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Ia batalla de los sentidos: andlisis de la dialéctica literatura-cine
y su incidencia en el doblaje cinematografico

Francisco Pineda Castillo
Departamento de Filologia Inglesa, Francesa y Alemana
Facultad de Filosofia y Letras
Universidad de Mélaga

1. Introduccion

«All of us under forty write cinematically.» John Fowles, The Evergreen
Review, 1964.

Este trabajo pretende analizar el transvase de la novela al medio cinemato-
grafico. Este anélisis estard presidido por un concepto globalizador y a su vez
independiente. Sin menoscabo de esta independencia, este estudio pretende
demostrar cémo dos medios con recursos y objetivos bastante diferenciados se
han enriquecido mutuamente a lo largo de su historia, ademds han producido tal
cantidad de interconexiones que dificilmente podrian desligarse e independi-
zarse uno del otro. El hecho de que la historia del cine no haya hecho mds que
empezar en comparacion con la historia de la literatura parece haber dado pie a
la supuesta supremacia de este medio sobre aquel.

Como se ver4 en el siguiente apartado, una autora espafiola, Carmen Pefia-
Ardid, ha analizado las relaciones literatura-cine con un acierto meridiano,
como se puede deducir de la lectura de las paginas de su Literatura y Cine
(1992). En la introduccién esta autora se hace la siguiente pregunta: «;qué nos
puede ensefiar la confrontacién del cine con la literatura?» El libro en su con-
junto adopta una perspectiva histdrica, a partir de la cual Pefia-Ardid pretende
obtener el material de andlisis necesario para dar respuesta a dos tipos de pro-
blemas: «la indudable existencia de una tradicién comparativa, que nacié con
el mismo cine y, paralelamente, la existencia de una tradicion de relaciones
conflictivas que ilustra bien el estatuto jerdrquico en el que se sitiian nuestros
objetos culturales.» (p. 15).
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2. Novela y Pelicula

Hay autores que han centrado sus estudios de la narrativa de ficcién y la
narrativa filmica en hacer un anélisis comparativo de ambos medios, en escu-
drifiar las posibles influencias de uno en otro. Hasta muy recientemente, se ha
defendido que las influencias circulaban en el sentido cronoldgico de creacion,
es decir, el cine se aduefiaba de la narrativa de ficcién en su propio beneficio.
En la actualidad hay autores que defienden una postura mds flexible: las
influencias se producen en los dos sentidos. Albersmeier ( 1978) distingue tres
tipos de relaciones cine-literatura, segtin recoge Carmen Pefia-Ardid (1992),
dedicados exclusivamente al anélisis y estudio comparativo de la narrativa de
ficcién, o mds genéricamente la novela, y de la narrativa cinematogréfica.
Estos son:

—La influencia de la literatura sobre el cine
—JLa influencia del cine sobre 1a literatura
—La interdependencia literatura-cine.

En el primero se incluirfan principalmente la apropiacién de temas, de las téc-
nicas literarias y en mayor medida de las mismas obras por medio de adaptacio-
nes cinematogréficas; las formas y técnicas narrativas y el concepto de «autor».

En el segundo caso, Albersmeier se refiere a «los temas y procedimientos
cinematograficos recibidos por la literatura...guiones y ensayos de teoria y cri-
tica de cine» y sefiala que serfa «interesante investigar los contactos que los
autores estudiados mantendrian con el cine, sus opiniones sobre dicho medio,
sus trabajos como guionistas, adaptadores, autores de didlogos, directores, etc.»
Uno de los ejemplos mds claros de este segundo caso es el representado por
Graham Greene y su espléndido Third Man.: «The Third Man was never writ-
ten to be read but only to be seen.» (Greene: 1950: 9).

El tercer caso representa una via de interconexién en la que, tanto en la obra
literaria como en la cinematografica, se producen intromisiones del otro medio:
«una fusién de los dos lenguajes» en palabras de Pefia-Ardid.

Ademds de lo expresado anteriormente, el investigador tiene que hacer
frente al principal argumento esgrimido por los criticos de las versiones cine-
matograficas de novelas. Las fuentes, de las que supuestamente el medio cine-
matografico se nutre, deberian verse como un factor enriquecedor de los medios
y no como una falta de originalidad e infidelidad hacia la novela.

