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Resumen. En estas paginas se abordard a través de un analisis practico de obras literarias de
comienzos del siglo xx la influencia que el cinematdgrafo tuvo en sus inicios sobre diversos
escritores espafoles. Tanto la poesia, la narrativa y el teatro se veran afectados por la emer-
gencia de un nuevo arte que, aunque no siempre fue bien visto por los intelectuales, nunca
los dejo indiferentes. Dicho analisis practico se basara en el estudio previo de algunas de las
caracteristicas que comparten y diferencian cine y literatura.
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Abstract. In these pages we will discuss the influence of cinematograph initial stages on
various Spanish writers by doing a practical analysis of early twentieth literary works. Poetry,
fiction and drama will be influenced by the emergence of a new art which, even though it
was not always well-regarded by intellectuals, it never went fully unnoticed. Such practical
analysis will be based on the previous study of some of the characteristics that share and
differentiate cinema and literature.
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Introduccién

Desde su invencion a finales del siglo x1x, el
cinematdgrafo se ha ido convirtiendo en un
fenémeno artistico con una recepcion cada
vez mayor dentro de la sociedad y de los cir-
culos intelectuales. Aunque no siempre fue
asi, y las opiniones de los diferentes autores
del mundo de la cultura y de otros ambitos
de creacion variaran en funcién de la época
y de su momento vital, pues no serdn pocas
las criticas y juicios que este invento tendra
que sufrir en torno a su relacion con los di-
versos medios expresivos.

Numerosos trabajos coinciden en la necesi-
dad de avanzar en las investigaciones acerca
de este medio y sus vinculos con otras artes,
principalmente con la literatura, ya que se
considera que los estudios realizados hasta
la fecha son de caracter poco profundo o
estan influenciados de manera negativa por
los frecuentes prejuicios que existen en el
abordaje de dicha relacién cine-literatura,
que en la mayor parte de los casos perjudica
al cine. En este sentido, se dice que la critica
no ha sabido reconocer historicamente en su
momento qué supuso el nacimiento de este
nuevo arte. Pena Ardid expresa:

Suele decirse que, mas alld de las fuertes pre-
siones comerciales, en el origen de la adap-
tacion de obras literarias al cine estaba su
equivocada aspiracion a ser reconocido como
arte, sirviéndose del barniz intelectual que le
proporcionaba la literatura, pero a costa de
alejarse de su verdadera esencia visual y de sus
genuinas posibilidades expresivas (2009: 22).

A pesar de estas cuestiones, no es posible
negar la relacién que el cine tuvo (y tiene)
con los escritores que vivieron en primera
persona el surgir de un arte que influirfa de
manera decisiva en la percepcién de nuestro
mundo.

Por ello, a través de estas paginas se preten-
de ofrecer un acercamiento tedrico acerca de
cuatro puntos fundamentales, que giraran
en torno a los procesos de adaptacion de la
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literatura al cine y las opiniones que suscita-
ron, el papel de los escritores espafioles en
los primeros afos de vida del cinematégrafo,
las diferencias expresivas entre el medio lite-
rario y el cinematografico y, por ultimo, la
influencia del cine en la literatura.

Por otra parte, la justificacion vendra dada
a través de un analisis practico en el que, a
través de ejemplos concretos de autores de
la literatura espafiola de comienzos del siglo
XX, se revisaran los aspectos filmicos que se
observan. Tres autores centraran los ejem-
plos relacionados con poesia: Rafael Alberti,
Federico Garcia Lorca y Jorge Guillén. En
el terreno del cuento se ha escogido a Fran-
cisco Ayala, los hermanos Alvarez Quintero
y Blasco Ibafiez. Por dltimo, la parte teatral
estard representada por Jacinto Benavente y
Valle-Inclan.

Notas teodricas

Adaptacion de la literatura al
cine. Opiniones y criticas

Uno de los primeros problemas con el que
nos encontramos a la hora de analizar la re-
lacién entre literatura y cine es el proceso de
las adaptaciones de obras literarias a la gran
pantalla ya que, como era de esperar, fueron
una de las primeras fuentes que tomo el cine
en sus origenes.

Al nacer como espectaculo de masas, lejos
de la aceptacién por parte de muchos inte-
lectuales, gran parte de la bibliografia esta
encaminada a la desautorizacion del cine, en
forma de las primeras criticas.

