sucedaneos de la expresion plastico/cinematografica; escrito-
res como Gomez de la Semna en Cinelandia (1923), Diaz
Fernandez en La venus mecdnica (1929), Arconada en Vida
de Greta Garbo (1928), Ayala en Polar Estrella (1928),
Carranque de Rios en Cinematégrafo (1936), Porlan Merlo
en Primera y segunda parte de Olive Borden (1930), Garcia
Lorca én Muerte de la madre de Charlot (1928), etc., utiliza-
ron el entrecruzamiento de figuras literarias con cinemato-
graficas conformando un trenzado de posibilidades que hasta
entonces la Literatura espafiola no habia ofrecido tan intensa-
mente.

La incursion en el guién cinematografico, entendido como
pieza litéraria, es una faceta ocasional pero no menos signifi-
cativa practicada por autores como Garcia Lorcaen Vigje a la
Luna (1929), Porlan Merlo en El arpa y el bebé (1929), Dali
en Babaouo (1932). El estudio comparado de estos textos®
nos sorprenderia més por la proximidad de sus semejanzas
estructurales y por su terminologia cinematografica que por

3 Utrera, R. (2000), “Cuatro guiones del cine mudo espafiol en los co-
mienzos del sonoro”, en Gabrielle Morelli (Ed.), Ludus. Cine, artey
deporte en la Literatura Espafiola de vanguardia, Pre-Textos, Valen-
cia, pags. 403-413.
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las diferencias entre ellos y sus autores. La existencia de un
lenguaje generacional, mas alla de la situacion cronologica
de cada escritor, parece evidenciarse en los factores comunes
a estas piezas. Sin embargo, al igual que en etapas preceden-
tes, firmas como las de Gregorio Marafion o José Moreno Vi-
lla, entre otros, disintieron al entender que el arte recién naci-
do necesitaba madurez para poder codearse con las tradicio-
nales.

La llegada del sonoro tuvo una significativa repercusion
en ciertos sectores de nuestra cinematografia y, en concreto,
en la actividad de algunos escritores. La industria norteameri-
cana contrato a estos profesionales para que filmaran las se-
gundas versiones, habladas en castellano, de titulos rodados
previamente en inglés, efectuaran la adaptacion de didlogosy,
en definitiva, controlaran un producto orientado al especta-
dor sudamericano y espafiol. Entre “los que se fueron a
Hollywood™* citaremos nombres como Jardiel Poncela, Edgar
Neville, Antonio de Lara Tono, Gregorio Martinez Sierra, etc.
Obviamente, las consecuencias de esta voluntaria emigracion
afectaron positivamente no sélo a las relaciones personales
conseguidas por nuestros compatriotas en el mundo cinema-
tografico americano sino a la adaptacion de sus obras para la
pantalla. En tal sentido, el caso de Martinez Sierra y la actriz
Catalina Bércena fue uno de los mas sintoméaticos, Las gene-
ractones coetdneas comenzaron a asimilar el influjo expresi-
vo del nuevo medio. Pérez de Ayala acusé el impacto de las
técnicas cinematogréficas en sus novelas y el propio autor se
convertia en cronista del cine sonoro. Del mismo modo, D'Ors

* Sobre este asunto pueden verse los libros de: Heinink / Dickson, (1990},
Cita en Hollywood, Ediciones Mensajero, Bitbao. Hernéndez Girbal,
F. (1992), Los que pasaron por Hollywood, Ed. de J.B.
Heinink, Verdoux, Madrid. Garcia de Duefias, J. (1993), ;Nos vamos a
Holywood!, Nickelodeén, Madrid. Armero, Alvaro, (1995), Una aven-
tura americana. Espatioles en Hollywood, Compaiiia Literaria, Ma-
drid.
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ejercia como analista de la estética cinematografica y estable-
cia sugerentes paralelismos entre cine y pintura.

A medida que se avanza cronologicamente en la Historia
de 1a Cinematografia Espafiola, se comprueba la multiple
incidencia y la heterogénea interrelacién entre ambos medios,
entre intelectuales, escritores y cinema, ¥, al mismo tiempo,
la eleccién que va haciendo nuestra industria de la literatura
precedente, priorizando unas obras sobre otras, unos escritores
sobre sus coetdneos. En tal sentido, los cineastas del primer
franquismo eligieron preferentemente la pieza decimonénica
para ofrecerla como ejemplo y modelo donde el espectador
pudiera mirarse; no hace falta aclarar que de la mencionada
literatura quedaban excluidos aquellos autores cuyo
liberalismo era sobradamente conocido; Valera y Alarcon
ofrecieron unos arquetipos morales y costumbristas dignos de
ser seguidos, frente a Galdosy Clarin cuya novela se regia por
diférentes parametros €ticos.