La nocién de intertextualidad permite con toda dignidad excluir esta criti-
ca utilizando las mismas armas para rebatirla, la originalidad, falacia de lo tex-
tual que siempre deber4 gran parte de su creacién a los textos precedentes. Esta
nocion de la critica francesa serd de vital importancia en el estudio de las obras
que forman el material de andlisis de este trabajo.
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Como argumento final para rebatir el obtuso planteamiento de la fideli-
dad, vamos a aludir a otras artes. En conversacién privada con Adalberto Mar-
tinez Solaesa, Catedratico de Musica de la Facultad de Pedagogia y Psicolo-
gia de la Universidad de Mdlaga, pude corroborar mis planteamientos. Este
profesor me facilité de memoria un sinfin de composiciones musicales que
estian explicitamente inspiradas en obras literarias principalmente, pero tam-
bién musicales, pictdricas y basadas en otras artes. Este profesor se aventura-
ba a afirmar que muchas obras famosas probablemente nunca habrian visto la
luz de no haber existido la composicidn literaria. Esta prictica es tan comun,
tan creativa y tan digna que muchas obras musicales incluyen a modo de
introduccién las composiciones literarias, poéticas generalmente, que inspi-
raron a los compositores. Mencioné obras de Bach, Beethoven, Berliot, Bizet,
Debussy, Falla, Grieg, Gounod, Liszt, Messiaen, Mussorgsky, Ravel, Rimsky-
Korsakov, entre otros, para aludir a esta practica tan enriquecedora para el
medio musical.

Nunca hasta la fecha he oido comentario alguno sobre la fidelidad de una
obra musical para con su referente intertextual literario. El publico culto entien-
de que son dos formas artisticas con medios y formas de expresion diferentes.
Su calidad depende de su valor artistico y no de su originalidad tematica. ;jPor
qué entonces existe el enfrentamiento entre la literatura y el cine? La tnica res-
puesta que parece satisfactoria es la gran similitud de formas narrativas. Ir6ni-
camente el principal elemento de discusion es la supuesta diferencia existente
entre la narrativa audiovisual y la narrativa literaria. La propia polémica
demuestra la similitud y cercania de medios.

3. De la pantalla a los éxitos de ventas

Un aspecto fundamental digno de andlisis en las relaciones cine-literatura
lo supone la influencia que ejerce la pelicula sobre la novela una vez que aque-
1la ha alcanzado el éxito. La consecuencia directa es el aumento notorio de las
ventas del libro. _

Mi4s notorios, si cabe, resultanaquellos casos en los que la novela alcanza
el éxito a raiz de la version cinematografica. Autores desconocidos para el gran
publico ven cémo se dispara su popularidad gracias al éxito alcanzado por la
pelicula. Un caso reciente, que ya se puede considerar un clésico del género de
suspense, puede ilustrar perfectamente la teorfa anterior. Hasta el momento del
estreno de la version cinematogréfica, Silence of the Lambs, del escritor esta-
dounidense Thomas Harris, era simplemente un titulo més en la vasta produc-
cién de su genero en Estados Unidos. A raiz de la pelicula, dirigida por Jona-
than Demme, con guién de Ted Tally (por el que estuvo nominado a un 6scar),
la novela alcanz6 un éxito de ventas inimaginable antes de la pelicula. Este caso
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refleja perfectamente la segunda via de influencias a que alude Pefia-Ardid, la
influencia del cine sobre la literatura.

Las relaciones e interdependencias han llegado hasta tal punto que recien-
temente hemos asistido a un caso extrafiisimo dentro de la practica habitual de
la traduccién. Como consecuencia de la version cinematogréfica de Sense and

