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INTRODUCCION. 

Cdiseo, el ~ave~ante, o Alicia, la ninfette de Carroll, y el 

oscuro Kurt~ en el corazón de la selva, pasando por Joseph K., 

rrankestein, el capitán Ahab, Don quijote y Sancho, Guillermo 

e -.1 

de ~askerville. P.uchoa son los personajes de ficci6n cuya ce

lebridad se debe, quiz.á :nás que a sup autores o a las páginas de 

los libros de los cuales salieron, a las adaptaciones cinecato

gráficas. Desde sus inicios, el cine ha recurrido a la litera

tura como una de sus fuentes privilegiadas para obtener argUJ1en

tos l temas. l"rente al problema de ¿qu6 historiase contar'! -pre

gunta surgida ante el desconcierto de los creadores de la cine

matografia por las posibilidades que veían en el propio medio y 

que, en última instancia, podría ser traducida co:no ¿cuál es la 

especificidad del lenguaje f1l•ico? ¿cuáles los principios de 

una narratividad cinematográfica?-- los cineastas fijaron su 

atenci6n en todo tipo de obras literarias, encontrando en ellas 

una importante fuente de inspiraci6n. Argunentos, tramas, temas, 

ideas, personajes sacados de novelas faJm>sas han servido de ba

se para la realiz.aci6n de innumerables filmes, a tal grado que, 

en la actualidad, es dificil pensar en alguna novela muy cono

cida que no tenga al menos una versión cinematográfica, o en al

gún escritor célebre de quien al menos una obra no haya sido 

llevada a la pantalla. El cine se ha convertido, en no pocos 

casos, en el verdadero introductor a nivel masivo de creaciones 

literarias que de otra for::a hubiesen permanecido como patri

monio exclusivo de los poseedores de la alta cultura. La adap

taci6n ha llegado a ser un elemento inseparable de la cultura 



libresca ( en ocasiones la publicaci6n de una novela de ~:d.to 

es sólo el paso previo a su real~z.ación cine1U1tocrAfica, que es 

el luGar desde donde se volverA accesible al eran público), y 
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se ha convertido, para un iltportante grupo de lectores, en parte 

de la experiencia mis~a de la lectura, representando en la pr6c

tica une guia para la comprensión y disfrute de la obra litera

ria. Es as1 como el fenómeno de la realización de versiones fil

micas para muchos de los textos considerados fundamentales den

tro de la literatura (o para obras literarias en general) se ha 

convertido en un fenómeno de pri~era importancia en la confor

mación de los conociioientos y actitudes de un amplio n6mero de 

individuos acerca de la literatura, sus creaciones y sus autores. 

Un medio expresivo considerado durante si&los como la suma y 

el trans~isor único de los valores m§s altos de la cultura huma

na, ha descendido a trav~s del cine, a una vulgarización masiva. 

Este fen6meno, sin embargo, propio de la cultura de masas con

temporAnea, ha sido con frecuencia dur8.lllente impugnado por un 

sinnúmero de intelectuales, artistas, y por los ~ismos escrito

res. Se afir1:1a que tal vulcariz.ación significa, en los hechos, 

un em~obrecimiento de aquella riqueza cultural que las obras re

presentan, y un menoscabo de sus valores art1sticos y de la pro

fundidad original de lo~ argumentos, estilos y personajes, los 

cuales, al ser llevados al cine, entran en un ámbito que no es 

el suyo y se vuelven falsos, ajenos a todo lo que originalmen

te podian representar. Se pone en tela de juicio, además, la 

valide~ de la idea misna de la adaptación, de la posibilidad de 

que elementos de una obra literaria (o art1stica en ceneral) 



puedan ser llevados al terreno de una forca art1stica distinta, 

el cine en este caso. La adapteci6n, para sus ene~iGos cAs ac~-

rricos, no constituye sino una traici6n a la belleza y los sig-

nificados contenidos en la obra ori~inal. Es de esta manera coco 

un problema de índole cultural, relativo a la idea que grandes 

sectores de las sociedades conteporáneas se hacen respecto de 

las obras de la literatura, y a la inclusión de ~atas dentro 
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de la llamada "cultura de masas", representa al mismo tiempo la 

puesta al día de un antiguo problema de carácter eet~tico, el que 

se refiere a la posibilidad o imposibilidad de que una creación 

artística pueda ser trasladada o reinterpretada dentro de una 

fol'l!la expresiva diferente. En este contexto, dada la iJ:lportan

cia y creciente proliferación de adaptaciones cinecatográficas 

para obras literarias, y muy en especial de la novela, resul-

ta pertinente interrogarse respecto de su valide~ en cuanto 

producto esthtico, de su poder para rescatar aquellos valores 

originales y, sobre todo, de las posibilidades con que cuenta 

la cinemato.graf1a para acercarse a un J111ndo expresivo que des

desde su nacimiento acompañó al cine como lo es la literatura. 

r:· .,/ 

o 

Una revisión de los problemas fundruoentales que ofrece la rea

lización cineoatográfic~ de una adaptación, siguiendo como linea 

expositiva ·las opinioneE de diferentes autores, a partir de las cuales 

es posible encontrar respuestas múltiples y en ocasiones contradicto

rias, según los postulados teóricos de cada respuesta posible, puede. 

ayudar a clarificar el papel a jugar por el cine como adaptador y di-

vulgador masivo de la literatura. 
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Refiri~ dos e a la versi6n rea lazada por la televisi6n brasilefia 

de su novela Gabriele, clavo y canela, el fat:!oso novelista bahia-

no Jorge Amado resumi6 algunos de los problecas fundamentales 

que, desde su punto de vista, estuvieron involucrados ~n la rea-

liz.aci6n de tal adaptaci6n, con las sicuientes palabras: 

"Toda adaptaci6n es una violencia contra el autor. Gabriela tu-

bo un l!xito mundial. Ahora está en un país de Asia ( ••• ) Cuando 

la telenovela e~pe~ a salir al aire, yo recibí muchas cartas 

de lectores, donde me decían que Sonia ~raga no era Gabriela. 

Porque cada lector tiene a su Gabriela, como el autor tambil!n. 

Pero a partir de cierto tiempo todo el mundo consideraba que So-

nia s1 'era Gabriela. Los medios de cor-unicaci6n son diferentes. 

Una cosa es escribir un libro, usted solo, la máquina de escri-

bir, papel y se acab6. Puramente artesanal. Otra cosa es una te-

lenovela que involucra director, adaptador, todo un proceso in-

dustrial. Lo mismo ocurre con el cine. Entonces usted no puede 

querer que el libro sea la misma cosa que una adaptaci6n, pero 

bata es muy importante, porque cuando ae hizo la ad~ptaci6n de 

Gabriela, en 1974, se habían vendido unos 600 mil ejemplares; 

pues bien, durante la telenovela fueron vendidos por la editorial 

Record otros 80 ail eje=.plares aás, y hubo dos ediciones piratas 

-nadie descubri6 quil!n ~as hiz.o-. La telenovela ful! vista por 

25 ldllones de personas. Entre ellos, ¿cuántos analfabetos que 

nunca tuvieron acceso al libro? Entonces la TV es válida, y por 

más que la adaptaci6n se entrometa en tu trabajo, siempre guar

da alguna de las ideas que usted quizo transmitir."(l) 

Estas afin:aciones, heclws por Amado en el curso de una entre-



vista, muy similares a las e~itidas por una r,ran cantidad de 

otros autores y por el póblico eb general, nos ayudan a enunciar 

al&unos de los problemas cruciales de las adaptaciones de obras 

literarias de amplia difusi6n y de las consideradas de alto 

nivel artistico (Gabriela, clavo v canela es sin duda una de las 

novelas fundaaentales en la literatura latinoamericana de las 

6.ltimas d~cadas). En prii:er t~raino, el brasileño hace notar 

la gran significaci6n cultural de la adaptaci6n, en la posibi

lidad que contiene de acercar a un público IT.asivo, de di

censiones insospechadas en el !~bito puro del libro, con las 

creaci0nes literarias. ror una parte, la adaptaci6n au:::enta en 

medida nada despreciable la demanda de lectura de la obra, a 

trav~s de una necesidad creada por el aedio audiovisual, y por 

otra, alcanza a un póblico no habituado a la lectura o sencilla

•ente analfabeto (dato especialmente importante en los paises 

del tercer mundo), el cual de otra forma hubiese permanecido en 

la ibnorancia a6.n de la existencia misma del libro. Además, la 

adaptaci6n representa, en otro nivel, un acercat:iento con pó

blicos y lectores de paises y culturas antes iniroacinables pa-
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ra la literatura latinoamericana o, en este caso, totalmente 

ajenos a la cultura nordestina que Acado recrea en sus obras. 

Asi, indep.endientemente 
0

de la valide;:. o no que al¡ouien pudiera 

adjudicarle a la adaptaci6n frente a la obra original, ~sta cons

tituye un hecho cultural de primera ma¡:;nitud, en cuyas miJSmas 

dimensiones está justificado el amplio inter~s que, desde di

versas perspectivas, exiate frente al fen6meno. 

De otro lado, sin embarco, frente a la amplia capacidad de 



difusión para la novela que ofrete una adaptación, Amado pone 

~nfasis en las grandes diferencias existentes entre el medio 
' 

literario y los medios audiovisuales como la televisión y el 

cine. Resulta evidente que, por el tipo de trabajo que supone 
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uno y otro canal expresivo, y por los recursos empleados por ellos 

para recrear los asuntos nacidos de la imzt&inación del autor, 

una adaptación supone un profundo cantbio en la obra original. 

La necesidad de "poner en escena" aquel 1:1undo literario, don-

de la riqueza imaginativa radica más que nada en el juego ver-

bal, que supone una escritura y un estilo propios finicamente de 

la novela en si misma, implica necesarianente una serie de re

elaboraciones que transforman tanto la forma corno, en 6ltima 

instancia, el contenido del texto originario. La participación 

de un gran nt'imero de personas tales corno el director, adapta

dor, actores, etc., asi como el uso mismo del lenguaje audio-

visual, con una gramática y reglas de carácter est~tico y ex-

presivo diferentes a los de la creación literaria, asi como una 

diferente posición del receptor en cuanto al disfrute de l~ obra 

en ambos casos, llevan a plantearse diversos problemas relati-

vos a la viabilidad y validez artística de una adaptación. Es 

en tal sentido que muchos de los lectores de Jorge Amado, y qui-

z.A ~l mismo, lle¡;an a af;irmar que "Sonia ?lraca no es Gabriela", 

en la medida en que la interpretación realizada por la actriz 

brasileña para la versión televisiva no corresponde con la idea 

particular que cada uno de ellos se babia formado respecto del 

personaje. 

Todo ello nos lleva a uno de los asu~tos quizá más debatidos 



en torno a las adarlaciones, y es el que se refiere a la "fide

lidad" de la versi6n filmica o tslevisiva frente a lri novela. 

El i:isi:o Ai:ado alude a tal rroble!'!a cuando r.:anifiesta que "to

da adaptaci6n es una violencia contra el autor", puesto que 

representa una rurtura con la intencionalidad puesta por 

~l en la obre con el fin de que é~ta sea co4.prendida y disfruta

da por el lector de esa deterr.:inada manera. Aunque reconoce, a 

pesar de todo, que en la versi6n televisiva "al¡;o queda", es 

decir, podríamos pensar que para el bahiano existirl.an ciertos 

aspectos de la obra original que en una adaptaci6n serian sus

ceptibles de ser significados con aper.o a su intenci6n origi

nal, o que al menos en ese caso especifico lo fueron. Es li

cito prer.untarse cuáles serian esos aspectos. 

~n resumen, la adaptaci6n cinei:atográfica plantea numerosos 

problemas que, junto con los arriba enunciados, vuelven a plan

tearse frente a cada nueva versión f ilm:l.ca de obras literarias 

consideradas de alto nivel artistico. 

El cuestionamiento básico que subyace en tales problemas po

dría ser el de hasta d6nde el cine, como lencuaje estético, 

se encuentra en condiciones de abordar el género de mensajes 

propio de la literatura; es decir, en qué ntedida resulta per

tinente que un medio exp~esivo como el cinematográfico busque 

descifrar y transmitir las realidades gestadas en el ámbito de 

la palabra escrita. l.Puede el cine dar cuenta con 8xito de una 

creac~6n literaria a trav~s de sus propias formas artísticas, 

diferentes de las oricinales? Responder a ello ii:plica clarifi

car, en pri~er término, les ~specificidad~s y los nlcances del 
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lencuaje filnico, los runtos de contacto o si~ilitudes que 6ste 

pueda tener con L~ literatura. s1 acbos son artes basadas en la 

narración, len,:-uajes avocadoc sobre todo a "contar historias", 

resulta de fundamental importancia enfrentarse al probleQa de 

qui tanto se aseoejan el uno al otro, hasta dónde el cine posee 

los i:iedios expresivos para llevar a la wintalla los mundos imll

¡;inarios que propone la novela. F.n otras palabras: ¿Es posible 

adaptar? ;Qut. busca el cine cuando se enfrenta a la novela? ¿Qui 

e;inero de cosas puede encontrar en ella? 

Otro asunto vinculado con el problema de la adaptación cine

matoe;r~fica, antes señalado, es el que se refiere a la "fideli

dad al texto". ¿Es posible reproducir en un::i pelicula todas las 

ioplicaciones contenidas en una obra literaria? La intención 

doninante en los filr.es basados en obras literarias ha sido ca

si siempre la de rescatar sin distorsiones la intenci6n y el 

"sentido literario" contenidos en el texto, de tal suerte que 

el espectador, al enfrentarse con la obra filmica, se encuentre 

con una versi6n f.iel y co!!lpleta de la novela. Sin e:tbarr;o, la 

~ayoria de los criticos, y escritores, lucco de ver la reali

zación de sus obras en el cine, sucieren que tal cosa es ir:;po

sible; e:d.stir1a un ct>nero de novelas en las cuales es t~l el 

grado de complejidad alcanzado por la expresión verbal, que 

las i~ácenes cine~atográficas nunca podrían recrear fielcente 

todo lo sucerido por las palabras. Si esto ólti:~o es cierto, 

¿es posible plantear un~ teoria sobre la adaptación que sirva 

por igual per0 todo tipo de obr?. literaria? (f:> será preciso, 

-.8 

por el contrario, decir que s6lo cierta clase de textos so~ suscep-



ceptibles de recibir un trata,~icnto cinei::ato¡;ráfico? cJ) acaso 

ninc;uno lo es? 

-·9 

Cualquier hip6tesis que se p)antee con la intenci6n de ofre

cer una respuesta al problema de la adaptaci6n debe, a mi juicio, 

referirse a la literatura en general, tiene que ser válido tanto 

para las obras consideradas "menore~' como para las ~As com

plejas y elaboradas; no debe estar referida a textos en parti

cular, sino a la literatura como un sistema de creaci6n artis

tica con principios universalmente válidos. De esa manera, es 

preciao que nuestras bip6tesis resuelvan cuestiones tales como: 

lEn qué, términos es necesario plantear el trabajo del lenguaje 

filmico para que sea capaz de hacer suyos los si¡;nificados y los 

materiales expresivos de una novela? lC6mo hay que concebir a 

un texto literario para que, además de ser un hecho artístico 

completo y acabado en si cismo, se convierta en la bpsc de una 

obra filmica? ¿En qué ¡;enero de asuntos, de entre los ~uchos 

que constituyen la novela, debe poner su otenci6n el ad!'pt11dor 

par11 construir su versi6n fil,,.ica? lCuál es le dist?ncia entre 

la novela y le película en 01 caso d~ una adpptaci6n? 

Seria un error, sin enbar¡;o, el intentar plantenrse un "deber 

ser" en relaci6n con las ad11ptaciones, es decir, la proposici6n 

de al¡;ún s.ist ema de recias que resultara necesario se¡:;uir para 

la elaboraci6n de una adaptaci6n "correct~'. Ello supondria, en 

todo caso, una definici6n previa de la naturaleza de tales 

adaptaciones y de sus limites e intenciones, definici6n que 

constuiria una decisi6n de carácter estético a enfrentar por 

cada realizador en su caso p<irticular. Por el contrario, la pre-



tensión de este trabajo consiste, más bién, en sistematizar las 

diversas opciones ya existentes can las cuales se ha enfrenta

do el problem~, para, a partir d~ aquellos múltiples puntos de 

vista, intentar comprender y clarificar el fen6meno, His inten

ciones, en suma, son polémicas, no preceptivas. 

Ha sido con el interés por alcanzar un panorama más o menos 

amplio de los problemas de car~cter estético involucrados en 

la reali:i.aci6n de una adaptación cineaatográfica que este tra

bajo se plantea, más que como una respuesta a priori de las 

preguntas surgidas en la revisión de tales problemas, como un 

recorrido por las diversas soluciones ofrecidas, como un inten

to, ant~s que nada, de abordar aquellos asuntos desde una pers

pectiva general. Por ello, he renunciado a ocuparme de casas 

en particular, y cuando lo he hecho ha sido a titulo de eje~

plo cuya valide~ trascienda, a mi juicio, el caso concreto; asi 

también no tenia sentido emitir juicios valorativos acerca de 

la validez o el grado de "perfecci6n11 art1stica de tál o cual 

adaptac16n, pues tal juicio implicaría un pará~etro, asi sea el 

de la "fidelidad a la obra" o el de la 11 variaci6n libre", entre 

otros posibles, mientras el objeto de este ensayo es precisa

mente la reflexión acerca de taleG parámetros, de los puntos de 

vista a partir de los cuales es posible abordar el problema de 

la adapta ci6n. 

Esta revisión, sin embargo, no puede ser exhastiva. Dada la 

gran cantidad de autores, escritores y cineastas, que se han 

expresado al respecto de la adaptaci6n, tanto en lo que se re

fiere a casos concretos como al problema en general, no podemos 

sino citar algunas de las opiniones más representativas, inten-



tando dar cuenta de los diversos puntos de vista con aquellos 

arg1U1entos más significativos d~ los autores a nuestro alcan-
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ce. De esa manera, en los dos prir.eros capitulos, ¿Gine versus 

literatura? y La adaPtaci6n: una lectura cinenatográfica, aborda-

ré la relaci6n existente entre el cine y la literetura, asi como, 

específicamente, sns posibles diferencias o similitudes, a trav~s 

de aquellas opiniones que consideran a ambas artes co~o sec:e

jantes, identificadas en cuanto a sus fines expresivos, y los 

puntos de vista que tratan de definir el papel a jucar por la li

teratura y los escritores dentro de la obra fílmica. En el tercer 

capitu~o, Ilustraci6n e intenci6n sustantiva, buscaré exponer, a 

partir de diversas perspectivas te6ricas, una de las disyuntivas 

más típicas a las que se enfrentan te6ricos y realizndores del 

cine cuando se trata de explicar los problemas del traspaso de 

una obra literaria a los tén:iinos del lenguaje fílmico: la posi

bilidad, por un lado, de que el contenido de una obra litera-

ria pueda ser trasladada de JlBnera más o ffienos literal, o la ne

cesidad, por el otro, de una reelaboraci6n que rescate su senti

do cás profundo. En el cu.arto capitulo, To~ar a la obra como 

"realidad viva", intentaré acercarc:e a una visi6n distinta del 

probleaa, aquella que renuncia a la bfisqueda por rescatar "la 

letra" o "el espiritu11 de la obra literaria y trata de encontrar 

para la cinematobrafía un papel distinto jucar frente a la li

teratura; más que un transmisor de mensajes literarios, el cine 

es visto en este caso como un e;estor de 11ensajes aut6norr.os e in

dependientes de los del texto original¡ se trata de la 11varia

ci6n libre" de los contenidos literarios. En un qu.into capitu-



lo, al que llamaremos Mensajes e? movimiento, buscar~ ofrecer 

algunas posibles respuestas a los cuestiona~ientos planteados 

en los capitulas precedentes, a trav~s de la consideraci6n de 

les obras literarias y fílmicas como "obras en movimiento" o 

"abiertas", segó.n la definici6n que hace Umberto Eco de estos 

conceptos. Tal consideraci6n, a mi juicio, puede ayudar a re

plantear y ordenar los problemas de la adaptaci6n desde una 

perspectiva diferente y enriquecedora, superando la tradicio

nal disyuntiva entre "fidelidad" o "libertad creativa" ante la 

obra original. Finalmente, buscaré sistematizar y discutir, 

segó.o el punto de vista que sugieren les reflexiones conte

nidas ep el capitulo quinto, les diferentes posiciones te6ri

cas ya revisadas en torno a la adeptaci6n, en el apartado .R!

caoitulaci6n y en le secci6n de Conclusiones. 

Más que un ensayo de creeci6n donde pretenda aportar hellez

[OS muy originales, veo a este trabajo de tesis como un intento 

personal por dilucidar las illplicaciones de carácter fundamen

talmente estético y creativo que suponen el encuentro y con

frontaci6n del cine y le literatura como ámbitos narrativos y 

expresivos; ésto e través de una investi~aci6n que, sin excluir 

el rigor, represente más que nada la expresión de un recorrido 

personal, reflexionando a partir del material más a meno, e~ 

torno a un.asunto que alude e dos universos de lo in:acinerio 

fundamentales en la cultura de nuestro tiempo. 
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UNA VIEJA POLE!1ICA: ¿CINE VERSUS LITERATURA? 

Hay una frase que se suele repetir con obstinada fre

cuencia cuando se habla de las adaptaciones cinematográ

ficas de novelas muy famosas, y es aquella de "la imagen 

mata a la imaginación". Se afirma que mientras un relato 

literaxio obliga al lector a imaginar a los personajes o 

situaciones según su propia experiencia o fantasía, la 

misma historia, en cambio, contada en el cine, lo da ~'to

do hecho", ejerciendo una especie de tiranía que destru-
! 

ye la libre participaci6n del espectador. En este senti-

do, también se dice, la película siempre será artística

mente inferior a la novela de la cual parte, pues nunca 

lograría abarcar todo el mundo de sugerencias que ofrece 

un buen texto literario. 

Esto es lo que, en lo fundamental, afirmaba Gabriel Gar

cía Márquez en una parte de la entrevista aparecida en el 

documental Del viento y del fuego, hecho al rededor de 

la película Eréndira del mozambiqueño Ruy Guerra, la 

cual fué filmada siguiendo una narraci6n del escritor. 

Allí, García tí.árquez eXplicaba las razones de su negotiva 

a la realizaci6n de una versión fílmica de Cien años d~ 

soledad; decía (y esto lo repite fácil mucha gente) que 

una película destruiría la versión particular que cada 

lector ~e había forjado de la realidad narrada, imponie~do 

una posibilid~d única de lectura. Así por ejemplo -se¡;uía 
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García l'iárquez-, cada lector había creado su propia ca

sa de los Buendía a partir de ideas o recuerdos persona

les, y éstos resultarían avasallados por la imagen unívo-

ca que "se vería" como la real. 

La imagen mata a la imaginaci6n. La lectura exige, ade

más, un esfuerzo mental, leer "cuesta trabajo". Ver una 

película, en cambio, reduce ese esfuerzo al mínimo; la ima

gen fílmica presenta hechos acabados que promueven una 

actitud pasiva en el espectador. Según esta idea, la adap

taci6n supone siempre alguna simplificaci6n del texto origi

nal, pues el esfuerzo de imaginaci6n que constituye la par

te creativa y de "invenci6n" del lector, en el cine se vería 

anulado. Al trasladar la realidúd novelesca a la forma de 

una película, la "intenci6n literaria" resulta desvirtua-

da¡ una buena novela es casi inevitablemente traicionada 

en las versiones cinematográficas. 

Algunas de estas ideas las expresa Eduardo García Aguilar 

en su libro sobre García Márquez y el cinef")Allí, García 

Aguilar afirma que mientras en la literatura se ofrece una 

multitud de posibilidades para imaginar, una especie de 

"cine mental" en el cu~l cada individuo le otorga una 

forma físi·ca y visual a los personajes o las acciones 1 en 

las películas se ofrece una imagen cerrada, que choca con 

lo elaborado por el lector: 

"En el cine, las cosas, los rostros, los objetos, los 

paisajes, los movimientos son tal y como nos los propo

ne la película y no tal y como nosotros los hayamos ela-



borado en nuestra mente. El maravilloso secreto de la 

literatura está en que un pe~sonaje tiene tantos rostros 

como lectores haya. El coronel J..ureliano 3Uendía o Re-

medios la bella tienen el rostro que le dan sus lectores 

con las sugerencias d0scriptivas que el autor h• propues-

--.15 

to. ( •.• )De igual manera la Eréndira de la película cho-

ca con las miles de Eréndiras fraguadas en la máquina pen

sadora de los lectores. De ahí que pocas veces una pelí

cula logre coincidir con el imaginario del lector, si ha 

estado basada en una obra literaria. ( ••• )la casa Usher 

de Po,e, la Lolita de Nabokov, la lia5a de Cortázar, .§.9.!l. 

entidades imaginarias cuyo aspecto equivale a la suma 

total de las palabras que las conforman y los ojos que 

la descifran en el secreto de uno butacl.'. sin pantalla. 11
(
2 ) 

(subrl.'.yados míos). 

Cabría preguntarse entonces, sin las "entidades imagina

rias" de l& literaturi;. chocan con la presentación que de 

ellas se hace en el cine: ¿De qué sirve una adaptación? 

¿Qué objetivos podría persei:;uir la transferencia al lencua-

je fílmico de una novela famosa? ¿Qué es adaptar para el cine? 



El esclavo y sus cadenas. 

Uno de los problemas centrales que se debe1·ía abordar 

pare intentar responder a estas preguntas es el de la re

lación entre cine y literaturr;. Ello podría llevarnos a 

entender, más concretamente, el nexo existente entre las 

novelas y las películas en el caso de uni.. ádaptación. En 

el libro ya citado, García Aguilar ofrece algunas respues-
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tas; dice que la novela es un 11 cine mental 11
• Los relatos li

terarios aparecen en la mente del lector como si éste vie

se \12a película, y los escritores no hacen sino instalar 

una cámara imaginaria sobre aquello que desean contar: 

11 Una somera revisión de las grandes novelas realistas, 

en donde se describían con lujo de detalles objetos, ám

bitos, y ¡;estos de los personajes bastaría para comprobar 

que la novela es un cine mental, secreto, interior. Sthen

dal y Conrad querían hacer ver y sentir. Flaubert en l'lada

me Bovary llevó hasta sus Últimas consecuencias el experi-

mento, logrando comunicar estados de állimo a través de 

objetos externos a los personajes. Proust llevó la cámara 

hasta el corazón y la mente. Joyce la llevó hasta el otro 

lado del. espejo, destrozándolo. 11 (3) 

Y más adelante, en relación a la novela posterior del si

glo veinte, dice: 

ªHijos de Joyce y de Proust, los narradores introdu

cían sus cámaras al espíritu y viajaban por el i'tlmc de 

sus personajes como si fuerai:. paisajes. 11 (
4 ) 
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.b.si, según García A¡;uilar, él cine es sólo un refina-

miento del arte de la literat\l¡'a; el "cine mental" repro-

ducido por medio de fotocra!ias en ~Jvimient0. Lo ~ue pri~e-

ro se mostraba en palabras, empezó luego a hacerse visible 

con la imagen cinematográfica, y el cine llevó a la pantalla 

aquello que antes el lector debía imaginar por sus propios 

medios, "en el secreto de una butaca sin pantalla". Por esto 

el cine no ha logrado convertirse en un lenguaje autónomo; 

continúa, aún hoy, siendo subsidiario de la literatura. 

"La cinematografía hizo materia al verbo. La máquina ima

ginadors adquirió nuevoe: y temibles rcderes. El nuevo arte 

col!!enzó a caminar con las muletas de la imaginación escri

ta( ••• ) El sueño del nuevo arte ha sido independizarse de 

la liter~tura, en especial de la novela ( ••• ) (Sin embargo) 

Por el momento eJ. cine es un preso encndenado en los gri

r"'' lletes del guión."'" / 

El cine, en síntesis, esapenas '.l.n continuador de la "má

quina imaginadora" puesta en nmrcile por la novela del siglo 

XIX, y por ello no ha dejado de ser un lencuaje dependiente, 

subalterno a la literatura. I-iientras existu el guión, es de-

cir un texto escrito concebido como la base imprescindible 

del cine, éste no podrá desarrollar un lenguaje propio. 

En su ensayo La penumbra del escritor de cine, Gabriel 

García l'iárquez dic;;e algo muy parecido: 

"( ••• ) antes de lleg<.:r a la pantalla una película tiene 

que ~aber pasado por la prueba de fuego de la letrG es-

crita. De este mod" son los escritores, y no los directo-

res, los que suministran la base liten,ria aue sustenta a 



la película, lo cual, p0r cierto, no está bien ni pa

ra la literi,tun ni para el cine. 11
(
6 )(Subrayad•) mío). 

l al5uoes plcinus m5s adelante agrega: 

"(El escritor de cine) es la prueba viviente de la con-

dici6n subalterna del arte del cine. Mientras 6ste ne-

cesite de un escritor, o set, del auxilio de un arte ve

cino, no loGrari volar con sus propias alas."(7) 
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La conclusi6n evidente es que el llamado "len¡;uaje cinema-

togrúfico", como expresión de un a:·te autór:omo, sencilla-

mente nJ existe; es apenas un esclavo del lenguaje escri

to, y ''paradójic2..me:1te esa escla,·i tud se ba invertido en 

perjuicio de las palabras."(B)El cine, sujeto e la l~tera-
tura cede vez que intenta nnrrar una historia, eE incapaz 

de alcanz&r a las palabras e1~ cuanto a sus posibilidades 

expresivas y, por lo tnnto, las traiciona. 

º' En un e:.seyo de 1926, 1.- 1 vircir:ia WooLf manifestabn tar;-

bién la idea de que el cine aún no lo¡:;raba encontrar un 

leuc .. wje :prorio. Los ciner,stns bab:!::;n de::.ido recurrir al 

au.-..:ilio de otr·as artes, elltre 1 as cuales bab:Ía sido muy 

i!!lportar,te la litcraturL. "Pero los resultado::. son desas-

trosos par;,; aJ!lbos (.parr. el cine y la literrtura). Esta 

nli&i1¡-.3 DO eeo l!é1tura]. 0jo y cerebr~> S·:>r, cruelr:iente des

garrad:>s cua1!do trr.::2r: e:~ v: . .io dt- t2:a1).:.jn~· en p.?.reja. u('iO) 

Sir: e~bargo, "li:--c;ir..ía \..'oolf i11t';.!:r 12 posibi lid;:d Ceo-



cosas, independiente de la literaiura; se precuntaba si 

existiría alguna zona de la reflidad que aún no hubiese 

sido cx:rl orada p·:ir ninguna de las artes existente::o 1 un 

&mbito de lo real adonde sólo el cine fuese capaz de ac

ceder. Y su¡;ería incluso la posibilidc.d de que, aún en 

la literatura, existiese un territorio al cual no llegan 

las palabras y ~ue el cine, por medio de una adaptación, 

pudiera hacer visible. 

"( ••• ) es evidente que el cine tiene a su alcance nume-

.rosos símbolos para expresar emociones que hasta ahora 
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se han desaprovechado. ( •.• ) ¿Existe, nos preguntamos, 

algún
1 

lenguaje secreto que sentimos y vemos, pero que 

nunca expresamos con palabras y si es así, podría hacerse 

visible ante nuestros ojos? ¿Existe alguna caracterís

tica que posea el pensamiento y que pueda llegar a ser 

visible sin necesidad de palabras? ( ••• )Parece muy pro

bable que dichos símbolos (los de un posible lengua-

je cinematogr&fico) sean muy diferentes a los objetos 

re<..les que vemos ante nuestros ojos. Algo abstr&cto, algo 

que se mueva con arte controlado y consciente, algo que 

reclame la mínima ayuda por parte de las palabras y la 

música, pero siempre·subordinándolas: de tales movimientos 

y abstracciones se coJLpondrán algún día las películas • .,(ll) 

Bueno, pero ese lenguaje cinematográfico que la escritora 

inglesa tan visionariamente parecía estar buscando, lno 

exist{a ya, o se inventó después ••• ? 

Si el lenguaje fílmico no existe, si ec tod~vía ui;10 
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promesa no cumplid2, sería preciso concuír que la a-dép

taci6n cinematogrAfica de una hovele no tiene sentido, pues 

tal adaptaci6n no encontraría más terrenos para explorar 

que aquellos ya pisados, con mayor efic&cia, por la litera

tura. 

Sin embargo, resulta comprensible que Virginia Woolf •ape

nas a cuarenta años de la invenci6n del medio- no hubiera vis

to que ese lenguaje, el lenguaje del cine, independiente y 

aut6nomo, ya existía. Ya existía una forma de acercarse a 

un universo de posibilidades de lo real no dichas nunca 

antes, µi nunca despué~ por otro lenguaje artístico fuera 

del cine. Un lenguaje proveniente, además, de medios tan 

ajenos a la señora Woolf como las historietas, las novelas 

de aventuras, el ilusionismo o el teatro de revista. 

Pero las dudas siguen pendientes. Haría falta, entonces, 

investigar hasta donde es realmente aut6nomo el lenguaje 

del cine¡ sí es cierto que el cine ha tomado prestados de 

la novela sus procedimientos narrativos, y hasta qué punto 

si es así. ¿cuánto necesita el cine de un arte vecino co

mo la literatura? 



La competencia. 

Si la novela es un "cine mental", y el cine es sol:i.

mente un escl:i.vo de la literatura, imposibilitado para 

crear sus significaciones de otro modo que no sea va

liéndose de la letra escrita, entonces el cine jamás lo

grará igualar a la literatura en su riqueza expresiva, 

en su capacidad para explorar y decir realidades nuevas. 

Visto de esta manera, en cuanto a posibilidades de 

expresión, el cine se encontrar& siempre por debajo de 

la literatura. Aquella zona más allá de las palabras 

(como pedía Virginia Woolf) aún no se ha descubierto, 

o sencillamente no existe, y ambos medios no tienen más 

remedio que avocarse a recorrer los mismos tópicos, a ex

plorar los mismos terrenos, tal vez por caminos distintos. 

Se entabla así una "competencia" por ver quien podrli contar 

más y mejor, en la cual -según esta lógica- la literatu

ra siempre saldrá ganando. 
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Parece que esta "competencia" se escenificó en el espíri

tu creador de García l'iárquez, quien durante mucho tiempo du

dó respecto de si el cine podría alguna vez superar a la 

palabra escrita. 

"( ••• ) me atormentó la idea de que el cine era un medio 

de expresión más completo que la literatura, y esa ce~tidum

bre no me dejó dormir tranquilo en mucho tiempo. ( ••• ) 

Aún después de haber escrito guiones ~ue luego no reco

nocía en la pantalla, seguía convencido de que el cine 

sería la válvula de liberación de mis fantasmas. Tardé 

mucho tiempo en convencerme de que no. 11 ('12) 



- Como lo- explica García AE;uilar, García fü'irquez fué "ten-

tado" por el cine en su búsqued,; de la mejor y más eficaz 

manera de narr&r sus historias. En muchos de sus primeros 

textos, el premio Nobel colombiano intent6 una "milimetría 

casi cinematográfica 11 l 13), acercándose a la forma en que 
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un director de cine mostraría los hechos que pretende rela

tar. En aquellos trabajos, dice García Aguilar, 

"El material es ordenado de tal forma que parece una 

pequeña película perfecta. La observación crítica de tantas 

películas fué una especie de taller invaluable oue lo 

conducirá primero al ~elato de un náufrago y posterior-

mente al Coronel no tiene ouien le escriba, cuya estruc

tura es totalmente cinematográfica. 11 <14) 

"bobre esta obra (García Nárquez) dirá más tarde en 

una entrevista: '( ••• )la novela tiene una estructura 

completamente cinematográfica y su estilo narrativo es 

similar al montaje cinematográfico¡ los personajes ha

blan apenas, hay una gran economía de palabras y la no-

vela se desarrolla con le descripci6n de loe covi~icntos 

de los personajes como si los estuviera siguiendo con 

una cá~ara. Hoy en día cuando leo un párrafo de la no

vela veo la cámara. En esa época para poder escribir 

algo necesitaba imaginarme exactamente el escenario( ••• ), 

o sea trabajaba como un cineasta. Ahora me doy cuenta de 

que todos mis trabajos anteriores a Cien años de soledad 

••• son de cine •.• 111 (
15) 

be igualmodo , buscando la manera más eficaz de narrar, 

el novelistl!! trabajó en la elaborcción de guioues cinem::.to-



gráficos basados eu obrbs suyas o de otros autores, en 

los cuales el resultado final estuvo siempre por debajo 

de las intenciones originales. La conclusión fué que el 

cine no podía superar a la literatura. 