Del mismo modo, cuanto decimos de lanovela podria apli-
carse a las adaptaciones de las obras teatrales. No en balde,
Arniches y los Alvarez Quintero han sido los autores de pre-
ferente adaptacion en cualquier época. La autoridad literaria
de estos ultimos, como la de Peman o Mufioz Seca, fue duran-
te afios eficaz embajadora para nuesira industria cinemato-
grafica. Al margen de otras interpretaciones, parece evidente
que el denominado “teatro de la derecha”, y su paralelismo
novelistico, ha sido preferentemente la mejor estrella-guia para
semejantes derroteros filmicos. Es muy posible que la come-
dia de los hermanos Alvarez Quintero haya contribuido, en
cantidad y calidad, a componer una especifica concepeion de
Andalucia en el espectador espafiol de cualquier época; su
obra comenz6 a ser utilizada por los cineastas desde 1918 con
la adaptacién de La dicha ajena, producida por Patria Films.
De entonces a acé, sus titulos mas populares se han converti-
do en paradigma de un determinado cine espaiiol y vehiculo
adecuado para divulgar la esencialidad de lo andaluz segun su
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peculiar entendimiento. Malvaloca, El genio alegre, Puebla
de las mujeres, Ventolera, etc, han servido para exacerbar nues-
tro particular star system, desde Estrellita Castro a Amparo
Ribelles, de Rosita Diaz Gimeno a Maruchi Fresno, de Paquita
Rico a Antoiiita Moreno. El resultado es «una vision clasista
y amable de Andalucia que los ide6logos del régimen fran-
quista encontraban ya codificada en el teatro de los Quintero.
Codificada ademas con una calidad verbal de indudable garra
cémica».”” Los casos de I.6pez Rubio® y Mihura® son igual-
mente significativos por su vinculacién a la industria, el pri-
mero dirigiendo filmes basados en guiones Propios y ajenos y
el segundo como experto dialoguista en peliculas de Maroto,
Perojo, Roman, Berlanga, etc., y guionista en peliculas reali-
zadas por su hermano Jerénimo.

La novelistica de Cela y Delibes ha tenido un trato prefe-
rente en el cine de la transicién. La presencia en la pantalla
del autor gallego se prodigé en diversos titulos. Han sido, ge-
neralmente, productos de dudosa calidad cuyo mayor mérito
puede no ser otro que habernos presentado al premio Nobel
en distintos momentos de su carrera: sin renegar completa-
mente de ellos, Cela reconocit los defectos de tales filmes.
Luciendo abrigo y bufanda, aparecia en La colmena, interpre-
tando a su personaje Matfas Marti, creador de palabras, en el
café “La Delicia”, formando grupo en la tertulia literaria com-
puesta por Rubio Antofagasta (Mario Pardo), Ricardo Sorbedo
(Francisco Rabal) Ramén Maello (Paco Algora) y la presen-
cia ocasional del futuro académico Don Ibrahim {(Luis Esco-
bar).*

7 Urrutia, Jorge, (1984), Imago literae. cine literatura, Alfar, Sevilla,
pigs. 23 y ss.

** Utrera, R., (1987), Literatura cinematogrdfica, o.c. pags.83-85

* Lara, F. / Rodrigueg, E., (1990), Miguel Mihura, en el infierno del cine,
35 Semana Internacional de Cine, Valladolid.

* Utrera, R. (1990), “Cela en la pantalla”, Jnsuia, n° 518-519, Madrid.
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Por su parte, el autor castellano®! ha visto numerosas obras
filmadas y adaptadas tanto en cine como en television: Mi
idolatrado hijo Sissi, El principe destronado, La mortaja, El
camino, ademds de conseguir un modelo cinematografico, en
la versién de Los santos inocentes, donde calidad y populari-
dad sélo en contadas ocasiones se han dado la mano en el cine
espafiol; novela y filme dicen mucho sobre unas relaciones
interpersonales de clases sociales, sin necesidad de hacerlas
palpables ni de expresarlas con signos, pero sutilmente suge-
ridas para que lector y espectador entiendan y sientan. «Milana
bonita» es mas que una frase hecha en boca de un inocente,
Avzarias, bobo ejemplar que mantiene una relacion franciscana
con ciertos miembros de la naturaleza.

