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Cl1e

y literatura

El lanzamiento de la undécima edicion de la novela de Jorge Enrique
Adoum Entre Marx y una mujer desnuda y el comienzo simultdneo de
la filmacion de la pelicula basada en esa obra, ba puesto nuevamente
de relieve, el recurrente tema de la literatura llevada al cine. En ese
sentido, en agosto, se llevo a cabo una mesa redonda en la que
participaron como exponentes Camilo Luzuriaga (director del filme),
Omar Ospina (critico cinematografico) y Jorge Enriquie Adoum.

En el siguiente articulo -basado en su exposicion en la mesa redonda-,
el reconocido escritor analiza como debe ser para él la vinculacion
entre literatura y cine.

L

Quizas la relacién mayor, si no la
Unica, entre el cine y la literatura ra-
dica en el hecho de que el gui6n ci-
nematografico es un texto escrito.
Entre los signos del lenguaje cine-
matografico y los signos literarios
existe una diferencia fundamental,
gue los guionistas y hasta los direc-
tores olvidan a veces: el lenguaje ci-
nematografico esta hecho de
imagenes y el literario de palabras
(aunque éstas susciten en el lector
imagenes). El cine es, por esencia,
visual. La aparicién del cine hablado
y las conveniencias del mercado han
desvirtuado la mayoria de peliculas
en una sucesién incesante de dialo-
gos hasta el punto de que, extre-
mando el ejemplo, se las podria oir
sin necesidad de ver. Algo como el
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género del radioteatro, en vias de
extincién. Sin embargo, algunos rea-
lizadores, fundamentalmente los eu-
ropeos, recuerdan aln mas la
importancia del silencio en el cine.
No me refiero, en particular, a la pe-
licula de Bergman que lleva ese titu-
lo sino, por ejemplo, a Ef ladrén, en
la que no se dio una sola palabra, a
El duelo, la primera obra de Spiel-
berg, en la que hay solo una o dos
frases y, mas recientemente, a El
piano, donde la existencia del tema y
del personaje permiten u obligan, al
realizador a economizar dialogos.

1L

De la novela, la nouvelle o el
cuento pasan al cine solamente el
dialogo y la anécdota: no puede pa-
sar a la pelicula la escritura y rara
vez pasa la narracién. Por eso gran-
des novelas, como Un amor de

Swan, de Proust; El gran Gatsby, de
Scott Fitzgerald o Bajo el Volican, de
Malcolm Lawry, por no citar sino tres
obras maestras de este siglo, han
dado origen a pelicutas mediocres,
mientras que grandes peliculas -sir-
va como ejemplo la mejor de ellas:
Lo que el viento se llevd- se basan
en novelas de calidad discutible. Po-
cas son las que se han salvado de
este destino: La muerte en Venecia,
de Thomas Mann; E/ maestro y Mar-
garita, de Bulgakov y El camino de Ia
serpiente, de Lindgren... He hojeado
en Paris La lista de Schindler, no la
he leido, pero parece imposible que
la novela tenga la misma densidad o
el mismo efecto que la pelicula.

.

Arte del siglo XX -por ser una
creacién colectiva, porque no existi-
ria sin los adelantos tecnolégicos,



porque resume y satisface al mismo
tiempo esas dos aspiraciones con-
tradictorias del espiritu burgués que
son viajar y quedarse coémodamente
sentados-, nadie estd libre de la in-
fluencia del cine: convivimos con él,
estamos en parte formados por él,
de él tomamos nuevas actitudes y
una nueva manera de narrar. Mucho
antes de las novelas de Manuel Puig
(desde la primera La traicion de Rita
Hayworth hasta una de las (ltimas
El beso de la mujer araria), cuyo ar-
gumento gira siempre en torno a la
narracién de peliculas reales o ima-
ginadas por el personaje, hay que
recordar que Manhatan Transfer de
John Dos Passos, y gran parte de
su trilogia “U.S.A” recurren (me atre-
veria a decir que por primera vez en
la literatura) a una técnica cinemato-
grafica. Actualmente Marguerite Du-
ras emplea de modo admirable el
ritmo cinematografico suyo (el de Hi-
roshima mon amour, Indian Song...)
en novelas como Moderato Cantabi-
le, El marino de Gibraltar o El aman-
te.