Por otro lado, era muy comun leer y escu-
char, al igual que hoy en dia, que una adap-
tacion literaria reducia el contenido esencial
de una obra, no lograba captar la esencia de
dicha obra o que no habia comparacién ar-
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tistica entre un medio y otro. El primero de
los problemas surge cuando no se tienen cla-
ras las capacidades expresivas y diferencias
que cada medio tiene, de lo que se hablara
posteriormente. Es evidente que puede ha-
ber adaptaciones mds o menos fieles de una
obra, mejor o peor logradas, con interpre-
taciones de diversa calidad, con elecciones
acertadas o no de las escenas relevantes, etc.
Ademas, no todos los cineastas que deciden
seguir el modelo de un texto literario lo ha-
cen con la intencién de proporcionar al es-
pectador una copia viva y exacta de dicho
texto, y ahi es precisamente donde entra en
juego la libertad de creaciéon y adaptacion
del director. Sobre el proceso de adaptacion,
Pefa Ardid plantea lo siguiente:

El paso del texto literario al film, supone in-
dudablemente una transfiguracién no sélo de
los contenidos semdnticos sino de las catego-
rias temporales, las instancias enunciativas
y los procesos estilisticos que producen la
significacion y el sentido de la obra de ori-
gen. No puede ser de otro modo cuando se
trabaja con dos sistemas «deshomogéneos»
en sus materias significantes, en la forma de
consumo de sus objetos —distinta para el es-
pectador y el lector—. E, incluso, en la exten-
sion textual que se les asigna limitada para la
novela y convencionalmente limitada para el
film (2009: 23).

En este sentido destacaria el critico de cine
y tedrico cinematografico francés André Ba-
zin, algunos de cuyos ensayos arrojan una
perspectiva diferente acerca de la fidelidad a
la obra de origen. Se muestra a favor de los
beneficios que el cine puede reportar gracias
a sus innumerables recursos estilisticos y de-
fiende incluso que las peliculas que no son
fieles al texto literario, si son de una calidad
filmica aceptable, pueden servir como un
puente entre el espectador y la obra litera-
ria, incitando al ptblico de la gran pantalla a
indagar mads sobre sus origenes escritos. Asi
ocurre con alguna de las sagas mas conoci-
das de nuestros tiempos, como la trilogia de
El sefior de los anillos o Harry Potter, las cua-
les a pesar de ser obras literarias conocidas y
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reputadas, han ganado mas fama a través de
su adaptacion al cine, lo que produjo incre-
mento directo sobre la cantidad de lectores.

Por su parte, Urrutia ya en sus primeras in-
vestigaciones distingue tres tipos de adapta-
ciones: en primer lugar, aquellas que utilizan
el texto literario para obtener una trama y
unos personajes, y en donde la obra original
quedaria simplificada y modernizada. En
segundo lugar, aquellas que extraen ciertos
acontecimientos del propio libro para crear
una serie de secuencias que solo cobran
significado si son referidas al propio texto.
Por ultimo, se referiria a las que inicamente
ilustran la obra literaria o bien completan el
texto; en este caso lo mas frecuente son las
filmaciones de obras de teatro, en las que la
camara recorrte todo el proceso (1975: 17).

Posteriormente, el mismo autor completard
y afladira tres tipos mas de adaptaciones. En
cuarto lugar encontrariamos entonces obras
cinematograficas que buscan completar la
literaria con el desarrollo de ciertos elemen-
tos, ofreciendo como resultado una visién
conjunta entre escritor y director de cine. En
quinto lugar, distingue la plena autonomia
entre obra literaria y cinematografica, donde
la distancia entre texto y film es notoria. En
sexto y ultimo lugar, considera la adaptacion
en la que, utilizando la obra literaria como
base, el cineasta puede reelaborar o criticar
el propio texto (Urrutia, 1984: 10). En refe-
rencia a la clasificacion de las adaptaciones,
creo conveniente sefialar que no todas las
obras literarias se prestan a la adaptacion,
pues representar pensamientos, tiempo, es-
pacio o subjetividad puede ser complejo en
funcién de su tratamiento escrito.

Cabe comentar también la diferencia de la
adaptacion de una obra literaria y de un mito
literario o cultural, el cual no pertenece ya a
ninguin autor en concreto sino a un colectivo o
comunidad. «El mito tiene una vida indepen-
diente, en cierto modo, de sus diversas realiza-
ciones. Don Juan no es patrimonio exclusivo
de Tirso, Zorrilla o Pushkin, como Dracula o
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Frankenstein no son ya solo de Bram Stoker o
Mary Shelley» (Urrutia, 1984: 10).

En realidad, el problema seria aun mds com-
plejo. ;Quién puede afirmar que todo texto y
produccion literaria no es copia de una reali-
dad existente? ;O de unas reglas gramaticales
ya fijadas por una norma? ;O de una herencia
histdrica, cultural y social de la que no somos
plenamente conscientes? Sin embargo, estas
cuestiones son demasiado amplias como para
darles cabida en estas paginas.