"( ••• )yo estaba completamente desilucionado del tra

bajo en el cine y fué así que en 1966 me dije: icarajo, 

ahora voy a escribir contra el cine! ( ••• ) Escribí 

una novela con soluciones completamente literarias, una 

novela que es 1 si tu quieres, las antirodas del 

cine: Cien años de soledad. 11 (
16) 

Vencía la literatura. La mejor manera de contar una 

historia no estaba en el cine, sino en la novela. La no

vela -agrega García Aguilar- es el "cine perfecto". 

"En el fondo (García i'lárquez) siempre luchó por lograr 
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la película perfecta: Cien años de soledad, tan perfecta 

que no necesita ser filmada. ¿Cómo contar más y mejor? 11 l 17) 

Pero, ¿están realmente en "competencia" el cine y la li

teraturó? 

¿.l:.xiste en literatura algo que se pueda llamar "estilo ci

nematogr&fico"? ¿'l;ué tan cerca estará de lo que otros lla

man "lenguaje fílmico"? 

¿Hay novelas -C'Omo parece sugerir García Aguilar- que 

"necesitan" ser filmadas? 

De acuerdo a la lógica según la cual el cine y la litera-

tura comparten un terreno com~n de lo imaginario, que am-

bos (cada cual se¡;ún sus medios) tratan de mostrar del me-



jor modo posible, la respuesta a esta Última pregunta 

es evidente: las novelas que "necesitan" ser filmad¡,s 

son las malas novelas, o las novelas medianas, aquellas 
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en las cuales el autor no logró contar eficazmente su histo

ria, aquellas en cuales no se llegó tan lejos como hubiera 

sido posible. Al cine le correspondería entonces la ta-

rea de completar o perfeccionar el relato, de decir lo 

no dicho en el texto. Las buenas novelas, por el contra

rio, no necesitan ni pueden ser filmadas, pues en ellas 

se superan las posibilidades del cine, se logra el "cine 

perfecto". 

Dejando de lado el asunto de a quien le correspondería 

decidir cuando un texto es lo suficientemente bueno o ma

lo para que sea necesaria o no su adaptación, nos enfrenta

mos con el problema de la llamad¡, "estructura cinematográ

fica" de algunas novelas. Según parece, aquí se demostraría 

que el cine y la literatura son lenguajes paralelos, orien

tados hacia el mismo género de realidades, ya que una nove

la puede contar sus historias de manera idéntica lO por lo 

menos similar) a como lo haría una película, y el escritor 

puede ir narrando los hechos "como si los siguiera con 

una cámara". Por otra parte, la "novela cinematoe;ráfica" 

parecería más fácil de adbptar; en ella las historias se 

narran igual que en el cine, y resulta en la práctica una 

especie de guión. Un texto con menor manejo de metáforas 

visuales en cambio, con recursos más "literarios" tales co

wo transposiciones temporales, cambios de narrador o una 



estructura no lineal en el relato, una novela "más abs

tracta" en suma -como Cien años de soledad-, resultrría 

imposible de filmar, pues cualquier adaptaci6n Eu;>onC.ria 

un demérito de aquellos procedimientos lite~nrios que 

sólo a tr¡;vés de las palabr.ss alcanzan su máxima signi

ficación. ¿Es cierto? 
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¿Literatura cinematográfica? 

Para intentar resolver la cuesti6n de cuánto de cinematográ-

fico tienen las novelas con "estructura cinematográfic&" 1 po-

dría.mas recordar el ejemplo ya típico de la obra de Ernest 

Hemingway 1 un escritor que recurri6 prácticamente siempre a 

la narraci6n de hechos externos a los personajes para contar 

sus historias. En los libros del norteamericano abundan la 

descripci6n, los diálogos, el relato lineal y sobre todo mu

cha "acci6n"; Hemingway rara vez da la impresión de echar ma

no de las llamadas "soluciones puramente literari~9" o de las 

audacias narrativas consideradas "experimentales". Él mismo 

defini6 su estilo como "simple y directo", lo que ha llevado 

a muchos de sus admiradores (y detractores) a tenerlo como 

un autor de "novelas cinematográficas", en las cuales el lec-

tor puede imaginarse las historias "igual que si viera una 

película". Sin embargo, como lo hace notar Gene D. Phillips 

en su libro Hemingway y el cine,C18 )éste es apenas un ele-

mento superficial en su narrativa, "la punta del iceberg", 

como lo defini6 el mismo Hemingway, donde lo de veras impor

tante no es lo perceptible a simple vista (la anécdota que 

parece de película), sino aquella otra parte mt.s escondida~ 

desentrañable a lo mejor -como diría Julio Cortázar- sólo 

para cierto tipo de lectores menos pasivos. 

"( ••• )tanto críticos de cine como literarios suelen afir-

mar que la técnica narrativa de Hemingway es cinematográ

fica, cuando en realidad cualquier afinidad entre su es

tilo narrativo y la narración fílmica es puramente superfi

cial ( . .• ). (Hefüingway) hace que las palabras connoten mu-



cho m~s que lo que su simple significado literal indica. 

( ... ) 
"Aldous Huxley dice lo mismo: 'Hemingway tiene el don 

de escribir en los espacios en blanco que hay entre los 

renglones' 11 .C19) 
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En la prosa del norteamericano lo realmente significativo, 

más aún que la anécdota misma, es esa trama un poco oculta, 

nunca explicita aunque siempre sugerida por sutiles trampas, 

desconcertantes celadas que hacen a uno preguntarse si todo 

lo leído no era sino la parte visible de algo más hondo, de 

un verdadero argumento que sólo una lectura más atenta podría 

descubrir. 

De los innumerables ejemplos posibles de extraer de la 

obra de Hemingway, se podría recordar aquel relato de Nick 

Adams en el cual el jovem Adams, después de muchos años de 

ausencia, regresa a su región natal y se va de pesca. Ante 

este cuento, quien crea estar leyendo un "texto cinematográ

fico" pensará que se trata de algo similar a una clase de 

"cómo pescar", actividad cuya minuciosa descripción ocupa 

prácticamente todo el relato, sin ver que más allá, en una 

zona apenas aludida por las palabras, se encuentra la verda

dera historia. 

Como afirma Anthony Burgess en su biografía Hemingway, re

firiéndose a Adiós a las armas: 

"Lo que, en una lectura superficial, parece ser un argu

mento desnudo, con un terso diálogo cinematográfico, re-

sulta ser un muy trabajado artefacto verbal en el cual el 

significado reside totalmente en los ritmos del lenguaje."(20) 
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La idea de que existe un "estilo cinemetoGráfico", enton-

ces, resulta ser solamente una apreciaci6n superficial acer-

ca de ciertos aspectos externos de l« forma en que se plantea 

un relato. Por debajo de aquellos elementos visuales, que re

cuerdan a una cámara siguiendo objetos o movimientos, se en

cuentra una realidad exclusivamente literaria (no existe pues 

esa contradicción entre literatura "pura" y "cinematográfi

ca"). El estilo "simple y directo" de Hemingway es tan "li

terario" y tan abstracto como el relato más intrincado, y po

co tiene que ver con la naturaleza de cosas que an una pelí

cula podrían mostrarse. 

Explicando los motivos de su renuncia a participar en la 

elaboración de guiones sobre sus novelas, Hemingway dijo en 

una ocasión: "(para el cine uno tiene oue escribir) como si 

viera las cosas a través del lente de la cámara. Sólo piensa 

en imágenes, cuando en verdad debe pensar en gente. 11 <21 )Con 

esto no negaba la posibilidad de que sus obras pudieran fil-

marse, únicamente remarcaba las diferencias fundamentales 

existentes entre un lenguaje y otro. El "pensar en imágenes" 

constituía para Hemingway el procedimiento de un lenguaje 

distin~o al de la literatura, la .forma verdaderamente cine

matosráfica de narrar, y él, como escritor, reconocía estar 

incapacitado para manejarlo. Esto quedó claro la única vez 

que rompió su determinación de no trabajar para el cine, en 

la película El viejo y el mar \1958), cuyos resultados es

tjvieroD muy lejos de lo que él hubiese querido sacar de una 

historia suya. 

Sin embar50, se podría arbumentar 1 el caso no es muy ejem-
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plar, pues hay ciertos auto1·es que, a diferencia de Hemin¡;

way, han buscado expresamente narrar como si tratara de un 

filme. Tal es el caso del poeta chileno Vicente Huidobro. 

Huidobro busc6 alguna vez escribir novelas como si fueran 

películas¡ creó un híbrido de ambos lenguajes al que llamó 

novela-film. Se trataba, como dice René de Costa en su estu

dio sobre el poeta,C 22 )de hacer que el lector siguiera la 

trama exactamente como si viera una película, buscando sus

citar, por medio de la literatura, una "sensaci6n de visuali

dad" lo más directa posible. 

El mismo Huidobro lo define así: 

"Deseaba que las escenas se sucedieran ante los ojos del 

lector como las de una película. He seleccionado las pala

bras más visuales, he tratado de infundir a los personajes 

la mayor cantidad de vida sin apoyarme en pesadas descrip

ciones, como sucede en el cine. He seguido fielmente la 

técnica cinematográfica porque creo que el público habi

tuado al cine de hoy en día no s6lo puede entenderlas, si

no que prefiere las novelas de este tipo."( 23) 

¿cómo lo hizo? Además de apoyarse en técnicas como el mon

taje o la narraci6n por secuencias (a la manera del cine), 

trató de crear la "sensaci6n de visualidad" del único modo 

posible en literatura: renunciando a la descripción detallis

ta de objetos o acciones y explorando las posibilidades de 

un lenguaje "visual" en. el sentido ·más abstracto. Así, Hui

dobro va combinando los elementos propios de un guión (su 

novela-film Cagliostro es además un guión cinematográfico) 

cou una narración literaria que procura convertir al lector 
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en un "espectador" de l::i que se le está contando. Y resul

ta revelador que precisamente las partes formuladas como 

"E;UiÓn", es decir aquellas donde hs;y una descripción pura

mente "cinematográfica" sean las menos logradas como lite-

ratura. Los mejores momentos, en cambio, son aquellos en los 

cuales Huidobro renuncia al simple guión ;y narra "visual

mente" a través de la escritura¡ es decir, por medio de 

metáforas que son visuales no en el sentido cinematográ

fico, sino en el sentido literario. Como ejemplo se puede 

citar un fragmento de Ca5liostro: 

"Una tempestad sie;lo X'JIII retumbaba aquella tarde de 

otoño sobre la Alsacia adormecida, sobre la dulce Alsa

cia rubia a causa de sus hojas y de sus hijas. 

"Grandes nubes negras ;y lejanas como vientres de focas, 

sobrenadaban en los vie~tos mojados en dirección hacia 

el Oeste, guiadas por hábiles aurigas. De cuando en cuan

do el lanzazo de un relámpago ma~istral vaciaba sobre la 

angustia de nuestro panorama la sangre tibia,de una nube 

herida. 11 <24) 

Ciertamente, huidobro logró hacer que el lector siguiera 

el relato "como si viera una película", pero con ello no 

hizo sino demostrar las profundas diferencias existentes en-

tre el lenguaje fílmico y el literario. 

Hay muchos otros ejemplos de acercN:iento entre cine y 

literatura que se podrían citar, como sería el CkSO de los 

guiones cinematoe;ráficos de Jean Paul Sartre, o el famoso 

Hiroshima mon amour, de l'íarguerite Duras. Allí, pese a que 



-las historias son presentadas bajo la foroa de un guión 

cinematográfico, la narración no deja nunca de ser li-

teraria. No se tr<:.:ta -como alguien pudiera pensár- de un 

"punto intermedio" entre ambos lenguajes, ni tampoco de 
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alguna servidumbre de la literatura frente al cine o vi

ceversa. Se trata de obras literarias con argumentos con

cebidos para el cine pero escritos sobre todo para ser 

leídos¡ constituyen un fin en sí mismos, lo que es distinto 

al caso de guión. 

Aunque el guión puede ser en algunos casos una obra li

teraria autosuficiente, para fines cinematográficos nunca 

es un hecho acabado¡ es apenas una guía, un bosquejo, un 

texto donde se consigna con palabras algo cuya máxima sig

nificación sólo aparecerá al momento de ser "trabajado" con 

imágenes cinematográficas. 

Cuando García Márquez afirma que el cine necesita el auxi

lio de una "base literaria" y por lo tanto es un lenguaje 

subalterno a la literatura, parece olvidar que si el guión 

est& escrito en pali:.brc..s es sólo por la simplísime razón de 

que éstas son el medio más directo para registrar un pensamiento. 

En este caso las palabras no cumplen (como en la literatu-

ra) la función de explorar realidades, son apenas un ayuda

memoria para QUe el cine, a través de formas exclusivamente 

cinematográficas, descubra algo inexistente en el texto, una 

verdad a la cual se llegará únicamente renunciando a las 

posibles sugerencias "literarias" del guión y tanteando p0r 

los caminos del len¡;uaje fílmico. Visto así, el guión es 

solamente una herramient& como tantes otr~s. 



~uienquiera que lea un gui6n cinematográfico puede 

comprobar que una de sus posibilidades más remotas es 
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la de crear la "sensaci6n de visualidad", o de generar 

algún tipo de ficci6n¡ por el contrario, la lectura de un 

texto de este tipo es una de las más aburridas que puedan 

concebirse. Y ello se debe a que el guión no es, ni embrio

narirunente siquiera, un trabajo literario¡ en un gui6n 

no solamente son innnecesarios los recursos literarios, 

más bién resultan contraproducentes; en él se consignan 

los elementos más concretos, de carácter visual y narrati

vo, de los cuales dispondrá el director para dar forma a 

su pelicula. 

En el caso de Hiroshima mon amour, filmada por Alan Res

nais en 1959, esto resulta claro. El texto escrito por 

liarguerite Duras es en realidad una novela; en ella (pese 

a cualquier apariencia en otro sentido) se cuenta la histo

ria en forma completamente literaria¡ y el director debi6 

despojar de todos estos elementos al gui6n, es decir, de

bió buscarle un~ interpretación personal, al margen de las 

paiabras 1 para hacer la película. 

hlgo distinto ocurre, en c~bio, ccn· la realización cine

matográfica de La suerte está echada (1942), guión escrito 

por Jean ?aul Sartre. En este caso, el director Jean Delannoy 

no buscó la creación de realidades cinematográficas que 

abrieran el relato escrito por Sartre hacia ·otras posibili

dades; aquí el realizador se limitó, sin más, a poner mili

métricél:.ente en la P"'-'.1tE,lla 1 u.no & u::o, tCld:Js los sucesos 

contenicios en el texto. Dela'.'.illoy no torr,ó al guió::. como su 
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punto de partida, sino como una realidad acnbada, completa. 

Así, pese a la eficacia que haya logrado en la ejecuci6n 

del rel<:to, lá. relícula resul t<:?. c2rer;te de todo el sinnú

mero de siguificndos a los cuales apll.!lta la narr<~ción li7 

teraria de Sartre. Cualquier si¡;nificedo, necesariamente 

distinto de los de la obra original, sólo hubiese asomado 

por medio del len(5Uaje fílmico y nunca constriñéndose a las 

palabras, por ncinematográficas" que éstas pudieran parecer. 

Una conclusión parcial podría ser entonces, con base e:1 

esto, que el cine y la literatur·a constituyen lenguajes 

claramente definidos y separados entre sí, que no existe 

esa servidumbre del cine ante las palabras, pues la imagen 

fílmica constituye su negación, la búsqued& de realidades 

fuera de su campo de actividad; y aunque en literatura se 

recurra a veces a imá¡;enes visuales, esto es solamente un 

elemento superficial; en realidad, el lenguaje escrito se 

dirige hacia un género de asuntos diferentes a los del cine. 

En relación con esto último, el norteamericano Stanley 

Kubrick, autor de las versiones fílmica:;:. de Lolita, de Jiabo

kov, La na.ran,ia mecánica, de Antllony Burgess, ;;- 2001. Od)

sea del espacio, de Arthur C. Clark, entre otrP.s (novelas 

consideradas en su mooento como "infilmables"), afirmaba lo 

siguiente en una entrevista sobre las adaptacioneE: para 

él, las novelas más aptas para ser filmadas son aquelles que 

eoplean u:r:. len¡:;uaje más "abi:tracto", es decir, l¡;_s que ten¡;an 

menor se¡;¡ejanza con la forma cinemato¡:;ráfica de narrar (po

cos di~lo6oE, ~oca descripción, etc.). C~n ellaE el realiza-
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dor puede elin:inar fácilmente todos los elementos "de ¡:;uión" 

(que parecen cinemato¡;ráficos pero en realidad son literarios, 

por lo que resultan contraproducentes en el cine) y cons

truir su versión a partir de la interpretación oás subjetiva 

que resulta de la literatura llamada "pura". 

;,. estas al turas, y como un inter,to por responder provi

sionalmente a las preguntas planteadas hasta ahora, se po

drían sugerir algunas hipótesis que ayuden a ordenar todo 

lo a~uí expuesto: 
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Una ficción distinta.-

Una novela no puede ser leída como si se- Yiese una pelí

cula. Si se ac¡;,rtu la ide~ se¡;ún la cual la novela es un 

"cine contado en palabrc;s", sería preciso decir (2Ue la li

teratura y el cine compiten entre sí, o que intentan llevar 

al espectador/lector la misma especie de realidad ficticia, 

el mismo mundo imagine.rio; en tal coso, una adaptación no 

tendría sentido más que para ilustrar lo ya dicho con recur

sos literarios 1 o para conr;J et ar y desarrollar aq_uello que 

a través de las palabras ya se encuentra como un hecho ela

borado, acabado. 

La ci·eencia de que la noveli:. muestra los hechos narrados 

cooo en una película parece provenir de la novela rer,.lista

naturalista del siglo XIX, ciertamente precursora de la 

imaginacióny cultura fílmicas, pero que más allá de las afi

nidades externas con lo que después fue el cine constituye 

un mundo inseparable de las palabras con que está contado. 

Un lector que conozca su papel (lea lo que lea) no se intere

sa el.! lo ¡:¡ás mínimo por "v.;:r" lo leído, va co:1struyendo un 

mundo de sugerencias abstractas nunca ciscunscritas al simple 

desarrollo de la anécdota. 

Por ello, la novela no obliEa a imaginar ninguna cosa que 

pudiera verse en el cine. Como cualquier lector de Cie~ años 

de soledad sabe, la imagen visual de la caso de los Buendía, 

o el rostro el aspecto físico de los personajes, es lo que 

menos importancia tiene entre las construcciones mentales 

a gue lleva la novela; conEtituyen elementos que, entre otroE, 
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contribuyen D cre:o:- ui;a rcc.lid;.c no visual ni cine::iatocrá-

fica. Del oismo m~co, ele~entos dE El coronel no tiene o~ien 

le e.scribé. como, por eje:::plo, la !:nnera de cani!rnr del coro

nel, no podrían ser reducidos nunc~ a la visi6n de w1 se

ñor de cierta edad que "ª 2 ... ud·,ndo (es difícil pens&r en al

gún lector ps.r& quien pudiera únicamente ser esto). Cual

quier alusión a "cos&s que se ven" apunta necesarirunente a 

significaciones distintas de las sugeridas por la imagen 

fílmica. 

El verdadero argumento de una novela, la única historia 

que puede contar, no es otra sino el proceso de su lectura; 

la experiencia siempre distinta de ser leída. Es aquí don

de surge la ficción, es decir, ese mundo imaginario hecho 

de atmósferas, sensaciones, reflexiones fuera del texto¡ la 

vida que cobran los personajes, así como los escenarios o 

la anécdota, en la mente del lector. 

Es en este proceso mediante el eual el lector se adueña 

de toda la materia dispuesta por el escritor a través del 

lenguaje y crea la ficción (que sólo al él pertenece y es 

siempre distinta a la de otro lecto=) donde se encuentr& 

aquel terreno más allá de las palabr&s sobre la cual una 

adaptación cinematográfica se diribe. 

Lo que puede hacer una adaptaci6n, lo únic,o que hace, es 

darle forma, por medio de un lenguaje capaz de romper con 

las palabras, a una sola de las infinitas posibilidades de 

lectura que una novela ofrece. Par2 e:1.-presar es;; ficción 

provocad~ ;orlas pElebrcs, pero ~ue Ya por otros senderos, 

c:.ue escaran a las n:is~aE :¡:·alGbr<,~, el lenc;uaje del cine re

sulta ser el mecio id~rl. 
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La reali::2ción de una película basada en UD« novela 

es 1 dicho de otro modo, el desarrollo de une versión per

ticuler rostulada para al texto literario. Por ello re

sulta in:;posible que la presentación de le novel2. hecha por 

el cinc coincida 1:unca con la versión que cada lector se ha 

forjado de ella. El tratamiento cinemato5ráfico supone, en 

mayor o menor medida, un reajuste completo de la historia 

narrada ~a veces hasta la invención misma de una historia). 

La adaptación es una reflexión y una indagación cinematográ

ficas sobre las realidades sugeridas y provocadas por la 

novela. 

Las historias que se cuentan en un relato literario pier

den importancia frente al sutil poder subjetivo de las pa

labras. La literatura explora un campo donde lo que cuenta 

son las frágiles intuiciones que resultan de la disposición 

en una hoja impresa de sonidos que no buscan el oído, de imá

benes que no van a la vista, de ascciaciones que se transfor

man al intentar explicarlas. Toda literatura (y especielmen

te la novela), mGs allá del desarrollo de una anécdotr, de 

acciones o de personajes, tiende a crear intensidades, posi

bilidades de la experiencia concentradas y sescitadas por 

especiales procedimientos verbales, ritmos del lenEuaje 1 

"tranpas 11 eu la disposición de las ideas, frase s-s1d tcbes 

que prenden mecanismos y que postulan la creación de una 

realidad propia. En esto el relato de una historia adcuiere 

un pa:pel subalterno, es apenas lr. justif~.caciór, p1'rr· c;ue el 

autor ha5a sur5ir un mundo particular hecho de palabrar. 

Sería \lli error, por lo tanto, intentar nc,rrar en el cine 



l<:. misma historia contad<. en el libro, pues la novela no 

es el ar¡;uoento. '.i'ampoco tendría sentido el buscar una _-

recreaci6n de ese sistema de intuiciones propio de la no

vela (suponiendo que tal cosa fuese posible, o a:1 menos 

valiera la pena intentarlo); no se trata de escribir la 

misma novele est<:. vez en términos de lenguaje fílmico, 

puesto que como hemos dicho le intentaremos argumentar 

más adelante), el cine y la literatura son lenguajes que 

se dirigen a diferentes zonas de lo imaginario, sería im

posible que ambos dijesen lo mismo. El fracaso de muchos 

intentos de de adaptación cinematográfica de novelas famo

sas se debe precisamente a la intención "ad;;ptar" siu una 

reelaboraciór1 -U!.li;. especie de tradticción que nadie snbe 
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para qué podría servir. Además se busca (y en muchas oca

siones el público exige) que se respete la intención original 

del autor, en lugar de crear, quizá con la misma historia 

básica, lo único que es posible y vjlidc hacer: una fic-

ción distinta • 

.i.sí, las imágenes no aruntflr1an (no tendrían po:::- qué 

apuntar) a "mostrar" al espectador la cara de los personajes, 

ni los paisajes o escenarios, tampoco a ilustrar la~ suge

rencias, sino, a partir de las ideas centrales, asumidas 

co~o propias por el adaptador, proponer una lectura alternativa, 

una realidad nueva. 

El rostro de un personaje, el matiz que el adaptador o el 

director o el actor den a éste, no pueden pretender a~otarlo 

ni mostrarlo "tal como el «Utor lo concibió", sino inter,tar 

el desarrollo, no me:1os complejo que le novelo .mis!tc., 
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decuna forl!la posible de haber entehdido el texto litera-

rio. 

La adaptación cinematogr6fice de una novela uo es más 

que la realización de una lectura. Una entre muchas rosibles. 

Es, por lo tanto, el descubrimiento y la invenci6n de 

nuevas interpretaciones, otras relaciones con la re~lidad 

del lector, distintas maneras de entender (más allá de la 

anécdota o las palabras) a la ficci6n. Esto de ningún mo-

do significa limitar toda la obra original a una sola de 

sus múltiples significaciones sino, por el contrario, abrir-

l;; haciR otros sentidos; significa enriquece:- a 1 as re:; chas 

lecturas ya hechas o aún pendientes. 

Estableciendo una (hipotétic:a) separ;;c::.ón entre ese nur,dt' 

imaginario que propone la novela, es decir, ln realidad no-

velesca, por· un la.do, con el lenr;ua¡je, e::: decir la narración, 

las palabras y €1 discurso concreto con los cuales el escri

tor organiza aquella re~:lidad, por el otro, tendríamos ese 

universo cerr&co 1 avtosuficie::te, c;ue ll2m;;mos la novela. 

Frente a ese hecho acabado, que ccnsta de un número ina

movible de palabras, .se encuentra una c?.ntidad indeterminada 

de lectores. Cada lector interpreta la realidad novelesca a 

trovés de las palabras con que está escrita • . t;, e:::ta interpre

tación la lla~amos lectura. Sabe~os, sin enbargo, que las pa

labras son siempre inexactas, pertenece:::i al terre:io de lo 

ambisuo. Por ello, el lector elie;e, en forma mé.s o menos au-

tomátic<:t, unr, posible interpretaci6L entre muchas y crea la 

ficción, una elaboración personal al misD0 tiem~o libre y 



condicionadr., resultado tanto del arbitrio: personar del 

lector, como de la dirección que le imprime el autor y 

el contexto cultural en al cual este proceso se llevr' a 

cabo. La ficción resulta ser, entonces, aquel mundo ima

ginario que, partiendo de lo propuesto por el escritor, 

cada lector construye por sí mismo. En este sentido po

demos decir que la ficción es aquello que está más allá 

de las palabras en una obra literaria, donde se supera 

la indefinición del lenguaje y se opta por una sola entre 

muchas lecturas posibles de un texto. 

Esta zona, a la cual no llegan las palabrP.s 1 sería en

tonces el lugar donde una adaptación cinematográfica en-

contraría su campo de acción. 

En su libro La escrjtura invisible, .:'or¡;e Rufinelli ha 

definido así a la "lectura": 

"Leer es una manera de escribir, aunque no tan clara 

y visible como la del escritor. Me refiero a leer como 

actividad textual de un lector individual y explícito, 

aquel que el escritor toma en cuenta, con mucha o poca 

voluntad, en el momento de la escritura. Y también me 

refiero al lector real que completa un texto convirtién-

dolo en una más perfecta obr& literaria, ya sea llennn-

do los puntos de indeterminación de ~ue habla Reman Ider

_ garden, o haciendo confluir sus horizontes con los del 

texto, como sugiere Hans Robert Jauss. 11
(
25) 

Esta "escritura invisible", es decir, el tr~bajo de creH-

cióri que todo lector redizr. ante el te:-:l;o, cre<··~j ón qU<.:' en-

riquece y dispara en infinitas posibilidndes la materia ver·-



1.:21! o:\;~:..i:-.. ~,·~é. ror el l'Scri t~~r (i.::d~:--::·ndieHte:Jente de qué 

t~1 cr!tic& o 11 &ctiva 1
' sea est~ lectur~), constituye la 

r:::ateria i:::i:::.. d·:: cuP.lquier &d~ pt3ción cinemgto¡;ráfica que 

busque romper las cudenas lenguaje escrito. La materia 

inerte de la obró literaria sólo recobra vida en el momen

to en que un lector ocupa su imaginación con ella. 
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LA ADAPTACION: UNA LECTURA CINEI'lATOGRAFICA. 

Uno de los problemas a los que tr&dicionalmente se ha 

enfrentado el cine, tanto desde el punto de vista de sus 

realizadores como del de la actitud de los espectadores, 
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es el de la falta de una delimitación clara de su objeto, 

del campo de lo real sobre el cual dirige sus actividades. 

fiientras que para otras artes este problema parece resuel

to (o quizá nunca existió), el cine permanece aún sin saber 

a ciencia cierta cual es su razón de ser. Esta falta de 

comprensión de los planos de lo imaginario a los cuales el 

nuevo arte se dirige se entiende tanto por su novedad como 

por su carácter de continua transformación. No es, sin em

bargo, una tarea indispensable el conocer a priori, y tal 

vez nos sea imposible, las realidades y los géneros que el 

cine puede alcanzar; pero es notoria una constante búsqueda 

del cine por acceder a lo específicamente cinematosráfico, 

lo sustantivo de este arte, aquello que lo diferencia de 

otras formas de expresión. Se trata de una búsqueda que, in

cluso, podría decirse, es precisamente el tema mismo de 

un gran número de grandes obras de la cinematografía. El ci

ne, como quizá muchas otras expresiones del arte contem

paráneo, funda su acción en una constante interrogación so

bre sí mismo, sobre su capacidad para conocer lo real, pa

ra indagar acerca del mundo y de las maneras de verlo y 

entenderlo. 

oonará tautológico, pero se puede afirmar que el gran cam-



po de actividades al cual se avoca la cinemato6rafia es 

justaoente el cine, no ú:lic&oente entendido como una 

técnica o u::i le:lQl&je n::tístico, sino como aquella .forma 

de entender la vida J las cosas, ciertos comportrü:Jientos 

y mecanisoos psicolósicos, una manera de significar el mun

do, que desde sus inicios el nuevo arte comenzó a descri

bir e 1 indudablemente, a transfor~ar. 

Se trata de que quizás en la realidad siempre existió 

una zona específica, determinadas formas de comportarse de 

la conciencia humana, determinadas características del 

pensamiento, de la imaginación o mecanismos del re~uerdo, 

de la percepción espacial y temporal, de la manerF en oue 

el hombre capta lo real, que sólo a partir del cine se 

revelaron como realidades comprensibles, visibles. 

De est~ manera, aquella indefinición en cuanto al obje-

to y los alcances del lenguaje fílmico resulta no ser un 

defecto o una desventaja, sino su carácter específico; al 

indagar sobre si mismo, sobre sus posibilidades para conocer 

y recrear lo real, el cine no hace sino e::>.11lorar lo "cine

l!latográfico 11 existente en la realidad. Además, esa interro

gación sobre sus propias formas y posibilidades, común con 

otras expresiones del arte contemporáneo, se relaciona con 

el problema de las capacidades del arte (y en general del 

conocimiento humano) para aprehe4der lo real, problema que 

el cine enfrenta como tema central. 

Lil este sentido se puede entender la interrogación que 

todo cineasta, cuando es un artista de verdad, se hace fren-



te a cualquier hecho que busca explorar y coi~ocer: ¿qué 

tiene esto de especificanente cinematográfico? ¿dónde se 

encuentra aquella parte ée lo real que sólo por ~edio del 

cine lograré desentrañar? ¿de qué manera llegaré basta 

ella? 
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Literatos v cine. 

El hecho, sin embargo, de entender al cine como un mé

todo del conocimiento con procedimientos y objetivos propios 

-aunque no necesarillillente divorciados de otras artes- no 

siempre ha sido reconocido. iülte la falta de una conciencia 

clara de aquello que distingue al cine de otras formas de 

expresión, han surgido diversas respuestas que, desde otros 

ámbitos, intentan aclarar el problema. Desde el Manifiesto 

de las siete artes, de italiano Ricciotto Canudo~1 )conside
rado el primer teórico del cine, quien elevó al nuevo len

guaje a la categoría de arte considerándolo como una síntesis 

de todas las artes existentes, hasta aquellos escritores 

contemporáneos que ven en el cine a un hermano mellizo de 

la novela, o en el caso de García bárquez 1 quien caracteri-

za al cine como "un esclavo" de la literatura. 

La intención de desentrañar el sentido y las posibilidades 

del cine con el simple recurso de trasladar los principios 

válidos para otras artes ha sido especialmente recurren-

te en el caso de la literatura. En sus inicios, el cine 

aparecia como un mero recurso técnico continuador del 

teatro y la literatura, a cuyo servicio podía (y debía) 

ser puesto. Las apare~tes similitudes con el teatro, por el 

hecho de ser una historia "representada", llevó en una 

primera época a pensar que bastaba con someter los recursos 

del cine a las convenciones teatrales; más tarde, los 

escritores cayeron sobre el cine pensando que con el manejo 

de las formas narrativas propias de la literatura era po-



sible concebir y realiz~r un relato cinematoGr6fico. 

Resultaba evidente el parecido entre una película y una 

novela; en ambas se contaban historias, había persunajes 

que se movían y actuaban; el cine parecía copiar senci

llamente los recursos de la literatura; en él era po-

sible recrear una "profundidad psicológica" muy cercana a 

la novela. Sin embargo, pese a las apariencias y ante la 

sorpresa de los mismos escritores que incursionaban en el 

cine creyendo comprenderlo, los resultados se manifesta

ban contradictorios; cuando se mostraban en imágenes ci

nematográficas, los argumentos y guiones escritos por los 

literatos resultaban -y siguen resultando, en la mayoría 

de los casos• pobres, carentes de aquella profundidad a 

la que aspiraban y que solamente un cineasta, con proce

dimientos cinematográficos, podía alcanzar. Multitud de 

escritores incursionó en la cinematografía como proove

dores de argumentos y redactores de guiones. Hovidos en 

muchos de los casos por el interés económico, entraron 

a participar en aquel cine comercial que funda su éxito 
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en tener "una buena histuria que contar" (lo que ocurrió 

especialmeLte en Hollywood, aunque otras industrias cinema

tográJ:icas, como la mexicana, también hizo uso de sus ser

vicios). Y las oc~siones en que un escritor participó en 

películas impulsado por fines artísticos, pocas veces 

consiguió trascender en mucho el nivel de simple "cinema

tografizución" de ideas literarias. 

~sí, una forma de expresión como la literatura, GUe só

lo tenía sentido a través de la palabra, buscó ponerse al 



servicio del cine, intentando de paso indicarle a éste 

los caminos que debería seguir para alcan~ar -al5ún día

la categoría de arte autÓJoco. 

Uno de los contados casos de un escritor que ha logrado 

hacer buen ciue es el de J-iarguerite Duras. Sin embargo, no 

se trata aquí de un literato que haya comprendido al cine 

a través de la literatura, sino de una novelista que es, 

además, cineasta. Este sería el único camino que podría 

seguir legítimamente un escritor que deseara incursio-

nar seriamente en el cine. Otro ejemplo de distinta na

turaleza sería el de la colaboración de Ernest Hemin¡;way 

en la redacción de los textos de Tierra española (~

nish earth, 1937), documental de Joris lvens en el cual 

la participación del escritor no se redujo a la elabora

ción de ur. guión ni a la concepción de un argumento, sino 

que consistió, además, en la colaboración con el cineas

ta, como un asistente con tareas específicas, a lo largo 

de toda la producción de la película. Los comentarios de 

Hemin¡;way nunca tienen en el filme del holandés una sig

nificación por sí mismos, sino que se integran dentro del 

lenguaje fílmico como un estímulo más, combinándose con 

otros estímulos tales como la imagen, los efectos sonoros, 

la música, los diálogos, etc. 

hn relación a la labor de un escritor en sus películas, 

lvens ha dicho: 

"hl comentario debe participar er. la construcción dra

mática y no debe tener solamente una función explicativa. 