El Cine, SALVAT

Iv.

E! género literario que mas se re-
laciona con el cine es, indudable-
mente, el teatro: le suministra
didlogos -que el cine reproduce fo-
nograficamente-, personajes y situa-
ciones que a veces pasan
fotograficamente al universo cinema-
togréafico, sin plantearle al cine el
problema de la narracién literaria.
Esquilo en Edipo Rey, de Passolini,
y Euripides en la Medea de Caco-
yannis, se revelaron como dos de
los guionistas mas brillantes de la
historia del cine, mientras Shakes-
peare encuentra siempre y sin pro-
blemas productores millonarios y
directores inteligentes.

V.

El cine es un arte que alcanzo,
hace mucho, la mayoria de edad (en
1995 cumplird cien afios) que tiene,
como los otros, sus ieyes propias,
entre las cuales -pese a ser fagocita-
rio, absorbiendo al teatro, la musica,
la danza, la literatura, la pintura- es-
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t4 la de su autonomia: de ahi que e!
guidn debe ser pensado en términos
de cine, no de literatura. En el cine
se introducen modificaciones que
“funcionan” a veces: por ejemplo el
personaje de La muerte en Venecia,
gue en la novela de Thomas Mann
es un esctritor, en la pelicula de Vis-
conti es un compositor de masica.
Julio Cortazar compartia este crite-
rio: en el contrato relativo a Blow-up
quedd estipulado que dejaba a Anto-
nioni la mas absoluta libertad para la
adaptacién de su cuento Las barbas
del Diablo. Yo no podria decir que
los cambios introducidos en la ver-
sién cinematografica hayan perjudi-
cado al contenido de la obra
literaria. En todo caso Camilo Luzu-
riaga no es Antonioni, pero para su
suerte yo tampoco soy Cortazar.
Cuando se hablé de filmar Entre
Marx y una mujer desnuda el pro-
ductor me pidié que yo estuviera de
acuerdo con el gui6n, hicimos el
contrato y comenzaron a llegar los
guiones sin embargo luego de va-
rios, con los que yo no estaba de
acuerdo, decidi proponer que se hi-
ciera otro contrato en el que yo deja-
ba en libertad a los realizadores, asi
tenfan la posibilidad de adaptar la
novela como quisieran y yo salvaba
mi responsabilidad de estar de
acuerdo 0 no con el guién.

VI

El nimero sorprendente de
adaptaciones de literatura para el ci-
ne no puede atribuirse a una esca-
sez de guiones originales: dada la
mediocridad en que inevitablemente
cae un arte que es al mismo tiempo
industria, y dadas las sumas extraor-
dinarias de dinero gue en él se in-
vierten, deben abundar. Supongo
gue se trata de explotar el prestigio
de una obra conocida por el pablico:
Hamlet Madame Bovary, Ana Kare-
nina, Carmen, Los tres mosquete-
ros... Supongo también que, en el
mejor de los casos, revela la admira-
cién del director de cine, como lec-
tor, por determinada creacion
literaria: en 1964 Luis Bufiuel me de-
cia que la unica pelicula que le inte-
resaba filmar en 10 que le quedara
de vida era la mejor novela que ha-
bia leido, Bajo el volcan, y jamas 1o
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El Cine, SALVAT

Marlon Brando interpretando a Vito Corleone en El Padrino

hizo. Visconti muri6é antes de comen-
zar siquiera su viejo proyecto de fil-
mar £n busca del tiempo perdido, de
Proust.