Los autores se han mostrado ambiguos y
cambiantes respecto a este tema, como se
analizara en el siguiente apartado. Muchos de
ellos se mostraron en contra, aunque recono-
cian que la creciente difusion del cine servia
de elemento publicitario para sus obras.

Segun recoge Urrutia (1984: 18) la primera
pelicula que se rod6 sobre una obra literaria
espafiola seria una adaptacion de Don Juan
Tenorio en México, dirigida por Salvador
Toscano Barragan. Después de esta obra de
Zorrilla, autores clasicos de la literatura es-
pafola verian sus obras adaptadas a la gran
pantalla: Cervantes, los hermanos Alvarez
Quintero, Alarcén, Blasco Ibafez, Fernando
de Rojas, etc. E incluso nos recuerda como
algunos escritores han tenido interven-
cion directa en dichas adaptaciones: Jacin-
to Benavente (Los intereses creados, 1918),
Alejandro Pérez Lugin (La casa de la Troya,
1924 y Currito de la Cruz, 1925), Edgar Ne-
ville (Cuento de hadas, 1951y El baile, 1959),
o Gonzalo Sudarez (Ditirambo, 1967).

Otros estudiosos del tema, como Siegfried
Kracauer, Luigi Chiarini o Cesare Zavattini?,
se opusieron a la contaminacién de cine y li-
teratura. Pefia Ardid (2009: 31) sefiala cébmo
el término de cine literario se puso como eti-
queta negativa a aquellas peliculas conside-
radas «teatro filmado« o a las que trataban
temas que se consideraban que no pertene-
cian a la esfera del cine, sino a la de lo literario
(pensamiento conceptual, memoria, estados
interiores de la conciencia, etc.).
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La desconfianza del nuevo arte por parte de
la literatura vendria dada por dos vertientes
distintas: en primer lugar, cuando parecié
que se estaba apropiando de zonas que tra-
dicionalmente le estaban reservadas y, en
segundo lugar, cuando se temi6 que el cine
pudiera ejercer sobre la literatura un efecto
corruptor, lo que se denomina «estilo cine-
matogréfico de la literatura» (Pefia Ardid,
2009:32).

Sin duda, la eterna pregunta, todavia hoy sin
respuesta, serd: ;como deben los cineastas
abordar la inspiracién o adaptacion de tex-
tos literarios a la gran pantalla? ;El director
realmente ha de tener libertad de adaptacién
a sumodo de ver y entender el texto o tratar
de condensar la esencia de la obra literaria?
Y en caso de hacerlo, ;como conseguir un
grado alto de aproximacion si ambos medios
de expresion son totalmente distintos?

{Como acogieron los
escritores espanoles este
nuevo medio expresivo?

Pena Ardid expone brevemente como en Es-
pana los escritores de las Vanguardias supie-
ron aprovechar el tirén comercial del cine y
lo aceptaron con gran entusiasmo:

En su busqueda de una renovacién de los
géneros literarios, tienen al cine mas como
estimulo y confirmacién de sus demandas
que como amenaza; tratan de alejarlo de la
literatura pero no por temor a una suplanta-
cion, sino en el deseo de que se afirme como
lenguaje auténomo, para lo cual buscan tam-
bién sus especificos, unas veces en la foto-
genia, otras en el movimiento ritmico de la
imagen, en los valores plasticos y expresivos
del primer plano, en la posibilidad de tradu-
cir estados del subconsciente o en los pode-
res simultaneistas y metaforicos del lenguaje
(2009: 34).
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Sin embargo, estd muy extendida la idea
de que los autores espaioles desdefiaron el
nuevo arte en sus origenes y no mostraron
mayor interés, lo que es preciso matizar. Si
bien las posturas varian, tal y como se ana-
lizara en el apartado practico, encontramos
no pocos ejemplos de escritores que eli-
gieron tratar el tema del cine en sus obras.
Urrutia sefiala que

Los hombres del noventa y ocho no prestaron
gran atencion al cine. Unamuno lo menos-
precid. Azorin si le dedicé un par de libros,
fue ya en época muy tardia (1953 y 1955) y
sin profundizar en esencia. Pio Baroja, ade-
mas de algunas lineas en La caverna del hu-
morismo, tuvo breve relaciéon con el nuevo
medio (1984:15).

Frente a estas dos posturas opuestas, destaca
la Generacion del 27, «nacidos con el cine»
(ib.). Asi, Benajamin Jarnés junto a Antonio
Barbero, Carlos Fernandez Cuenca, Rafael
Gil, Antonio Guzmén Merino, Alfredo Pira-
lles, José G. Ubieta, Manuel Villegas Lopez
y Luis Gomez Mesa crean el Grupo de Es-
critores Cinematograficos Independientes
(G.E.C.L.) en 1933. A través de su manifiesto
definen al cine como «una de las mas pode-
rosas fuerzas de nuestra época: un arte nue-
vo, un medio de cultura, un arma politica,
econdmica, social, etc.».