En una palabra, debe ser parte de la película. ( ••• ) 8u 

-.1.;7 



punto inicial del:;.:ser visual, no musical o literario 

y la 'enfermedad' de la narración empieza casi siempre 

en la verd;_;dera concepción del film. \ ••. ) si el reali-

zador no puede escribir el comentario, es mejor que acu

da a un escritor -F'ara un poeta es menos difícil, ya que 

la mayoría de las veces lo que trata es de su5erir imá-

genes con la ayuda de las palabras y en una película 

lo que se necesita es encontrar un acompañamiento a las 

i.l!lágenes, 

"( ••• )Si la pista del comentario por sí misma, está 
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en contra de la imagen, por ser excesiva, y trata de ser au

tónoma, se arruinará la imagen."( 2 ) 

Bn otras palabras, el hecho de pretender tomar a la lite

ratura como el "punto inicial" de una película, consti¡;uye 

una "enfermedad" -bastant;e común, agregaríamos-; y el tra-

bajo de un escritor, cuando resulta necesario, no consiste 

en proveer de un sustrato literario a la película, sino en 

integrar su labor creativa dentro del conjunto de los ele

mentos del filme. 

Un ejemplo de esto, pero en sentido inverso, podría en

contrarse quizás en una películas mexicanas "escritas" por 

García l'iárquez 1 i'laría de mi corazón, realizr"da en 1979 por 

el director hidrocálido Jaime Humberto Hermosillo. En ella 

existe ciertamente un argumento "interesante": la relación 

amorosa entre un ladrón y una maga. Sin embargo, y aunque 

el guión aparece firmado por García J·iárquez y Hermosillo, 

result& notorio un desfase continuo entre la historia con-

tada 1 es decir el argumento, y el desarrollo cinematoe;ráfi-



co de éste. ~ cada momento parece que la realid~d susci-

tada por el cine logrará trascender el simple seguimien-

to de la &.nécdota y aJirmarse hacia ciertes cu:;lid;,des de 

ritmo, de ilación de ideas y acontecimientos, un especial 

devenir, de carácter exclusivamente cinematográfico, pero 

nunca llega a ser así. Por el contrario, la narración cine

matográfica debe a cada instante tronchar su propia lógica 

para someterse a acontecimientos que para el espectador re

sultan ajenos a lo que está presenciando. En l'iaría de mi 

coraz6n, el conjunto de la trama, es decir, la red de sucesos 

que van imbricándose hacia un desenlace , aparece siempre 

imponiéndose a la fluidez de su desarrollo cinematográfico, 

de tal forma que la película se ve sujeta al corsé de 

una historia que no surge con naturalidad de las imágenes, 

sino que aparece elaborada de antemano, a partir de la 

imaginaci6n novelística de Garcia Nárquez. Asi, elementos 

de la historia como, por ejemplo, el final, cuando !~aria 

es encerrada por azar en un manicomio, y Héctor, el ladrón, 

se rehúsa a sacarla de alli creyendo que ella está efecti

vamente loca, no es percibido como una consecuencia necesa

ria de todo lo que se ha visto, ni siquiera es resultado de 

alguna especial 16~ica provocada por la mi3ma película, 

en el mejor de los c:;.sos, se presenta como un detalle "in

genioso" de los guionistas, desconectado de todo el acontecer 

anterior. 

Podríamos aventurar -a manera de explicación- que esta 

contradicción entre el argumento y la forma cinematográ-
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fica en que está narrado se debe a que el primero fue 

concebido como una seria de sucesos no visuales ni cinemato

gráficos, sino como una simple trama desnuda, m6s cerca de 

la imeginaci6n literaria que del cine. 

'.l'enemos entonces 1 como premis2s 1 que el cine no debe 

coger mecánicamente elementos prestados de otras artes 

para construír sus mensajes, en especial de la litera-

turz, considerada tradicionalmente como un "arte vecino", 

puesto que, aún cuando parezcan similares, estos elemen-

tos responden a una 16gica y se encuentran inmersos en 

un sistema de significaciones de distinta naturaleza. lfo 

es posible elaborar una película partiendo de bases lite

rarias o teatrales (pues en caso de hacerlo, el cine deja

ría de ser un mensaje fílmico pera convertirse en un simple 

registro de los alcanzado por otras artes). La tarea del ci

ne es, por el contrario, explorar cinemato5ráficamente la 

realidad para encontrar allí lo que específicamente le com

pete. Y no se trata de que exista~ para cad~ lenguaje ar

tístico al~as zonas de lo real que les sean exclusiva9 

y donde ningún otro pueda entrar, ni tampoco parcelas que 

les estén vedadas, porgue ya las haya alcanz~do otro arte, 

sino de que el cine \como cada foroa artística) supone 

un sistema por el cual el mundo subjetivo del realizador 

se relaciona con lo existente; sistema que establece un 

sentido particular para esa realidad. 

Llegó!llos así al problema de la aóaptaci6n. Jonsiderando 



al cine como un lenguaje autónomo, par:i cuyo funciona

miento no pueden sino estorbar la lógica y los proce

dimientos li ten,rios, ¿qué ocurre en el ceso de un re~'

lizbdor que busca expresamente tomar como base paró su 

película una obra li ter~'ria, la cual, como hen::os visto 1 
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se encuentra en plano de lo imaginario distinto -si no 

opuesto- al del cine? ¿Es posible hacer la adaptación 

cinematográfica de una novela? ¿Hasta dónde es factible 

tomar elementos de la literatura para darles una forma cine

matográfica? ¿cuántas cosas -y qué género de cosas- deberán 

ser transformadas, desechadas, tomadas directamente o "tra

ducidas" para significor cinematográficamente el mundo 

que una obra literLlria propone? 

Partiendo de las hipótesis apuntadas antes, y abriéndo

nos camino por entre algunas de las respuestas más re

presentativas que se le han dDdo a estas preguntas, in

tentaremos ir resolviendo y ofreciendo algunas soluciones 

a estos problemas. 



hl cine de autor • 

.i:..:: ur; <o.rtículo publicado en '1954 1 Uua cierta tendencia 

del cine francés\4 ), Francois ~ruffaut desarrolla sus 

ideas sobre l;:; ad"ptación 1 ma:üfestándose cont:-a los es-

critores que habían emprendido adaptaciones cineoatosrá-

ficas de novelas famosas a partir de parámetros literarios 
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y no cinematográficos. Allí, Truffaut sostiene la existencia 

de un cierto tipo de películas que en la práctica no es 

obra de los hombres de cine, sino de literatos, en cuyas ma

nos se pone el filme, concibiéndolo como una simple ilus

tración de la historia previamente escrita por ellos. Á 

esta clase de películé:s '.l:ruffaut las llama cine de r;uionis-

~· El verd<o.dero responsable de estas obras es u.~ escritor, 

desconocedor casi siempre del le.::,¡;uaje fílmico, quien deja 

al realizador la tarea de poner en imágenes aquello que se 

encuentra ya desarrollado en la forma de un guión. En este 

tipo de cine 1 las adaptaciones resultan ser hechas por lite

ratos que "subestiman" las posibilidades del lensuaje fil

mico, lo que les hace decretar que algunas de las escenas 

de la novela sean "infilmables" y busquen crear, en la pe-

licula 1 secuencias diferentes, pero "equivalentes", con lo 

cual no hacen sino traicionar al espíritu y la letra de la 

obra original. 

"( ••• ) Por cierto, el talento no está en fu_"lción de la 

fidelidad, pero yo no concibo una adaptación v&liosa que 

no ha;ya sido hecha por un hombre de cine. (.b. los liter<,-

tos) ( ••• ) les reprocharía a~uí el despreciar al cine 
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subestioándolo. Se- co::::rorten frente aL e;ui6J1 co:::o se cree 

reeducar a un delincuente buscándole tr2.bajo; creen haber 

'hecho el m<b:imo' por él P.dornb1:dolo con sutile:::ás. ~ ••• ) 

Esto no es, por cierto, el defecto menor de los exégetas 

de nuestro arte, que creen honrarlo usando la jersa lite

ri:.ria.11\4) 

~ este cine de guionistas, Truffaut opone el cine de autor, 

en el cual la obra es creación exclusiva del realizador. En 

las adaptaciones no existe ningún eleoento que no pueda ser 

pasado al cine, si el mGnejo del lenguaje fílmico es crea

tivo e inteligente. Todo género de ide&s tienen cabid& en 

una película, y pretender que en una novela existen elementos 

"infilmables"es un error. 

"(La equivalencia) supone que existen en la novela esce-

nas filmables e infilmables, y que en luc&r de suprimir 

estas últimas (como se hacía hasta ahora), es preciso in-

ventar escenas ecuivalentes 1 es decir, tal y como el au

tor las hubierb escrito para el cine. 11 (5) 

Y más adelante agrega: 

"J..Jo que me preocupa de este famoso procedi!llle nt;o de 

la 'equivalencia'es que no estoy seguro ue que una novela 

albergue escenas infiloables, y menos seguro de que las 

escenas decretafü:,s como infilmables lo seari parr, todo el 

mundo."(7) 

El gran error, en suma, de los cuionistas ha sido la 

pretensión de "escribir" el cine; es decir, despreciar las 

posibilidades de este arte para signific&r una re:,lidr.d 

por sus propios mediosi otore;ándole -por desconocimiento-



posibilidades y J imitaciones a partir de tma visión lite

rbria, completamente ajena al lenguaje filmico. hsi, 
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cuando se tr&t& de una adapti,ción, estos cuionistas no hacen 

itás que amoldar la historia a lo que ellos consideran ~on las po~ibi

lidades del cine, sin in~ent&r nunca la creación de sisni

ficaciones cinematogr&ficas. La cinematografia, sugiere 

Truffaut en cambio, es capaz, siguiendo sus propios proce

dimientos, de recrear "fielmente"el universo propio de la 

novela, sin constreñirse a la visión limitada gue los li

teratos tienen sobre el cine. 

Emparentadas con las ideas de Truffaut se encuentran 

las de Alexandre ~struc, quien con su teoria de la cáma-

ra estilográfica (caméra-stylo) afirma que no existe nungún 

plano de lo real que el cine no pueda abarcar. El cine, 

afirma Astruc, es una forma de escritura tan compleja y 

completa, capaz de tantas sutilezds, como la literatura. 

hn su ensayo El nacimiento de una nueva vanguardia: la 

"caméra-stylo", de 1948 1 Astruc afirma que el cine debe 

abandonar tanto el teatro filmado tradicional como el "ci

ne puro" de los años veintes, el cual, intentando crear un 

lenguaje propio, no hacía sino limitar cada vez más el 

campo de acción de este arte. De lo que se trata ahora 

-dice J.struc- es de amnliar aún Dt.s la esfera de cosas de 

las que se ocupa. Uo sólo historias o "cine", sino campos 

tales como filosofía o economía. Hoy en día, un ensayo sobre 

cualquier tema sólo puede ser tratado plenamente a través 

del cine. J..sí, la cámara se convierte en la estilográ-

fica con la cual se escribe acerca de cualquier asunto 



con mejores pocibilidhdes que ningún otro medio. 

"El cine se apartará cpococ & pococ de la tiranía de la 

ima¡;en p0r la imagen, de la anécdota iumedü:ta, de lo 

concreto, para convertirse en un medio de escritura tan 

flexible y sutil como el lenguaje escrito."lB) 

hsto hará que desaparezca el guionista como alguien dis-
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tinto del reblizador, pues es icposible que este 6ltimo 

escriba las ideas de otro, que haga la puesta en escena con 

materiales ya dados. 

"La puesta en escena ya no es un medio de ilustrar o 

presentar una escena, sino una auténtica escritura. El 

autor escribe con su cámar<· de la misma manera que el 

escritor escribe con wrn estilográfic&. nC9) 

En relación a las adapt&ciones, Astruc da a entender que 

el cine-estilográfica podrá adaptar toda clase de novelas 

respetando su ""Crasfondo" con fidelidt:.d, pues no existiría 

en la literé·.tura ninguna clase de asuntos que el cine no 

pueda abordar con tanta eficacia y profundidad como la 

palabrb escrita. El inconveniente de las adaptaciones trn-

dicionnles era que las obr~s originales eran destruídos 

" ••• alegaudollos adaptadores) determinadas imposibilidades 

del cine para describir trasfondos psicológicos o metafísicos." 

Pero esto ya está superado; hOj' en día el cine puede "descri

bir cualquier tipo de realidad. 11
(
10) 

Sin embargo, aunque il.struc y 'l'ruffaut "defienden" al cine 

de los guionistas profesionales (separados de la re;üiza

ción de los filmes y simples contadores de historias), no 

llegan a apartarse por completo de la idea de que el cine se 
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eucontrarín en una especie de desveutaja a!lte la palabra 

escrita; especialmente Astruc, quien repite una y otra vez 

que el cine deber§ lleGar a ser lo es potencialmente ya) 

un lenguaje tan rico como son las palabras (prueba evidente 

de que, para él, la cinemato5rafía aún es incapaz de decir 

todo lo que debiera, aún no alcanza su plena forma de ex-

presión). En ellos continúa siendo constante -como ocurre 

con los g11ionistas a los cuales critican- la referencia a 

la literatura para evaluar los alcénces del cine. 

Esto, que constituye un& especie de "complejo de inferiori-

dnd" con respecto a la palabra escrit&, se hcce patente 

cuandoanalizan el problema de la adaptación. En tal terreno, 

lo que más desean es lograr ser tan sutiles y profundos 

como las obras literarias, pernanecie::.do siempre en el 

iüvel de la "fidelifü·d al texto" . .Para '.i.'ruffaut y Astruc, 

el papel de la adaptación no es en nin¡;ún caso el de una in

vestigación cinematográfica de la realidad novelesca, sino, 

simplemente, "ponerse a la par" con t.:ides las si¡;nificacio-

nes que esta Última pueda tener. Buscan ~ue el cine no per-

manezca en situación de desventaja frente a la literatu-

ra en cuanto a sus posibilid~des de abordar asuntos com-

plejos 1 de crear oúltiples coll!lotaciones, 10 que en una 

adapto.ción significa, par:.:-1 ellos, :iO ir nw1ca más allá 

de las palabras, sino li¡¡¡i~arse a reproducir cinemato-

¡;ráficamente lo su¡:;erido ei: ellas, sin o¡¡¡i tir ni tr<ücionar 

nada. 

lndud~blecente ~ruffaut y ~struc aciertan cuando afirman 

que el el cine no debe ser una mera "ilustración" de ideas 
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puestas en el papel por otros, y que constituye un sistema 

con JLétodos propios paru cre&r y relncionar ide~,s; pero 

incurren en una contradicci6n cuando, refiriéndose e la 

adc.ptación, solicitan del cine la intención de "ser fiel" y 

de respetar el "trasfondo" de la obra literHria. Gon esto 

no hacen sino restringir el papel de la pelicule 1 conde

nándola a ser una simple reproducción de la realidc.d 

suscitada por la obra literaria. Lo que de esta manera se 

conseguiria -suponiendo que realmente fuese posible lo

gr&r alguna "fidelidad"- no sería, a fin de cuentas, más 

que otra forma de "ilustración": trasladar a las imágenes 

cinematográficas un mundo que se halla de antemano desci

frado, completo en sí mismo. 



Escritores y nintores. 

La actitud de una gran Ca'1tidcd de literatos del siglo 

veinte frente al cine, al que consideran un arte vecino 

eu el cual pueden incurs:.onar con la misma propied:.d que 

en el suyo, recuerda en parte a la desorientación de los 

pintores académicos del siglo diecinueve frente a la fo

tografía. ?ara aquellos pintores, la fotografía (conside

rada como un simple invento tecnológico) se convirtió 

bruscamente en un "competidor" capaz de captar exactamente 

lo mismo que ellos intentaban plasmar en sus cuadros, es 

decir, paisajes, retratos, escenas cotidianas. 1·:uchos de 

ellos utilizaron el nuevo recurso par& su fines. Y así, 

paradójicamente, mientras le negaban a la fotografía su 

carácter de arte con principios y leyes autónowos, promovie-

ron una "fotografía artística" que copiaba en todas sus for

mas a la pintura de la época. (11) 

Con la intención de elevar a la fotografía a la ctte-

¡;cría de "verdadero arte", artistas como l.ejlander y .ho-

binson copiaron los motivos, estilos y efectos propios 0e 

la pintura; buscaban fotoGrafías ~ue tuvieran " .•• el máxi-

mo de erecto pictórico pcsible", sin el cual l& fotogrvfÍa 

"no se elevaría nuuc.3. a la dignidf~d del arte. u('1 2 )En la 

"fotografír. artística 11
, aderaás, se usaban actores represen-

tanda escenas, decorados teatrales, tod,. la parafernalia 

propia del astudio de uu pintor académico de la época. Y 

esta teudencia continuó \por lo mei:os) hast<J. l<i llamad;; 

"escuela pictor¡,_lista", cuyo principal impulso:::-, Peter 



He:lI';¡ :t;merson, fuudeba toda su estética en principios to

mados de la pintura. Fué sólo aquellu foto¡:;n:fía que se 

liber6 del lastre de la pintura, elejed~ del preciosismo y 

dirigida hacia astmtos desechados por los "artistas" ta

les como esce~us urbanas, barrios marciuales, sucesos pe

riodísticos, retratos de personas reales (ajenos a los 

cánones clasicos de la "belleza"), un¡¡ fotosrafía no re

conocida como "arte" por los académicos, la que mentuvo 

y desarrolló una manera de ver al mundo exclusivamente fo

tográfica. 
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De modo muy similar han actuado alsunos escritores cuando 

se treta del cine; además de valorarlo como "competidor" 

de la literatura, buscan "reeducar al delincuente" atribu

yéndole intenciones literarias, similitudes, paralelismos, 

identificación en sus fines, necesidad de una base literaria, 

etc. Consideran, en suma, al cine como una simple extensión 

del arte de la literatura; y actúan en consecuencia, escri

biéndole "buenas historias", concediéndole una estética co

piadu de la literatura y felicitándose cuendo 105ra alcan

zar significados similares a los de la novela. 

Incluso se podría seguir con este par~lelismo. Los escri

tores del siglo XX, al igual que los pintores del XIX, 

pensarou que se quedarían sin trabajo. El nuevo invento 

parecía simplemente arrasar con todo lo que ellos venían 

haciendo; tanto los retratistas y paisajistas, como los 

narradores de historias, miraron en su momento con un temor 

casi supersticioso a la fotosrafía y al cine. Fero el resul-



tado no fué que el ~uevo aparato "reproductor de im6-

gel!es" usurpara el. lu¡;ar de su form::. de expresión. Lo 

que b primera vistb parecía un simple perfeccionaEieuto 

téc::rico que ensancharía o revolucionaria las formas de 

un arte establecido, no terd6 en demostrarse como un len

guaje distinto, medible sólo con los parámetros creados 

por él mismo. 

Sin embargo, esta diferenciación entre dos artes que 
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en un principio parecian ser casi idénticas, no descarta en 

ningún caso la posibilidad de un intercambio y mutuas influen

cias entre si. La fotografía ha recogido, pare su propios 

fines, elementos que antes eran territorio exclusivo de la 

pintura y viceversa; ejemplos tales como cierta tendencia 

a lo "abstracto" en algunas fotografías ce Ed1rnrd \..'eston, 

donde objetos cotidianos (una fruta, dunas) llegan a conver

tirse en formas puras a la m&nera del arte llamado "no fi

gurativo", y por el otro lado corrientes de la pintura 

moderna como el "realismo contemporáneo", representado por 

hdward liooper, en el cual se reproducen escenas corrientes 

de una manera "n&turalista", con una apariencia "cosual" 

que a primera vista resulta::. muy sirail&res a un registro 

fotogr~fico, podrían constituir dos casos citables de tal 

intercambio. 

Así, incluso cuando dos artes parecen abordu:r tópicos 

similares, desde perspectivas muy parecidas, no llegan 

nunca a identificarse, puesto que siempre apuntan hacia 

significacioner. diferentes. Refiriéndose a la f'oto¡;ra

fía y la pintura, pocos afirmarían hoy que ambos lengua-



jes dicen "lo uismo". De i¡;ual manera, el cine puede 

tomar eleoentos de la literatura, desde un punto de 

vista cinemato~r[!ic~, paro crenr si5nificaciones de no

turaleza distinta. 

l.Yidelidad? 

vuando se trata de adaptaciones, muchos de aquellos 

escritores o críticos que abordan el cine desde una pers

pectiva literaria suelen convertirse en "defensores" de 

las obras literarias. Procuran que el cine no se aparte 

del "buen camino" que cónsistiria en conservar, dentro de 

la película, el "sentido literario" de la obr~ original. 

bsto, sin embargo, resulta en la práctica una exigencia 

un tanto ingenua, pues la únic&. manera de e:>..'1Jresar "sen

tidos literarios'' no es otra sino la literatura, y si un 

adaptador desea no alterar en nad~ el trasfondo y el sen

tido más prístino de la obra, lo mejor seria que dejase 
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al texto original en paz, que ne emprendiera a~aptaciones. 

hquellos literatos que creen defender a la literatura 

exigiendo que en una película se conserven las implicaciones 

literarias, le hacen un flaco favor a su arte, pues esta 

exigencia supone que el cine podria 1 sin más, expresar los 

mismos signific[;dos q_ue una novela; y er: el preciso instan

te en que eso ocurriera, la novela, toda la literatura, 

se volverÍa!l i=ecesarias 1 serían sustituíbles por uni=. 

forma artística diferente. Esto es imposible. 

Por otro lado, con el deseo de ser fiel y "respetar" 

la obra sin tr&icionar al autor, lo único que se consi5ue 

es traicionar al cine, reducir las posibilidades e~"Pre-



si vas de lél películ;,. J.:;n este- cr,so ~cuarldo se intenta no 

traicionar a la obra literaria) lo que en realidEd se 

está adaptando no es la novela, sino el cine; se buscR 

transformar o acomodar el lenguaje fílmico paro cue en él 

tenga::. Cé; oidt. las sie;uificacione S l i ter::ri;-,s. 
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~os literatos suelen considerar a la obra literaria co

mo "intocable", y cuando intervienen en adaptaciones in

tentan de mala gana ajustar la película a ésta, con el per

manente miedo de llegar a traicionarla; todo esto sin com

prender que, por m&s intervenciones, el texto original, tal 

como está escrito, nunca podrá ser alterado. La materia con 

la cual se trabaja en una adaptación no son las palabras 

que crean un mundo particular sino precisamente ese mundo 

creado, permanentemente sujeto a la manipulación, que in

cluso busca esa mauipulación, aquel juego de estímulos y 

sugerencias que en manos del lector se enriquece y le da 

su sentido. Este manipuleo, ec el cual no caben conceptos 

como el ''respeto", es la sustancia misma de una adaptación 

pc,ra el cine. 

~n los capítulos siguientes intentaremos demostrar estas 

ideas. 
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ILUSTRACION E "l~TE.HCION SUSTANTIVA" • 

.La idea de qi.:e existe unn correspondencia mecánica en-

tre cine y literatura, que arr.bos medios de e:...--presióu 

artística cor:rc.r:e:: el r::isr:;o 8.mbito icaginario y que en-

tre ellos las diferencias radican solamente en la forma 

de encararlos, ta llevado, cuando se trata del problema 

de la adaptación, a la consideración de que el cine de-

be someterse por cocpleto a la obra en la cual se basa, 

descartando cualquier tipo de infidelidad. Según se supo-

ne, hay una identificación entre lo que es dado mostrar 

en una película y en u.:ia novela, y por lo tanto, la adap

tación debería esforu,rse por vol ver a decir, lo más cer-

canamente posible, lo ya dicho en el libro. 

ÁSÍ 1 desde este pu..~to de . . 
VlS1..ra, el realiz~dor se encon-

traría en la dis;yuntiva de esco¡;er entre dos soluciones: 

o respeta la obra si¡;uiendo punto por punto en su pelí-

cula todo lo "visual" contenido en el texto, completando 

aquello que aparezca no explícito a través de recursos ta-

les como los dillo¡;os, una narr<ición, o con elene::-1tos a¡;re-

5ados a la trama original (escenas, personajes, etc.), o 

desecha la simp:e reproducción paso a paso de la anécdota 

para crear ur: i::~do visual alternativ0 capaz de respetar, 

cuando no la le"Cra, al menos el sentido más profundo de 

la obra literari~ adaptada. 

Ambas soluciones, cor: todos los matices y las gradaciones 

se¡;ún cada caso particular, responden a la lógica de que la 

adaptación consiste en trasladP.r algunos elementos del libro 



s la foroa cinei:-:ato¡:;ráfica. l.Jebido a que es evidentemente 

imposible llevar e la pant1üla todhs y cad<, una de las 

palabrLS 1 o ~od~s las siGnific~ciones conteuid~s en el 

texto, la tLren del adaptador consistiría en discriminar 

aquello que le sirve de lo que no le sirve; eliminar todos 

los elementos que él valore como prescindibles y construir 

su versión filmic& solamente con aquellos "fundamentales". 

-.64 

De esta manera, la adaptación llega a ser una inexorable res

ta; una reducción de la obra li terE-ria a sus términos 

"esenciales", al mismo tiempo que, parr:dójicamente, trata 

de ser "fiel" y "respetuosa" con ésta. 



Ilustración. 

"" el prioer caso, cuando el realizador opta por trasla-

dar al cine lo esencial del ar¡;u::ento, lioitándose a hacer una 

"puesta en escena" de la an6cdota narrada en el libro, esta

oos ante la co!!lCiru:ente llaz::ada "ilustraci6n". Es decir, se po

ne en 1.':!!i¡;enes cine::ato¡;rl! ficas, lo rr.ás cercana::.ente posible, 

partiendo de las descripciones ~ás literales, las acciones, los 

personajes, los a!!lbientes, incluso los diálogos; de esa forma, 

la película llega a convertirse en una especie de registro vi

sual de la novela. La "ilustración" no aspira más que a presen

tar f1loica~ente los elerr.entos externos y visibles (llamados 

11 cinen.atográficos") existentes en toda obra literaria, inten

tando recrear -cuando mucho- el 11 estilo" del autor por medio 

de recursos cinerratográficos. A este género de adaptaciones 

pertenecen peliculas tales COI:io El viejo y el mar ( 1958), de 

John Sturi:;es; F.l proceso (1962), de Orson \\'elles; o ?!ajo el 

Volcán (1984), de John ~uston (s6lo por mencionar alGunas obras 

famosas). En ellas, la pretensi6n del realizador es solamente 

mostrar uno a uno los acontecit::ientos más memorables de la na

rración original, tocándola coco si se tratara de un simple 

gui6n al que es preciso rellenar de imá6enes. En estas peli

culas el espectador podria, sin ~?yores problemas, ir confron

tando página a pácina los sucesos relatados en el libro con lo 

sue va ocurriendo sobre la pantalla. A~u1 el placer, cuando lo 

hay, consiste en reconocer lo en su caso rechazar) la presen

taci6n filmica de hechos conocidos de ante~ano, evaluando so

bre todo el ingenio con que fueron trasladados al cine y la 

si!:lilitud o las diferencias existentes entre la obra literaria Y 
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su versi6n filr::ica. No hay sorpresas; quedan descarlndbs, de par

tida, cualquier aproxi~nci6n personal hacia los temas que el li

bro propone, cualquier análisis critico sobre la obra o el autor, 

cualquier transfori:é!ci6n que ponga en crisis la re1Dci6n de "fi

delida~'; se trate, como habia~os dicho entes, de un intento por 

escribir la misma novela, esta ve~ en t&r~ir.os de cine. 

Cuando no constituye un mero recurso para engrosar los incresos 

de taquilla (difícilmente el público deja pasar la ocasi6n de "ver" 

una novela famosa), la ilustración resulta ser apenas una espe-

cie de hor..enaje que reproduce en versi6n popular y condensada, 

accesible al llamado "gran p(iblico", ciertos ele,.ientos de la tra

ma de una obra prestigiosa. 

El problema de la ilustración es que, cooo sabemos, con la sim

ple reproducci6n de la anécdota y de ciertos eler:.entos "visuales", 

una película eztá muy lejos de acercarse al verdadero asunto de 

la novela. Todas las acciones y los elementos que en una ilustra

ción to:::an la !oroa. cinemato¡;ráfica, cor:o si ellos fuesen en si cis

mas la novela, representan sola~ente la capa externa o el andamia

je sobre el cual se construye el mundo novelesco. Y pretender que 

únicanente a trav€s de la puesta en escena de esos elementos pudie

ra abordarse o, de alguna forma, interpretarse esa realidad, es 

un error. Los ~isoos ele~entos que en un texto literario consti

tuyen un punto de r~rtida (inagotables por su ~is::o carácter) ha

cia realidadec; diversas, al ser trasladados al cine aparecen cor::o 

hechos acabados, que con su mera presencia no sugieren nada se

mejante a lo que oricinal~:ente apuntaban. El sisterea de significa

ciones de la literatura, estructurado con pal&bras, no puede ser 

desarmado y luego vuelto a armar para el cine tor:.ando lAs ideas que 

esas palabras describen como si fuesen piez.as des~ontables, una ve~ 
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que esas acciones son ofrecidas cinematocráficamente, se intesran 

a una red de significaciones de naturale~a distinta, y nl co-

piar directamente los valores de la literatura lo único que se 

consigue es una caricatura fácil, carente de cllalquier posibi-

lidad de "apertura", de la obra original. 

Por otro lado, una realidad descrita con pRlabras se dirige 

hacia ámbitos de lo imaginario qlle trascienden en mucho lo de-

notado por ellas; asi, al traducir a imágenes visuales eses 

palabras. lo que resulta es algo completamente ajeno al siste-

ma de significaciones que se pretendia mostrar. Uno de los ejem-

plos quiz.A más extremos de esto se puede encontrar en el ma-

ni!iesto La cinematografia futurista, publicado en 1916 por 

Marinetti y sus seguidores¡ alli se decreta la muerte del li-

bro. considerado por ellos como cosa del pasado• y su reempla-

zo por el cine. El cine, según los futuristas, estaba en me-

jores posibilidades de expresar las nuevas realidades de las 

que ellos se consideraban los adalides. Entre otras cosas, 

la cinematografia ocuparia el lugar de la palabra escrita 

mostrando directamente en la pantalla lo que cada una de ellas 

dicen¡ por ejemplo, " ••• cuando representemos a un hombre que 

diga a su mujer: Eres hermosa coJ:LO una gacela, mostraremos 

la gacela.- Ejemplo: si un personaje dice: Contemplo tu her-

mosa y frese.a sonrisa como un caminante, tras fatigosos ea-

fuerzas, contempla el mar desde lo alto de una montaña, mos

traremos: caminante, mar, montaña.••(l)De esta forma, además 

~dicen los futuristas-, podrán mostrarse cinematogrAficamente 

poesiaa y textos escritos, con el rescurso de exibir "todas las 

imágenes que los componen sobre la pantalla. 11 <2 > 



Con esto, los futuristns estuvieron por ciErto ::iuy lejos de 

ree::;plaz.ar el libro o a la palabr;i escrita, y solac,cnte con

siguieron reducir en ~ucho las posibilid;ides del cine para crear 

un nundo Fropio de sicnificaciones, creyendo que cada palabra 

o expresi6n del lencuaJe verbal podría encontrar un equiv~len

te dentro del lencuaje fil~ico. 
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Al rescate de la "intención literaria". 

fnte la dificultad para acercarse con eficacia a las sig

nificaciones de un texto literario a trav~s de la siJnple ilus

tración de lo que allí se denota, los reali:::.adores y teóricos 

del cine, intentando rescatar con fidelidad el "trasfondo" de 

la obra original, han buscado una aegunda opción: hacer surgir 

el conjunto de las connot&ciones suceridas por el texto a través de 

un 1:1anejo del lenguaje fi~ico que, apartándose de la transcripción 

literal, creando imágenes distintas, sea capaz de llevar a la 

pantalla aquel "sentido literario" que a la ilustración se le 

escapa. Puesto que la realidad novelesca no puede ser tras-

ladada directa~ente al cine sin perder su ~sencia , se hace 

necesaria una reelaboreción que, utilizando métodos distintos, 

logre poner en el cine lo fundair;ental de las significaciones 

literarias. Este es el caso ¿e las adc~t2cio~es que, alejnd~s de 

la ~era narraci6n de la an~céota ya conocida, o transfor~r-ndo 

parte de lista, tratan de ser "fieles al espíritu" de la obra. 

Aqu.í el adaptador y el realizador tomartn los mismos elementos 

que ya existen en la novela, pero los someterá a un proceso de 

recreaci6n que pen:ita expresar, por la forma cinematográfi-

ca, una profundidad si.l:iilar a la que sugiere el texto origi-

nal. 

Hacia este fin se dirigen las ideas del escritor duranGuense 

Jos~ Revueltas en su libro ~l conociriento cineo,atogr~fico y 

sus proble~as, donde al referirse a la adaptaci6n desecha el 

traspaso literal y propone un trabajo de reelaboraci6n frente 

al texto, para llevar al cine, utilizando los medios expresi-



vos que le son propios, las i.!!.rlicaciones fundn=entales y la 

"intcnci6n'' cent enidas en el pric:ero. 
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}ara Revueltas, la tarea del adaptador consiste en buscar ante 

todo la ''intenci6n sustantiva" que subyace en la obra literarü1, 

para lueco revertir (;sta h"ci" el lpncuaje ci~""'"ntc-cr8fico; no 

i:::porta cuantos cl'""'"entos deban alterarse o incluso inventarse. 

Es preciso hacer pri:::ero un "anl'lisis literario" que pon¿;a 

al descubierto la idea central y lue~o someter al texto a un 

"anllisis cinemato¿;r~fico", parn vertir aquello que en il sea 

esencial hacia el otro len¿;uaje. 

Analiz.ando las diferencias existentes entre el cine y la li

teratura en cuanto a mitodos narrativos, Revueltas descubre que 

los recursos empleados por uno y otro r.:edio de expresión son 

de naturaleza dh·ersa, por le cual resulta i1:'"¡:-osi ble ~u e el 

contenido de un texto literario se traslade sin más hacia el 

cine. Al hacer una trascripción literal, el resultado es, la 

mayoría de los casos, confuso, no suscita las mismas ideas y, so

bre todo, no :rnestra al "sujeto literario", es decir, las im

plicaciones fundamentales contenidas en el texto. Por ello, es 

necesario que, a partir de la comprensi6n de lo que ~evueltas 

llaJLa 11 intenci6n sustantiva", el adaptador ordene los elemen-

tos de la novela de una mar.era diferente, o aporte otros nuevos, 

esta vez sesún los pará::;etros del lengusje fílmico, sin perder 

de vista la importancia que cada uno de éstos tienen en cuanto 

a su poder para sugerir las il:lplicaciones básicas d~l texto. 

Sólo por medio de este procedimiento podrá mantenerse dentro de 

la película el sentido literario original. 

Revueltas resume todo este proceso en cuatro reglas básicas: 



"Fril!:era. La versión cin emato¡;ráfica de un rnnterial no cir e

rnatoGráfico (es decir, no escrito especifica.~ente :para el ci

ne), no puede soD¿terse literalmente a éste, sino que ha de 

ser, en todos los casos, una reversión del mismo al lencuaje 

propio y privativo del cine. 