VIL

Una buena adaptacién debe olvi-
dar la obra literaria y, tomando de
ella lo aprovechable para el cine
(¢qué puede ser sino la anécdota,
los personajes, los dialogos y, a ve-
ces, quizas, cierto ambiente, exte-
rior, creado por las palabras?),
concebir un guiébn como si no tuviera
ese antecedente.

VIII.

El cine es un arte completo, no
por presentar imagenes visuales
(también lo hace la pintura), como
se ha afirmado, sino imagenes de
todo tipo: auditivas, dpticas, animi-
cas, oniricas. (Quizas solo le faltan
las gustativas y las olfativas que, en
cambio, las sugiere una novela que
esta lejos de ser “completa”, como
El perfume, de Suskind.

IX.

El cine es un proceso colectivo
de creacidn, mientras que la literatu-
ra es individual. (A veces terrible-
mente individual: el director turco
Guney dibujaba en la prisiéon cada
fotograma, cada secuencia, de su
pelicula Yo (El camino), y se los en-
viaba a su ayudante. Tras evadirse
de la carcel debié cambiar el conte-
nido de los didlogos conservando el
movimiento de los labios ya fiimado.)
Asimismo, el director de teatro o de
ballet trabaja con imagenes y simbo-
los antes de hacerlo directamente
con seres humanos. De modo que
todos ellos -habria que anadir al di-
rector de orquesta- son creadores
que participan del trabajo individual y
del colectivo. Sin embargo, entre no-
sotros, son raros los que atribuyen al
director de cine semejante calidad
de creador: el publico habla mucho
mas frecuentemente de una pelicula
“de Catherine Deneuve” o “de Mcky
Rourke” que de una de Alain Ros-
nais, de Hamiey Kubrich, y mucho

DEL LIBRO A LA PANTALLA

menos de Satyajit, Ray o Kurosawa.
A mi mismo me cuesta, a veces, tra-
bajo recordar quién fue el director de
una pelicula que, sin embargo, se
me quedéd en la memoria. ES:posible
que se deba al hecho de que al actor
se lo ve, durante una hora y media,
mientras que el rostro de! director
nos es, por lo general, desconocido.

X.

Todas las obras literarias pueden
ser llevadas al cine. Pero, dado que
se trata de dos lenguajes diferentes
-el de la palabra y el de la imagen vi-
sual- habria que considerar ese tra-
bajo como una traduccién a otra
lengua. Entonces, el éxito no depen-
de de ciertas “caracteristicas” de la
novela sino del talento del traductor.

XI.

El director francés Jean-Jacques
Annaud, quien adapté E/ nombre de
la rosa, ha llevado al cine la novela
de Marguerite Duras, E/ Amante. An-
naud decia: “Eco es la apertura y
Duras todo lo contrario. En el guién,
Marguerite no puede admitir otras
frases que no sean las suyas vy, da-
do que también ha dirigido peliculas,
detesta a los demas directores. Lo
siento por elia”. Este caso particular
ilustra las dos tendencias que se dan
en materia de adaptaciones cinema-
tograficas: 1a fidelidad al texto y la Ii-
bertad absoluta del director en
colaboracién con el guionista. Y creo
que, también en este caso particular,
Marguerite Duras hizo bien, pero de-
bié haber hecho mas. La versién ci-
nematogréafica de £/ Amante se sitia
apenas por encima de un “porno” de
lujo con veleidades estetizantes,
mientras que la novela esta iejos de
ello. Del mismo modo, E/ nombre de
la rosa en el cine aparece como una
novela policial -crimenes en un mo-
nasterio- sin la trascendencia teol6-
gica que tiene la novela de Eco. Es
el “mensaje global”, el principio ideo-
l6gico -me refiero tanto a una ideolo-
gia del arte como a una politica- Io
que debe permanecer, y conste que
eso puede alcanzarse incluso si es
preciso alterar el argumento en as-
pectos que no son esenciales. &
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