.Sensibility, de Jane Austen, con un guién de Emma Thomson (por el que reci-
bi6 el 6scar al mejor guién original adaptado en 1995), se publicé una nueva
traduccion del libro en Espafia. Hasta aqui todo sucedié como suele ocurrir
habitualmente en estos casos. Pues bien, esta traduccién aparece con el titulo
de Juicio y Sentimiento, mas acorde con el original pero distinto del titulo acu-
fiado desde que apareciera la primera traduccién, y por el que es conocida la
obra en nuestra cultura. En poquisimas ocasiones se modifican los titulos de
obras cldsicas de renombre, dado que ya han adquirido un estatus propio, inde-
pendientemente de que la traduccién sea mejorable como es el caso de Sense
ans Sensibility. Si quisiéramos cambiar el titulo de algunas de las versiones tra-
ducidas al espafiol de las obras de Shakespeare se producirfan interferencias
entre lo ya publicado y acufiado a través de los afios con nuestras propuestas,
por muy innovadoras, cientificas y ajustadas al sentido del original que las con-
sideremos. ;Serfan los editores espafioles capaces de publicar una nueva edi-
cién de A Midsummer Night’s Dream con el titulo de El Suefio de una Noche
de San Juan, més acorde con el sentido del original, pero extrafio para el gran
publico? La opinién desde este trabajo es que los errores lo son menos cuando
se subsanan. ;Qué criterios han seguido los editores para aventurarse a cambiar
el nombre en la novela de Jane Austen? No podemos hacer afirmaciones infun-
dadas. No obstante, en la portada del libro aparece un fotograma de la pelicu-
la, concretamente un primer plano con 4ngulo lateral de Emma Thomson, 1o
que nos podria indicar que aunque el nombre nos pueda llevar a engaiio, reco-
noceriamos la obra por la mencionada foto.

La adaptacion cinematografica es una practica tan antigua como el propio
cine. Sin embargo, Cattrysse (1997) no se explica c6mo no se ha hallado el
método de estudio de la adaptacién cinematografica:

It is therefore all the more surprising that despite the large number of film
adaptations and the enormous amount of studies, one has not succeeded in
developing and applying a coherent and theoretically founded method of stu-
dying film adaptation. (p. 37)

4. The French Lieutenant’s Woman

Cuando John Fowles escribi6 esta novela no podia ser ajeno al hecho irre-
futable de que sus dos anteriores obras, The Collector y The Magus, habian sido
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llevadas al cine poco después de su publicacién. Este factor debié condicionar
necesariamente su trabajo, como lo demuestra el siguiente comentario incluido
en el prélogo que el propio Fowles hizo al guién cinematografico de Harold
Pinter en 1981:

The French Lieutenant’s Woman was written at a time when I began to deve-
lop strong and perhaps idiosyncratic views on the proper domain of the cine-
ma and the novel. (p. IX).

Este trabajo no se va a ocupar de demostrar el grado de condicionamiento
que este hecho ha ejercido en la capacidad creadora de Fowles como novelista.
Simplemente, se van a proporcionar datos que por si solos mostrardn la influen-
cia del medio cinematogréfico en su produccidn artistica.

Para analizar todos los aspectos de la relacién literatura-cine se va a seguir
la misma estructura que en el capitulo anterior. Se van a analizar los mismos
elementos que en la novela: estructura y argumento, narrador, narratario, per-
sonajes, punto de vista, en todas las peliculas, desde la perspectiva de la narra-
cién cinematografica.

Fowles sefiala esclarecedoramente en la introduccién al guién de Harold Pin-
ter (1981) el caricter metafdrico de la versidn cinematogréfica de su novela:

I do not think of the present script as a mere ‘version’ of my novel; but as a
blueprint (since of course this pudding’s proof must lie finally in the seeing) of
a brilliant metaphor for it. (p. XII).

En este revelador prologo, John Fowles da una solucién al manido y con-
sabido dilema de la fidelidad al texto original. Su opinién es simple y certera.
Su valor reside en la fuente, un novelista que ha visto sus tres primeras obras
adaptadas a la pantalla, y una de ellas con un guién escrito por él mismo:

If all novelists want is a literary faithfull version of their books they should
never in their right (or money-spurning) minds sell to the cinema. The longer
the final cut, the more of the original they can hope to see; and if a literal fide-
lity is to be the criterion, the several hours a television serial can offer are
manifestly superior to the 110 minutes or so that distribution exigencies impo-
se on the motion picture. (p. XII).

5. The Great Gatsby
«We’ve made the book.» Jack Clayton, 1974.

Debido quizd a su aparente simplicidad, se han realizado tres versiones
cinematograficas (1926, 149, 1974) ademéas de una adaptacién teatral para
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Broadway y una version para la televisién. El andlisis y estudio comparado de
todas las versiones supondria un trabajo de similar magnitud al que nos ocupa.
Sin duda, arrojaria luz sobre muchos puntos oscuros existente en las versiones
y adaptaciones de un mismo texto, pero sobrepasa los objetivos de este estudio.

Este trabajo se centra exclusivamente en la versién de 1974, dirigida por
Jack Clayton y protagonizada por Robert Redford en el papel de Jay Gatsby y
Mia Farrow en el de Daisy Buchanan.