"Segunda. ( ••• )para evitar una versión cinernatogr6fica estre

cha e ini:naginal.iva lit.€ralmente sujeta al texto no cinemato

gráfico del que deberá salir, ( ••• ) (es preciso)someter di

cho text-0 a un análisis literario que ponga al descubierto 

las implicaciones fundamentales contenidas en el mismo• a 

saber: 

11 a) Cuál es la intención sustantiva que se propone en ese ma-

terial y cuáles son los elementos convergentes que contri

buyen a realizar dicha intención. 

11b) En qu~ punto culmina la intención sustantiva y cuá'1 es el 

grado de convergencia hacia ella de los elementos o fpctores 

componentes que contribuyen a realizarla. 

"c) Cuil es la ordenación en que están dispuestos los elemen

tos convergentes por cuanto al grado de su convergencia respec

to a la intención sustantiva. y cuál es la forl!la en que mutua

mente se condicionan entre si { ••• J. 

"Tercera. Resuelto ya el análisis literario, la siguiente 

etapa del trabajo deberá ser el análisis ciner;atocráfico del 

mismo texto, sobre las bases de los resultados obtenidos en 

el análisis anterior, a fin de descubrir las eguivaler.cias 

que deben proyectarse en la pantalla. Este análisis comprende 

las siguientes operaciones básicas: 

"a) Exclusión de los elementos innecesarios, transformación 

adecuada de los demás y creaci6n de elementos nuevos, ya sea 

que éstos se encuentren implicitos en el texto original o que 



no existan y deban ser inventados. 

11 b} Ordenacibn de los elementos dentro de un rigido principio 

de unidad de prop6sitos y sujetos de un modo invariable a una 

progresi6n ascendente hacia el punto donde debe culminar la 

intención sustantiva. 

"Cu.arta. La 1nfornaci6n que proporcione la pantalla deberá 

ser siempre estricta e invariablemente univoca, es decir, no 

sujeta a ninguna otra clase de interpretaciones fuera de la 

única necesaria, forzosa por si mi.Sma.11 (3) 

Co~o ve~os, Revueltas parte de reconocer al cine y a la 

literatura cooo lengunjes distintos, con recursos propios y 

clara=ente d.iferenciados. Es por ello que, seGún ~l, resulta 

i.aposible el traslado directo de la realidad novelesca hacia 

la obra cine~atogrifica. Se i=pone, pues, neceseria~ente, una 

especie de reescritura que, toClando en cuenta las particulari

dades especificas del lenguaje fílmico, es decir, acomodando 

los elementos del teY.to según los pará=etros cine~atográficos, 

lleve a la pantalla las implicaciones f'Undamentales. Existir~ 

entonces, para Revueltas, una parte de la novela (o de cual-

quier te~:to literario) que es posible extraer de su forma 

ori¡;inal, o sea las palabras, para revertirla con otros pro

cedimientos hacia el cine¡ esa parte seria la "intenci6n sus-

tantiva''. 
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Sin embargo surge una pregunto.: <:i asta dónde es posible trasla

dar la "intenci6n sustantiva" de un texto hacia el cine sin 

llegar a modificarla en el proceso?. l];e pueden separar lo que 

Revueltas llama "sujeto literario", las implicaciones !undamen-



tales de la obra, de lns palabras con que está presentado y lo 

hacen surgir en la mente del le~tor? 

Para RevuP-lta!' la respuesta es eYidente: La "intencibn sus

tantiva" puede ser separada de su !oI"l'.la ori¡;inal Y tomada como 
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una realidad aparte, susceptible de ser significada con otros pro

cedimientos. Aquello que Revueltas llama los elementos que con

tribuyen en la obra a realizar la intención sustantiva, son 

modificables, intercambiables, pueden ser incluso inTentados, 

atendiendo s6lo a la fuerza con que cada uno de ellos sea capaz 

de sugerirla, es decir, seg(m su "grado de convergencia hacia el 

sujeto". La intención sustantiva, en última instancia, tiene una 

vida independiente de la forma artistica o el lenguaje particu

lar por medio del cual es presentada; asi, puede saltar de un 

arte a otro manteni~ndose incólume, con el recurso de variar 

únicai:.ente los procedir.ientos y los materiales concretos con los 

cuales es llevada a cabo. 

Todo esto supone que, por encimn de les diferencias formales 

que existirian entre las obras literarias y cinematográficas, se 

conservaría una superior identificación entre ambas en cuanto 

a los sicnificados que pueden expresar. Precisa=ente esto es lo 

que sostiene Revueltas: las diferencias entre el cine J la litera

tura radican solacente en la fol'l!.a; en lo que se refiere a 1.2.2 

contenidos, éstos son, en lo fundamental, los misnos. De tal ~a-

nera, en una adaptación el procedimiento indicado seria el de 

~ariar los recursos con los que una realidad es significada, 

cuidando que ésta siempre se mantenga y cerrando otras posibles 

interpretaciones. 



Refiriéndose a las diferencia; y similitudes entre el cine y 

las otras forn:as de expresión artistica, Revueltas dice: 

"La relación del cine con las demás artes es una relación 
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de identidad y sus diferencias radican únicamente en la diver-

sidad natural de las artes en cuanto a sus for.:ias y sus prin

cipios de expresión propios. 11 (
4 ) 

Es decir, no hay diferencia en cuanto al contenido. Las dife-

rancias entre las artes son puramente formales, y en el caso 

del cine y la literatura, referidas a sus procedimientos (méta"l.. 

dos) narrativos. 

"( ••• )la primera diferencia que nos encontramos entre el 

método c.inematográfico y el novelístico radica( ••• ) en sus 

recursos diferentes, en lo que se toma y lo que se desecha." ( 5 > 

Bien, entre el cine y la literatura, o entre el cine y todas 

las otras artes, existe una identificación en cuanto a los con-

tenidos; pero, ¿es qufl consiste esa identificación? ¿Qui! los ha-

ce s~ilares? Para responder a esta interrocante, Revueltas nace 

referencia a Eisenstein: lo que identifica a todas las artes en-

tre si ec el e=pleo de un c~todo co=ún para crear realidades, 

para relacionar ele~entos distintos entre si: el ~ontaje. 

Eisenstein define al ~ontaje co=o la yuxtaposición de repre-

sentaciones parciales para crear unf icecen total, procediciento 

que, secún el cineasta soviético, es e=rleado por le literatura, 

pintura, ~úsica, teatro y, en ceneral, por todas las artes 

desde mucho antes de le invención del cine. En su libro EL 

sentido del cine, Eisenstein considera al ~enteje no sólo co-



mo un ~rocedi~iento cstilistico, sino cowo el proce3o mismo 

de la creación arlistica; una-i:r.agen b~sica, surcida coco vi-

si6n interior del ~rtista, es tró~Efor~ada en una serie de fra&-

centos que contienen cierto sicnificados por si miscos y que, 

al ser co:binados y ordenados de alcuna canern concreta, 

llevartin a estrblecer aquella "ir.a¡;en total" buscada. 

El montaje adecés, según Eisenstein, provoca que sea el 

mismo espectador quien va:ya creando la imagen total, diferente 

de cada una de las partes que la constituyen. 

Dice el cineasta: 

"El principio de montaje en el filo es solamente una apli-

caci6n particular del pr1ncirio del montaje en general, prin-

cipio que, entendido plenacEnte, supera la ~era unión de pe

queños trozos de peHcula."(G) 

Y agrega m~s adelante: 

11 ( ••• ) no hay incoopatibilidad entre el método con que el 

poota escribe, el método con que representa su papel dentro 

del marco de una sola toma, y el método con que su.s actitu-

des y su interpretación tot~l, lo que lo rodea y form~ su am-

biente (o todo el material de un film) son finalmente plas~a-

dos por el director a tra~és de la exposici6n y construcci6n 

en oontaje del film entero. Todos estos métodos poseen en iGual 

cedida las mismas cualidades hu:anas y vivificantes y los 

!actores decisivos illLerentes a todo ser huo~no y a todo arte 

vital."(?) 

Dicho método es, evidentemente, el montaje. 

Por su parte, Pevueltas recurera ~ucho de estas ideas. Repi-



-.76 

te lo que Eisenstcin efirrna respecto del montaje como el procedi

miento cool:n a todas lns nrtes, procedii::iento por medio del 

cual se produce una síntesis de los diversos ele~entos que in

tegran la obra artistica (sintesis en el sEntido de la dialéc

tica, pars Revueltas); sin embargo, Revueltas va afin mAs allA, 

encuentra en esta sintesis la esencia de todo el proceso y su 

objetiYo final, lo que 'l:.ace de todas las artu; solac.e:Jte un ve

hículo para llegar hasta ella. Es decir, el montaje, entendido 

como la aplicación de las llai:.Rdas "leyes de la dialéctica", 

es aquella operaci0n por medio de la cual se llega a una sín

tesis; ¡::oco iJ,.portan los medios concretos por los cu11les de ha

ya lle¡;ado a ella. Las artes constituyen solac:ente los vehicu-

12.§ diferentes r.~rR obtener las misoas verdades. 

r:l ele:::ento cor.:ún que se¡;ún iisenstein poseen tod5s las ar

tes ty el ra:wnaU>iento hu,c,ano) rara obtener una imni;en total, 

o sea el montaje, es elevado por Revueltas a la c11tegoria del 

factor decisivo que las unifica. Esto lleva, ir.:plicita, la idea 

de que las llar.:adas "formes ¡;rtisticas" constituyen arenas un 

ropaje externo, sin valor intrínseco, sin nin5una otra rela

ción con el ll11:::edo "contenido" que lo: de servir de soporte o 

"vehiculo" par?. dar a conocer una "intcnci6n sustantiva". Asi, 

los diversos lenguajes artisticos se diferenciarian entre si 

única~ente por factores for::ales, nunca por los significa~os 

que puedan expresa~. 

"La síntesis que cada un?. de las artes ofrec~, se ll!e.nifies

ta, sin e:r:b:::,rgo, t pese a ser la misma) a través de vehiculos 

privativos, es decir a través de un lenguaje propio y especí-



fico. En la pintura por medio del color, en la poesia por 

la palabra, en la ~Gsica por el sonido, en la arquitectura 

por el espacio, en la escultura por el vol un; en y en el cinc 

por el ritmo ... <8 > 

Ahora resulta claro por qu& Revueltas cree posible que en 

una adaptaci6n se ranten¡;a intocnda la "intenci6n sustantiva" 

- .. ( ( 

de la obra oricinal. Para &1, la diferencia entre cine y litera

tura se refiere 6nicamente a los recursos formales de expresión. 

El e~pleo de un n6todo com6n (o sea el montaje) llevará a 

a~bos a establecer las mis~as verdades. Es en este contexto 

que Revueltas rechaza la "ilustrnci6n"; se 1urnifiesta en su con-

tra r:ás por motivos de orden 11 t.'.!cnico", de técnica narrativa 

(puei.;to que al rasar directa,,.ente al cine, la narraci6n no se-

rie tan eficaz ni co!; erent e co::.o en el t cxto), que ¡:.or el r·ro

blema de la creatividad o la libertad frente a la novela adapta-

da; Revueltas d~secba la posibilidad de abrir las si&nificacio-

For otro lado, al e:·:ie:ir que se tr<'!slade la "inte!"ci6n sustan-

tiva11 de la novele, Revueltas está poniendo cc;~o un "deber11 el 

que se dica a trav•s del cine exactecente lo misco que se dice 

en el libro; lo cual nos conduce necesaria~ente a la idea de 

que están de ~Is todos los elecentos que en la pelicula no lle-

ven a mostrar la idea funda:::ental del texto. En Últic;a instan-

cia, esto constituye otra especie distinta ly qui~A no cenos 

cohercitiva) de "ilustración": cerrar todos los posibles si¡;-

nificados de la obra filmica a los ya preexistentes en la forca 

escrita anterior. 
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Los probJ "m"s que estas ideas cuponen son, sin er:1bargo, va

riados. Por una parte, Revueltas indica que os preciso arlicar 

un "anlilisis llterario" que permita desentrañar las i::iplicncio

nes fundamentales que se contienen en el texto literario, lo 

cual SUGiere que Los posibles sentidos de la obra original se 

encuentran determinados de antemano, que tendrían un carácter 

univoco, no sujetos a una continua transformación a trav6s del 

tiempo y en manos de los lectores. Bl mismo uso de la expre

sión intención sustantiva apunta a que en ln obra existiría 

un sentido blsico y excluyente, algo así corno "lo que el autor 

quiso deci~'• y que se encontraría codificado en las páginas 

del libro de una vez y para siempre. 

Por otro lado, Revueltas no aborda la cuestión de qu6 t~nto 

es posible rescatnr, sin distoq¡.icnes, al "sujeto liierprio" de 

una obra para llevarlo hasta el cine¡ da por sentado que es 

necesario hacerlo como una exigencia indiscutible. Y es preci

sa."r.ente aquí donde recae uno de los asuntos fundamentales del 

r·roble:::a de la adaptación: ¿hasta dónde es posible separar el 

conter.ido, las "i!c-rlicaciones fundnrnentales", de la _!:~, el 

lencuaje especifico con que aqu61 se presenta? 

Si ello fuese factible, no te~driac~s dificulteó alLuna; sin 

embarco, sabemos que los sentidos a los que apunta una obra ar

tística no son ni pueden ser considerados coco un valor aparte 

de los elecentos concretos que le dan vida. Es precisamente el 

juego de diversos estimulas, car0ados de sugerencias en si 

mismos, lo que hace que el usuario de una creación artística 

encuentre en ella un sentido; y pretender cambiar esos estí-
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Los probl <>:ni:>s que estas ideas suponen son, sin N~bar¡;o, va-

riados. Por una parte, Revueltas indica que es rreciso arlicAr 

un "análisis literario" que permita desentrnñar las inplicacio-

nes fundamentales que se contienen en el texto literario, lo 

cu.<il sugiere que J_os posibles sentidos de la obra original se 

encuentran deteri:iim1dos de ant<'mano, que tendrian un carácter 

univoco, no sujetos a una continua transformación a trav~s del 

tiempo y en manos de los lectores. El mis~o uso de la expre-

si6n 1ct~nci6n sustantiva apunta a que en ln obra existiría 

un sentido bfisico y excluyente, algo asi como "lo que el autor 

quiso di:cir", y que se ~ncontroria codificado en las pií¡;in¡;s 

del libro de una vez y rara sic~pre. 

Por otro lado, ~evueltas no aborda la cuesti6n de qu6 t~nto 

es posible rc.scatAr, sin ciistcr~ic·nE:s, al 11 sujeto lit..err-rio 11 de 

una obra para llevarlo hasta el cine; da por sentndo que es 

necesario hacerlo como una exigencia indis~ulible. Y es preci-

sa;i;ente aqui conde recae uno de los asuntos fund,;rr.Pntales del 

proble::a de la adaptación: ¿hasta dónde es posible separar el 

contenido, las ''i:'.y:licacioncs fund:u::entales 11
, de la .f_~, el 

lencuaje cs¡ecifico con que a~ubl se present3? 

Si ello fuese factible, no tendrfacos dificulted alcuna; sin 

ecbarGo, sabecos que los sentidos a los que apunta una obra ar-

tistica no son ni pueden s¿r considerados co~o un valor apArte 

de los elecer.to~ concretos que le dan vida. Es precisrunentc el 

juego de diversos estimules, carbados de sugerencias en si 

mismos, lo q~e hace que el usuario de una creación artistica 

encuentre en ella un sentido; y pretender cambiar esos esti-
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~ulos significantes, o aún r:as, :-.uscnrles un.A corres.rondencin 

_dentro de 9-!:D! fer:::,:; ¡¡rtistica, hará que esos sc:itidcs, esas sig-

nificacianes, adquierpn un car6cter distinto. O dicho de otro 

modo: la obra ertistica constituye un¡¡ unidad que no puede ser 

diviciida entre for::-.a y contenido, o entre "inter:ci6n sustanti-

va" y "vehiculos" para llevarla a cabo, puesto que cu<üquier 

sentido que ésta pueda tener es siémpre una elabornci6n de las 

personas que hacen uso de la obra, a partir de elerr.entos con-

c:-etos e insustituibles. Asi, no existiria un "sujeto", entcn-

dido cooo un conjunto de significados &ener3les de carácter 

univoco, que rueda ser separado del conjunto de la obra; hnbria 

en ca~bio un siste~a de posi~lcs nentidos en relación de mutua 

dependc~cia con los factores formales 1u~ le don vida, y ~stos 

posibles sentidos son Eie~pre resultado de lP rerticipaci6n ac-

tiva del usuario a tra,·és de la ill~~ que éste r.;ali::a, lectu-

ra cuyo car8c~~r depende, entre otros factores, del individuo 

concreto que la re<lliz.a y del len¡;uaje especifico den~ ro del 

cual se lleva a cabo. 

'T er.e?O:os cr.t onces que la int er:ci6n de ¡;uarder fidelidad al "es-

piritu" de l<i obra, o de tLanter:er la "profundidad" de los signi-

ficados literarios er: una adaptaci6n, parten del principio fal-

so de que es posible separar el "contenido" de su force literaria 

ori¡;ir.al, y de ~ue dicho contenido podria ser lucGO significado 

''fielment~' con el uso de cate:-iales distintos, eoplear:do los 

recursos de otro len¡;uaje artistico, de naturaleza por co~ple-

to diferente, coco el cine. 



~adartaci6n co::o "reescr_itura''. 

tlco si•ilar ocurre, co:o he~os visto, con aquellas adap

tacio!'1es ,,ue ro:-:cr. el ac·:nto er. la reproducci6n de lé1 ar.~cdo

ta, li~itAndose a ilcslrar por ~edio de la i~aGen un texto ya 

elaborado. Aqui la película tiene co::-.o ónico fin el 1·cstr.:;r los 

accnteci~i~~tos ~ue E~te~ior:.ente h~n sido na1·rados por la obra 

literaria; en el caso anterior, re~or.struir la inter.ci6n litera

ria y el "trasfondo" que (supuestar:e:ite) se su¡:ieren en ella• 

Ambas posibilidades (tanto la 1lustraci6n como el rescate de 

la "intenci6n sustantiva'') :¡::arten de concebir a la adaptación 

cinematosráfica como una suerte de ~itura del texto que 

toman como base. Es decir, se considera que frente a un material 

escrito, el cine no tiene otra posibilidad que la de ten diver

sis grados, de diversas ~a~erosJ so:et~rsa a ~l en todo, e~pe

iiltndose por ~r--~- desir h13sta dorde le 11uera ?quello que las 

palabras expresan co:o realidades ~roriPs, literarias. 

Podemos, sin e~barGo, considerar a la adeptaci6n no como 

la reversión de las palabras, o de los sentido m~ltiples de 

las ¡~lsbras, hacia la i~acen fílmica, sino como un sistema 

especial par~ interrretar el conjunto de una creación literaria. 

Tomando al cine como un ler.[uaje que no sólo es CJpaz de decir 

cosas ya sabidas de ante:ano, sino que contiene ade_ls la po

sibilidad de dcs:~brir nuevos as¡ectos de lo existente, de 

crear o inventar con sus propios recursos parcelas inéditas de 

lo real; en otras palabras, si aceptamos la factibilidad de 

establecer significaciones cinemato5ráficas (y no literarias 

o de cualquier otro arte a través del cine), la adaptacion ten-



dría que ser la búsqueda de estas significaciones en una obra 

literaria, de rcsnera similar a como el cine carta lo "cine::ato

¡;rAfico" de la i:id8 real. 

~sto, por suruesto, no significa en nincdn caso que debieran 

eliminarse de una adaptación el empleo de recursos tales como 

la ilustración de escenas o de fran parte de la narración ori

Einal, ni la~poco que haya que renunciar necesariamente a la 

recreación de los sentidos implícitos que pueda tener de por 

si la obra, o los que, en el caso de un libro famoso, se le 

atribuyan coc6nmente; el realizador podria (con todo derecho) 

tomar de la novela elementos tales como ciertos personajes o 

situaciones, seguir el desarrollo de la tramP, abordar el te~ 

~ que plantea el libro, partir de una idea su¡;erida por éste, 

el~borar una nueva v~rsi6n de la an6cdota, etc. La difer~ncia 

estribaria en que la pelicula, en este caso, no se limitaría 

a reproducir los elementos que ya se encuentran en el texto, 

sino que tocaria a ~ste coco un pcnto de partida, un espacio 

en el cual desarrollar filmica~ente las posibilidades que en él 

se plantean, 

De ~anera similar a como cado lector elabora una realidad 

propia a ¡artir del texto, en un trabajo que hace de la cateria 

literarie una cosa distinta de las palabras en que se plentea, 

sin sue dej~ üe ser nunca la obra misma, el cinc encierra la 

posibilidad de hacer aparecer sicnificados particulares, pro

poner sentidos diversos,.incependientes de lo estricte~ente 

verbal, para la obra literaria. La adaptación seria, en suma, 

la realización de una lectura cine~atofráfica. 



Pero lr1 pre¡;unta es: ¿en qué consiste t'Sa lectura cinerncto

gráfice?. ~ué es lo que el cine puede descubrir en un texto 

literario que le sea especifico? ~n qui se diferenciarla la 

lectura cinelliato¡;r§fica de la que cualquier otro lector pue

d? iJ;,cer? ¿:,caso el !:Echo de construir una versión filmica 

~ la obra literaria no i~plicará finalmente cambiar ésta 

a tal grado que se volveria irreconocible, que dejarla de ser 

la opra para coñvtrtirse en otra cosa di~tinta, alejada por 

cocpleto de las realidades que le dieron ori¡;en? 

-.~.z 
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'1'01-;A}; A LA O?.?_!, coro "l;};ALID!.D VIVA". 

<:l interés ror d~scubrir lo csrec1.ficar:ente cir.l':."~to¡:ré fico, 

por buscar el le~cuaje prorio y la clase de realidades que el 

cine ruede exrlorar, ha sido una de las preocuraciones funda

r~entales de tt:6ricos :; realiz.:;dores del cine. Ello supcroe, 

neces6rio=0nte, ~0slinJar al cine de lec rroc·,rli~icntos, la 

16cica y los alcances de las de~Ss artes¡ consider&r que el 

cine~at6crafo ne es diferente de los otros lGncucjes art1sticos 

6nica:.~nte por el tipo de rect1rsos de que ¿isrone rara siGnifi

car u~a realidRd, o por las i~_liceciones se~~ntjc~s que ln 

i~:acen fil~ica r~eda tú~er ))or si 11is;·~r, sino que, ad0~.5s, lo 

e= por el t§!:~ro ¿( nsu~tcs ;uc fG0dc~ ser dc~ctt~i0rl0s a tra-

gi~Rl, disti~to de t~clo lo que es posible co~ccbir en ~l co~t0x

to d~ otras ertes. ~l l~nccaje fil~ico no c0~~tituye un oistc-

bito, no se tr~.ta de n.(1st_rar o ~ilns_!_rs;r ideas o !;echos, sino 

de ~rcar los que le son r1rorios 1 surci,_.:os únicc::.:: e;it..e de las 

for~as ci~c=etc~r~~·icns. 

De esta manera, la adartsción puede ser entendida co~o ~ucho 

n~~ q·1e ~~~2r ~ l; fo~~a ci~e:Lato¿r~fica ciertcs elc~enlos de 

~&~ u~:H li•c1a:ia, significa tomar e &sta como un re!erente ex

plicito para orcanizar el ~uno0 ~ue ~~-= sueie;·c de une ~?nora 

distinta, se¡;un los pi!rá.:-.etros creativoz dc:l lcn¡:uaje filc:ico. 

?1 considerar al texto escrito de una ~nnera similar a cooo 

ss considera cualquier aspecto de l~ realidad que se acsee lle-



vara la pcnlnlla; co:o un pcnlo de ¡artida para dPscubrir 

nuevos iEplicacioces, sicnificados que antes no aparecian 

~~s que en for~a de rosibilidnd, 



Un razonami~nto cine~ntoFréfica. 

En este orden de ideas, hacia la definición de un campo es

pecifico para la cine~ato5rafia, se diricen las ideas del 

cineasta soviética Dzisa Vertov, con su teoria del cine-ojo 

(kino-slaz.) foroulada en la década de los veintes. Vertov es 

uno de los prii:eros realizadores en la historia del cine que se 

manifiestan en contra de la idea, por entonces predominante, 

de que el cine constituiría una especie de 11 sintesis" de to-
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das las artes eXistentes, o de que seria apenas un recurso téc

nico que asumiría co!lo propias la cstHica y los procediuientos 

del teatro o de la literatura. El cine, afirma, debe librarse del 

lastre que significa el que se le confieran foroas l1eredadas de 

otros medios de expresión y que no hacen sino limitar sus capa

cidades de creación como un lenguaje aut6nomo. Es preciso, di-

ce Vertov, que el cine renuncie a cualquier tipo de servidum-

bre con respecto a otras artes (en especial a la literatura) 

y desarrolle su propia manera de entender y organizar la rea

lidad, 

"Nosotros depuracos al cine de los Kinoks de los intrusos: 

música, literatura y teatro, nosotros busc~mos nuestro pro

pio ritmo que no habrá sido robado de ninguna parte y lo en

contran:os en los l:lOVi:nientos de las cosss. 11 (1) 

Vertov y sus seguidores afirman que todo el cine de su épo

ca no es más que un si.cple envoltorio concebido para recu-



-.86 

brir el nesqueleto literario" que es la base de las peliculas. 

Por ello eltigen que se eli~ine toda injerencia de la litera-

tura en su arte, tanto en la concepción como en el desarrollo 

de las "his.torias" que puedan relatarse en un filme, y recha-

z.an incluso la utilización de los letreros escritos, propios 

del cine silente, para relacionar distintos t e:nas. '!'oda signi-

ficacion dentro de la pelicula debia nacer única y exclusiva-

mente de las imAgenes. 

11 ( ••• J no existen obras cinematográficas. Existe una combi-

nación de las cine-ilustraciones con el teatro, la literatu

ra, la m~sica, con todo lo que se quiera, durante todo el 

tiempo que se quiera,n( 2 ) 

"Pero el escándalo, el error irreparable, es que sigáis 

(los cineastas) considerando que vuestra misión es la de ilus-

trar con bet6n cinematográfico los zapatones literarios de 

unos y otros.11 (3) 

En este contexto, el cine-ojo se manifiesta en contra del cine 

llamado "de ficción", en ~l que se cuentan historias con base en 

una puesta en esc·ena, ~l que consideran heredero del teatro y 

la literatura. Rechazan asimismo la utilización de actores y 

en general de cualquier elemento artificiRl, que no haya sido 

"tomado directamente de la vida". Defienden en cambio un arte 

que organice y muestre la realidad de acuerdo con sus propias le

yes. La utilización de todos los recursos del cine y la orga- ·' 

nización de éstos según los principios que les son exclusivos, 

constituye el punto de partida para el descubrimiento de reali-

dadas que ningún otro arte habia Yislumbrado antes. 



"El cine-ojo es el cine 6Xpliceci6n del mundo visible, aun

que sea invisible para el ojo desnudo del ho::bre. 11 (4) 

En eslo tiene una importancia funde::ental el montaje, enten-

dido col:lo la fonia cinei:rntogrfifica de ver y ordenar el nundo, 

desde la concepción misma del film hasta el momento de pc&ar 

los rragmentos filmados; con el montaje se produce un encadena-

miento visual y lógico que es dif erante al de cualquier otro 

lenguaje. La violación del orden espacial y temporal genera una 

"concentración y descomposición del tiempo" C5\ue le revela 

al ojo del hombre una realidad que antes no avizoraba. 

"El Kinokismo es el arte de organizar los movimientos nece-

serios de las cosas en el espacio, gracias a la utilización 

de un conjunto artistico rítmico conforme a las propiedades 

del material y el ritr.io interior de cada cosa."(G) 

La cámara capta aquel "ritmo interior" de lo existente y lo 

aísla, lo vuelve visible. 

"la obra cinematográfica es el estudio de la visión per-

feccionada, precisada y profundizada por todos los instrumen-

tos ópticos existentes y principalzente por la cámara que 

experimenta con el espacio y el tienpo."(7) 

Es decir, el cine se dirige a la exploración de ciertas ca-

racterísticas de la visión humana y del funcionamiento de las 

cosas con procedimientos que ponen al descubierto realidades 

in~ditas, ioposibles de comprender fuera del lenguaje fílmico. 

De filiación evidente=ente vertoviana son las ideas que desa-

rrolla el realizador francés Robert breasen en sus Notas sobre el 
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cinecat6crafo, escritas en el decenio de los cincuenta. Alli, 

l'lresson.se r.11nifiesta en contra del cine tr?.·!icional, al que con

sid1<ra ligado con el teatro y lA liteflfltura, y en el cual se 

utilizan actores y se cuentan historias dramáticas; contra es

to propone la creac16n ccn elementos salidos de la vida mis-

ma y el empleo de "modelos" en vez de actores, es decir, per

sonas reales que no representan un papel, sino que act6an su 

propia "fida. 

"Dos clases de peliculas: las que emplean los recursos del 

teatro lactares, puesta en escena, etc.J y se valen de la 

cámara para reproducir; las que emplean los medios del cine

matógrafg y se valen de la cfü:iarB para crear." (S) 

~l pr~cer tipo, !resson las llama CIUE, s!entras que al segun-

do, donde el leneuaje filr:.ico es utilizado coco un nlitodo para 

descibrir o crear realidades desconocidas, las llar.ia "cine::at6-

grafo". :Sste 6lti!:!O se caracteriz.aria porque toma sus ele1tentos 

"de la vida aismi", renunciando al uso de actores o a la "pues-

ta en escena", y por la utiliz.aci6n del montaje (entendido en 

su sentido más general)( 9)como sistema para organizar !ilmica

mente esa realidad. Es decir, el cinematógrafo capta las co-

sas lo más cercanamente a como se presentan en la vida, pero 

no se queda en este n1Tel 0 sino que las ordena segfin principios 

y m~todos que le dan un sentido particular, que rescatan lo 

especificamente cinecatográ!ico. La cámara es capaz de captar 

lo que todos pueden Ter, pero contiene la posibilidad de hacer 

qne el realizador ordene las tomas para, imprimiindoles una 

direcci6n, estableciendo nueTas relaciones, encontrar all1 un 



sentido que nint:ún otro len¡;ulije artístico hubiern podido ha- -

llar. 

"Lo que nin¡;(m ojo humano es capaz de atrapar, lo que nin-

gún lápiz, pincel o pluma es capaz de fijar, tu cámara lo 

atrapa sin saber qu~ es y lo fija con la escrupulosa indi

ferencia de una máquina."(lO) 

As1, es el eneuentro con ese mundo inexplorado que aparece 

con la creación de nuevos vinculos entre las cosas, partiendo 

de ciertas cualidades que tendria la realidad en si misma y que 

sólo la cfunara puede captar, lo que define a los objetivos 61-

timos y la razón de ser del cinematógrafo. 

"Puesto que no tienes que imitar, como los pintores, es-

cultores, novelistas, la apariencia de personas y de objc-

tos (las máquinas lo hacen por ti), tu creación o invención 

se reduce a los vinculos que estableces entre los distintos 

pedazos de realidad captados. Está tambien la elección de los 

pedazos. Tu olfato decide." (ll) 

Y más adelante agrega: 

"Ver los seres y las cosas en sus partes separables. Ais-

lar esas ~artes. Volverlas independientes para imponerles 

una nueTa dependencia."(l2) 

Tanto en D:z.iga Vertov como en Robert Bresson se encuentra la-

tente la idea de que el manejo de la cinematogra!ia implica 

establecer una particular forma de relacionarse con la reali-

dad. El cine supone una especinl manera de ver, de entender y 

vivir las cosas. La cine¡¡:atogra!ia asuma como propios, como 
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parte de G!l lencuaje, ciertos r..ec11nis:tos del cocportamiento de 

lo real, to=a sus leyes qel funcionac\~nto de la realidad tal 

co:::o es, copia a 1'1 vid¡¡; roro r:l r.,is:::o tie::po le i1rprii:c un 

sentido que al sicrle observador se le escapa. ~s decir, parn 

ellos, coco para otros cin•2ast2,s, lo ci!".~n~to¡;rúfico es al¡:;o 

que ~ en 111 vida; la tarea de la obra fil~ica es descubrir

lo, organi~ar sus re!l'istros de lo real de tal ca~era que lo 

aisle y lo ponga de manifiesto. En este sentido dice Verlov 

que la cfo::ara puede captar el "ritmo interior de las cosas", 

descubrir un á.mbi to donde ninguna otra forr..a del conocimiento 

huceno babia lleGado antes, Y la reorcenizaci6n de las to~as 

"de la vida misma" genera una lógica y una cocprensi6n de lo 

real abiertas a otras posibilidades del conocimiento. 

Asi, el cine se convierte, ade~ás, en una investigación so

bre las maneras en que individuo "ve" al nu,-,do. :a cine pone en 

jueso ciertas cualidades de la percepción hw:ana vinculadas 

con le. captación más directa del movimiento de las cosas. Co

piando a la vida tal como se da, tal como la vemos, el cine co

pia al mis~o tiempo, y sobre todo, a nuestra manera de verla, la 

forma en que la conciencia registra y elabora el devenir de lo 

real, como un proceso en el que se participa de ~anera iru:edia

ta. Lxistir1a, entonces, un razon?miento cine~atográfico, un 

sistema. basado en estas cualidades e!;pecJ.al"s de la concien-

cia por el cual se ligan aspectos de lo real y que da por resul

tado una comprensión particular del mundo. 

Conectando ésto con el probleca que nos ocup3, el de le adap

tación, podria::ios decir que la versión fílmica de una obra li-



terarie consistiria en la nplicaci6n del ra 7.onamiento cinema

tográfico en la lectura de un texto escrito. Poner en funcio

namiento aquel sistema para atrapar el movimiento de las cosas 

y de la percepción humana, tomando como base una realidad ya 

or&anizada, escrita, pero sujeta a la posibilidad de hacer una 

lectura distinta, que encuentre en ella cosas nuevas. 
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El texto visto como "i::ateria prin1>". 

Muchas de las ideas anteriores las expresa el teórico húngaro 

8ela Balázs en El fil~. Evoluci6n y esencia de un arte nuevo. 

Ah1 afirma, como elecento básico, que no es posible entender ni 

estudiar la naturalez.a de un arte distinto como el cine uti-

lizando las teorias y m~todos que son vhlidos para otras artes. 

~ta, sin embar~o, ha sido la pretensión dominante. 

"Las otras artes, con sus teorias no aplicables al nuevo 

fenómeno, han oprimido a las nuevas teorias. No podemos decir 

que un avi6n es un mal automóvil porque no puede circular 

por la carretere. ... (l3) 

Según Balhz.s, el cine naci6 como teatro filmado; aún cuando 

las acciones se desarrollaran fuera de un escenario y los per-
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sonajea pudieran ser interpretados por no actores, en lo funda

mental respondía a los procedimientos y a la estética teatrales. 

fue s6lo en ~atados Unidos donde se desarrolló, posteriormente, 

el arte cinematográfico como un lenguaje autónomo. Las carac

ter1sticas propias del film mudo crearon i~neros tales como 

el western y la comedia, donde se rompia con las formas narra-

tivas propias del teatro y la literatura y el cinc descuhria las 

car~cterist.icas que har1an de él un lenguaje aparte. 