Autores como Utrera, Pefa Ardid, Urrutia o
Eduardo Ducay sefalan asi la influencia y el
papel de los escritores en el cine espanol. A
pesar de este interés, sin embargo, lejos de
adaptarse al nuevo medio que estaba despe-
gando, se considera que, al participar de lo
filmico, fueron mds un lastre que una ven-
taja. No consiguen transformar sus ideas de
un medio a otro, cosa que contribuiria, junto
a otros condicionantes politicos y econémi-
cos, al atraso cinematografico que sufriria
Espafia a partir de mediados del siglo xx.
Algunos de los nombres mas destacados que
trabajaron para el cine son el citado Jacin-
to Benavente y los miembros de la Sociedad
Productora CEA (Cinematografia Espafola
Americana) fundada en 1932 con Benavente
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a la cabeza. Las peliculas influenciadas des-
de esta productora se califican como vacias.
A este proceso de inadaptacién, como Pena
Ardid senala (2009:36), se le ha denominado
«lieraturizacion» del cine espafiol. Por otro
lado, Urrutia apunta:

Un cine sin la infraestructura econdémica y
cultural adecuada no puede esperar el inte-
rés de los escritores méds que en contadisimas
excepciones. La guerra civil significd para el
cine y la literatura, como para tantos otros
aspectos de la vida nacional, una ruptura de
lo ya conseguido. La aproximacién hecha por
los hombres del veintisiete se interrumpio, y
solo en la década de los sesenta se ha asistido
a un nuevo acercamiento. Las posturas, claro,
son muy distintas: para los escritores actuales
el cine es algo cotidiano, ha perdido el valor
que como novedad tenia (1984: 19).

Podriamos entonces dividir las posturas
ante el cine de los origenes por parte de los
escritores e intelectuales espafoles en tres
grandes grupos: el primero, la Generacién
del 98, la cual en general traté menos el
tema del cinematografo que los escritores
posteriores, aunque como se analizara en la
segunda parte del trabajo, este nuevo medio
expresivo tampoco dejo indiferente a algu-
nos de sus miembros. En segundo lugar, los
movimientos literarios de las Vanguardias,
los cuales se sentirian mas atraidos por este
sistema expresivo en expansion. Por ultimo,
la Generacidn del 27, crecidos con el cine ya
integrado en sus vidas, mostraron una ma-
yor curiosidad e interés en general. Tras el
retraso sufrido por la Guerra Civil espafiola,
los escritores estaran cada vez mas familiari-
zados con el medio, hasta llegar a hoy en dia,
en donde el cine forma parte de nuestra vida
cotidiana y ha sobrepasado barreras que se
supusieron impensables.
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Cine y literatura.
Diferencias expresivas

Los rasgos distintivos entre cine y literatu-
ra han dado mucho que hablar y discutir
desde los origenes de aquel. Se indica que la
gran diferencia reside en la linealidad de las
palabras que define el medio de expresion
literario, y lo analdgico que caracteriza las
imagenes del medio de expresion cinema-
tografico. A pesar de esto, en ocasiones se
olvidan elementos igualmente importantes
que conforman el medio cinematografi-
co (musica, sonido, gestos, tratamiento del
tiempo y del espacio, etc.). Supondria una
idea importante que marca la primera de
las diferencias pero, a partir de esta primera,
subyacen tantas otras que acercan y a la vez
separan ambas artes.

Asi, Rohmer plantea la siguiente cuestion,
que posteriormente acabard rebatiendo y
desechando, para dar cuenta de la impor-
tancia y relevancia que el lenguaje cinema-
tografico tiene:

Mientras los lenguajes literarios fundan sus
invenciones poéticas sobre una base insti-
tucional de lengua instrumental, posesion
comun a todos los parlantes, los lenguajes
cinematograficos no parecen fundarse sobre
nada: no tienen, como base real, ninguna
lengua comunicativa. Por consiguiente, los
lenguajes literarios aparecen inmediatamen-
te validos en cuanto a actuacién al méximo
nivel civil de un instrumento que sirve efec-
tivamente para comunicar. En cambio, la co-
municacién cinematografica seria arbitraria
y aberrante, sin precedentes instrumentales
efectivos, de los cuales todos sean normales
usuarios. En suma, los hombres comunican
con palabras, no con las imagenes: por con-
siguiente un lenguaje especifico de imagenes
se presentaria como una pura y artificial abs-
traccién (1970: 9).