La versién de 1949 supone un claro ejemplo de cambio en el espiritu,
argumento, tiempo, de la obra. Atkins (1974: 218) afirma que Paramount se
tomo la libertad de cambiar la obra atendiendo a las necesidades y demandas
de un publico que todavia guardaba en la memoria las devastadoras conse-
cuencias de la Segunda Guerra Mundial: «the studio decided —probably
correctly— that the public did not want a true picture of Fitzgerald’s Jazz Age.»
La principal razén que da esta autora es la relacionada con la situacién social
del pueblo americano después de la Segunda Guerra Mundial, como acabamos
de sefialar. Otra razon importante aducida por Atkins es la dificultad inheren-
te a la dramatizacion de Fitzgerald. A pesar de estas limitaciones, el sistema
de estudio imperante en los tltimos afios «dorados» de Hollywood, en los que
el estudio marcaba las pautas artisticas de toda obra producida por ellos: «The
Great Gatsby of 1949 is a product of the final years of the so-called ‘golden
days of Hollywood,” those days having been the ones in which the studio
system prevailed» (p. 217).

El guién cinematografico realizado por Francis Ford Coppola no deja
mucho margen para el comentario critico de las diferencias surgidas por el paso
de un medio a otro. Giannetti (1975) es rotundo al afirmar que Francis Ford
Coppola se ajusta al espiritu, y en la medida de lo posible a la letra, de la nove-
la de Scott Fitzgerald:

...the movie is a surprisingly fine piece of filmmaking. It doesn’t compare with
those few film masterpieces based on literary works of the first rank —movies
like The Grapes of Wrath and Greed- but it’s certainly one of the most faith-
ful attempts in film history to adhere to the spirit, and whenever possible, to
the letter , of a great novel. The script, written by Francis Ford Coppola, is vir-
tually a transcription of the novel, with surprisingly few changes, and much of
the dialogue left intact. (p. 13).

A pesar de lo dicho, Coppola se encontraba ante ciertos problemas, por otra
parte 16gicos, en su intento de realizar un guién totalmente fiel al original. En
primer lugar, sobresale la obligacién de convertir una narracién muy visual en
un texto cinematogréfico, el cual tiene necesariamente que presentar los hechos
explicitamente por medio de la cdmara. Lo que a primera vista puede parecer
una ayuda para el guionista, se convierte en una trampa que Coppola supo
resolver con astucia, como corresponde a su conocimiento y dominio del medio

326



cinematografico. La prosa de Scott Fitzgerald se caracteriza por la insinuaci6n,
por las alusiones sugestivas, por dejar espacio para la interpretacion del lector,
evitando las revelaciones explicitas. Rara vez describe el autor una escena con
todo detalle. La prosa impresionista de Fitzgerald tenia que ser traducida a
escenas plasmadas por una cdmara. Para Giannetti, esta concrecién amenazaba
con destruir la resonancia poética de la novela. Coppola tenfa que dramatizar
objetivamente en el presente lo que en la novela se presentaba como una narra-
cién del pasado, puesto que en la novela Nick cuenta los hechos retrospectiva-
mente, concretamente dos afios después de que ocurrieran.

La solucién de Coppola tuvo que ser entendida y corroborada por J ack Clay-
ton, puesto que el elemento insinuador se tenia que hacer por medio de la cdma-
ra. Por ejemplo, el espectador no ve el accidente e instantinea muerte de Myrtle.
Se mantiene la intriga de por qué Gatsby no se detuvo después del accidente, y
también sobre quién conducfa, hasta mds adelante en la historia. Tampoco
vemos a las parejas haciendo el amor, como es habitual en el cine de los afios
setenta. No obstante, la pareja Coppola-Clayton fue capaz de insinuar con gran
sensualidad la pasién de los amantes Jay y Daisy, mediante Jargos besos, luces
tenues o simplemente la luz de una vela. La escena en la cocina en la que Daisy
va acariciando suave.y sensualmente los diferentes moldes de bronce utilizados
en la preparacién de los manjares que se ofrecen en las fiestas, alcanza mayor
efecto sensual y sexual que una mera escena de contacto sexual. El erotismo de
la escena se enmarca magistralmente en el espiritu de la novela. Tampoco vemos
a los invitados degustando los supuestos manjares ofrecidos por Gatsby en sus
fiestas. Sf que vemos los criados comprando en el mercado o en la cocina. Pero
no cabe duda de que la pelicula nos transmite la opulencia, el derroche y los gus-
tos exquisitos del grupo social que asiste a este tipo de fiestas. Algunos criticos
censuraban a Coppola el que hubiera permanecido demasiado vinculado y a la
vez condicionado por la novela, que sus didlogos eran demasiado literarios para
el medio cinematografico. Giannetti (1975) recoge esta problemética:

...its dialogue is «too literal» to be spoken, ...the book’s tone is too reflective to
be dramatized effectively. (p. 14).