~atas caracteristicas, Según 3aláz.s, son: 



Planos, es Cecir, las EtCCio~es y los ;-erscnajes estñn en u.n 'FUnto 

VP-riable de un2 escala de profundidades, le que hace que el es-

pectador se encue:itre a una cierta "distancie" de lo que ve 

sobre la JP!'!talh. Tc.,as, le 16[.ica del fil:le parte de la uti-

liz.aci6n de trozos separados de pelicula, en les cual~s se 

ha filmado ininterru~pidamente alGuna acción. Encuadre, la cá-

cara puede ser e~plazada en un punto cualquiera del espacio en 

relaci6n al sujeto que se desea filmar; esto hace que las accio

nes puedan ser Tistas desde cualquier ángulo o perspectiva. liQ

Timientos de cámara, la cé.mare puede ser desplazada durante el 

transcurso de una sola toma, es deci~ mientras se !il.l!la 1 hacien-

do que incluso los objetos que permanecen quietos aparezcan en 

movi::iento para el espectador. '"ontsje, que es la "uni6n de 

tooas separadas para formar una serie ordenada", (l4) dándole a 

las acciones una int~nci6n y un sentido de acuerdo con los fi-

nes del reali~;ador. 

?-1 uso de estos cir.co eler.entos hi:z.o que el cine se distin-

Guiera de las demás formas artisticas, y su introducci6n en 

les películas, sobre todo [rPCias a David W. Griffith, sic-

ni!ic6 un ca~bio decisivo en los parácetros estéticos del nue-

vo arte. 

Asi, el desarrollo del lenGuaje cine~atográfico dio lu[ar 

al surgi::iento de un& nueva cocprensi6n de lo visual para 

los hor.bres del si¡;lo veinte. Bl cine pro:.ovi6 la creaci6n 

de 11na "cultura Visual", trans!orc.6 las aaneras de ver al ::1un-

do, al ~is:o tie:po que, s partir de la cinecatorrafia, ha co2en-



::.ado la universalización de un nuevo lengu~je corporal, r,es-

tual, tan icportante cooo la ralabra. 

"( ••• ) co=o consecuencia del enriqueciciento objetivo del 

fil= naci6 la v1si6n o cultura del filr::. Las forcas de ex-

presión cudas del filo evolucionaron con gran rapidc=, des-

pertando la facultad del público para comprender el nuevo 

lenguaje." (l5) 

La teoría de B~la "aláz.s sobre la adaptaci6n toma precisa-

mente como punto de partida el hecho de que el cine constituye 

un lenguaje sut6nomo, independiente de la literatura o cual

quier otra ferir.a artística, y de que lo susce?tible de ser 

Eostrado a travbs de bl pertenece a un &:bito de compren-

si6n del oundo por coopleto diferente. Cada arte, para 8alá:.s, 

es o.na "manera de considerar la realidad". (l6 >un r::ismo hecho 

de lo real será con6':iderado de diferentes maneras por las di-

versas artes, creando, con los :U.amos materiales, significados 

distintos. De esta oanera, el cine supone una forma artística 

que al tocar los materiales existentes en una obra literaria, 

los reordenará de tal fori::a que creará con ellos sentidos di-

ferentea, cinematográficos. 

Abardand~ el prooleoa desde el punto de vista de la relaci6n 

entre for:::a y contenido en una obra artística, es decir, de la 

interdependencia entre los significados que sugiere y los meca-

nismos concretos a trav~s ae los cuales ~stos son llevados a 

cabo, 8aláz.s concuerda con aquellas opiniones· qae consideran 

imposible separar ru:bos ele:entos para adaptar solamente el 
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"contenido". Sin embarco. esto no si¡;nifica que una adaptaci6n 

sea algo irrealizable. pues lo que se tomaría de la obra li

teraria ori¡;inal no seria su contenido, separ~ndolo de la for

ma especifica en que es presentado, sino los materiales que 

la constituyen, o sea, el argumento bésico. 

Dice Balázs: 

"La frase te6rica contraria a las adaptaciones suele ser: 

en el arte, el contenido y la forma guardan una relaci6n or

gánica, y una determinada forma artística s6lo será la eY.-

presi6n adecuada a cierto contenido. La adaptaci6n del conte-

nido a otra forma dafiar!a irreparablemente a la obra si 

aqu;lla es buena. De las malas novelas pueden hacerse buenos 

ne 
-·:J...J 

films, pero de buenas noiielas rara Tez buenos o mejores films ," (l 7) 

El error de este razonamiento estaría -según Halázs- en iden-

ti ficar al argwnento de un texto literario con su "contenido". Pe-

ro no es as!, el argumento. la historia contada• no es más 

que la materia prima con la cual el autor elaborará su verda-

dero tema a contar; y en base a la misma materia prima existen

te en un libro, el cine puede conatru!r su propia historie 

elaborando contenidos distintos, sure;1dos de su particular fer-

ma artística. Es esto lo que caracteriza a la adaptaci6n. Y tal 

es el caso -dice Ealázs- de las versiones que Shakespeare 

realiz6 para el teatro de obras literarias anteriores; en ellas, 

el argumento es el mismo que en el texto original• pero el con- • 

tenido es distinto; los mismos materiales fueron tratados de 

tal forma por el autor que encontr6 en ellos el ca~ino hacia 

sentidos propios, diferentes, 



11 ( ••• ) los conceptos de contenido y forma no se correspon-

den exactamente con lo que por una parte solemos definir 

coc.o cateriel, accion, arr;ucento y objeto, y por otra p11r-

te como forma artistica. Puede suceder que el ar&umento de 

una novela sea transformado en drama o film y que pese a ello 

se obtengan, en ambos casos, formas artísticas de la misma 

perfección. La forma corresponde en ambos casos al contenido. 

tJ;ómo puede ser? La explicaci6n reside en que el objeto, el 

argumento, es igual en las dos obras, pero el contenido es 

diferente. Esta diferencia del contenido es debida a la adap

tación•" ( 18 ) 

La realizac.i6n de una versión fílmica a' partir de una obra 

literaria no consistiria entonces en separar algunos elementos 

tal como se presentan en el libro para llevarlos a la panta-

lla; tampoco en hacer una puesta escena de contenidos desarro-

llados y significados ya por las palabras. Se tratarla, más 

bibn, de coger la materia prima sobre la cual se construyen 

los significados literarios para elaborar significaciones distin-

tas, surgidas en el contexto de la forma cinematogrbfica. Es asi 

como la adaptación no intentarle separar la unidad forma-

contenido de la obra en la cual se basa, sino que crearia sus 

propios contenidos, atendiendo a sus propies formas, mantenien

do un mismo argumento que en la obra original. 

De la misma manera en que ~ada arte toma y ordena los mate

riales que o!rece la realidad de una forma que le es espec!rica, 

otorgándoles un.determinado sentido• es posible que recoja 

sus ~ateriales a partir de una obra artistica ya acabada. En 



este caso las diferencias 'no serán significativas, ya que la 

parte de ese producto tercinado que hace suyo no es el conte-

nido, los sentidos que el otro arte descubri6 en la realidad, 

sino únicamente los materiales, la "materia prima". 

Dice !3alázs: 

"El dramaturgo ha to!!lado la novela, y el guionista del 

film el drama (o viceversa) sólo como materia prima. Han 

considerado el producto artitrtico como si fuera una real1-

dad Tiva, en la que Yen nn hecho puro al que hay que dar 

forma. 11 <19) 

El asunto, como vemos, no es en ningfin caso la reescritura de 

una obra terminada, ni se trata tampoco de "ser fiel" a nn 

producto que se revela autoeuficiente, capaz de establecer 

sus propios significados. La intención de una adaptación no 

puede ser mejorar ni competir con le obra original¡ su papel 

se dirigirla más bi~n hacia el desarrollo, en otras direccio-

nes, de las mismas acciones, los mismos hechos que fueron toma-

dos COlllO material básico en la obra original. Considerar al 

producto artístico como una realidad viva a la cual es preciso 

dar forma signi!icaria,as1,descubrir significados que previa

mente aparecían s6lo como latentes y qué la utilización de otra 

!orit.a artistica lograría poner al descubierto. 

Coco ejecplo de esto, Balázs cita las adaptaciones reali-
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zadas por l'iilliam Shakespeare a :¡iartir de otras obras literarias:' 

11 Cusndo un dral!laturgo como Shakeapeare ley6 una novela cor-

ta de Bandello, lo que le itnpresion6 no rué lo cocpleto de 

la foI'l!:.a artística, sino que el hecho relatado que separó 



de la novela lo consid~ró realidad viva y observó en 61 las 

posibilidades dramáticas, completamente distintas a las que 

la novela corta podic expresar. ( ••• ) Shakespearc vi6 en 

la narración un tema completamente distinto y, por lo tanto, 

el cont.enido que determinó la forma artistica de su drama era 

otro•" <20> 

Refiribndose a la adaptación para teatro que alguna vez pla-

ne6 Goethe sobre una narración propia, Balbzs dice que con es-

to el escritor buscaba rescatar elementos que en la forma pri

mitiva no aparecia, partiendo de los mismos materiales. 

"(Goethe) Pretende traer a la superficie otro estrato de 

la realidad·viviente. Los acontecimientos son parecidos, 

pero su sentido es otro, y el contenido es una experiencia 

psicológica completamente distinta. En la realidad esta ex-

periencia psicológicamente estaba presente, pero no babia 

sido destacada por la novela corta. Esta era la causa por 

la que pretendia introducirse en la profundidad de la mis

ma materia 'Viva con otra forma artistica. 11 (
2l) 

En suma, adaptar significa considerar al hecho artistico 

como una 11realidad viva"; el adnptador debe plantearse la obra 

que desea llevar a la pantalla de manera similar a como lo 

hace frente a cualquier otro hecho de lo real, no como algo 

completo y ya descifrado, sino como la "materia prima" con la 

cual se elaborará un conjunto de interpretaéiones distintas, 

salidas de la especial forma de considerar a la realidad que 

es el cine. De esta manera, al tomar los elementos de una crea-

ci6n lit eraria, el cine hará emerger aspectos del arguoento, 
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de las acciones, personajes, etc. que en la narración origi

nal no aparecia~ desarrollados, o lo habian sido de una ca

ner¡i distinta. !':l cinc construirá, entonces, contenidos di

ferentes, sin ninGuna relación de dependencia con el texto 

original. 

Es preciso tomar al hecho srtistico como abierto a m~l

tiples posibilidades, como llD campo en el cual son posibles 

desarrollos en distintas direcciones; sólo si vemos a la rea

lidad novelesca (o la que genera cualquier otro ginero o arte) 

coso un sistema no acabado ni estático, sino como algo en con

tinua transformación y que pide una participación activa por 

parte del lector, podemos entender a la adaptacion como una 

realización verdaderamente creativa. Abordando la obra lite

raria como un campo de posibilidades, la adaptación cinema

tográfica deja de ser una simple reproducción de argunentos 

o "contenidos", para volverse la investigación de una de las 

muchas lecturas realiz.ables del texto. sin embargo, para Ba

lázs, aquello que está sujeto a la transformación y reelabora

ci6n, de las cuales surgirán distintas posibilidades, no es 

el conjunto de la obra original, sino una parte de ella, lo 

que il lla•a la "materia prima", los materiales básicos, enten

diendo por istoc al argu~ento, las acciones relatadas, el "te

m.a" al cual se hace referencia. 
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Sin e~bargo, podriar.os contraarGU~entar, la única fer.a en que 

es posible extraer o intentar separar los "materiales básicos" 

es a travis de una lectura, es decir, por ~edio de una interpre-
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taci6n que toce como referente a toda la obra como una unidad. 

Cualquier sentido o cualquier interpretacion personal de esos 

~ateriales básicos oo parten de los materiales por si ciscos, 

sino del contexto en el cual éstos se presentan. ~i los materia

les básicos, la materia prima, pudieran sugerir si¡;nificados 

sin necesidad de encontrarse inmersos de una determinada for

ma y contenido, seria innecesaria la creacion de una obra artís

tica, bastaría con simplemente mostrarlos; pero nunca es as!, 

lo que .Bal.§zs llama "materiales" tienen poder para sugerir 

distintas posibilidades. para hacer que otros artistas se inte

resen en ellos desde su propio arte, precisamente porque son 

presentados de tal manera que no se cierran a un solo posible 

significado, si.no que se hayan abiertos, en su forma original• 

a desarrollos múltiples en diversos sentidos. Es eso lo que hace 

que una obra artística cualquiera pueda ser adaptada hacia otra 

forma. 

Por otro lado, ninguna acci6n, ningún argumento relatado 

en un libro tiene nunca un valor independiente de las palabras 

a través de las cuales cobra vida. Por lo tanto es imposible 

que éstos hayan logrado impresionar la 1maginac16n de un artis-

. ta y sugerirle realidades nuevas independientemente de su for

ma original; se trata más bién de que la totalidad de la obra, 

tanto las acciones relatadas, como lo recursos expresivos, 

el "tema" tratado o el "contenido", tenían tal rique;;a, se en

contraban abiertas a tal cantidad de interpretaciones, nunca 

agotables en el texto mismo, que resultab8 natural e incluso 

necesario que a partir de alli se generaran realidades nuevas y 



disc1miles. Es por ello que no hay motivos para sostener que 

una adaptación deba nacer necesariamente de una novela mala 
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o mediocre -como suele afirmarse- sino por el contrario, mien

tras mayor sea la riquez.a expresiva y sugestiva de una obra li

teraria, mayor serA el número de lecturas posibles, de inter

pretaciones y desarrollos a partir de las 6pticas más diver-

sas. 

Cuando·Baláz.s pabla sobre las adaptaciones realizadas por 

Sbakespeare (que hemos citado más arriba), podríamos consi

derar que su opini6n lleva implícita la idea de lectura, puesto 

que, según afir¡¡¡a,el dramaturgo encontró en la obra original 

elementos que para ~l no aparecían plenamente desarrollados, 

y que le sugerían personales interpretaciones. Sin embargo, 

Balázs no considera que es.ta "apertura" que Shakespeare encon

tr6 en la obra original haya sido un resultado de las carac

terísticas mismas de la obra, sino de los materiales, que bl 

"separó" de la novela. Lo que resalta dificil de aceptar de esta 

idea es la pretensi6n de que el hecho relatado pueda llegar a 

tener algún walor para el lector independientemente de la ma

nera y el contexto en los que se le presentan. Por el contrario, 

es precisamente "lo completo de la forr:w artística" lo que pro

mueve que las acciones narradas alcancen en la mente del lec

tor la categoría de realidades independientes, susceptibles 

de ser tratadas y comprendidas desde los más diversos Angules. 

Cualquier 1nterpretaci6n de la realidad sugerida por l~ obra 

original no seria, entonces, una creación que se lograra ex

cluyendo a los hechos relatados del conjunto de la obra, sino 
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que seria el reoultndo de todos los elementos presentes en ella, 

manejados creati'lamente gracias a una especial disposición por 

parte del lector hacia la creación artistica. 

Esto supone, como hemos dicho, que se considere al texto 

que sir'le de base para una adaptación como una "obra abierta" 

y no como un hecho terminado e insmovible. Pero, ltiull es una 

obra abierta?; ¿en qul'l medida es posible concebir a la adapta

ción coao la puesta en práctica de la "apertura" propia de 

toda obra de arte? Intentaremos, finalmente, acercarnos a es

tos problemas. 



HENSAJES EN J.;QVUIIENTO. 

Una de las ideas básicas que caracterizan a la estbtica 

contemporánoa, tanto desde el punto de vista de los crendores 

de obroo Artísticas como del público y de los tq6ricos del 

arte, es la noción de "apertura". Se. trata de que en el si-

clo veinte hnbr1a surcido una nueva forma de relación entre 

producto artístico y usus.rio de éste, con:pletarr.ente distintp. 

a la propia de los siclos precedentes. Bn épocas anteriores 

se consideraba que el receptor se encontraba frente a un he-

cho artístico en una posición en la que sólo pod1a disfrutar 

de la obra sec6n parámetros r15ida~ente establecidos; cual-
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quier interpretación estaba sie~:pre sujeta a los limites pre

cisos de quien la habla creado y de los lliarcos institucionales 

dentro de los cuales se extraían sus significados. Es en los 

últimos cien años cuando se genera una nueva co~rrensión del pro

ceso de fruición de una creación estética, en la cual el usua

rio se halla en una situación de libertad para interpretarla 

y en cierta for~a actuar sobre ella, seGÚn sus propios inte

r~ses estéticos o perspectiva individual. Los sentidos que es 

posible encontrar, as1 como la forma de entender y acercarse 

a un hecho artístico no se encuentran ya marcados de antemano, 

ni existen reglas fijas que los deten:iinen; por el contrario, 

el usuario asume como parte del goce estbtico la tarea de 

descubrir su particular manera de asimilar la realidad artís

tica a la que se enfrenta. A este carácter dinánico de la 

relación producto-usuario, seg6n el cual se ve a la obra de 

arte como un hecho en el que se participa libremente, otor-



gAndole ~16ltiples posibilidades y sentidos, se le ha lla-

1:1ado "aperture". 
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"Opera Rperta". 

En su libro Obra abierta, Umberto t:co afin:rn que a partir 

del simbolismo de 111 ae¡;unda mit.ad del si¡;lo XIX,_ representado 

por Verlaine y Hallnrm~, surcen crenciones artisticas que bus

can explicitamente convertirse en "obras abiertas". Textos 

que se presentan ente el lector coco hechos que no contienen 

un sentido prefijado, sino que buscan expresamente la partici

pación del usuario, a trav~s del manejo de los estimules que 

se le ofrecen, para que sea ~l quien extraiga posibilidades 

diversas a partir de su propia interpretación. 
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En estas obras, el lector jueca un papel fundaoental en el proce

so de creación de significados, estableciendo sentidos y rela

ciones entre elementos que ya no tienen un:,carácter univoco, 

sino que aparecen marcados por la indefinici6n. Bxiste una 

cierta ambigüedad en el hecho artistico, puesta voluntariamente 

alli por el autor con la intenci6n de que sea el usuario quien 

se encargue de llenar los vacios semánticos de acuerdo con su 

óptica particular, y para que maneje los distintos estimulos 

de tal forma que "invente", junto con el autor, durante el 

proceso mismo de la lectura, una versión cada vez distinta 

del mismo conjunto de estimulos. 

El lector, el acto de leer, se convierte asi en el centro 

de la preocupaci6n estitica; el lector ya no es visto 

6nicao.ente como el destinatario de mensajes previamente defini-



dos, sino como el factor que le dar6 orden y sentido ~te6rica

mente inagotables) a la realidad artistica, en una relaci6n de 

"complicidad" con el autor '1 las sugerencias que éste propone. 

Sin embnrGo, la posibilidád de la "apertura" de una obra do 

arte no se encuentra solamente en aquellas que fueron concebi

das expresamente como cresciones incompletas o "ambiguas", so

licitantes de la partici¡~ción más o menos activa del lector.. 

'l'ambi!m es posible encontrar una cl11se especial de apertura 
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en las obras de épocas anteriores, incluso cuando hayan sido 

hechas con intenciones univocas, a partir de un c6digo simbó

lico invariable. De hecho, cualquier obra de arte puede ser con

siderada como "abierta", puesto que la intención participativa 

del lector, asi como las variaciones de los contextos cultura

les en que la lectura se realiza, hacen que la obra no sea nun

ca igual a s! misma, propiciándose la posibilidad de que sea 

tambi~n interpretada y manejada de una multitud de modos di

fer.entes. 

Para Umberto Eco existen tres ni~eles de apertura, que depen

derian de las intenciones del autor y la especial organizacion 

de los estimulos del hecho artistico, dirigidos on diversos 

grados hacia la participación del usuario; lo que identifica

ria entre si a estos tres niveles seria una similar actitud 

de anti-pasividad por parte del lector contempor~neo, es decir, 

el deseo de ir más all~ de lo que se le ofrece, utilizando a 

la obra (cualquiera que sea el carácter' de ésta) como algo 

inacabado, que necesita de su aporte creativo para realizarse. 

Los tres niveles que distingue Eco son: 
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l) La obra abierta entendida como "obra en i::ovi1:1iento11 , es decir, 

aquella que invita al usuario a intervenir en la elabornci6n 

cisca de los elementos que la constituyen¡ aqui¡el usuario 

no se liiüta a interpretar a su modo ttn conjunto de hechos ya 

concluidos y ordenados, sino' que debe cooperar en la fEtctura 

de toda la obra. En este caso " ••• el. usuario or¿;aniz.a y estruc-

tura, por el lado mismo de la producción y de la canualidad 

(del hecho artistico)."(l)La "obra en covi::iiento" constituye 

"una invitación a hacer la obrA con el autor. 11 (
2 ) 

2) El segundo niYel de apertura lo constituyen las "obras que 

aún siendo fisicawente completas, están, sin embargo, 'abier

tas• a una ger!d.nación continua de relaciones internas que el 

usuario debe descubrir y escoger.11 (3)Como ejemplo Eco mencio-

na las obras de Franz Kafka y James Joyce, en las cuales el 

1:1aterial se encuentra organizado de una manera definitiva, pero 

es presentado de tal forca que requiere de una participación 

activa por parte del usuario para que hste establezca relacio-

nes, escoja posibles significados, en una red de sugerencias 

que el autor deja implicitamente abiertas a muchas interpre-

taciones. 

3) La apertura del tercer tipo que Eco consi¿;na es aque-

lla posible de encontrar en toda obra de arte. "Toda obra 

de arte está sustancialcente abierta a una serie infini

ta de lecturas posibles." (4) Ya no se trata del de-

seo expreso por parte del autor de que su creación pueda ser 

apreciada desde puntos de vista diversos, sino de que, 

al estar sujeto a un n~~ero virtualmente inagotable de 



apreciaciones. el hecho artistico adquiere cado ve~ una dir-en

sión nueva, enriqueciéndose continuamente por el ensanchamien

to de las experiencias que es capaz de provocar. 

Aunque pnra Umberto Eco la' primera clase de apertura (la 

"obra en u:o..-imiento") supone un ¿;rado cu1üitntin1:ní'ntc ruíis 

alto de participnci6n del usuario y por lo tan:o principios 

estéticos diferentes en el proceso de creación y disfrute de 

la obra, la "apertura" ert general constituye par<i la estéti

ca contemporánea una de las caracteristicas fundamentales de 

todo el arte. 

Refiriéndose a la apertura propia de toda obra de arte, Bco 

afirma que cada hecho artistico es prcducido por su autor bus

cando que al po~erse en contacto con el usuario éste compren

da la trama de estimules de una r.anere similar a como él la 

ima¿;inó oriGinariamente. Se trata de que cada lector respon

da de unR forma determinada {aquella que ha sido más o menos 

prevista por el autor) ante el conjunto de hechos que se pre

senta en una obra de arte. 

11 No obstante -escribe Eco-, en el acto de reacción a la 

tral:la de los estir.ulos y de la comprensión de su relaci6n, 

cada usuario tiene una concreta situación existencial, una 

sensibilidad particularmente condicionada• determinada cul

tura• gustos, propensiones. prejuicios personales. de modo 

que la comprensión de la forma originaria se lleva a cabo 

según determinada perspectiva individual ( ••• ). rn tal sen

tido, pues, una obra de arte, foru:a completa y cerrada en 

su perfección de orcanismo perfecta.ll!ente calibrado, es aai-
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mismo abierta, posibilidad de ser interpretada de mil modos 

diversos sin quo su irreproductible singularidad resulto 

por ello alterada. Todo goce es as1 una interpretación y 

una ejecuci6n puesto que eh todo goce la obra r~vivc en una 

porspectivn oric;inol.11 (5) 

De esta forma, aquella "trnma de estimulos" que el autor 

orc;nniz6 con la intención de que fuera comprendida de una cier-

ta manera, se transforma al entrar en contacto con los indivi-

duos que hacen uso de la .obra, adquiriendo una multitud de 

sentidos diferentes. Adembs, es la participación del usuario 

lo que hace ·que una obra de arte alcance el carácter de tal. 

11 ( ••• ) cualquier obra de arte( ••• ) no puede ser renlmen

te·comprendida si el int&rprete no la reinventa en un acto 

de congenialidad con el autor mismo. 11 (
6) 

La posibilidad de la apertura -nos dice Eco- radica en un 

doble carActer que poseería toda forma _est6tica¡ por un lado, 

contiene un conjunto de estímulos que indican objetos uni•oca-

mente definidos (denotaci6n), y por otro lado esos mismos 

estimulos provocan en el receptor referencias que van más allá 

del simple reconocimiento de la cosa indicada (connotaci6n). 
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Al hacer converger sobre un hecho artistico todo el bagaje de su 

individualidad, el usuario lo carga de sentidos nuevos, runplian

do continuamente, a partir de los estimulos ya dados, las po-

sibilidades de "lectura" de la obra. 

De esta forma, un conjunto de denotaciones abre paso a un 

sistema de connotaciones inagotable. La obra, conclusa en si 

misma, no se cierra a un solo posible sentido, sino que se pro-
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pone como un "itinerario montal"{7)parn Ger recorrido do r;iil 

maneres diferentes, siendo capaz de aportar siecpre placer y 

novedad al lector. La verdadera realiz.aci6n da un hecho est~

tico no se encontrará ento~ces en la comprensión do las co-

sas denotadas, sino en el hecho de-que estas cosas, nún cuan-

do est~n formuladas de una manera definitiva, sean capnces de 

abrirse para el usuario en un campo de connotaciones diversas. 

"( ••• ) el signo est6tico ( ••• ) (es aquel) en el cual la 

referencia semAntica ·no se agota en la referencia al ~-

i.\!.!!! 1 sino que se enriquece continuan:ente cada vez que es 

disfrutado ( ••• ); el significado vuelve continuamente so-

bre el significante y se enriquece con nuevos ecos; (esto 

se explica) entendiendo al signo lin{;Üistico en t~rminos de 

'campo de estimulos• •11 (8) 

Además, mientras mayor sea el grado de comprensión de la 

obra artística, se runpliarán cada vez más las sugerencias a 

las que puede llevar la f6ri:;ula original, generándose asi 

UDa "reacción en cadena"(9)te6ricai;iente inagotable, en la cual 

los estimulos b~sicos serian a la vez detonante y guia. 

"La apertura es, por consi¡;uiente, bajo ecte aspecto, la 

condición de todo 80Ce est~tico, y toda forma susceptible 

de goce, en cuanto dotada de valor estético, es 'abierta•. 

Lo es como se ha visto, aún cuando el artista tienda a una 

visión uni\"oca y no 'ambigua• .,.(lO) 



Las dos aperturas. 

Tenemos entonces, sic;uicndo las ideas de Umberto Eco, que 

la apertura constituye uno de los !actores bl.11icos que de-

terminan a unn obra artística. F.s en este contexto en el 

cual debernos poner al rroble!r.a de la 11d11pteci6n e.in el!latoc;rA-

fica de una novela. Corno habíamos apuntado antes, todo intento 

por transferir la realidad novelesca hacia una !orma artísti

ca distinta como es el cine no puede ser más que una interpre

taci6n (en el sentido de 11 ejecuci6n") de la obra orie;inal. La 

tarea a la que se enfrenta una adaptación seria de este modo 

la de convertirse, en alguna medida, en la expresión de una 

de las posibilidades a las que se abre todo texto literario. 
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La película tomaría como base aquel conjunto de estímulos exis

tente en el material literario para proponer una lectura especi

fica, orsanizando esos estímulos de manera similar a como los 

organ.1ui cada individuo, según sus propias capacidades e inte

reses, descubriendo aspectos de la obra y extrapolando desa

rrollos o sentidos ulteriores que responden a su particular 

perspectiva. 

Considerando al texto literario que sirTe de base a una adap

tación como una "obra abierta", en la cual no existe un"senti

do" univoco que llevar a la pantalla, resulta irrelevante cual

quier intención de guardar fidelidad al texto, puesto que de 

la misma manera en que un lector no busca rescatar la "inten

ción" del autor en una obra literaria, sino encontrar sus pro

pios caminos par~ comprenderla y disfrutarla, la pelicula renul

tante representaría un recorrido i5uall!lente distinto para el 

material literario propuesto por el libro. 
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F~ ilógico pedirle a uno pelicula que se mantenca respetuosa 

con la novela que adapta, siendo que ningún lector.se plantea 

au acción ante el texto en tnles términos; se trataria más bién, 

en uno primero instancia, de llevar a la pantalla aleo asi co

mo los resultados de la lectura realizada por el ud¡¡ptf1dor, 

al mismo tie~po que el contenido del.filme se convertiria en unr. pro

posición continua de nuevas relaciones entre los estimulos 

que intecrnn al texto, asi como diversas valoraciones pare 

éstos, constituyéndose, en un secundo nivel, en una nueva fuen-

te de "lecturas". 

Estos dos elementos, la interpretación del texto llevada a 

su expresión cine~atocráfica por un lado, Y, por el otro, la inten

ción de "ju¡;ar" con los elementos que se plantean en la obra 

oririnal, integrando a éstos en un sistema de sucerencias di

ferente, abridor de nuevos CaJ:linos de interpretación, serian 

los que caracterizarian a una adaptación que tome como Punto 

de partida el carltcter "abierto" del material literario. 

Se define a la apertura como la posibilidad de que el usua

rio participe en el proceso de creación de la obra artistica, 

situándose en una posición distinta de la que habia ocupado 

tradicionalcente y organizando los estímulos que la integran 

según su propia perspectiva; sin embargo, esta actuación del 

usuario no puede ser entendida de ningún modo como indiscrimi

nada o unilateral. El hecho de que el lector le otorsue un 

sentido particular al material que le se propone en un te~to 

no significa que éste deba presentarse (o· que se presente en 

la práctica) como amorfo, carente de una dirección por si mis

mo. Aún cuando el usuario intervenga de muchas ceneras distin

tas sobre una misma obra, hDciéndola cada Yez diferente, sub-



aistirian ciertos ejes en torno n los cuales se ronliza la 

apertura. 

Incluso en las interpretaciones m6a discimiles de un texto 

pcrmanccerion ciertas orientnciones básicas dadas.por el au-

tor¡ y ello se debe a que esas interpretaciones son en todos 

los casos un resultado de la forma oricinal, de tal manera 

que no escapan a la direcci6n que el autor les inprirni6 des-

de un principio; constituyen, por el contrario, su puesta en 

práctica. No se trata de .crear en cadn lectura una obra dife-

rente, sino de realizar la obra a partir dl.l una "forma" deter-

minada, respondiendo a la formulaci6n de los estimulas dispues

ta oriGinariamente por el autor. Asi pues -dice Eco-, la obra 

11 result'.1 válida aún en vist11 de resultados diferentes y i::t'.ilti

ples ." (ll) 

En su:::a, la apertura se lleva a cabo dentro de ciertos li

mites (por amplísimos que éstos puedan ser) que hacen de un 

hecho artístico una "obra" y no una creaci6n amorfa. La "aper

tura" no consiste en violentar los estimulas básicos para hacer 

aparecer sentidos nuevos, sino en tomar a éstos como punto de 

partida y orientaci6n en un proceso de constante "multiplica

ci6~· de las sugerencias a que apunta el mensaje estético. 

Desde este punto de vista, la adaptación seria la puesta en 

práctica cine~atográ!ica de uno de los sentidos posibles de la 

obra literaria, respondiendo a la forma originaria seg~n los 

parácetros fill!!icos. l>o se trat::iria de rehacer o reproducir 

el conjunto de estimulas ya formulados, puesto que, como hemos 

visto, resulta un sinsentido la intenci6n de trasladarlos a 
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un siotema de significaciones diferente¡ el asunto consiste, 

mAs bien, en llevar aquellos estimulos básicos formulados por 

el autor hacia desarrollos distintos, que propicien un enrique

cimiento y la aparici6n de nuevas versiones para ~n mismo tex

to. Se construye una lectura a partir de los elementos ya da

dos, yendo mlis allá de éstos por los caminos que por si mis

mos proponen y a los que se abren. Asi, la adaptación seria, 

en este contexto, el desarrollo de significados gue resultnn 

de la obra original, proponiéndose como unn lectura cinemato

gráfica de ésta. 
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Sin embargo, tenemos por otro lado que, además de esta inter

pretación realizada dentro de los lll:iites de la obra literaria, 

la adaptación constituye por si misllU! una obra distinta. A 

partir de las ideas del h6nGaro Bela Baláz.s antes vistas, se

g6n las cuales la adaptaci6n consiste en tomar al hecbo .artis

tico como una "realidad viva" para organizarla cinematográfi

camente, es decir, alejándose de la estructura primitiva con

tenida en el texto, podemos decir que, en un segundo nivel, la 

versi6n filmica de una novela seria una interpretación que esca

pa a la "forma" original, y, por lo tanto, se presentaria como 

una realización independiente de ese conjunto de estimulas. Ca

bria hablar aqui de una "lectura" en un sentido diferente al 

anterior, pues la interpretación personal del texto rebasa 

en eote caso los limites dentro de los cuales se realiza la 

apertura, confiriéndole a los elementos que se presentan valo

res distintos; una ''transformaci6n11 de ellos para engendrar 

significados que no hubieran aparecido de la obra literaria 



por si sola. 

La adaptaci6n rosultario
1 
asi, a la vez pr6xima y "disparada" 

de la obra ori~innl. Respondería por un lado (oblicuamento,a 

partir de una. lectura cinematográfica) a los ejc>s_ propuestos por 

el autor, y por el otro, seria la creaci6n de una obra dife

rente, una "var1ac16n" sobre un mísr.;o ter.;a, 

Entre estas dos posibilidades (llevar hasta sus consecuen

cias cinematográficas la interpreta.c16n de elementos ya dados, 

y tomar esos ele~ontos pare reordenarlos filmicarnente apuntan

do a otro sisteca de significaciones) se moveria la ad~ptaci6n, 

influy~ndose mutu8lllente ambas opciones. 
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r.:xtratextunlidad. 

La lectura no es una operaci6n que se circunscriba 6nicaoen-

ta al texto; no es s6lo resultado de las palabras que conforr.an 

la obra literaria, sino que ·es resultado, ademlts,_ de apreciP

ciones que podriB.l!los calificar de extratextuales. La relaci6n 

texto/usuario en ninc6n caso se da como algo incontSl!iinado de 

influencias externas. Adeois de participar en el proceso 

la ~aterie literaria co:o esti=ulo concreto y el lector con 

su carga de experiencias. e ideas personales, intervienen ele

r..entos tales co:::o la "opinión ceneralizada" respecto a ln obra, 

la cual hace que en deter=insdas épocas se valoricen ois ciertos 

aspectos de la misr.a, o que el lector se acerque a ella con 

ideas concebidas a nriori, o con mayor o rr.enor interés, conside-

rindola quizás una obra :::aestra o una obra menor, etcétera. Tam-

bién entran en jueso elementos tales cono la personalidad del 

autor, especialaente cuando se trata de un escritor de actualidad, 

el grado de "celebridad" de que ¿;oce, sus opiniones politicas, 

asi como la ubicación de la obra dentro de una tradici6n lite-

raria, el fen6rr.eno de la intertextualidad, el 11 te1:1a 11 trata- · 

do, la r.edida en que aluda o eluda a asuntos que preocupen en for-

ma iru~edi~ta al lector, etc.; factorec éstos que hacen que se for-

!!len prejuicios a favor o en contra de la obra. 'l'ales ele-

centos, entre muchos otros, car¡;an de "significado" (por es

purio que pueda ser) a la obra y guian su lectura, lo cual hace 

que el lector extraiga sentidos que provienen, además del tex

to mismo, de factores ajenos, dindole a la obra un carácter 

que va más allá de lo estrictamente literario y de 10 circune-
\ 

crito a sus propios 11 ejes" de lectura. En suma, cuando habla-



z:ios de obra/lector no nos referimos a dos entidades "puras" 

sino en movimiento, sujetas a influencias externas que cambian 

el contenido de la relaci6n ¡ y la 11 perspectiva individual" 

del lector no se refiere única~ente a sus características per

sonales, tambi6n alude a todo un contexto cultural del cual 

es expresión y del que recibe direcciones para la interpreta

ción. 