Desde otros puntos de vista, los referentes cinematograficos
en las obras de los escritores se han ido haciendo cada vez mas
patentes; en unos casos para recurrir a elementos cinéfilos como
recurso literario, en otros, porque las estructuras narrativas de la
novela se han visto influidas por los rasgos propios del cine.

Por lo que respecta a los escritores «“del medio siglo”,*
Fernandez Santos,* Grosso, Lopez Pacheco y otros, parece
evidente que su cinefilia es constatable en sus planteamientos
novelisticos y en la incidencia del relato filmico en su pro-
duccion, en la aportacién cinematogréfica al sistema reductivo
del tiempo. El primer escritor mencionado fue, ademas, un
consagrado cineasta que, tras pasar por la Escuela Oficial de
Cinematografia, recurri6 a la camara para dirigir documenta-
les culturales y diversos trabajos para television.

41 Garcia Dominguez, Ramoén (1993), Miguel Delibes. La imagen escrita,
38 Semana Internacional de Cine, Valladolid. ¥ Utrera, R.,(1997) “Los
santos inocentes”, en Pérez Perucha (Ed.), Antologia critica, 0. c.,
pags. 856-858.

2 Fernandez Fernandez, Luis Miguel, (1992), El Neorrealismo en la na-
rracién espafiola de los afios cincuenia, Universidade de Santiago de
Compostela.

3 Pastor Cesteros, Susana, (1996), Cine y Literatura. La obra de Jests
Ferndndez Santos, Universidad de Alicante.
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La novela espafiola contempordnea vive en estrecho con-
tacto con la cinematografia. La critica cinematografica y lite-
raria constata en numerosas ocasiones la incidencia del cine
en la obra de “los novisimos”, la evidente textura cinemato-
grafica del relato literario en autores como Martin Santos,
Suarez,* Marsé, Moix, Vazquez Montalban, Martin Gaite,
Semprun, Mufioz Molina, Guelbenzu, Ortiz, Amo, Memba,
etc. Tantos de ellos criticos de cine, guionistas o asesores de
sus propias adaptaciones.

Constituye un caso singular el de Gonzalo Sudrez, perio-
dista y escritor en su juventud, autor adaptado por coetaneos,
convertido finalmente en director de cine. Sus titulos combi-
nan un arte y otro como lo demuestran sus obras Epilogo, Don
Juan en los infiernos v Remando al viento. Del mismo modo,
la novelistica de Vazquez Montalbén estd consideraba como
pieza clave a la hora de enjuiciar el cine negro espafiol con-
temporaneo.

Fl ensayo cinematografico goza hoy de un prestigio que
esta apoyado en las firmas de quienes lo cultivan: los ya soli-
dos escritos de Juan Gil Albert* han tenido afortunada conti-
nuidad en los de Julian Marias, Pere Gimferrer, Terenci Moix,
Vicente Molina Foix, Fernando Savater, Eugenio Trias, etc,
quienes, de forma habitual u ocasional, practican la literatura
de tema cinematografico.

La poesia contemporanea goza igualmente de cultivadores
cuyo interés por el cine se plasma en unos motivos vinculados
a los héroes de la pantalla, a la ficcién que desarrolla, al co-
mentario de titulos miticos. Aquel poemario que Alberti 1ni-
¢i6 en La Gaceta Literaria, tiene hoy su continuidad en los

4 Hemnéndez Ruiz, Javier (1991), Gorzalo Sudrez: un combate ganado
con la ficcion, 21 Festival de Cine de Alcald de Henares. Y Cercas, J.
(1993), La obra literaria de Gonzalo Sudirez, Barcelona

5 (Gil Albert: Contra el cine; Marias: Visto y no visto; Gimferrer: Cine ¥
Literatura; Moix: Mis inmortales de Cine; Molina Foix: El cine
estilogrdfico; Savater: La infuncia recuperada; Trias: Lo bello y lo
siniestro.
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libros de Manuel Pacheco,* Manuel Marinero y Claudio
Rodriguez Fer o en el puntual poema de Gabriel Celaya, Ce-
sar Antonio Molina, Vicente Molina Foix, Pere Gimferrer, An-
tonioc Martinez Satrién, Jenaro Talens.