Si esta afirmacion se considerara verdade-
ra no tendria sentido la existencia del cine
como medio expresivo y, desde luego, no ha-
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bria tenido acogida en el ptblico en general
y entre artistas e intelectuales en particular.
El cine comunica, pero lo hace de una ma-
nera distinta a la de la literatura. El hecho
de que las imagenes constituyan una de sus
fuentes principales de expresiéon no excluye
que se puedan insertar otras, y que el propio
sistema de imagenes no logre reforzar y avi-
var la comunicacioén lingtiistica de un modo
diferente a la literatura. Cada arte cuenta
con sus propias herramientas expresivas,
que lo hacen tnico y diferente a las otras.

Como bien sabemos, los gestos, las miradas,
el tono, la posicién del cuerpo, la fisionomia,
las reacciones, etc. estan presentes en todo
acto de comunicacion. De hecho, el lenguaje
se fundamenta sobre una base de signos y de
«habla viva». Asi, el cine reflejaria de manera
mas «real» la comunicacion y expresion de
la vida humana al presentarse aquella inevi-
tablemente ligada a las imagenes: «Senales
de trafico, indicaciones, discos de circula-
cién en sentido anti-horario, y en definitiva
objetos y cosas que se presentan cargados
de significado, y por consiguiente, «hablan»
brutalmente con su mera presencia» (Roh-
mer, 1970: 11).

En palabras de Penia Ardid:

La imagen cinematografica —como la ima-
gen iconica, en general— no equivale en nin-
guin caso a la palabra, sino a una frase y, mas
precisamente a un enunciado (o a un conjun-
to de enunciados), cuyo sentido y, eventual-
mente, el de sus elementos internos, solo se
adquiere en relacion con otros enunciados y
con otros elementos del film (2009: 157).

En este sentido, podria afirmarse que el pla-
no seria la unidad minima de sintaxis del
cine.

Tampoco puede decirse que las palabras se
estudien meramente desde un plano lin-
gliistico, pues el significado que adquieren
en las novelas o en los diferentes contextos
del habla y de la comunicacién en general no
solo dependen de un enunciado y del sen-
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tido de cada una de sus partes desglosado,
analizable por una entrada de diccionario.
Como sabemos, la comunicacion, el habla,
las palabras son mucho mds complejas. Es-
tablecen relaciones entre si, juegos, ironias,
metaforas, freaseologismos propios de cada
comunidad de hablantes, sentidos figurados
en un colectivo y solo entendibles por sus
miembros, etc. No podemos llegar a conocer
las verdades de lo que se nos pretende trans-
mitir solo mediante afirmaciones lineales.
En el caso de las palabras estas ideas estdn
mas estudiadas que en el caso de la comu-
nicacion del cine, pues la literatura le lleva
siglos de ventaja al cine.

Son tres las diferencias principales que Al-
bersmeier detecta entre cine y literatura, a
lo que llama «normativkatalogisierenden»
(como se cita en Penia Ardid, 2009, p. 159):

1. Mientras que el cine refleja la realidad
objetiva, la literatura serfa el arte de la
interioridad subjetiva.

2.El cine es el arte del espacio y la novela el
arte del tiempo.

3.El cine se mueve en el plano de la me-
tonimia (arte objetivo) mientras que la
literatura se mueve en el plano de la me-
tafora (arte subjetivo).

Cabe sefalar esta distincion entre objetivo y
subjetivo. Se dice que el cine puede expre-
sar objetivamente la realidad. Si es un arte
esencialmente visual y es la imagen lo que
percibimos en primera instancia (acompa-
nado por palabras, musica, gestos, etc.) se le
supone, a priori, mas objetivo de lo que la
palabra desnuda pudiera ser. Puede retrans-
mitir también ideas, suefios, aspiraciones,
tal y como hace la palabra, pero el pensa-
miento es mas dificil de captar en este me-
dio visual y su representacion puede llegar a
ser vista como artificiosa, algo que muchos
autores han criticado. El pensamiento, pues,
introspectivo y subjetivo, se considera mas
dificil de captar en pantalla a no ser que una
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voz recree en momentos puntuales ideas de
los personajes. Pefia Ardid resume esta idea
de manera que:

La narracion cinematografica nos sita ante
un universo de personajes, acciones y objetos
mucho mas preciso y concreto que la novela,
mientras que su ambigiiedad es mayor cuan-
do intenta expresar pensamientos y procesos
introspectivos con la ayuda de las imdgenes
(2009: 163).

Asi y a modo de ejemplo, George Bluestone
muestra sus recelos a los artificios del cine
para representar pensamientos, suefios o re-
cuerdos:

[...] dreams and memories which exist
nowhere but in the individual consciousness,
cannot be adequately represented in special
terms [...] The film having only arrangements
of space to work with, cannot render thought.
The film by arranging external sings for pur
visual percepcion or by presenting us dialo-
gue, can lead us to infer thought. But it can-
not show us thought directly. It can show us
characters thinking, feeling and speaking but
it cannot show us their thoughts and feelings.
A film is not thought, it is perceived (1957:
292-293).