La lectura es, desde este punto de vista, cucho más que esco-

6er significados a partir de un cierto número de significsn

tes ¡ es el punto en el cual cúltiples realidades (la obra y sus 

variaciones de scntidcsa lo largo del tiecpo, el indi•iduo lec

tor, el contexto histórico y cultural, etc,) se encuentran y 

participan en una crisis de la cual ninGuna de ellas saldrá sin 

sufrir modificaciones. 

De esta manera, la adaptación que quiere ser una "lectura" 

de la obra literaria no puede reducirse a tomar como referen

te únicamente al texto por si mismo (ya sea para actuar dentro 

de sus limites o rompiendo con éstos), sino que debe además 

asumir aquellos elementos que, desde fuera, condicionan el 

proceso de creación de significados estéticos. Con esto se 

convierte también en una expresi6n de aquellas transformacio

nes de sentidos que se operan tanto en la obra, por la varia

ción de los contextos en los cuales se la lee, como en las 

interpretaciones de los lectores y las "visiones de mundo" 

que genera y en las cuales se inscribe. 

El cine, por otro lado, convertido en un usuario de la obra, 

induce a la creación de nuevos contenidos para ~sta no sólo por 

su asil:lilación a un ienguaje capa~ de generar sentidos diferen-
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tea en el plano expresivo, sino adeaás por la sicnificaci6n 

social que el medio posee. El car~cter masivo del cine, que 

coloca a una película en un plano diferente al del libro en 

cuanto producto cultural, su in~ediate~ en lo que se refiere 

a generar respuestas o actitbdes por parte del pt'.iblico, aquel 

sentido de "actualidad", de suceso cocipartido por ¡;rendes 

¡;rupos sociales en forma simultánea, en oposici6n al carác

ter privado, de producto a lar¡;o ple~ propio de la palabra 

escrita, convierten al cine en un lector en el cual convercen 

intereses y expectativas que trascienden, de una ~anera parti

cular, al texto considerado como un puro hecho verbal. 

As1, la adaptaci6n intei:;ra elementos que apuntan hacia un 

11 coi:entario 11 critico re;:;pecto a la obra y de sus "usos" en 

un deten:inado contexto cultural. Cada adaptaci6n, más que re

crear los 11 terr.as 11 contenidos en el libro, lo que hace en t'.il

tima instancia es ofrecer, en mayor o menor grado, la visi6n 

que en cierta época se tiene de la obra. Lo que una adaptaci6n 

fílmica t\Uestra no es el text-o' literario, sino aquello que 

el reulizador, los lectores, el momento hist6rico, son capa

ces de 11 ver•1 , de "leer" en él. 
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Recapitulaci6n: Un uso cinematográfico para la novela, 

1.-El lector c6mplice y la adaptaci6n, 

F\3.ra Julio Cortázar una buena historia literaria era todo un 

sistema planetario; el tema sobre el cual se escribía era para 
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el novelista como un gran astro en torno del cual giraba una in

finidad de planetas, asuntos en perpetuo movimiento, dotados de 

autonomía, a diversas distancias de ese centro generador que ea 

la narración, la anécdota y la experiencia básica formal del tex

to. Según el argentino, el escritor se encuentra frente a su "te

ma" para un relato cuando un hecho cualquiera, un suceso casual

mente oído, una historia conocida, adquieren para él la carac

terística de ser condensadores de un sinnúmero de sentidos po

sibles, cuando se convierten en punto nodular de dimensiones más 

vastas que el hecho mismo, Así, el material básico para la escri

tura era aquel capaz de sugerir al autor un conjunto de reali

dades paralelas, concéntricas, de manera similar a como se orga

nizan al rededor del sol un grupo de cuerpos celestes, subalter

nos y a la vez independientes de su centro motor. 

El escritor -ha dicho Cortázar- participa de una condici6n de 

esponja, está provisto de una porosidad que le permite abeorver 

experiencias para muchos quizá inocuas, pero que en él alcanzan el 

carácter· de entrada hacia realidades múltiples, contiguas. Es és

to lo que convierte a un asunto cualquiera en "tema" literario, 

cargado de significaciones, y el proceso de factura de un texto 

consiste ante todo en recrear aquella intensidad originalmente ex

perimentada por el autor, Ia capacidad narrativa, el "oficio", el 
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manejo del lenguaje, hacen que el escritor logre un relato en el 

cual el suceso contado sea capaz de "abrirse" en dirección a esos 

planetas múltiples, convirti~ndose a su vez en fuente de suge

rencias cada vez más amplia para el lector. 

Escribe Cortázar: 

"Un buen tema atrae todo un sistema de relaciones conexas, 

coagula en el autor, y más tarde en el lector, una inmensa can-

tidad de nociones, entrevisiones y hasta ideas que flotaban vir

tualmente en su memoria o su sensibilidad."(i) 

Visto así, un texto literario encuentra su valor, más que nada, 

en esa cualidad de provocar el encuentro con una cierta gama de 

asuntos que, si bien aparecen ausentes de la letra, no explícitos, 

se encuentran "flotando" a su alrededor, engendrando sentidos y 

posibilidades de significación que van más allá de las palabras 

por sí mismas. Al enfrentarse a un texto situándose en la posición 

de "lector cómplice", es decir acatando las reglas del juego lite

rario según las cuales es función del usuario la de participar ac

tivamente en el manejo de los estímulos que integran la obra, la 

lectura se vuelve un proceso creativo tan importante como la es-

critura, Ambos, autor y lector, saben que toda la trama del fra

seo, el ritmo del acontecer, el juego expresivo de lo simbólico y 

lo metafórico, la metonímico, etc., en suma, el conjunto de estí

mulos que hemos llamado "la experiencia básica formal del texto", 

constituye el punto de partida para el desentrañamiento de un 

enigma, el descubrimiento de los infinitos mundos que subyacen 

en el "tema". Y de igual manera, la anécdota, el conjunto de he

chos narrados, representa la formulación de un sistema de signos 
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susceptibles de ser entendidos como la entrada a un proceso de 

creación continua de significados, en el cual la materia litera

ria es a la vez base originaria y coordenadas de orientación. 

Así, la narración es el pretexto, la guía. Y el. tema literario 

el "(aglutinante) de una realidad infinitamente más vasta que su 

mera anécdota,rr(2 ) la lectura, además, se convierte en la bús

queda, el encuentro, la exploración de aquella realidad, 

n,,,el fotógrafo o el cuentista se ven precisados a escoger y 

limitar una imagen o un acaecimiento que sean significativos, 

que no solamente valgan por sí mismos, sino que sean capaces 

de actuar en el espectador o en el lector como una especie de 

apertura, de fermento que proyecta la inteligencia y la sensi

bilidad hacia algo que va mucho más allá de la anécdota visual 

o 11 teraria ••• " ( 3) 

Dentro de este contexto, el verdadero acto estético de la obra 

literaria radica en la lectura; no únicamente en las formas ex

presivas, ni en los sucesos narrados o en los conceptos que el 

autor haya buscado plasmar en su texto, sino en la posibilidad de 

interrogación, diálogo y reflexibidad que éste último supone. Des

de el instante en que la literatura es un hecho de comunicación 

y no un aparato muerto, incompatible con los códigos de un re

ceptor, la expresión verbal se halla inmersa, y encuentra su ra

zón de ser, en aquella relación dinámica con el usuario; rela

ción que transforma permanentemente los sentidos inteligibles y 

las premisas conceptuales y expresivas de la obra, En tal sen

tido, el texto es un "campo de estímulos", donde, necesariamente, 

el lector ha de avanzar por él inventándolo a cada paso. 
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De esta forma, el proceso de la creaci6n literaria s6lo adquiere 

sentido cuando el texto entra en contacto con el lector; en el 

momento en que se encuentran la materia novelesca con un recep

tor que posee una carga de realidades diversas, conflictivas con 

lo propuesto por aquella suprarrealidad que es el hecho artís

tico, Este conflicto, su creaci6n, su desarrollo, es el objetivo 

de toda gran novela¡ hacia allí se dirige el trabajo del escri

tor, El novelista, por ello, trabaja teniendo en mente un "lec

tor modelo" con el cual busca establecer un territorio común 

donde lo lúdico y la apertura funcionen como el objetivo mismo 

de la creaci6n literaria, Es en tal sentido que Cortázar formu-

la la exigencia de lo que el llamó en un primer momento "lector 

macho" y, más tarde, "lector activo" o "lector c6mplice 11 • Muchos 

de loe textos de Cortázar son, al nivel de la forma expresiva, 

investigaciones sobre el lenguaje, sobre la escritura misma, 

que buscan provocar en el lector una actitud de extrañamiento 

frente al texto, de falta de puntos fáciles de orientaci6n que 

lo obligen a actuar de tal forma que abandone su tradicional pa

sividad, 

I.as ideas de Julio Cortázar resultan significativas porque 

ponen de manifiesto algunas de las condiciones básicas que carac

terizan a loe mensajes estéticos, Válidas tanto para el arte en 

general como para la literatura en particular. Por un lado, la 

obra artística contiene un conjunto de estímulos más o menos 

ordenado y dirigido que, sin embargo, no indica hechos unívocos, 

sino de carácter impreciso. El valor del hecho artístico radica 

en que no contiene un sentido prefijado y único; por el contra-



rio, el mensaje artístico alcanza el carácter de tal en tanto 

es ambiguo, cuando alberga la posibilidad de ser entendido y 

disfrutado como un objeto capaz de generar múltiples sentidos, 

nunca reductibles a un significado directo y tangible, 

-.l.2J 

Por otra parte, y en .función de lo anterior, el mensaje es

tético supone el uso de todo un repertorio de estímulos en .for

ma tal que se rompe con sus .funciones comunicativas tradiciona

les, Existe una creatividad en la organización física de los 

mensajes, que introduce transformaciones en un sentido de "no

vedad", de "innovación", en el nivel de las formas expresivas, 

Así, se vuelve inventivo y abierto, no sólo el significado sus

ceptible de ser expresado, sino también el manejo de los códigos 

por parte del autor, otorgándoles a éstos un carácter y una 

dirección distintos de los usuales, Ello resulta especialmente 

evidente en el caso de la literatura, donde el artista traba-

ja con el mismo material que constituye la base de casi todos 

los-procesos cotidianos de comunicación, o sea el lenguaje verbal. 

Este mismo lenguaje, sin embargo, en manos del escritor es alte

rado en tal medida que se vuelve capaz de comunicar realidades 

nuevas, inéditas, rompiendo con las posibilidades ya dadas del 

código y enriqueciéndolo a la vez por medio de un uso "impro

bable", contradictorio, del mismo. 

A través del camino de esta "autorre.flexibidad" de las .formas 

expresivas(4), posibilidad de reelaboración e invención constan

tes de los signos que componen el mensaje estético, el autor 

logra producir y comunicar aquella profundidad de sentidos que 

subyace en el "tema" elegido. Ias transformaciones en el nivel 
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de las formas intruducen variaciones en los contenidos suscep

tibles de ser expresados, de tal manera que el texto se convier

te en un sistema de mutuas influencias entre los estímulos con

cretos y los significados sugeridos por ellos, Existe una co

rrespondencia entre forma y contenido, lo cual hace que el 

usuario encuentre en los enunciados referencias que lo llevan 

a interpretaciones siempre renovadas; y al mismo tiempo, la 

multitud de sentidos posibles que el lector descubre en la obra 

lo incitan a regresar una_y otra vez a la fórmula básica, en

riqueciéndose ésta con la aportación creativa de un usuario siem

pre actuante, cautivado por el poder evocativo y el placer 

que encuentra en el texto, 

Así, no es posible concebir una obra artística o literaria 

avocada únicamente a dar cuenta de hechos "puros" o desnudos 

(por sugerentes que por sí mismos éstos pudieran parecer), des

entendiéndose de los recursos expresivos formales que les darían 

vida; en tal caso, los hechos descritos carecerían de valor 

artístico, adolescerían de esa cualidad para detonar la "reac

ción en cadena" de múltiples lecturas, de constante novedad y 

estímulo inagotable a la imaginación que provoca el "diálogo" 

con un texto trabajado con intenciones estéticas. Y de igual mo

do, sería absurdo imaginar una creación literaria escrita con 

un lenguaje "neutro", que sin buscar la innovación estilística 

pretendiera hacer aparecer realidades distintas, reveladoras de 

asuntos complejos o imaginativos, 

El carácter significativo de un texto se encuentra en relación 

directa con la riqueza imaginativa de las palabras; y mientras 
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mayor sea el grado de perfección en la expresión verbal, cuanto 

más alta la complejidad de los recursos formales de una obra 

literaria, el texto se ofrecerá, en un grado cualitativamente 

superior, pleno de sentido y poder conceptual. Al trascender 

las palabras su función meramente denotativa, más que nunca gra

cias al uso poético de éstas, el texto se presenta en una situa

ción de generar una riqueza informativa privilegiada con respecto 

a cualquier otro mensaje verbal. Esa cualidad de generar múl

tiples lecturas, la capacidad para multiplicar el poder conno

tativo de los signos, propia de los mensajes estéticos, permite, 

o más aún, hace necesario un trabajo de búsqueda, de confronta

ción con el texto por parte del usuario, de tal manera que éste 

permanecerá inacabado mientras no sea objeto de la inve~tigación 

y el manejo desde las más diversas Ópticas, en tanto no sea 

puesto una y otra vez en tela ce juicio por el juego del encuen

tro con un lenguaje diferente y crítico, descubriéndose así una 

tercera realidad, que supera a las del lector y la del texto. 

2.-El cine como lector. 

La tarea que enfrenta la adaptación cinematográfica de un tex

to literario, en este orden de ideas, no difiere en lo fundamen

tal del acto de la lectura. La adaptación es en sí misma una "lec

tura", en el sentido del choque entre un lenguaje, es decir, un 

sistema de concebir y ordenar la realidad, con aquella otra 

realidad abierta, provocativa, engendrada por la obra original. 

Es posible definir a la 11 lectura 11 de una obra artística como 

aquel proceso mediante el cual un objeto creado por un autor se 
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enfrenta con un sujeto que, en determinadas condiciones, a tra

vés de unn cierta d~codificaci6n, considerando al objeto como 

un conjunto de "signos" a interpretar, descubre en él un valor 

sie;nificativo que trasciende a los estímulos bási?os. Entendién

dolo así, la adaptaci6n dejaría de ser una simple 11¡1uesta en 

escena" o recreaci6n en otro lenguaje de la obra original, pu

diendo ser concebida como el desarrollo de aquel conflicto entre 

dos entidades con características diferentes, donde el cine no 

cumpliría el papel de rece:¡::tor de una realidad invariable y fi

ja, sino el de una especie de interlocutor capaz de extraer 

aquellos sentidos latentes que subyacen en la obra. De hecho, 

sería imposible que la cinematografía, como lenguaje estético 

con recursos propios, independientes, pudiese dar cuenta de al

gún hecho sin llegar a deformarlo en el proceso, es decir, re

produciéndolo "tal como es en sí mismo". cualquier lenguaje, des

de el momento en que supone una ordenaci6n, una invención de lo 

real, no puede sino contaminar de "valores", de significado, a 

sus referentes. Es precisamente aquí donde encontramos la ri

queza y la condici6n de una adaptación fílmica; en la cualidad 

deformante de susformas expresivas en relación a los hechos que 

busca exponer. Tanto a la realidad más directa y tangible co-

mo a la realidad organizada, provista de 11dirección 11 de una 

obra previamente escrita, el cine les otorga un sentido y les 

da un contenido especial, salido de un sistema de estímulos que 

ponen en juego otras cualidades del conocimiento humano, cuali

dades extra-ling~ísticas en este caso. Así, contrastado con un 

mensaje verbal, mensaje que, además, tiene las características 

de ambigaedad y autoreflexibidad propias de los hechos esté-



ticos, el cine logrará logrará hacer resaltar zonas que en el 

ámbito puro de las palabras permanecerían en la penumbra; la 

adaptaci6n, como una operaci6n de lectura más transformadora 

que reproductora del texto báslco, arroja una luz.diferente so

bre las creaciones ele la literatura, cuyo don más precioso es 

el de huir de sí misma, luchar contra la tiranía de las pala

bras y proponerse siempre como un territorio libre para la 

invención y el juego. 

Colocada ante un aparato literario, cuya especialÍsima fun

ci6n es la de instaurar un orden verbal sui ~eneris, que rompe 

con los c6digos establecidos para crear uno propio y exclusivo, 

capaz de generar una percepción distinta tanto de lo real co

mo del mismo código infringido, la adaptación se sumerge en un 

mundo de sobreentendidos y nuevas convenciones, las que envuel

ven a la obra y constituyen el eje sobre el cual se realiza la 

creación de significados. 

-.1~7 

Tanto los elementos significantes que pertenecen al nivel que 

llamamos las formas, es decir, los recursos expresivos concretos 

utilizados, como los significados, o sea, los conceptos que aque

llas formas son capaces de sugerir, el llamado contenido, res

ponden a un particular esquema lógico que dentro de la obra los 

estructura como un todo indivisible, En el mensaje estético los 

estímulos significantes dejan de estar apareados con su signifi

cado de acuerdo al código heredado y establecido; por el contra

rio, la creaci6n estética supone un rompimiento con ese código pa

ra establecer un sistema diferente de relaciones entre signifi

cante y significado, donde un mismo estímulo ya no hace referen-
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cia a determinados hechos de la manera usual, sino a otros 

hasta entonces "improbables" dentro del esquema de convenciones 

previo. Es a esta nueva estructura, a este 11 c6digo privado e 

individual del parlante"(5), al cual Umberto Eco llama el 

idiolecto de la obra; es decir, aquella "lengua" estética es

pecífica dentro de la cual surgen sentidos y direcciones inter

pretativas. Se podría decir, en este contexto, que precisamente 

los nuevos parámetros creados por la obra -el idiolecto-, y su 

aceptación o rechazo por parte del receptor, el choque (vitali

zador en cualquiera de los dos casos) que se da entre el código 

del lector y el código particular del mensaje, son el tema y 

el objetivo mismo de la creación artística. El autor busca que 

ese especial orden lógico que ha instituído produzca un con

flicto en el momento de encontrarse con los puntos de referencia 

semánticos y estéticos que posee el receptor, de tal manera que 

ese encuentro genera dimensiones nuevas de lo real, de la obra 

misma y de los códigos puestos en juego. En Última instancia la 

obra, en su originalidad más específica, no hace sino solicitar 

una "complicidad" de parte del lector; lo invita a descubrir, a 

aceptar y a manejar un idioma distinto, dentro del cual pueda 

nombrar y conocer, desde una nueva perspectiva lógica, a todo 

el universo. E incluso en el caso de q.ie el lector experimente 

un repudio ante ese hecho que se le aparece como ajeno, fuera 

del ámbito de su experiencia previa, el mero hecho de enfrentar-

lo, de intentar abarcarlo, pone en crisis todo un sistema de valo

res convencionales, de costumbres mentales y esquemas cognoci

tivos que a partir de entonces se revelan como no únicos, se con-
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vierten también en una posibilidad a elegir (de allí quizá pro

venga aquella sensación de desconcierto y desazón, muchas veces 

de irritación, que experimentamos cuando tratamos de "comprender" 

un hecho de arte que se nos aparece como oscuro o carente de sen

tido), A fin de cuentas, el valor de un mensaje estético radica 

en esa posibilidad de juer,o e intercambio, posibilidad de comu

nicación, con un usuario puesto en "estado de alerta" por la 

estructura misma del mensaje, en un encuentro que es el punto 

desde donde surgen las diversas variables interpretativas y donde 

se realiza la potencialidad significativa de la obra, 

Así, la adaptación cinematográfica, como un usuario altamente 

especializado, poseedor de un lenguaje específico con el cual 

dialogar con el texto, descubre en el idiolecto, en aquel códi-

go especial que rige la creación de significados, el "idioma", la 

lengua concreta con la cual enfrentarse. Partiendo de las cuali

dades expresivas propias del lenguaje fílmico, cuyo ejercicio su

pone la creación de ámbitos de lo real situados en un plano dis

tinto del de la expresión verbal, el cine puede someter a la obra 

literaria a un sistema de significantes que, situados fuera de 

ésta, enriquezcan o abran hacia otras direcciones, antes no con

templadas, a los sentidos sugeridos en ella, Tanto si se convierte 

en un "cooperante" que llena los vacíos de indefinición según los 

esquemas interpretativos contenidos en la obra, como si rompe 

con éstos para intentar un desarrollo extratextual, el cine no 

hace sino intervenir, con sus propias armas cognocitivas, en la 

tarea de ofrecer soluciones a los enigmas que ofrece el texto. 

Desde este punto de vista, lejos de simplemente intentar trasla

dar una determinada cantidad de información de un soporte fí-

sico a otro, la adaptación fílmica supone un trabajo de interpre-
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taci6n 1 de confrontaci6n con lo diverso, diri~ido hacia una rea

lidad viva, dinámica y solicitante de esa l'articipaci6n activa 

que es el acto con el cual se completará aquel dibujo s6lo co

menzado por el autor que es el objeto artístico. 

El problema, de este modo, no consiste en encontrar alguna 

suerte de correspondencia a los estímulos que integran el mensA

je verbal dentro de la imagen fílmica, El texto escrito no con-

tiene Únicamente "hechos" o "ideas" que puedan ser representados 

y fotografiados en una serie de fotot:ramas. Nás allá de los ele

mentos fácilmente aprehensibles contenidos en una novela (per

sonajes, trama, procedimientos narrativos, temas, etc,), se en

cuentra un factor que los integra en un sistema orgánico, los 

vuelve interdependientes y lec otorga un sentido particular; se 

trata de aquella "lógica de los significantes" de que habla Eco<6 >, 
la cual pide un estilo determinado de lector, capaz de integrar 

la maraña de los estímulos según su perspectiva individual y si

guiendo al mismo tiempo las direcciones interpretativas que in

dica el texto. Tor ello, le adaptación no puede aspirar a ningu-

na forma de "fidelidad" con respecto a la obra original, y consti

tuye también un error condenarla como "traidora" porque no tien-

da (ni aspire, en la mayoría de los casos) a ser fiel. Situada 

en medio de aquella dialéctica de, por un lado, autonomía de in

terpretación promovida por sus propios parámetros lógicos, por fac

tores extratextuales o por el deseo expreso de efectuar cambios de 

parte.del adaptador, y por el otro, determinada por la injerencia 

que la organizac~ón mizma del texto supone en el acto interpreta

tivo, a través de une "intencionalidad" puesta en los estímulos 
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por el autor, la versi6n fílmica de un texto narrativo oscila 

entre aquellas "dos aperturas" complementarias, necesarias, en 

en su camino hacia los "planetas" cortazarianos. Se trata de un 

acto de rcinvenci6n que, con s·u soberana libertad; resulta el 

cumplimiento más verdadero de la figura trazada por el autor, 

en un juego de acercamientos y distancias que hacen que el lec

tor/cine vaya dibujando la totalidad de la obra como si saliera 

de su propia mano, 



3.-Ia crítica de la adaptaci6n. 

Una parte importante de las ideas contrarias a la adaptaci6n, 

según las cuales un texto literario resulta inevitablemente 

desvirtuado o "falseado" en la·s versiones fílmicas, o las que 

afirman que el cine se encuentra en desventaja frente a la pa

labra escrita en cuanto a su versatilidad o posibilidades para 

generar múltiples realidades, suelen partir, en gran medida, 

de una concepción errónea del carácter de la obra literaria 

como hecho de comunicación. Estas ideas, que se pueden encon

trar en una gran cantidad de comentarios, ensayos y reseñas so

bre todo periodísticas relativas a novelas adaptadas, tienen 

en común el considerar a la creación literaria como un acto 

que radica exclusivamente en la formulación de estímulos ver

bales por parte de un autor, es decir, se la vé como una serie 

de enunciados de carácter fijo e inamovible, frente a los cuales 

el usuario debe limitarse a la función de "receptor pasivo"; ra

ra vez toman en cuenta, como dato básico de la adaptación, a 

aquella otra parte del proceso creativo que se funda en el uso 

de los estímulos por el lado del lector. A partir de la concep

ción del texto literario como un hecho cerrado, concluso en sí 

mismo, la lectura es vista como el simple acto de recibir infor

mación, sin mayor injerencia en cuanto al carácter y el sentido 

de ésta, o en el mejor de los casos como un complemento o punto 

terminal, no como parte integrante del proceso de invención de 

significados. De esa manera, la versión cinematográfica es 

considerada como un trabajo dirigido hacia el texto, hacia los 

estímulos concretos, y no a la totalidad del hecho estético, que 

comprende, además de lo estrictamente verbalizado, al manejo de 



loa estímulos, en muy diversos niveles, y a factores intertex

tualea o extratextuales, códigos personales, culturales, etc. 
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Aunque el texto literario ea casi siempre un hecho cerrado, 

en el sentido de completo, terminado en el nivel del discurso, 

es también abierto desde el punto de vista de los sentidos, de 

las posibilidades de significación que contiene, Tanto para 

los ejes horizontales como para los verticales que según Roland 

Barthes atraviezan una narración(?), es decir, en el desarro-

llo del relato a través de núcleos temáticos interdependientes, 

en el primer caso, y en los niveles connotativos que es posi

ble encontrar, en el segundo, el papel del lector trasciende en 

mucho al de un simple seguidor de acciones o ideas; a tal punto 

que es su intervención ordenadora, discriminadora, lo que hace 

del conjunto de estímulos algo coherente y vivo, o sea una~

ción, situada por encima de la expresión verbal. 

I.a crítica usual de la adaptación, sin embargo, al hacer recaer 

la totalidad del hecho estético en la formulación de los estímu-

los, es decir en el nivel del discurso, subestima la función 

del lector como entidad copartícipe en la generación de sentidos; 

de tal forma, la única posibilidad que se le concedería al ci

ne ante un texto literario seria la de recrear los hechos o ideas 

que éste contiene, El trabajo del adaptador, desde este punto de 

vista, se dirige hacia la reescritura de diversos elementos que 

(según se supone) ya se hayan contenidos en el relato, de manera 

que la eficacia o el buen éxito de una adaptación sólo podrán ser 

evaluados según el parecido, según la posibilidad que contenga de 

suscitar las mismas "imágenes" de la obra original. 

Es en este orden de ideas donde podemos ubicar a aquellas pro-
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puestas que sugieren adaptar las "malas novelas", o las que 

aconsejan adaptar cuentos cortos,(B)En ambos casos, se argumen-

ta, el cine podrá acercarse a la literatura sin temor de extra

viarse en asuntos extremadamente complejos, y pu~de desarrollar 

con relativa libertad los argumentos que esas obras contienen, evi

tando, de paso, encarar las sutilezas y multitud de sugerencias 

"abstractas" contenidas en las grandes novelas. Así, partiendo de 

la idea de que el cine debería reproducir en el lenguaje fílmico las 

astucias verbales de la novela (y en ningún caso interpretarlas, 

que es lo que hace hasta el lector menos entrenado), la adapta-

ción resultará siempre expresivamente inferior al texto que toma 

como base. 

Es también dentro del razonamiento según el cual la versión 

fílmica encuentra su campo de acción Únicamente en el texto, es 

decir, en los enunciados, en los hechos narrados o en loe temas 

contenidos en él, esforzándose por transferirlos con fidelidad 

a los términos del lenguaje cinematográfico, que se proponen las 

dos soluciones más típicas al problema de la adaptación: la "ilus

tración" y el rescate de la "intención literaria". Ambas opcio

nes responden, cada cual a su manera, a la lógica que supone a 

a las acciones e ideas de un relato como valores independientes 

del acto de la lectura; hechos que se encuentran ya de por sí 

en el texto y no el resultado de un proceso interpretativo. Así, 

la función de la adaptación sería la de rehacer los tópicos del 

relato sin apartarse de su formulación original; cualquier cambio 

con respecto a la obra literaria significaría necesariamente un 

"ir en contra" de ésta. 
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Tanto en el caso de la ilustraci6n, que se propone transferir 

a la imagen fílmica uno a uno los sucesos relatados, convirtien

do en visuales los hechos verbales, como en el rescate de la in

tenci6n literaria, que busca suscitar en el espectador signi

ficados similares a los que poseería el texto en si mismo1 a tra

vés de imágenes alternativas, diferentes a las denotadas por las 

palabras, la adaptaci6n cinematográfica es vista Únicamente co

rno otra forma de decir el mismo género de cosas que ya han sido 

dichas por la literatura •. Se desecha en la práctica la idea de 

que en la obra exista un terreno ambiguo, situado en un plano 

distinto del de las palabras y los conceptos básicos, donde se 

solicite la acci6n participativa de un "ejecutante", de un lector 

armado con su propios instrumentos cognocitivos y capaz de ha

cer, de la misma obra, un hecho cada vez distinto y enriquece

dor, 

En todas estas ideas subyace, por el supuesto carácter ~

do de la obra literaria, la consideración de una imposibilidad 

(que significa transgresión, desnaturalización del mensaje 

verbal) de que el cine alcance algún género de realidades 

que vayan más allá del texto en sí mismo. Incapaz de encontrar 

en la novela ninguna cosa que esta no contenga ya (a riesgo de 

"traicionarla"), el cine deberá limitarse a reproducirla, for

zándose para incluir, hasta donde le quepa, la mayor cantidad po

sible de elementos literarios. Ello conlleva, en última instan

cia, una idea de la cinematografía (o de los medios audiovisuales 

en general) como un simple aparato reproductor y transmisor de 

mensajes previamente elaborados. El cine no "dirá" nada que le 

sea exclusivo, que nazca únicamente de sus propias formas expre-



sivas; s6lo será vehículo de mensajes ~estados en otros ámbi

tos (ya aean literarios, ic6nicos, como pintura o fotografía, 
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o ideas "puras", significativas en sí mismas, que el cine se 

limita a "mostrar"), No existe·, pues, un "lenguaje cinematográ

fico" más que para poner en escena fílmica asuntos venidos de 

sistemas de significaciones ajenos o, en el mejor de los casos, 

para ordenar estímulos de diversas naturalezas en una sola gra

mática que los conjunta, 

De la idea de los medios audiovisuales (cine y TV) como cana

les inocuos, sin un lenguaje específico, sin una realidad pro

pia de la cual dar cuenta, sin una "poética", proviene la teo

ría de la necesidad de una "base literaria", El cine, como sín

tesis de muchos lenguajes, deberá contar, como uno de sus ele-

mentas constitutivos, con "buena literatura", que le aporte 

parámetros estéticos y narrativos, Tales son las ideas de Gabriel 

García Márquez, o del mexicano Alfonso Reyes, quien manifiesta 

que 

"Tres principios son necesarios para producir una buena cinta: 

1o, buen fot6grafo; 2o, buenos actores, y 3o, buena literatura. 11 (9) 

Ea decir, el cine como amalgama de diversos lenguajes, donde el 

realieador funge como una especie de "director de orquesta" que 

integra Y pone orden a una multitud de estímulos diferentes, 

Pero aún en loe casos en los que no se decreta tan tajantemente 

la necesidad de que el cine adopte parámetros literarios, la idea de la 

cinematografía como· un heredero directo de la literatura, que hace 

propios loa géneros y las formas tradicionales de la narraci6n 

verbal, ha conducido a que, frente a las enormes diferencias en 

cuanto a lógica expresiva existentes entre ambos medios, al fil-
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nera, deberá ocuparse de cierto tipo de géneros narrativos, aque

llos que la literatura contemporánea tiende a desechar y que a 

simple vista parecen más afinas con el movimient6 incesante y 

la descri}ci6n de hechos visuales: la épica, las novelas de aven-

turas, el "thriller". 

Dentro de esta especial forma de asumir la relación entre 

cine y literatura se encuentran las consideraciones de Jorge 

:u.tia Borges, resumidas y analizadas por el novelista y director 

cinematográfico argentino F,dgardo Cozarinsky.(10) 

rara Borges -dice Cozarinsky- la narrativa fílmica correspon

a un particular tipo de relato, común con una determinada cla

se de obra literaria: el género llamado épico, narración donde 

el elemento principal está en la anécdota, en la aventura con

tada, más que en las palabras que la generan. En este tipo de 

obras, la trama funciona como un mecanismo dirigido casi ex

clusivamente a desarrollar hechos externos a los personajee, y 

éstos no tienen mayor profundidad psicológica que la requerida 

para otorgar coherencia y verosimilitud a los acaecimientos en 

los cuales participan. Así, el cine se ocuparía sobre todo de 

dar forma a narraciones breves y concisas, en las que " ••• la trama 

es más visible que los actores 11 <11 ), alejándose en especial de 

la novela, donde la anécdota se vé opacada por un desfile de

masiado puntilloso de elementos innecesarios a la acción básica. 

El discurso fílmico, de esta manera, se identificaría con 

aquel tipo de obras donde el desarrollo de amplios aconteci

mientos es reducido a sus momentos cruciales, decisivos. 

Todo ello sugeriría un criterio definido para enfrentar las 

adaptaciones, desde el momento en que, Borges supone, existirían 
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géneroo literarios afines con la narratividad cinematográfica, 

Este criterio podría consistir en una cierta predispoeici6n por 

parte del cine para poner en práctica aquella 11 invocaci6n a lo 

épico 11 <12 >contenida en loe re}atoe de acci6n, Sin_ embargo, el 

escritor art;entino no aborda directamente el problema, limitán

dose a unos breves comentarios críticos en relaci6n a películas 

concretas basadas en novelas, En esos caeos, Borges no tarda 

en descubrir flagrantes contradicciones entre los t6picoe que él 

considera fundamentales dentro del texto y su versión para 

la pantalla; en la rráctica resulta que, con demasiada frecuen

cia, los hechos contenidos en la película se oponen a aquellos 

que les dieron origen, o bien las palabras que dan cuenta de ma

tices fundamentales para el sentido de la trama resultan imposi

bles de ser directamente significadas; así, pese a compartir 

elementos similares, el cine y la literatura resultaban en la 

práctica apuntar hacia asuntos diferentes, con lo cual, aún par

tiendo del supuesto de que ambos lenguajes compartan un género 

similar de discurso narrativo, demostraban en la práctica no ser 

tan paralelos. 

De esa manera, por ejemplo, Borges expresaba su incorformidad 

con el hecho de que en Jeckill y I!Yde, adaptaci6n de la novela 

de Stevenson (autor especialmente caro a Borges y modelo de aquel 

tipo de relato donde el factor principal se encuentra en la tra-

ma, en la especial formulaci6n y desarrollo del argumento), todo 

el factor de 11 suspence 11 contenido en el texto -aquella secreta 

identidad del Dr. Jeckill- era destruido desde el principio en la 

película. O en· otro caso, dentro de un comentario relativo a lo que 

vendrá, texto escrito por H.G.Wells, modelo también del relato Borgeano, 
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el argentino comprueba, no sin sorpresa, que en la versión cine

matográfica no puede existir una imagen fílmica para los adje

tivos "confusa" e "inadecuada", con lo cual la adaptación de los 

hechos narrados resultaba incompleta. 

En suma, la intención de equiparar.al lenguaje fílmico con 

algunos aspectos de la literatura resulta una premisa de muy po

ca utilidad cuando se trata de explicar la naturaleza de una 

adaptación, Entre ambas formas expresivas, en cambio, más que 

una hipotética afinidad, resultante de su pertenencia a esa ma

nera concreta de organizar realidades que es un relato, adquie

ren relevancia las diferencias, el divorcio entre las realidades 

gestadas por uno y otro medio de expresión. Este conflicto entre 

universos narrativos a primera vista tan similares es, o debe 

ser, el gran punto de partida para cualquier idea de la adaptación 

que busque romper con la idea de la fidelidad, que desee supe

rar, como dice Borges, 11 ••• la tentación de superponer el texto 

con la imagen, a ver si coincidían."(13) 

Un último ejemplo, revelador, de la idea de la afinidad, o de 

la factibilidad de que a través de los medios audiovisuales se pue

dan llegar a transmitir sentidos literarios, podemos encon-

trarlo en el proyecto del poeta y ensayista mexicano Octavio Iaz 

para la realización de un poema-película a partir de su obra 

Blanco. 