Entre los dramaturgos de posiguerra, llaman la atencion
especialmente aquellos que han tenido una prolifica activi-
dad cinematogréafica bien como guionistas o como realizado-
res. La obra de Alfonso Paso* fue abundantemente adaptada
en la década de los sesenta, posiblemente por encontrar los
productores en ella aquellos elementos de comicidad y de cri-
tica moderada no exenta de la moralina burguesa mas oportu-
na que estaban de cuerdo con los codigos censores de la ¢po-
ca, de modo semejante a como antes hemos dicho de la utili-
zacion de la obra quinteriana por el cine franquista. Antonio
Gala*® ha escrito numerosos guiones para television y ha cola-
borado en obras ajenas para llevarlas al cine. Programas como
Si las piedras hablaran o Conozca usted Espafia, entre otros
muchos, llevan su firma

Por su parte, la obra cinematografica de Fernando Arra-
bal,** hecha en. Francia, responde a unas caracteristicas bas-
tante peculiares: novelistica, dramaturgia, cinematografia son
tres formas, tres modos de representacion que s¢ apoyan en
una misma experiencia; las peliculas son el resultado del nue-
vo replanteamiento al que somete su obra precedente: Viva la
muerte es el resultado de adaptar Baal Babilonia, Iré como un

4 Pacheco, Manuel, (1999), . Poesia Completa, Editora Regional de
Extremadura, Mérida, Vol L Edicion e “Introduccién” (para el Cine:
pags. XVII a CLVIII) de AntonioVindas Camarasa.

Marinero, Manuel (1980}, Poemas de Cine, Ed. “J.C.”, Madrid.
Rodriguez Fer, Claudio (1983), Cinepoemas, Ediciéns Xerais de
Galicia, Vigo.

7 Torreira, C. (1998), “Alfonso Paso”, Diccionario del Cine Espafiol,
Dirigido por J.L.Borau, Alianza editorial, Madrid, pags. 667-668.

# Puede vef§e, Utrera, R (1991)., Claudio Guerin Hill. Obra audiovisual,
Publicaciones de la Universidad, Sevilla, pags. 160-169.

# Utrera, R. Literatura cinematogrdfica, 0.c., pags. 105-113.
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caballe loco tiene como punto de partida EI arquitecto y el
emperador de Asiria. El drbol de Guernica no parece apoyar-
se en Guernica pero no deja de ser por ello una reflexion en el
tema aunque abordado desde distintas argumentaciones. Una
valoracion de su filmografia no puede perder de vista los plan-
teamientos estéticos, ideoldgicos, formales que caracterizan
su literatura; su breve pero significativa filmografia se mues-
tra como un cine alternativo con variantes psicoanaliticas,
surrealistas, simbélicas y con otras que remiten a la crueldad,
al fantéstico, al politico. En cualquier caso, un cine personal
que reivindica su propia obra como materia analizable: par-
tiendo de su “yo”, se amplia hacia la esfera de lo colectivo
para darnos aquél y ésta bajo perspectivas grotescas y delirios
hiperrealistas, testigo distanciado de nuestra historia contem-
porénea. Dos notas esenciales estin presentes en la experien-
cia cinematografica de Arrabal, como lo estin en su drama-
turgia: el “postismo” y “lo panico”. En Iré como un caballo
loco se ofrece una reflexion en la que el autor habla una vez
mas de s{ mismo, para tomar la autobiografia como punto de
partida de sugerencias orinicas, politicas, religiosas, para ela-
borar un filme que tiene algo de Rousseau y Gracién, de Bufiuel
y Pasolini, de Valdés Leal y el movimiento dada, de auto
sacramental calderoniano.

La Real Academia Espafiola, tan aparentemente alejada de
las innovaciones técnicas aportadas por la modernidad, ha visto
cumplido un deseo que Ramon Pérez de Ayala no pudo llevar
a término: incluir el cinematdgrafo como tema de discurso en
la recepcion publica. En 1995, el novelista Luis Goytisolo™ lo
hizo posible con un texto titulado £/ impacto de la imagen en
la narrativa espafiola contempordnea, donde entiende el cine
como alteracion en la forma de percibir la realidad circun-
dante pero sobre todo como «la irrupcién de una nueva forma
de narrar, no verbal, sino visualmente». La contestacion de

50 Goytisolo, Luis, (1995), El impacto de la imagen en la narrativa espa-
fiola contempordnea, Real Academia Espafiola, Madrid
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" Francisco Ayala, el autor de la temprana obra L/ escrifor y
el cine, varias veces actualizada en ediciones sucesivas, como
el ingreso de miembros pertenecientes a generaciones forma-
das en el Ambito de lo audiovisual, evidencian que la conside-
racién del cinema en el seno de la ilustre institucion ha varia-
do significativamente sus anquilosados planteamientos. La pre-
sencia de novelistas contemporaneos, Antonio Mufioz Molina,
poetas, Pere Gimferrer, o actores, Fernando Fernan Gomez,
sentados en los sillones de la Academia no es ya ningtin moti-
vo de sorpresa.
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