En cuanto al otro punto que Albersmeier
menciona, no podemos negar que el espacio
en una pelicula siempre estd comprometido
con la accién; indudablemente al ser un me-
dio que se expresa mediante la imagen, nun-
ca desaparece, siempre estd implicitamente
presente. Hay momentos en los que el lugar
toma un segundo plano y se difumina de
nuestra atencion, pero espacio y film estin
inevitablemente relacionados.

Por otro lado, el texto literario, al ser ex-
presado mediante signos lingtiisticos, solo
puede estar en relacién con la duracién con
la que se narran y perciben los hechos rela-
tados, medida de longitud concreta, al igual
que el propio texto, medido en lineas y pa-
ginas (Pefa Ardid, 2009: 190). Esta disposi-
cién en una cadena temporal no implica que
pueda prescindirse de la nocién de espacio,
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la cual estd presente de manera implicita.
Puede no ser nombrada, lo que hace que en
este sentido sea menos concreta que en el
cine. En mi opinidn, la relacién cine-espa-
cio, literatura-tiempo se ve mas claramente
reflejada en la primera pareja.

Otra de las notables diferencias que ha se-
nalado Rohmer es que el cinematégrafo no
posee un diccionario, sino una posibilidad
infinita de realizaciones y muestras. «No
toma sus signos [...] de la caja, del cofre, del
bagaje, sino del caos, donde todo cuanto
existe son meras posibilidades o sombras de
comunicacién mecénicas y onirica» (1970:
14). Sin embargo, esta idea trae consigo otra
igual de importante y separadora: el autor
cinematografico nunca podrd representar
términos abstractos, ya que la imagen es
siempre concreta. La palabra, el signo, en
cambio, tiene la capacidad de recrearnos a
través de nuestra imaginacién lo mas pare-
cido a la abstracciéon que conocemos.

Una caracteristica diferenciadora afiadida
entre cine y literatura seria la fuerte depen-
dencia del cine desde el punto de vista tanto
econdémico como comunicacional autor-es-
pectador. En mayor o menor medida todas
las artes dependen del publico al que han
de atraer, pero en el caso del cine esta rela-
cion se acentda al ser un medio con una ex-
traordinaria difusién. Con respecto a otros
modos de expresion, es sin duda el que mas
recursos dinerarios invierte a la hora de rea-
lizar los films, de ahi la necesidad del favor
del publico, pues todo director espera, como
minimo, recaudar algo mas de lo que se ha
invertido en su produccion.

De la relacién comunicativa entre autor-es-
pectador derivan en gran medida los resul-
tados econoémicos, pues a mayor conexion,
mayor nimero de publico y mayor recau-
dacion. Urrutia observa que «El especta-
dor, por una parte en sociedad, pero ais-
lado frente a los hechos que ocurren en la
pantalla, se identifica por otra parte con el
protagonista [...] mucho mas intensamente
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que en cualquier otro género de obra lite-
raria, y siente, vive, actiia con y como ¢él»
(1975: 10).

Como se ha comentado, la difusion y alcan-
ce que tiene el cine son mucho mayores que
los de cualquier otro medio. Esto nos lleva
a la idea de que, al igual que toda expresion
artistica, no es inmune a la ideologia que
subyace en cada obra o film, y al ser de facil
y rdpida transmision, su poder se hace mas
intenso que el de la literatura. «El cine esta al
alcance de todos, alfabetos o analfabetos. Su
asequibilidad y su fuerza de conviccién han
logrado que sea un medio de propaganda
en todos los sentidos del término» (Urrutia,
1975:9).

En definitiva, las relaciones entre el cine y la
literatura siempre han suscitado polémica,
con opiniones a favor y en contra de la conta-
minacién y vinculo entre ambas artes. Si bien
no se ha llegado a una conclusion acerca de
las similitudes entre ellas, las dudas parecen
disiparse cuando hablamos de las diferencias
expresivas, y aunque no todos los autores
coinciden en lo referente a las caracteristicas
del cine, si que se aprecia una cierta homoge-
neizacion de las ideas al respecto. La primera
de las cuestiones, y mas fundamental, seria la
transformacion que sufre el contenido de un
medio a otro. El campo semantico no se ex-
presa de igual manera a través de un vehiculo
principalmente visual que con uno princi-
palmente compuesto por signos, y a partir de
esta gran divergencia se desarrollaran otras
cuestiones que subyacen al problema.