Dice Iaz: 

"lJJs novelistas, los cuentistas, y los autores de teatro no 

han explorado los nuevos medios de comunicación (se refiere al 

cine y la TV) o los han explorado de manera insuficiente."( 14) 
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Es por este motivo que él ha decidido (al menos en el rarel) 

dar ese paso y, frente a la chatura y falta de pluralidad esté

tica tan usual en la televisión, se ha propuesto la realiv.aci6n 

de una versión audiovisual del poema: 

11 ,,,se me ocurrió que ese libro rod~ía proyectarse sobre la 

pantalla, Más exactamente: mi propósito fué (y es) proyectar 

el acto mismo de la lectura de ese poema. Concebí esta obra 

como una suerte de ballet de signos, voces y formas visuales 

y sonoras. 11 <15 > 

raz propone, además, que la literatura deje de estar "encerra

da entre las páginas del libro 11 (
16 )y que los escritores se acer-

que a los medios como un canal innovador, lleno de otras posibi-

lidades, para transmitir sus obras; Considera que los avances 

tecnológicos (videocassettes, televisión por cable) posibilitan 

la entrada de los literatos a la realización de mensajes audio-

visuales, hecho que, según él, ensancharía los mecanismos ex

presivos de los cuales disponen y al mismo tiempo 11romovería una 

mayor pluralidad en los medios de comunicación. 

Sería evidentemente un error condenar a priori el proyecto del 

mexicano, especialmente cuando aún permanece sin llevarse a cabo; 

sin embargo, su mera enunciación supone ya algunos problemas, Por 

un lado, Iaz parte de la idea de los medios audiovisuales (y de los 

llamados "masivos 11 en geneneral) como sim¡iles canales "neutrales 11 (
17), 

transmisores inocuos de mensajes gestados fuera de un ámbito ex

presivo propio. Es por ello que la televisión y el cine podrían 

limitarse únicamente a "pasar" hechos acabados, signos y sentidos 

ajenos, sin llegar a contaminarlos de valores significantes; 
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ambo~ medios podrían, sin más, transmitir textos roéticos de ma

nera similar a si el poema se encontrase directamente frente al 

usuario, como en las páginas de un libro que tuviese movimiento, 

y no "mediados" por un lenguaje diferente, el cual carga de sen

tidos nuevos, extraliterarios, a la obra original. El cine Y la 

televisión, para Octavio Paz, no crean mensajes diferentes, sólo 

los transportan. 

Con ello se pasan J-•or al to hechos tales como la simultaneidad 

(que supone un manejo del tiempo diferente), la primacía de lo 

más llanamente visual o la actitud psicológica del espectador, 

que, entre muchos otros elementos, desvían necesariamente a los 

estímulos básicos hacia otras significaciones. Un texto literario, 

como sabemos, sufre inevitables transformaciones cuando es "proyecta

do sobre la pantalla"; y resulta evidente que la consideración 

de tales transformaciones, un manejo eficaz y claro de las dife

rencias entre cine y literatura, representan el punto inicial del 

encuentro entre los dos lenguajes.El problema quizá no radique en 

llegar a descubrir un uso televisivo para la poesía, donde el me

dio audiovisual pudiese generar sentidos idénticos a los del poe-

ma o simplemente "transmitirlo" de una manera "novedosa", sino en 

encontrar un uso poético para la televisión, en el cual el medio 

enriquezca sus propias posibilidades expresivas a través del en

cuentro con una materia literaria abierta hacia otras posibilidades, 

cinematográficas o televisivas, de significación. 

Este trabajo no puede ser tarea de escritores. Y ello se debe 

a que en el momento de ingr~ear en el contexto del lenguaje audio

visual el poema Jierde se carácter de conetrucci6n verbal, se con -

vierte en un mensaje ic6nico, regido por códigos y gramáticas ajenos a 



la expresi6n literaria; entonces la 16gica y las connotaciones 

lingttísticas pierden su sentido, ee convierten en un estorbo pa-

ra la imagen, Paz incurre, sin embargo, en la vieja idea (casi 

tan añeja como la cinem~tografía) de la eínteeis de todos los 

lenguajes; quiere unficar en un solo mensaje signos por natura-

leza contradictorios, Desconoce que entre lenguajes verbales y 

visualee exiete lucha, contradicción, y en ningún caso identi-

dad, Es esta contradicción la base misma sobre sobre la que tra-

baja el realizador de una'adaptaci6n, y el fundamento y la con

dici6n de todo encuentro entre arte literario y medios audiovisuales. 

Resulta difícil, por otra parte, creer que Paz, en su carácter 

de poeta mimado y "gran figura intelectual" de la televisión 

comercial en México aún no cuente con los medios necesarios 

para llevar a cabo su proyecto. Salvo en programas sobre los 

cuales sería preferible exentar al escritor de toda responsabili

dad, como en el caso de México en la obra de Octavio Paz, colec

ción de estampitas ilustradoras y pedagogizantes que acompañan 

a las voces de los locutores mientras leen algunos de los ensa

yos de Paz en versión condensada. Aquí los realizadores, bajo la 

supervisión del Poeta y animados quizá por el "respeto" al texto, 

renunciaron a toda posibilidad de establecer significaciones vi

suales para las ideas contenidas en las obras originales; par

tieron de la premisa de la síntesis, lo que en la práctica no 

les llevó sino a la más vulgar ilustración. 

En resumen, las ideas más comunes relativas al problema de la 

adaptación, ideas que, paradójicamente, sirven a la vez para re-



batir la posibilidad te6rice de que se realicen películas con 

valor artístico a partir de textos literarios, ocultan la pre

misa de una .supuesta superioridad de la palabra escrita en cuan

to a riqueza expresiYa frente a cualquier otro tipo de mensaje 

no Ycrbal. Se desconoce el carácter de los mensajes audioYisua

les como formadores de sentido, relegándolos al papel de cana

les transmisores de conceptos elaborados previamente en el ám

bito de las palabras; además, la obra literaria es vista como 

un hecho que se encuentra fijo y concluso en su formulaci6n 

verbal, refractario a cualquier manejo de lo saque de ésta. Se 

considera, en suma, que la única posición que puede ocupar el 

cine frente a un texto escrito es la de reproducirlo con fide

lidad, nunca la de encontrar asuntos que lo "traicionen" des

cubriendo realidades nueyas en él. "Traici6n" sería, para es

tos críticos, la realización de cualquier lectura que vaya más 

allá de la vieión parcial que ellos puedan tener con respecto 

a la obra. 

4.-Una variación en torno al tema básico, 

Existe, sin embargo, otra opción que surge del reconocimiento 

de la cinematografía como un arte autónomo, a partir del cual 

sería posible hacer un desarrollo independiente, en otras direc

ciones, de los tópicos contenidos en el texto, Ante los pro

blemas arriba planteados, divorcio entre lenguajes verbales y 

visuales, e "inasibilidad" del mensaje literario, los cuales 

conspiran contra la idea de la fidelidad en una adaptaci6n cine

matográfica, hay autores que simplemente han renunciado a la pre

tensión dominante de "recrear" en la obra fílmica el riquísi-
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mo mundo de la novela, Tostulan, en cambio, que los elementos 

de la obra original sean tomados como punto de arranque para 

elaborar una creaci6n por completo diferente, en la cual no 

exista ningún tipo de sujeci6n frente a las palab!as, la pelí

cula y el libro, en este caso, aunque hagan uso de un argumento 

común y compartan temas, personajes, situaciones, escenarios, 

etc., son dos obras de arte que deben ser consideradas como 

hechos separados. Es imposible evaluar a la una en función del 

otro, puesto que, desde el.momento en que los asuntos narra

dos ingresan en ámbitos expresivos diferentes, adquieren valo

res significativos de distinta naturaleza. Así pues, ante la 

imposibilidad de permanecer fiel al texto original, el adapta

dor deberá olviaar toda pretensión en tal sentido y emprender 

una obra totalmente alejada, independiente de aquel. la adapta-

ci6n es, en suma, una "variación" personal a partir de hechos 

libremente extraídos de su formulaci6n literaria. 

Hacia este género de soluciones al problema de la adaptaci6n 

van encaminadas las ideas, por ejemplo, del norteamericano Geor-

ge Bluestone, quien afirma que el cine y la literatura represen-

tan géneros éstéticos aparte¡ por ello no es posible concebir 

a la versión cinematográfica como una 0 transcripci6n" de los 

elementos de una novela. Existe la falsa idea, dice Bluestone, 

de que adaptar es llevar al cine el contenido novelístico en 

forma similar a "como una fotografía reproduce la imagen de un 

gatiton< 18 ), punto de vista que parte de una supuesta "idén

tidad" entre lenguaje fílmico y literario, lo cual conlleva, 

además, la consideraci6n de que sería más sencillo trasladar 

hacia un filme aquellas novelas que aparecen "visualizadas" 
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en su forma orir,inal, Sin embargo, hace notar el norteamericano, 

las diferencias expresivas existentes entre ambos medios art!s-

ticos transforman inevitablemente los sentidos cuando un relato 

pasa al cine, de tal manera q~e éste se convierte-siempre en 

una obra distinta de la original, ror.otro lado, además, el 

cine contemporáneo puede abordar, gracias a la alta sofistica

ción de sus recursos, los complejos asuntos propios de la no

vela moderna, con lo cual no quedan fuera de su ámbito ningún 

nivel de abstracción, sutilezas estilísticas, cambios tempora

les o transposiciones entre realidad y fantasía (como en el caso 

de Providence, de Alain Resnais, filmada en 1976); la diferencia 

estribaría en que aquellos prodecimientos expresivos y narrativos 

no podrían estar en en el cine al servicio de las mismas signi

ficaciones que en la literatura, sino enfocados, en el caso de 

la adaptación, a la realización de una paráfrasis, un desarro

llo en otros sentidos, paralelos a los temas que contiene la no-

vela, 

"lo que ocurre (,,,)cuando un cineasta emprende la adapta

ción de una novela, y dada la inevitable mutación, es que no 

la traslada, lo que adapta es una suerte de paráfrasis de la 

novela, o sea, la novela vista corno materia prima, No examina 

a la novela orgánica, cuyo lenguaje es inseparable de su tema, 

sino a personajes e incidentes que de alguna manera ha separa

do del lenguaje y que, como los héroes de las leyendas popula

res, han conseguido una vida mítica propia,n( 19) 

No es difícil reconocer en este razonamiento la influencia de 

las ideas del húngaro Bela Balaza, quien sostenía, casi en los 



mismos términos, que la adaptaci6n consiste en separar de su 

formulación literaria a los elementos básicos de una novela, 

para integrarlos en un sistema fílmico de significaciones, Con

siderando a los "temash de la.novela de igual man~ra que cualquier 

otra realidad "en brutoh, es posible someterlos a un desarro-

llo que descubra aspectos hasta entonces ausentes, posibilidades 

salidas únicamente de la expresividad fílmica y de la visi6n 

personal del realizador. Así se supera la vieja idea de la fi

delidad, El adaptador ya n9 busca reproducir los hechos o ideas 

contenidos en el libro, sino que los transforma (hecho inevita

ble cuando éstos pasan a otra forma expresiva) para producir con 

ellos una obra diferente, 

Fuesto que la novela es un hecho artístico completo, cuyo va

lor se encuentra tanto en los asuntos narrados como en el lengua

je, es imposible trasladarla hacia el cine; lo único que cabe es 

una "paráfrasis", una versión distinta para los mismos materiales 

básicos. 

Otro autor que aborda el tema de las adaptaciones desde una 

perspectiva similar, oponiéndose a cualquier forma de "fidelidad", 

es el novelista checo Milan Kundera. Kundera reconoce también a 

la novela como una unidad en la cual es imposible separar a las 

acciones y sentidos que contiene de la manera concreta en que és

tos son narrados. l~r ello resulta un sinsentido la intención 

de convertir aquella compleja red de estímulos, propia de la obra 

literaria, en una simple sucesión de acaecimientos susceptibles 

de ser narrados dentro de otra forma artística, En tal caso, lo 

que la adaptaci6n hace no es sino sim~lificar a la obra original, 

reduciéndola a una anécdota básica y despojándola de toda su 

riqueza sugestiva; así, el intento por copiar directamente el 



mundo novelesco, intento dictado por el deseo de "ser fiel" a la 

obra, significa en la práctica una "traición" al sentido y 

la belleza contenidos en una buena novela. 

11 ••• cuanto más quiere el adaptador permanecer d~scretamente 

oculto detrás de la novela, más la .traiciona, Al reducirla 

le quita no s6lo su encanto sino su sentido."< 20 > 

Es un error, por lo tanto, enfrentar una adaptaci6n como si 

se tratara de una suerte de reescritura (rewriting) del texto; 

las bellas adaptaciones, dice Kundera, están condenadas a ser in

fieles, deberán, necesariamente, apartarse de los significados que 

se hallan latentes en el texto original y que sólo a través de él 

alcanzan su verdadero valor. Cuando se busca, por el contrario, 

asimilar las realidades novelísticas en el contexto de una pelí

cula no se hace sino realizar una versión condensada y simplifi

cada, una especie de "reader•s digest 11
1 que desecha las comple

jidades propias de la narrativa verbal para hacerlas accesible 

y fáciles, lo cual significa en la práctica someter a moldes 

establecidos a aquellas obras cuyo valor radica precisamente 

en su capacidad para romper con aquellos moldes e instaurar or

denamientos propios de lo real; 11 ••• la adaptación se convierte 

de este modo en negación pura y simple de la originalidad de la 

novela, 11 <21 > 

En este contexto, para Kundera sólo las malas novelas, aquellas 

que no poseen ninguna originalidad, pueden ser objeto de una rees

critura en la que se mantengan sus sentidos implícitos, 

11 ,,.también se puede decir a la inversa: si el sentido de la 

novela sobrevive al rewriting, es la prueba indirecta del me-
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diocre valor de la novela.~( 22 } 

Ante estos problemas, r.undera sugiere no solamente abandonar 

la idea de la fidelidad en una adaptación, sino incluso desechar 

el concepto mismo de 11adaptaéión 11 , :rropone en cambio que se con

sidere a la generación de un nuevo mensaje est&tico a partir de 

una obra literaria rrevia como una variación; es decir, no como 

la adecuación de contenidos literarios para hacerlos 11 transmi

sibles11 a través de otros medios (cosa imposible, pues falsearía 

aquellos contenidos válidos sólo en el ámbito de las palabras), 

sino como su transformación, libre e individual, para crear una 

obra distinta, ajena a la novela y producto sólo de su nuevo 

creador. Tal es el caso de Jacques y su amo, la "variación" tea

tral de Hilan Kundera en torno a la obra de Diderot Jacques el 

fatalista, y así ocurrió también -dice el novelista checo- con 

las versiones realizadas por Shakespeare a partir de novelas 

previas. No se trata, en estos casos, de volver a generar los 

mismos asuntos ya presentes en la obra que han tomado como base, 

sino de asumirlos como punto de partida para, renegando de cual

quier exigencia de transcripción, erigir un hecho nuevo, más cerca 

de la perspectiva y los intereses de su segundo autor que de los 

contenidos originales, 

Es posible comprobar, entonces, a partir de las respuestas re

visadas en torno a las dificultades que ofrece la adaptación cine

matográfica, que éstas pueden ser resumidas, esquemáticamente, en 

dos puntos de vista: por un lado la búsqueda de la fidelidad, y 

por el otro la comprobación de los problemas que esto supone y 

la propuesta de la variación, Tanto en el primer caso, donde se 
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ee abren paso las eoluciones más clásicas de la ilustración, 
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la recreación del eentido literario, la identidad.entre mensa

jes fílmicos y literarios o la necesidad de una base literaria, 

entre otros, como en el caeo de la variación, que conduce en 

Última instancia a la idea de que la adaptación ee una tarea 

inevitablemente destinada al fracaso, subyace, en ambos casos, 

la consideración del manejo fílmico de una novela como un ac

to externo a los estímulos verbales, Una elaboración siempre 

"posterior", enfocada hacia hecho!! acabad os y no, como los en

tiende cierta semiótica del mensaje estético, "en proceso"; en 

otras palabras, se vé a la obra como un mensaje unívoco que 

es necesario descifrar, y no como un conjunto de actos que hacen 

revivir a los estímulos siempre desde una nueva perspectiva. 

los dos puntos de vista teóricos se rehúsan a ver a la adapta

ción como un elemento integrante de ese 11 proce!lo 11 , como un acto 

más, especialísimo acto, participante de aquella creación de 

significados que es la lectura de la obra. 

Ia opción de la fidelidad, que, como habíamos apuntado antes, 

parece construida más con la intención de descalificar la po

sibilidad de la adaptación que para ofrecer soluciones, compar

te con la alternativa de la "paráfrasis" o "variación", la cual 

simplemente esquiva el asunto, el deseo de preservar al texto 

básico de cualquier manejo creativo que se sitúe al interior 

de éste, es decir, que proponga una nueva combinatoria para los 

estínulos dadoe, poniendo en juego un código de lector distin

to del código de la obra. Este sumergirse en la materia noveles-
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ca estableciendo relaciones, escogiendo significados, generando 

elaboraciones personales a partir de una situac16n particular, 

según el código estético de un usuario específico, constituye 

el acto de la lectura por exelencia. Y es desde eéta perspecti

va, viendo el mensaje estético como un terreno a conquistar, don

debemoe ubicar al problema de la adaptaci6n. 

Tradicionalmente se ha abordado la reflexión en torno a las 

adaptaciones cinematográficas a partir de una oposición irreduc

tible entre fidelidad al texto y recreación libre, eegún la 

cual el realizador debería escoger entre reproducir con apego 

loe asuntos contenidos en la novela, con lo cual no haría sino 

traicionar y reducir su belleza y profundidad irrepetibles, ade

más de producir él mismo una obra carente de valor estético, o 

bien generar un producto por completo alejado del original, ca

paz de expresar sus propios significados, pero que no desvirtúa a 

la novela simpemente porque no la compromete como elemento cons

ti tu ti vo de la película; ambas alternativas llevan, a fin de 

cuentas, a la conclusión de que la realización de una versión 

fílmica para un texto literario resulta un absurdo, Si no es 

posible acercarse desde el cine a la literatura más que traicio

nándola, despojándola de todos aquellos valoree que le otorgan 

su sentido, y una película sólo puede afirmarse como hecho artís

tico válido en tanto se aparte de la novela y no la enfrente como 

una totalidad abierta a su escrutinio, entonces carece de inte

rés interrogarse respecto de la adaptación como fenómeno esté

tico, se trataría de una problema sin solución, 

A este "callejón sin salida" conduce la exposición de loe pro-
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blemae de la adaptación que hace el francés Jean Mitry en su 

obra Estética y psicología del cine. Mitry analiza allí las 

diversas opciones con las cuales se ha pretendido enfrentar el 

tema, así como las diferencias.o similitudes que pudieran te

ner el lenguaje fílmico y literario como sistemas de creación 

estética, y llega a la conclusión de que, por las profundas con

tradicciones existentes entre ambos medios de expresión, el he

cho de plantearse la acción de la obra fílmica sobre una novela 

en términos de "adaptación"- representa un "falso problema". la 

adaptación, como un hecho artístico, es un imposible. 

11 llo se puede significar con imágenes lo que se significa con 

palabras¡ y a la inversa. 11 (
23) 

lo único que cabría entonces, dice Hitry, sería la realización 

de una obra con otra significación, pero en tal caso resultaría 

ilógico {e incluso deshonesto) considerar a la película como 

una "versión" del original. 

Algunos de los primeros intentos por realizar adaptaciones, nos 

dice Mitry, datan de la época del cine silente, en especial den

tro de la corriente denominada film d•art, la cual (surgida en 

:Francia a principios de los afios veintes) intentaba convertir 

al cine en un medio "verdaderamente" artístico y aceptable pa-

ra el público "culto" a través de la inclusión en sus películas 

de elementos sacados de las artes más reconocidas, en especial 

del teatro y la literatura. Así, eran tomados los argumentos de 

novelas prestigiadas y "puestos en cuadro" a través de la repre

sentación de escenas consideradas significativas, las cuales eran 

unidas por textos que explicitaban la trama y loe matices psi

cológicos de loe personajes. En este tipo primitivo de ilustra

ciones, la adaptación 11 ••• consiete casi siempre en ••• (la) re-



ducci6n (del texto) a las dimensiones de una novela corta, es 

decir a su argumento primero, en privarla precisamente de su 

espesor novelístico, de su temporalidad, 11 <24 ) 

-.152 

Más tarde, con el desarrollo del lenguaje fílmico, y especial

mente con el alargamiento en. la duración de las películas, el 

cine consiguió profundizar en las historias contadas yendo más 

allá de la simple anécdota y acercándose, en cuanto a riqueza 

de recursos expresivos, a las posibilidades de la novela. En 

las Últimas décadas, afirmá Jean ~litry, esta ·tendencia se ha 

acentuado, originándose en el cine contemporáneo 11 ••• una búsqueda 

netamente orientada por el camino del relato y las estructuras 

de la novela. 11 (
25)Estas semejanzas hacen que se intenten adapta

ciones con mayor complejidad; sin embargo, tal propósito se ha 

revelado como infructuoso. 

"Transvasar una obra de un medio de expresión a otro, adap

tarla, supone pretender la equivalencia del significado pese 

a la diferencia de las significaciones. ( ••• )(Sin embargo) No 

sólo los signos y símbolos empleados en uno y otro caso tienen 

distinto poder de expresar y significar, sino que no actúan so

bre la conciencia de la misma forma. Su percepción no es la 

misma, y, por lo tanto, tampoco lo ea su percepción mental. 

No se abren a los mismos horizontes conceptuales.n<26 ) 

la narración literaria se nos aparece siempre como un hecho 

situado a cierta distancia, tamizado por la voz de un "hablante" 

y frente al cual es posible tomar una posición reflexiva, sin in

volucrarnos directamente con la realidad creada; la narración 

fílmica, en cambio, es percibida de la misma forma en que se cap-



ta el devenir de lo real más inmediato; en el cine no hay aque

lla sensación de estar frente a hechos ocurridos en el pasado 

como en el relato verbal, el espectador asiste a al~o que se 

plantea como presente, se identifica con las acciones como 

si las viviese en ese momento. De esa manera, mientras en li-

teratura el elemento fundamental que el lector aprehende es el 

relato en sí mismo, a partir del cual se construye el mundo no

velesco, en la cinematografía, en cambio, se trata de "la vida 

misma" que es organizada para producir una narración. 11 1'1 no

vela es un relato que se organiza como mundo, el film un mundo 

que se organiza como relato."(27) 

En eete contexto, sobre el papel participativo del espectador 

de cine en relación al usuario de loe mensajes verbales, Mitry 

afirma: 

"( ••• )el filmes percibido según una continuidad en la que el 

pensamiento, que no se detiene nunca, definido por las palabras, 

se busca y se propone en mil sugerencias. ( ••• )El film no exi-

ge pensar sobre un pensamiento, sino completar un pensamiento 

voluntariamente impreciso. Pi.de ayuda del espectador, exige 

que ponga algo 'de si•. Es un alimento que se trata de asimilar, 

una serie de relaciones y de enigmas que conviene descifrar, 

Pero como la naturaleza, que se ofrece ein cesar a nuestras 

miradas, el film no nos conmina a pensar, Se diversifica inme

diatamente y se transforma en su movimiento. Que piense quien 

quiera. De allí que muchos lleguen a pensar que la obra y el 

arte cinematográficos no hacen reflexionar, que el cine ea un 

arte pasivo, cuando ocurre todo lo contrario. Pero para pen

sar sobre las imágenes hace falta aprender a ver, saber deacu-
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brir su sentido a través de lo que muestran, como es preciso 

saber leer 11ara pensar sobre lae palabras," <28 ) 

Ea en el ámbito de estas diferencias, para Mitry irreducti

bles, que la realizaci6n de adaptaciones "fieles a la letra" 

se revelaría corno "un absurdo". Los elementos de que echa mano 

la literatura para significar una realidad, así como la 16gica 

misma de la e:xpresión verbal y las maneras en que el lector per

cibe y reelabora los mensajes escritos, son por completo distin

tos de los del lenguaje cinematográfico, por lo que el intento 

de transmitirlos a través de la imagen fílmica no hace sino 

transformar sus contenidos hasta volverlos irreconocibles. De 

esa manera, frente a lo inevitable de convertir los significa

dos en algo nuevo y distinto, se propone la posibilidad de que 

una película permanezca "fiel al espíritu"; es decir, asumir el 

divorcio entre ambos lenguajes creando ideas y sentimientos aná

logos a los del libro pero con recursos distintos, "Hablar de 

adaptación en este caso -advierte Mitry- roza el abuso de con

fianza, porque la película, por interesante que pueda ser, nada 

tiene que ver con la obra original de la que, sin embargo, pre

tende ser reflejo."(29) 

Es imposible mantenerse "fiel al espíritu" de la obra tram1-

formando la forma en que éste es presentado y a través de la 

cual cobra vida: "traicionar a la letra es traicionar al espí

ritu, porque el espíritu no está en ninguna otra parte sino en 

la letra.n(30)En este caso, se parte de la "concepción estúpida" 

de que los contenidos latentes en una obra literaria podrían ser 

"transplantados sin dificultad de una infraestructura a otra"(31 ) 

cosa a todas luces imposible, pues es precisamente la "infraes-

, 



tructura" original lo que le otorga valor y sentido a los he

chos relatados: despojada de su base formal, la historia li

teraria no es más que "un drama teórico sin valor rea1, 11 <32 ) 

Es estonces, dentro de esta 'contradicción imposible de resol

ver entre mensajes literarios y cinematográficos, que resulta 

un sinsentido la pretensión de revertir hacia el cine la mate

ria novelesca, la adaptación, según Jean Mitry, es un "falso 

problema", y aunque si bien es factible la realización de un 

filme a partir de un material literario, este nunca rodrá ser 

considerado como "adaptación", o sea como la expresión cinema

tográfica de la obra básica, 

Refiriéndose a las ideas del húngaro Balazs, quien proponía 

considerar a la obra literaria como "materia prima" suscepti-

ble de ser manejada unilateralmente por el cine a partir de sus 

propios parámetros estéticos, descubriendo en ella asuntos es

pecíficos según la "manera de considerar la realidad" que es la 

cinematografía, Mitry replica que este razonamiento sólo es acep

table cuando "se trata de una recreación total", pero "es insos

tenible cuando se trata de una adaptación. No se puede conside

rar a una obra de arte( ••• ) como •realidad bruta• precisamente 

porque no es tal, sino una realidad descifrada, mediatizada, Es 

imposible no preocuparse por la forma, porque es precisamente la 

forma de la obra lo que le confiere simultáneamente poder y senti

~· ( ••• )Reducir una obra de arte a su argumento es justamente ne

garla como obra de arte, puesto que a este nivel no existe más 

que como virtualidad, como un cierto número de posibilidades entre 

las cuales el autor deberá escoger, eliminar para construir pre

cisamente," <33 ) Ia alternativa de Balazs, concluye Mitry, se 



encuentra tan lejos de ser una verdadera adaptación como aque

lla que propone la fidelidad a la letra o al espíritu del texto. 

Considerando, en suma, a la obra literaria como.un hecho ce

rrado, cuyo fin ultimo no se encuentra en otra parte sino en 

sí misma, en el nivel de los estímulos, tanto la fidelidad co

mo la paráfrasis representan alternativas igualmente erradas 

para revertir hacia el discurso fílmico los mundos novelescos. 
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Conclusiones, 

1,-El "callejón sin salida", 

Aunque para Jean Mi try la ad.aptaci6n es un problema que no 

puede ser resuelto, frente al cual las únicas resvuestas con

sisten en negar que un texto literario llegue a encontrar algu-

na expresión dentro del medio fílmico, sus ideas resultan, en gran 

medida, rescatables para una idea de la adaptación que tome co-

mo punto de partida el carácter abierto de la obra literaria. 

l~r un lado, el francés reconoce al cine y la literatura co-

mo lenguajes diferentes, con campos específicos para su funcio

namiento, tanto en lo que se refiere a sus recursos significan

tes como respecto de la posición perceptiva que ocupa el usuario, 

De tal forma, se manifiesta en contra de la idea que habíamos 

reconocido predominante, según la cual la obra literaria y la 

obra fílmica compartían un terreno común de lo expresivo, lo 

cual promovía una es:¡:;ecie de "competencia" entre ambos lengua

jes y llevaba en la práctica a la idea de que para realizar una 

adaptación bastaba con encontrar la exacta correspondencia en

tre estímulos verbales y visuales, o que suponía al mensaje li

terario como significativamente superior a los mensajes fílmi

cos, razonamiento que conducía a que la adaptación resultaría, 

por este hecho, de "menor" :poder sugestivo que el texto original. 

Mitry desecha aquel razonamiento que equipara como "equivalen

tes" al cine y la literatura, idea que parte, en la mayoría de 

los casos, de un simple desconocimiento de las características 

propias del lenguaje fílmico, Rxistiría, en cambio, más que 

esa hipotética afinidad, un divorcio entre ambas formas expre-



sivas, divorcio que se hace patente en todas aquellas adarta

ciones que pretenden simplemente trasladar una narraci6n literaria 

hacia la forma cinematográfica, como si el relato verbal no 

fuese más que un conjunto lin~al y unívoco que pudiese "tra

ducirse" hacia las imágenes que describen. I.a imagen fílmica 

no sólo no da cuenta del mismo género de realidades que la ex

rresión verbal, sino, con frecuencia, llega a tener valores opues

tos. El cine, dicho de otro modo, no es literatura contada en 

imágenes, pues su ejercicio supone otra narrativa, otra lógi-

ca cognocitiva; las formas cinematográfica implican, necesaria

mente, otro tipo de contenidos. 

Mientras en literatura el primer elemento que se enfrenta al 

lector es el relato, forjado a través de un discurso cuya media

tización es parte del juego expresivo, en el cine, en cambio, 

aquello que salta al lugar privilegiado de la percepción es "la 

vida tal como la vemos"; en este caso, la narración aparece co

mo algo oculto, que el usuario deberá desentrañar por debajo de 

lo que asume como hechos reales y que capta en tiempo presente. 

En literatura ocurre lo contrario: a rartir de una narración 

"dictada" por un hablante, el lector debe colegir "los hechos" 

que ésta esconde tras de sí. Es a partir de estas diferencias, 

las cuales imprimen sentidos y actitudes particulares a la par

ticipación del lector, que el traspaso directo de esa formulación 

verbal hacia la pantalla se revela un imposible. Como afirma 

~itry: lo que en literatura es un resultado de la elaboración 

verbal, resultado ambivalente, producto de una larga serie de 

juegos expresivos, en la cinematografía constituye un punto de 
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partida para el desarrollo del discurso narrativo. Es en este 

contexto que, secún querernos afirmar, la cinematografía, despo

jada del papel de simple reproductor del relato verbal, puede 

enfrentar, como objetivo de la adaptación, el desarrollo de los 

hechos o ideas resultantes de aquel relato. la versión fílmica 

se convierte en expresión de esas construcciones que promueve el 

texto literario y que el cine, de acuerdo a su especial óptica 

cognocitiva, fundada en un código distinto pero capaz al mismo 

tiempo de extraer una amplia gama de asuntos nuevos, ajenos a 

las significacbnes verbales, se encuentra quizá en condiciones 

privilegiadas para realizar. 

Un ejemplo de la primacía que ocupa la narración, la ''recrea

ción" de hechos en la literatura, frente a la aparente priori

dad que tiene la imagen fílmica como realidad viva, puede encon

trarse en la decisión de Sophie (Sophie's choice), película rea

lizada en 1982 por Alan J, Palrnla , basada en la novela del mismo 

nombre del norteamericano William Styron. En este caso, gran 

parte del juego expresivo y del placer que experimenta el lec

tor se encuentra en el paulatino desciframiento de realidades 

diversas que sucesivamente van tomando lugar a través de Stingo, 

personaje narrador que en la novela funge como testigo de la re

lación entre Sophie y Nathan. Se trata de una suerte de juego 

"henryjamesiano" en el cual el narrador va elaborando a tra

vés del relato diversas versiones para los hechos que presencia, 

de tal forma que, tomando los hechos narrados como "la realidad", 

el lector s~ vé sucesivamente engañado y desengañado por el re

lato, Los "hechos" aparecen siempre por detrás, ocultos tras su 
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recreaci6n verbal. En la ffiisma historia, en cambio, llevada a 

la pantalla, el espectador no percibe los hechos corno un relato 

(poco importa en este caso que la película pueda ser un relato tan 

artificial como el escrito), sino que los percibe· como rea-

lidad viva, lo cual origina una contradicción entre aquellos 

hechos que en la novela un personaje supone reales y en la pe

lícula el espectador vé como tales. Pese a que el realiEador 

buscó resolver el problema a través de la inclusión de un relato 

en E.ff, con ello no consiguió sino aumentar la sensación de 

falta de lógica que a ratos domina la narración fílmica (no 

ocurre lo mismo, sin embargo, con el breve relato de la pro-

pia Sophie sobre su pasado como prisionera en un campo de con

centración: aquí el director recurrió a otros recursos, tales 

como la fotografía, que hace explícita la diferencia entre he

chos que se viven y que se narran, y la aparición del personaje 

relatando su propia historia, con todos los titubeos y contradic-

cienes propios del lenguaje coloquial). 

rero no solamente en aquellas novelas en las que el relato es 

producido por un testigo de las acciones, o en las que el autor 

busca explícitamente convertir a la narración en parte de la 

trama, es importante la creación de un narrador, de un "hablan

te" que desde su perspectiva dosifica y le otorga un sentido a 

los hechos; en todo relato literario, la existencia de "al-

guien" que da cuenta de sucesos ocurridos en otro lugar, que 

cuenta de una realidad otra, constituye el elemento básico de 

la obra a tal punto que ese "alguien" se convierte en la prác-

tica en el verdadero protagonista de las acciones). En la cine-
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matografía, en cambio, los hechos aparecen ante el espectador en 

su realidad más directa, y es a partir de esos hechos que se 

organiza el relato fílmico, En tal diferencia básica, sin embar

go, que para Jl:itry simplemente- imposibilita la ad~ptación, po

demos encontrar el germen de una posición creativa del cine fren

te a la novela. I.a indagación que ante ese narrador (y muchas 

veces "en contra" de ese narradorj cada lector realiza, en un ám

bito extratextual, que busca trascender al nivel del discurso 

para descubrir realidades inmersas por debajo de las palabras, 

puede encontrar expresión en la adaptación, entendida esta vez 

como la puesta en práctica de aquella provocación a la inteli

gencia y la imaginación que promueve toda obra literaria. 

Otro de los puntos que ~~try toca en su crítica de las adapta

ciones es el que se refiere a la cinematografía como un lengua-

je estético avocado a la creación de realidades propias y no a la 

reproducción de hechos ya establecidos. Según Mitry, la cinemato

grafía no puede realizar versiones de obras literarias porque es 

incapaz de simplemente reproducir mensajes previamente elaborados; 

por el contrario, desde el momento en que el cine intenta llevar 

una novela a la pantalla, en la práctica no hace sino destruír

la, transformando totalmente los significados a los que original

mente apuntaba, Sin embargo, aún aceptando la idea de que las 

obras lit~rarias (o los mensajes estéticos en general) contengan 

en sí mismos un sentido (pese a lo convencional y arbitrario que 

este sentido pueda ser), todo lector, necesariamente, lo trans

formará a su vez, convirtiéndolo en algo distinto, surgido de 

su personal interpretación de los estímulos. De igual manera a 

como la cinematografía le otorga valores distintos a los mensajes 
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de la obra original, cada usuario también los hace suyos atribu

yéndoles direcciones surgidas de su particular manera de deco

dificarlos. Bs cierto, el cine no debe avocarse a reproducir 

los hechos narrados en un texto, pero el error de.la crítica de 

Mitry está precisamente en atribuirle.a una adaptación el papel 

de rehacer los estímulos originales con el fin de suscitar ideas 

y sentimientos análogos a los del libro. Justamente porque el 

cine no tiene otro objeto que el de descubrir aquello que es espe

cíficamente cinematográfico en aquellos asuntos de los que se 

ocupa, se encuentra en situación de enfrentar o la obra literaria 

desde una posición sui generis, la de un lector capaz de reve-

lar una amplia gama de asuntos nuevos, de naturaleza fílmica, · 

extraverbal. 