6. The Third Man

The Third Man was never written to be read but only to be seen.
Graham Greene, 1950.

Dado que le encargaron que hiciera un guién para una pelicula que versara
sobre la Viena de posguerra ocupada por las cuatro potencias, Graham Greene
se puso manos a la obra con un colaborador de excepcion, Carol Reed:
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«...Carol Reed and I worked closely together, covering so many feet of carpet
a day, acting scenes at each other. No third ever joined our conferences; so
much value lies in the clear cut-and-thrust of argument between two people. To
the novelist, of course, his novel is the best he can do with a particular subject;
he cannot help resenting many of the changes necessary for turning it into a
film or play; but The Third Man was never intended to be more than the raw
material for a picture.» (p. 10) (La cursiva es mia)

Si las variaciones o modificaciones a la novela son apreciables en relacién
al gui6n cinematografico, las variaciones de la pelicula con respecto al guidén
son mayores en cantidad y calidad.

Alexander Korda, productor jefe de London Films concibié la idea de una
historia contemporénea ambientada en la Viena de postguerra y le pidi6 a Gra-
ham Greene que se desplazara hasta Viena para escribir un guién cinematogra-
fico para Carol Reed.

En los temas principales el argumento de la pelicula no varfa con respecto
al de la novela. La trama de la historia no cambia. Sin embargo, los personajes
sufren modificaciones asi como algunos aspectos secundarios de la historia y
en especial el final, diametralmente opuesto al disefiado por Graham Greene
tanto en la novela como en el guién cinematografico.

La novela termina con Martins marchdndose del cementerio cogido de la
mano por Anna. En la pelicula, Anna pasa de largo sin girar la cabeza cuando
llega a la altura de Martins.

Aunque supuso cierta discrepancia, Graham Greene reconocié la efectivi-
dad de la solucién de Carol Reed, como se puede comprobar por la afirmacién
del novelista vertida en el prélogo a la novela:

One of the very few major disputes between Carol Reed and myself concerned
the ending, and he has proved triumphantly right. I held the view that an enter-
tainment of this kind was too light an affair to carry the weight of an unhappy
ending. Reed on his side felt that my ending —indeterminate though it was, with
no words spoken— would strike the audience, who had just seen Harry die, as
unpleasant cynical. I admit I was only half convinced; I was afraid few people
would wait in their seats during the girl’s long walk from the graveside and that
they would leave the cinema under the impression that the ending was as con-
ventional as mine and more drawn-out. (p. 11).

7. Conclusién

En primer lugar, los elevados costes de produccidn, que obligan en ocasio-
nes a suprimir escenas que ya fueron filmadas, o a no filmar escenas que se
encuentran en el guién de trabajo. También hay que recortar la obra si sobre-
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pasa la duracién habitual (aproximadamente 110 minutos) por imperativo de la
distribuidora.

En segundo lugar, los factores artisticos, los cuales han sido tratados en
profundidad en este capitulo. El resultado final de la pelicula depende en gran
medida del director seleccionado y del escritor que adapte la novela. Hemos
comprobado, por ejemplo, cémo Harold Pinter se centra en las debilidades de
la novela para reforzarlas en su guién de The French Lieutenant’s Woman. El
lector habra percibido la fidelidad a la letra y al espiritu de la novela que Cop-
pola refleja en su guién de The Great Gatsby. Graham Greene decidi6 escribir
la novela o «treatment» a raiz del encargo que recibié para que escribiera un
guién para una pelicula.

Sin lugar a dudas, el enfoque propuesto en este trabajo permite abordar las
obras de forma enriquecedora. La interconexion entre los medios ha permitido
un enriquecimiento mutuo. Futuros trabajos de investigacion tendrdn que diri-
girse en este sentido con un enfoque aglutinador y no un enfoque diferenciador.
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