A modo de cierre de este apartado, me gus-
tarfa incluir dos citas que reflejan la concep-
cién del cine por parte de dos importantes
autores: «El cine, a pesar de su juventud,
tiene perspectivas ilimitadas y posibilidades
infinitas. Posee el mundo entero como esce-
nay el tiempo sin fin como limite» (Brunet-
ta, 1987: 139). Por otro lado, Rohmer en una
de sus entrevistas afirma que «El cine es un
medio para hacer descubrir la poesia, sea la
poesia de un poeta, sea la poesia del mundo.
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Pero no es el cine lo que es poético, es la cosa
mostrada lo que lo es» (1970: 51).

Influencia del cine
en la literatura

Los problemas mds complejos en cuanto al
estudio de los vinculos entre cine y literatura
se encuentran cuando se trata de plantear la
influencia de los procedimientos filmicos en
los literarios. En esa linea, aparece la cuestion
ya mencionada de como analizar dos siste-
mas semidticos diferentes. Muchos son los
autores que afirman la existencia de estruc-
turas consideradas como filmicas dentro de
obras literarias muy anteriores a la propia in-
vencion del cinematografo: la Odisea de Ho-
mero, La vida es suefio de Calderdn o el teatro
de Zola serian algunos de los ejemplos que se
manejarian en estas teorfas. El famoso autor
norteamericano David W. Griffith® afirm¢ de
su pelicula Nacimiento de una nacién (1915),
al ser preguntado por su inusual forma de
construccion, que «Dickens escribia como yo
procedo actualmente; esta historia se cuenta
en imagenes, y es la tnica diferencia». Efec-
tivamente este film no puede ser considerado
una adaptacion de una obra de Dickens, sino
que el autor se referfa a la estructura formal y
a las técnicas empleadas.

Se propone que Sergio M. Eisenstein seria el
primer estudioso que afirma rotundamente
la influencia que el cine tiene de la literatura.
No solo se trataria de una herencia literaria,
sino también cultural e histérica. De este
modo, el conocimiento que el cine nos ha
aportado permitié descubrir ciertas cons-
trucciones literarias que llevaban presen-
tes desde tiempos de Homero y que el cine
tomo prestadas para dotarlas de un nuevo
significado y expresion.

En efecto, Eisenstein puede ser considera-
do como un precursor de las teorias preci-
nema; de hecho escribi6é un ensayo titulado
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Dickens, Griffith y el cine actual (1949) en
el que ya trataba algunas cuestiones que se
desarrollaran mds adelante. Esta teoria pre-
cinema es difundida en Francia en los afios
50 y busca precedentes cinematograficos en
los relatos que habia antes de la aparicion del
cine. Tal y como Ardid afirma en sus paginas
se da por hecho que el antecesor imprescin-
dible para la existencia del cine fue la litera-
tura, y los estudios de principios del siglo xx
estan en gran medida influenciados por esta
idea (2009: 73). Sin embargo, esta linea de
investigacion precinema desarrolla la creen-
cia contraria que, en esencia, motivaria la
concepcion de que el cine era una idea que
ya estaba latente en el dmbito literario y que,
muchos escritores, agotando las capacidades
expresivas de su medio, dieron un paso mas
alla, al llevar los recursos que eran caracte-
risticos de lo que hoy conocemos como cine
al plano de la literatura. En otras palabras,
esta teoria, pues, presupone que el cine ya
habia nacido en el momento en que nace la
literatura y el cinematdgrafo habria sido la
cumbre de estas manifestaciones.

La hipétesis de la literatura precinematografi-
ca esta directamente emparentada con la idea
tantas veces repetida de que el cine tendra su
origen remoto en las figuras de bisontes de las
cuevas de Altamira, en las sombras chinescas o
en otras representaciones pldsticas que busca-
ban expresar el movimiento (Ardid, 2009: 77).

Uno de los principales problemas que tuvo
esta teoria es el uso de la terminologia rela-
tiva al terreno del cine en obras de literatura
que van desde Virgilio hasta las de la actua-
lidad. De Virgilio, Francisco Palencia Cortés
llegd a hacer un estudio sobre su literatura
tilmica, en la que se dice que se encuentran
los primeros travellings y efectos de cama-
ra y movimiento. Estas ideas no llegaron a
cuajar en el pensamiento literario y filmico
espanol’.

Estudiosas como C. E. Magny, las cuales in-
fluyeron mucho en la novela espanola de los
anos 50, son consideradas una de las prime-
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ras que se aventuran a proponer qué tipo de
técnicas y estructuras habrian pasado del
cine a la novela contemporanea, aunque no
sin vacilaciones en términos de influencia y
convergencia. En su libro La era de la novela
norteamericana intentaba mostrar a través de
escritos de Hemingway, Faulkner o John Dos
Passos las afinidades del lenguaje novelesco
estadounidense con el lenguaje del cine como
por ejemplo en el montaje de espacios y tiem-
pos o el uso de la elipsis que segin Magny
estaban influyendo de manera singular en la
novela norteamericana, y pronto en la novela
europea (Pastor Cesteros, 2001).