Ior otro lado, la crítica de !lii try a las ideas del húngaro Ba

lazs comparte con la mayoría de las posiciones contrarias a la 

adaptación la idea que considera a la novela como un hecho fijo 

e intocable, no sujeto al menajo creativo por parte de los lec

tores. Cualquier actitud no pasiva es considerada una "traición" 

al espíritu y a la letra de la obra. Ignoran que el texto es 

un punto de partida, el inicio de un proceso inagotable de crea

ción de significados, de forma tal que aquellas "traidoras mani

pulaciones" constituyen justamente su razón de ser. Cuando Mitry 

afirma que la novela no puede ser considerada como "materia pri

ma" porque no es tal, sino una realidad mediatizada, provista de 

dirección, no toma en cuenta que aquella mediatización no es en 

ningún caso el fin último de la obra, sino el d&tonante de todo 

un proceso cuyo objetivo no está sino en la posibilidad de estable

cer un "diálogo" con un usuario que sea capaz de ver en aquella 



c~mpleja red de estímulos el inicio y la fuente de ideas ina

gotables, Unicrunente viendo a la adaptaci6n como una tarea re

reproductora y no creadora de significados, cabe lamentar que al 

variar las formas significantes.los contenidos originales no po

drían permanecer tal como el autor loo concibi6, Ciertamente 

Mitry incurre una contradicci6n cuando, afirmando que el cine 

debe crear y no reproducir los asuntos que enfrenta, solicita 

de una adaptación la intenci6n de mantenerse fiel a la obra; 

en esos términos, las esperanzas de Mitry no pueden sino salir 

defraudadas, 

Además, la consideraci6n de la novela como "realidad bruta" en 

ningún caso significa despojarla de su direccionalidad originaria; 

el hecho de tomar algunos aspectos de la obra corno "materia prima" 

quiere decir que en ella se encontraron realidades que "apunta

ban" hacia determinados hechos que impresionaron al realizador, 

de la misma manera en que un hecho cualquiera s6lo puede cons-

ti tuírse en base para una película u otra creación artística en 

la medida en que ~1 artista no la vé como algo disperso o carente 

de sentido, sino que le sugieren determinados caminos interpreta

tivos desde su propia óptica, Así, el hecho de que el material 

literario aparezca provisto de alguna dirección no constituye un 

obstáculo para que éste sea tomado como base de una adaptación; 

por el contrario, es precisamente eso lo que hace de una novela 

una realidad susceptible de ser manejada desde diversos ángulos. 

Ia novela exige ese manejo. 

Sin duda, la obra literaria constituye en sí misma una comple

ja red de estímulos en la cual la formulación verbal no puede ser 

separada de toda aquella conjunción de elementos que contribuyen 
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a crear el mensaje, rico en connotaciones, formulado de manera 

tal que promueve, a partir de una forma determinada, la partici

pación más o menos libre del lector. Así, la pretensión de las 

adaptaciones que buscan permanecer "fieles" al texto no hacen 

sino negar las posibilidades de la obra, a través de la consi-

deración de la novela coffio un mensaje que es preciso reproducir 

y no un espacio promotor de la libertad interrretativa. En tal 

sentido, resulta contradictorio que Mitry, en una parte de su 

reflexión sobre la relación entre cine y literatura, plantee la 

existencia de "un cierto tipo de novelas"(35)en las cuales los 

hechos narrados alcanzan una importancia privilegiada frente a 

las palabras mismas del relato. En estos casos, dice Mi try, "el 

paso de la novela de acción a la realidad cinematográfica no ofre

ce demasiados problemas, por la sencilla raz6n de que en ellas 

la palabra no es utilizada para expresar o recrear, como en li

teratura, sino para evocar, para desaparecer en la imagen que hace 

nacer. 11 <36 >se trata de una "literatura descriptiva" en la cual 

la forma verbal se agota en el cometido de suscitar en el lec-

tor una imagen mental muy similar a la que promueve la imagen 

fílmica, 

Tal como aquellos autores que atribuyen a una adaptación la 

tarea de recrear las "malas novelas", partiendo del supuesto de 

que la "literatura menor" podría encontrar una expresión fílmica 

que rescate los valores "fáciles» o referidos únicamente a la 

anécdota, Mitry no vé en la adaptación más que la reproducción 

de las acciones narradas. En este caso, volvemos a encontrar la 

idea de que la "mala literatura 11 , carente de la profundidad del 

arte superior y más avocada a dar cuenta de hechos desnudos que 
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otra cosa, constituiría el terreno común con el leneuRje cinema

tográfico; con ello sólo se niega la posibilidad al cine de acer

carse eficazmente a asuntos comrlejos, Sin embareo, aún aceptan

do que las obras de Dumas, Verne, Jack london, Walter Scott, etc., 

sean (corno el francés afirma) "literatura descriptiva", resulta 

difícil de aceptar que aquella descripción se halle deslieada de 

factores formales, o que ~ sea provocar la "visión" de co

sas concretas. Por el contrario, hemos visto que aquella sen

sación de visulidad que algunos autores provocan en sus obras 

es resultado de un elaboradísimo trabajo verbal, sin el cual, 

además, no subsistirían las sugerencias y los juegos imaginativos 

que estos autores proponen. Por otro lado, hay pocos motivos pa

ra pensar que aquí el placer se agote en la visión de cosas con

cretas. Como en el cine, este elemento es también un punto de 

partida, en otro sentido, con otras direcciones, hacia elabora

ciones que trascienden la mera anécdota. De esa manera, la no

vela de acción tendría poco de extraliterario, constituiría, más 

bien, uno de los más logrados géneros de la narración verbal, 

nunca reductible a la mera descripción de "hechos que ocurren". 

Un ejemplo de este tipo de obras podemos encontrarlo en el 

caso de Joseph Conrad, uno de los creadores de la novela contem

poránea, en cuyas obras la acción y las aventuras constituyen el 

elemento más notorio. 1'n las narraciones de Conrad las aventuras, 

si bien disfrutables como tales en un primer nivel, se encuentran 

inmersas en un lenguaje expresivo donde el "tono" del relato, el 

carácter del narrador, las sutilezas psicológicas de los persona

jes que el lector intuye, así corno el sentido mismo de la anéc

dota, entre otros elementos, sugieren amplios significados so-
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bre la vida y el destino del hombre, Una adaptaci6n que sólo 

tome para sí el nivel anecdótico, considerando que la novela no 

es más que acciones sucesivas, incurrirá en el error de creer 

que está reproduciendo todo lo que el autor puso en el libro, 

sin ver que lo verdaderamente importante es, precisamente, aque

llo que no es visible y el lector debe descubrir. la idea de 

"cierta clase de novelas" simplemente omite el papel activo del 

lector y reduce el carácter imaginativo, sugestivo, de toda 

obra literaria. 
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2.-ra invención del lector. 

Uno de los retos fundamentales que enfrenta la creación li

teraria, más allá de la invención de una anécdota, de persona

jes o situaciones, más allá incluso del lenguaje o de un narra

dor, es la invención del lector. rodemos afirmar que, en última 

instancia, un texto literario sólo alcanza el carácter de "vá

lido" en términos estéticos, caraz de apuntar hacia hechos ar

tísticamente significativos, en la medida en que instaura y po

ne práctica un especial sistema de ordenar la realidad, pro

moviendo con ello un tipo de "lector" particular. El mensaje 

estético genera un usuario que, acuciado por la organización 

misma de los estímulos, trasciende el papel de "receptáculo", 

simple destinatario de contenidos previa~ente trazados, por 

el de "receptor", es decir, por una entidad activa, capaz de 

reorganizar el material literario según un código específico, 

En este sentido, la literatura sólo puede ser considerada una 

creación artística en tanto se convierta en un un espacio de 

diálogo con un recetor dotado de un lenguaje altamente especia

lizado y afinado hacia la participación. Así, cada obra litera

ria no hace sino proponer la generación de un "lector modelo"; 

alguien que se introduzca en aquel sistema de estímulos con 

determinadas armas cognocitivas para participar activamente 

en el proceso de multiplicaci6nde sentidos y posibilidades ex

presivas, en el cual la obra encontrará su razón de ser. 

Es en tal orden de ideas que resulta carente de sentido la con

sideración de la literatura como la formulación de "contenidos" 

frente a los cuales sólo quepa mantenerse "fiel" (es decir pa-



sivo) y donde se deba renunciar a la reelaboración creativa, 

Por el contrario, la obra literaria propone, exiee, el surgi

miento de un lector que utilice aquellos códigos por medio de 

los cuales adquieren sentido y' dirección los estímulos de la 

obra, según su propia perspectiva individual. Este encuentro 

entre el código de la obra y un lector que acepta el desafío de 

la participación según los parámetros de significación presen

tes en ella, aportando además su propia creatividad, constitu

ye el factor álgido de la literatura como mensaje estético, Des

de este punto de vista, la adaptación cinematográfica, ocupando 

el lugar de ese "lector~adquiere un sentido que trasciende 

la transcripción de algún género de "hechos" o sentidos que 

preexistan en el texto, convirtiéndose en un factor expresivo 

que pone en práctica a su propio lenguaje según las sugerencias 

contenidas en la novela. 

A partir de las ideas de la adaptación que ponían al traba

jo cinematográfico en un plano externo a la obra, o sea, como 

una reelaboración posterior al acto creativo (el cual, según 

este razonamiento, se encontraría únicamente en la formulación 

de los estímulos), y que desechaba el papel a jugar por un lector 

fílmico, las versiones cinematográficas oscilarían entre las dos 

opciones irreductibles de mantenerse fieles a la obra o realizar 

una variación en torno a ésta. Sin embargo, considerando a la 

adaptación como un trabajo situado al interior del texto, en 

el cual el papel del cine consiste en volverse partícipe del 

proceso de creación de significados, integrándose como "inter

pretante" del mensaje, tal contradicción deja de representar 

aquel "callejón sin salida" que veíamos en Mitry. 



Podemos aceptar la idea de que la adaptaci6n se encuentra 

sometida al "fuego cruzado" de un condicionamiento explíci-
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to por parte del texto, que determina en un sentido más o 

menos preciso a su acci6n, por un lado, y por la élaboraci6n 

unilateral de un discurso propio, que·escapa a los sentidos 

originalmente sugeridos por el autor, por el otro. Sin embargo, 

esta disyuntiva entre fidelidad y libertad ante la obra, que 

para Mitry simplemente niega la posibilidad de la adaptaci6n, 

es parte de un proceso diaÍéctico en el que se vé envuelto 

todo lector; a tal grado que la contradicci6n entre "lo que el 

autor quiso decir" y "lo que el lector es capaz de ver" cons

tituye la base de todo el acto de fruici6n, es la lectura 

en sí misma. El lector recibe tanto las direcciones que el autor 

imprimi6 por medio del idiolecto, indicando caminos, sugestio

nes para la interpretación y uso del material literario, como 

a la vez genera sus personales disgresiones y modos particula

res de resemantizar el mensaje, producto de los códigos per

sonales que pone en juego ante la obra. Toda lectura no es sino 

la concretización, la puesta en práctica de este conflicto; y 

en última instancia, la novela alcanza su razón de ser en la 

eficaz creaci6n y desarrollo de esta contradicción. 

Es en tal contexto donde encontramos el tema y el valor de 

las adaptaciones: en la doble crónica del condicionamiento de 

que es objeto el lector por rarte de la obra y de la interven

ción que éste realiza sobre ella, Partiendo de la premisa que 

le otorga a la adaptación un papel activo en el proceso de crea

ci6n de significados, tanto la libertad creativa, no sujeta a 



las direcciones interpretativas que contiene la obra, como 

la actividad que se realiza a partir de los ejes propuestos 

por el autor, no se contraponen como soluciones opuestas, 

sino que forman rarte del mismo proceso, Ia adaptaci6n fíl

mica, por su naturaleza regeneradora/transgresora del material 

originario, hace esrecialmente retente esta contradicción, 

convirtiéndola, finalmente, en el tema mismo de la película, 
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Es así como podemos reconocer la existencia de dos aperturas 

complementarias: la que se realiza dentro de los límites de la 

obra, obedeciendo a los ejes interpretativos propuestos por 

el autor, y aquella otra que rebasa las direcciones originales 

para elaborar desarrollos y sentidos más cercanos a los inte

reses y situaciones del receptor. Ambas posibilidades contri

buyen a "realizar la obra" completando y extrapolando a la 

vez significaciones que provienen tanto de los mensajes mis

mos corno de factores extratextuales, y suponen por igual la 

existencia de un lector situado al interior del texto, partí

cipe del proceso creativo y generado por la estructura misma 

del mensaje, 

Ia adaptación, investigación cinematográfica en torno a la 

creación literaria, captura un género de realidades que ilumina 

desde otras perspectivas al lenguaje verbal, a través de su en

frentamiento, puesta en crisis, con un lenguaje distinto, en

riquecedor, lleno de posibilidades cognocitivas inéditas, Ia 

cinematografía supone una especial forma de razonamiento que, 

más allá de la participación de un usuario cualquiera, puede 

proponer caminos particulares para la comprensión de una·no-



vela dada. El proceso de lo real cinematocráfico, que capta 

un devenir perceptivamente más cercano a la vida real, es 

capaz de ofrecer una composición del material li~erario su

jeto a otras lógicas; elemento's de la narratividad fílmica 
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como el montaje o el uso de una temporalidad y leyes espaciales 

diferentes, así como la actitud participativa del usuario, 

diferentes de la literatura, enriquecen a la obra original, 

abriendo nuevos caminos para su comprensión y disfrute. 

Es aquí, finalmente, donde encontramos el valor y la impor

tancia de las adaptaciones, en la posibilidad de enriquecimien

to de las lecturas de la obra original, en su participación en 

el proceso colectivo de multiplicación de imrlicaciones y usos 

de la obra. Más que simplemente reproducir a la novela en sí 

misma, la adaptación propone nuevas valoraciones para ésta, 

incorporando las visiones críticas que un momento cultural 

ofrece sobre determinadas obras; la adaptación ofrece un valio

so retrato de aquello que los lectores en general, y un artis

ta o un público concretos, logran descubrir en la obra. Una 

novela adaptada es, desde cualquier punto de vista, una obra 

vigente, capaz -no importa en que época haya sido concebida-

de revivir siempre para una revisión dist.irlta y original. 
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celona, 1986. 

11.- ECO, li!-:Bi::h'l'O. Obra abierta. Editorial Ariel, Barcelona, 1979. 

12.- EISENSTEIN, SERGIO. El sentido del cine. Siglo XXI editores, 

Buenos Aires, 1974• 

13.- GARCIA AOUILAR, EDUAROO. García Márguez: La tentación cine

mato¡;ráfica. UN.Ui, }; éxico, s/fecha. 
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14 .- GSDOULD, HARRX H. J.os escritores frente 111 cine. Editorial 

Fa.ndarnentos. Madrid, 1981. 

1.5. GERNSHEIM, tiELY.UT. Historia r:rá fica de ln fotoi;r11 fi11. 0Mec;11. 

Barcelona, 1966. 

16. IVJ::IW, JORIS. La cárnar11 v yo. Cc~tro Universitario de F.studios 

Cine:::ntoc;rá fices• UNJ,Y,. J.'.bxico, s/fechn. 

17. KUNDERA • MILAN. Jacques y su a:io. Tusquets editores. l'larcelona • 

1986. 

18. LEVIl:E, SUZ..l>J1J:E JILL; Guía de nioy Casares. Editorial funda

n.entes. España, 1982. 

19. MARIAS, JULIAN. Yisto y no visto. Crónicas de cine I. Edicio

nes Guadarraca. Kadrid, 1970. 

20. HITRI • JEAU. Estl!tica y psicología del cine. 2. -Las forrias. 

Siglo XXI editores. España, 1934. 

21. NEWHALL, :OEAUHONT. Historia de la fotoi;rafía. Desde sus orír:e

nes hasta nuestros días. Editorial Gustavo Gili, S.A. Barcelona, 

1983. 

22. PAZ, OCTAVIO. Ho:::bres en su sic;lo y otros ensayos. Seix J'.\arral. 

narcelona, 1984. 

23. pHILLIPS, GENE D. He:::inr;way y el cine. Editores Asociados Mexi

canos, S.A. ~:llxico, 1982. 

24. R1VUELTAS, JOSE. El conoci~iento cine~ator:r~fico y sus proble

~· Ediciones ERA. Y.hice, 1981. 

2.5. Rl:.'YES, AL·FONSO¡. GUZ2-IAN, l·:ARrIN LUIS¡ DE OllIS, FEDERICO. fren

te a la pantalla. Cuadernos de Cine No. 6. Direcci6n General de 

Difusión Cultural, OHM:. l·:bico, 1963. 
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26. ROBAGERA I RAHIO, JOAQUIM y ALSINA THJ:."'VENE.'r, llONERO. Jl'uentos 

y documentos del cine. 1-:ditorinl Gust11vo Gili, S.A. Nhico, 1980. 

2?. ROMAGERA I RA!UO, JOAqUIM y ALSIN>; THEVENET, HOMERO. ~ 

y r,anifiestos del cine F.ditorial Fontaonra. bnrcelona, 1985. 

28. RUFINELLI, JORGE. Le escritura invisible. Universidad Veracru

z.sna. Jalapa, H~xico, 1986. 

FUENTES HENEROGRHICAS. 

1.- American f"ilm. Revista. bitrnnsurll, tistedos Unidos. Julio-A¡;osto, 

198?. 

2.- Intolerancia. revista de cine, r:o. 5. J.:f?:üco, a/fecha. 

3.- Mnnchette. Revista se~nnal. Rio de Janeiro. 20 de diciembre 

de 1986. Año 35, No. 1809. 

PELICULAS CITADAS. 

1.- ~ajo el volcán. (Under the vulcano). Prod: Ithaca (Los Ance

les)-Conacine (}:lineo); Estados Unidos-Mlixico • 1984. 

Director: John Huston. Gui6n: Guy Gallo, basado en la novela 

hoe6ni?:'.a de Halcox: Lowry. Fotocrafia en color: Gabriel Fi['.ueroa. 

Música: Alex north. Edición: Roberto Silvi. lnthpretes: Albert 

Finney (Geoffrey :''irn:in); Jacqueline JOísset (Yvonne Firoin) ¡ 

Anthony t.ndrews (HuGh Firn:in) ¡ Ir;nacio L6pez Terso (Dr. Vi¡:;il) ¡ 

Katy Jurado (Señora Greeoria). Duración: 111 min. 

2.- La decisi6n de Sophi. (Sophie's choice). Prod: Universal/AFD, 

de Keith ~aVish para ITC Entertairn:.ent. Estados Unidos, 1982. 

Director y reductor: Alan J. Pakula. Guí6n: Alan J. Pakula, 

basado en le noveln ho:::6nir.1a de Willia::: Styron. Foto¡;rafie en 

Technicolor: r:éstor Alt~.endros. F.dici6n: F:van I,ottoan. Música: 



~:nrvin Hnrüisch. Intérrrotes: }'.eryl !>trcop (Sophio Zawistowslm); 

Kevin Cline (!1athan Landtiu); Peter l'.cNicol (Stinco); Rita Karin 

(Yetta Zi1:1::crcan); Stephen D. New:::nn (Lnrry); Gret_a Turkcn (I,es-
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lic LApidus); Josh Mostel (}'.0°rris :"in\'.); Gunther l'.arin Halr.ier 

(Rudolf Eoess); l:ath<lrinti Th8lbtich (\';n:'ldn); Knrlheinz. Hackl (Doc

tor del S.s.); Ulli fessl (:rau P.oess); l·'.cl1'ir.e l'ianl:a (Etmi P.ocss); 

Josef Sozccr (Narrador). nureci6n: 157 cinutos. 

3·- Del Viento Y el fUc[O. frod: Coo?erativa C6ndor, Filr::oteca 

de lP UNA~. J.'.~xico, 1983. 

Direcci6n: f,dolfo G. Vi dela y Fu:;berto Rios. Foto era fie en co

lor: Vario Luna, Eur::berto Rios. Edici6n: Lanuel Sorto. DurPci6n: 

55 e.in. 

4.- 2001: Odise¡i del espacio. (2001: A space Odyssey). Prod: fle

tro Gold1~y.n !~ayer, Stanley l'.ubric!-:. Gran Bretafla, 1968. 

Dirección: Stanley Kubrick. Guión: Stanley Kubrick, Arthur C. 

Clarke, basado en el cuento The Sentinel, de Arthur c. Clarkc. Foto

crafia en color: Geoffrey Unsworth, John Alcott. =rectos esrecia

les: Diseflados por St1rnley r:ubric;:, realizr.dos por 1'.'ally Veevcrs. 

M6sica: Johann Strauss, Richard Strauss, Arac Khatchaturian, 

Gyor¡;y Lii:;eti. Edición: F.ay Lovejoy. Intérpretes: Keir Dullea 

(David !',ow'."-an); Gary Loc,:wood (Frank Poole); Williac Sylvester 

(Dr. Heywood Floyd); Daniel Ritcher (l'.oon ·1:atcher); Dou¡;las Rain 

(voz de HAL); Leonard Rossiter (Scyslov); J'.arcaret Tyz.ack (Elena); 

P.obert Beatty (Halvorsen); ~ean Sullivan (J.:ichnels). Duraci6n: 

141 r.in. 

5.- Erl)ndira. Prod: Les :?ilr.:s du Trianr;le, Fil::is A2 1 I:inisterio de 
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Cultura de rr11nciF1, Cinc:'iuc.Non, /\ tlos Sosl:in filJ:'., A ustra. rrnncia

México-Alemania, 1933. 

Pirecci6n: Ruy GucrrP. Productor: Alnin Queffél6an y Gcorccs 

Triosfontnines, Guión: Gnbric~ Gnrcia ~Arquez. Fotocrafin: Dcnys 

Clerval y Roberto Rivera. Sonido: Clflude Villnnd y Roberto J'.nrti

nez. ~dición: Kenout Peltier y Jean'.'le Kef. Productor ejecutivo: 

Gonzalo l'.artinez y Othon Roffiel. '·'.scenocrafia: Pierre CRrdiou 

y Chaper. Vúsica: liaurice i.ecoeur. Intérpretes: Irene Papas (A bue

la); Claudia Ohana (Eréndira); Micha el Lonsde.le (Sc'.'!ntlor); Oli

vier Whehe (Ulyses); r.ufus (fotóGrafo) ¡ BlRnca Guerrn U'.adre de 

Ulyses); Ernesto Gócez Cruz (Tendero); Pierre Vanee~ (Padre de 

Ulyses)¡ Carlos Cardan (contrabandista); Huberto ~lizondo (Bla

ca1:16.n) ¡ Geore;e re¡;an (El cor~anci<'r.te) ¡ Francisco ~:auri (Cartero)¡ 

Sercio Calderón (Conductor de cani6n); Vartin Palo=ares (Trans

portador); Salvador Garcini (Titiritero)¡ Feliz r.ussio f.'.adrieal 

(Novio); Juan Arturo Ortiz Torres (M6sico); Carlos Calderón (lii

sionero); René Barrera (jefe indio); Leonor Llausas, ~aristell 

Abrosi, Lazara Delr.ado (Prostitutas)¡ Lali Roffiel, Nathalie 

Eckell:an:p (Reli¡;iosas), Delia Cesanova (Narrndora). 

6 .- Hiroshin:a, mon amour. Prod: Arcos ~ilr.ls-Co~:o Filr..s, Daiel 

Pathe Overseas. Francia-Japón, 1959· 

Dirección: Alain Resnais. FotoGraf1a en blanco y nec;ro: Sacha 

Vierny y l·'.ichio Talmhashi. Música: Giovar.ni Fusco, G eorc;es De

lereu y dos te~.as de r.;Ósic;> japonesa. J;dición: Eenri Colpi, Jas

mine Chasney y Anne Serreute, Intérpretes: El?!!:anuelle Riva (Ella); 

:Siji Olmda (El)¡ !lernard Fresson (El alecián) ¡ Stella Dasas (La 



madre); Pierre l5:irb1rnd (El padre). Durnc16n: 91 min. 

·7·- l.olita. Prod: Sevcn .~rts, f,nya, Trnncworld 1 James l'-. Harris. 

Gran ~retai\a, 1962. 

Direcci6n: Stanley ~ubrick. Guión: Vladi~ir Nnbokov, basado en 

su novela ho:::ónir.ia. Fotocra fía en blnnco y necro: Oswald Morris. 

l'.fisica: ~elson Riddle. Edición: Anthony Hnrvey. Intérprete: 

Jnces Masen (Hucbert HW9bert); Sue Lyon (Lolita); Shelley Win

Lers (Charlotte Haz.e); Peter Sellers (Clare Quilty)¡ Diana De

cker (Jean Farlow); Jerry Stovin (John i"arlovi); Gary Cockrell 

(Dick). Duraci6n: 94 c:in. 

8 .- !·'.aria de mi corazón. Prod: Universidad V eracruznna. ~:éxico 1 

1979. 

Director: Jair.ie Humberto Heroosillo. Productor ejecutivo: 

Hernán Littin. Guión: Gabriel Gr:rcia }:árquez y Jair.ie Hur::berto 

Hercosillo. Fotografía en color: Ancel Goded. Edición: Rafael 

Ceballos. Sonido: Fernando Cá~are. Efectos especiales: Sercio 

Jara. A de D: l·'.i¡:;uel Velá::.o_uez Dorado y '.'.icuel 1\n¿,el i:ora. 

Intérpretes: li~ctor !onilla (Héctor Pold6n); !:aria Rojo (Ma

ria Torres L6pez); AI'ltando l·'.artin U~l Pecas); Salvador Sánchez 

(vendedor de chueca)¡ Ton:fis Hojarro (Don Toc6s, el comparlre); 

?.vani.;elina lfartinez. (Eva); Roberto Sosa (Chofer de c;:mión) ¡ 

Dolores 1'.eristáin (Enfer~;era I); }'.arta Navarro (EnferC".era II) ¡ 

Marcarita Isabela (Enfermera III y prostututa); Eduardo López 

Rojas (Vi&ilante); Arturo ~eristáin (Gerente centro nocturno); 

Osear Cbáve:l (El r~is1~0) ¡ Ana Ofelia }'.urcuia (la doctora J.'.ur

guia); ~lanca Torres (Blanquita, la
0

trabajadora social); XóchiU 
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(jefe de enfcri·.erns en ol pnbell6n cinco); Alma Levy (Estor); 

Patricia Cepeda (Loca); Silvia Mariscal (nmicn de Maria)¡ Jo-

sé Alonso (Pepe)¡ frnncisco "ernal (e=pleado Delecnci6n); Mi

cuel Gónez Checa (cerro joro);' "·lonco Slrnchez. (invi.tndn fiesta)¡ 

Enrique Liznlde (dueño casn robndn) ¡ cTulieta l~¡:,urrola (doctora)¡ 

Max Kerlow (Maco)¡ !-'.aria uundnlupe Delflndo (~adrina de J.:ária)¡ 

~enjanin Islas (cnrLador); Roberto Colllllba (empleado de ostio

neria); Sofin Alvarez (a~:ica r;erente centro nocturno); !'.aria 

Luisa Cimpuz.nno (Proctituta II); Jesús Cnr,·;elo (el de lentes); 

Gabriel Garcia J'.árquez y Sr.iilio Garcia Riera (extras). Duración: 

120 t:in. 

9.- ~:ln:ico en lo obra de Octovio Paz. Serie de pro¡:;ratnas pro

ducidos por Televisa, S.A., 

-Sor Juana Inés de la Cruz o los tra:.:n;:>s de la fé. Proc;rar~o de 

Televisa producido por Héctor Tajonar. Te>:tos y presentación: 
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Octavio Paz. P.e1;.liwción y dirección de fo to era fia: tlicolás Eche

varria. Guión: Hicol!is Echevarria y Héctor 'l'ajonar. };úsica: !-'.a

rio Lavista. ~arración: Guiller:o Sheridan. 

-Arte precolo::.bino. Procrar..a de Televisa producido y diricido por 

Héctor Tajonar. Textos y presentación: Octavio Paz, Guión: Alberto 

Ruy Sánchez.. ?oto¡:;rafia: Octavio Cnstillero. 1: úsica: !'.ario Lavis

ta. Narraci6n: Guillermo SJ:eridan, 

-De la independencia a la F.evoluci6n. Procrama de Televisa produ

cido y dirir;ido por Héctor Tajonar. 1'extos :y presentaci6n: Octa

vio Paz. Guión: Diana ~oldán. Fotor;rafia: Octavio Castillero. 

Musica: !~ario Lavista. Narraci6n: Guillemo Sheridan. 



-hrte r;oderno. Pro¡;rar.m de Televiso producido y dirir;ido :ror 

H6ctor Tajonar. Te~tos y presentaci6n: Octavio Paz.. Gui6n: 

Alberto Ruy Sánche~. rotocrafia: Octavio Cnstillero. V6sica: 

Vario Lnvista. Narrnci6n: Guillert'.o Sheridan. 

-Re/visiones: La pintur11 r.1ur11l. Proc.rilma de Televisa producido 

y diricido por Hictor Tojonar. Textos y prcsentaci6n: Octavio 

Paz.. :·otocrafia: Octavio Castillero. l'6sica: };¡¡rio Lovista. 

Karraci6n: Guillerr.:o Sheridan. 

-Los Contc~~noráncos. :r:roi.:~a::.o de Televisa producido y diri¡;ido 

por Hictor TaJonar Fotorrafia: Eicolfis Echevarria y Octavio Cas

tillero. M6sica: Daniel Cat6n. Narración: Guillcr~o Sheridon. 

10.- t!arnnja l'.ednica. (A clocl;work oranGe). Prod: Hawk filr.;s, 

Star.ley Kubrick, Gron ~retaña, 1971. 

Direcci6n: Stanley ~ubrick. Gui6n: Stanley Kubrick, bos¡¡do en 
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la novela hom6nir.:a de Anthony ~urgess. ''otocrafia en color: ,Tohn 

Alcott. Mósica: Ludsic Van reethoven, Gioacchino Rossini, Terry 

Tuckcr, ':rike Eicen, '.'!alter C<irlos, Edv;ard ;;1car, l'.ikolai Ri:::s

ky-Korsnkoff. C:dici6n: l'.ill Butler. Sonido: John Jordan. Vestuario: 

J!ilena Canon ero. Intérpretes: J.:alcot: ~·acDov1ell (Alex); Patrie!~ 

Macee (Frank Alexander); i'.'arren Clarck (Din); Adrienne Corri 

(Sra. Alexander); J.:ichael r.ates (jefe de e;uardia); Carl Duerinc 

(Dr. Brodsky); Miria!:'. Karlin (dat.a de los catos); Aubrey J.'.orris 

(Deltoid); Anthony Sharpe (r.:inistro del interior); J.'.ad¡:;e Ryan 

(Dra. ~rano~); Godfrey Quicley (capellán de la prisión); James 

Marcus (Geor¡;ie) Duraci6n: 135 1:1in. 



11.- El proceso. (The trinl). Prod: Produccioneo Paris ~uropa 

(Pnris), fI-C-IT (Ror.ia), Hisn Fill:ls (Munich). Francia-Italia

RFA, 1962. 

Direcci6n: Orson Welles. G~i6n: Orson Welles, basado en la 

novela hor.;6nii::a de fran::. r:afkn. !'"otoc,rai1a: Ed:::ond Richard. 

l'.(1sica: Jcan Ledrut, con frncr.ientos del "AdF.t:io" de Albinon!., 

Dirccci6n Art1stica: Jean l'.nndnroux. Zdici6n: Yvonne l'.artin, 

Dcnisc ~aby, Chnntal Delattre, Fritz Kueller, Gcrard Pollicinn. 

Pr6lo¡;o: t.lexandra P.lexeieff, Claire Parl~er. Intérpretes: An

thony Per~ins (Joseph K); Orson Welles (Abocado Hastler); Jea

nne l\oreau (Sei\orita nurstner); Elsa l'.nrtinelli (Hilda); Roi::y 

Sclmeider (Léni); Suzanne Flon (Sei\orita Pittl); Mndeleine 

Robinson (Señora Gurboch); Ald!!! Tai::iro ff Onock); /1rnal
0

do Foli 

(insrector); :!"ern;ind Ledoux (e!!pleado del tribunol). !luraci6n: 

120 min. 

12.- Providence. Prod: Action !'"ili::s, SFP, FRB, Citel Files. 

Francia, 1979. 
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Direcci6n: Alain Resnais, Gui6n: David J.:ercer. Fotocraf1n en 

color: Ricardo Aronovitch. l·'.Cisica: }:U·..los Rozsa. Edici6n: Al

bert Jurcenson. Intérpretes: Dick Bosarde (Claude); Ellen Burs

tyn (Sonia); Jobn Giel¡;nd (Clive Langha!!!); David \'.'arner (Kevin); 

Elaine Stritch (Helen y l·'.olly). Duraci6n: 110 ein. 

13.- La suerte estli echada. (Les jeux sont faits). Prod: Gibe

Na¡;el. Francia, 1948. 

Direcci6n: Jean Delannoy. Gui6n: Jean Paul Sartre. Fotocrafia: 

Christian Matras. Intérpretes: Micheline Presle (Kujer); Michel 



PnGliero (Hombre); Mnrcucritc Moreno (Ror~ann); Fernand Fabre 

(t:sposo); Jack IrvinG (Trabnjndor). Durac16n: 95 inin. 

14.- Tierra cGpni1ol11. ('rhe spnnish earth). Prod: Conte:~rornry 

Historians Inc. Estados Vnidos, 1937. 

Dirección y escenocr.,fia: Joris Ive·na. J\r¡:;urr.ento: J.rchibnld 

l:c Leish y Lillian Hellmnn. Foto era fin: Joris Iv ens y John Fer-

no. l!úsicn coi•:r>il?.dn por Vircil Thot:pson y l-:arc !lli tztein. Co-
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mentario: escrito y hablado por Ernest Heminr•ay. Duraci6n: 54 min, 

15.- El viejo y el =ar. (The old can and the sea). Prod: Leland 

Hayward rnrn \':arner i',rothers. Estado Unidoa, 195S. 

Direcci6n: John Sturces. Gui6n: Peter Viertcl, bnsndo en ln novela 

hor.:6nima de Ernest He1".in¡;v1ay. Fotocrafia: James Ron¡; Howe. Diroc

ci6n artistica: Art Loenland y Edw1"rd Carrera. !íúsica: Dir.:1 tri 

Tiomkin. Intfirpretes: Spencer Tracy (El viejo); Felipe Pazos 

(trnchacho); Rarry ?lellaver (Martín); Don Diamond (Dueño del ca-

fé); Don Blaclman (Luch2dor o mano lirr.pia); Joey Ray (Apostador 

profesional); Richard /\laiceda, Robert J,lderete, l·:auritz Ru¡:;o, 

Carlos Rivera, Tony Rosa, Erne.st Hceincway (Otros apostadores); 

Mary He:::ineway ('l'urísta). Duraci6n: 87 tlnutos. 

-¡ 
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