Alrededor de los anos 60-70 se produce un
cambio de direccién enlos estudios realizados
sobre cine y novela. Se logran descubrir para-
lelismos y semejanzas entre ambas disciplinas
sin violar sus espacios propios (Pefia Ardid,
2009: 86). Es decir, no se niega la autonomia
de cada una de ellas, en parte gracias al mejor
conocimiento de las estructuras filmicas y al
avance por parte de los investigadores sobre
cuestiones referentes a la relacion cine-litera-
tura. En esa linea, Christian Metz afirmé que
el lenguaje literario y el filmico no podian ser
estudiados de la misma manera, pues tenfan
caracteristicas diferentes.

La misma Pefna Ardid (2009: 98) hace una
distincion de los tipos de analisis y de qué
motivos influyen del cine en la literatura.
Distingue cuatro:

« Tipo de motivos escogidos.

« Intencionalidad de estos motivos.

« Funciones que estos motivos desempefnan
en la estructura semantica del escrito.

« Posibles constantes que puedan darse en
su utilizacion.

Asimismo, también clasifica en tres los posi-

bles origenes de la influencia de un escritor
del cine:

33

MATERIA/BORDES

1. Influjo del cine mediata o inmediata.
2. Lecturas de textos precinematograficos.

3. Vivencias comunes con los autores pre-
cinematograficos.

El problema que plantean este tipo de cues-
tiones es, sin embargo, el de despojar a la li-
teratura de su autonomia. Esto es, en el caso
de los autores, se puede caer en el error de
atribuir influencia del cine donde solo hay
vivencias comunes. Por otro lado, el ya men-
cionado uso del lenguaje cinematografico en
obras literarias o el visualizar elementos fil-
micos de un determinado pasaje donde solo
hay descripciones o estructuras literarias.
Autores como Javier Urrutia nos recuerdan
el préstamo que la literatura le ha hecho al
cine y la readaptaciéon que el propio medio
literario ha hecho de sus préstamos al cine.

A partir de los afios 60 se observa en Espaia
la influencia del cine en la literatura y, sobre
todo, en la novela, en tanto que comienzan a
exteriorizarse los sentimientos, pensamien-
tos y gestos de los personajes a partir de pa-
labras y no de descripciones. Esto se debe a
la incapacidad del cine, ya comentada, para
expresar todo lo que tenga que ver con el
pensamiento humano de una manera tan
narrativa como la literatura; de forma que
se ha visto obligado a buscar otros medios
de expresion para este tipo de «lenguaje in-
terior», que la literatura ha tomado prestado
debido al contacto cada vez mayor de los es-
critores con el cine.

Cabe destacar la especial influencia que el
cine ha tenido en la poesia. No es de extra-
far esta peculiar relacion, pues tanto los ver-
sos como las imagenes son una metéfora que
nos pretende mostrar de cierta manera una
realidad. La poesia, a través de sus palabras,
«hace ver», al igual que lo hace el cine. Urru-
tia (1984) recoge un breve repaso por la his-
toria de la poesia en este sentido: Fray Luis
de Ledn en Vida retirada o Espronceda en
La desesperacion hacen alarde de una pecu-



Marzo 2017.Nim. 20
ISSN: 1988-3927

liar transmisién de imégenes. Angel Crespo,
Garcia Lorca o Jaime Gil de Biedma serian
otros ejemplos de poetas espanoles ya naci-
dos con el cinematdgrafo que expresan esta
influencia en sus obras.

En su clasificacion, distingue el visualizado, el
del movimiento retenido, el cinematografico, el
de detalle, el del cambio de plano y el de apari-
cién sucesiva de elementos como los seis tipos
de poemas influenciados por el cinematdgrafo.
El primero seria aquel que nos transmite una
realidad ya existente previamente para el au-
tor del poema. Ejemplo de ello serviria Juan
Larrea, con Otorio IV, el obsequioso. El poema
retenido se manifestarfa en pasajes como Far
West de Pedro Salinas. La escena que el poema
nos describe se detiene para reemprender su
marcha posteriormente. Se fija una imagen y
somos conscientes que en el transcurso de los
versos esta se desconfigura y retoma. En el poe-
ma cinematografico el movimiento es el abso-
luto protagonista. Como ya se ha mencionado,
Lorca y su Poeta en Nueva York representaria
este tipo de poesia. El objeto es descrito por un
cierto movimiento del dngulo en su totalidad
y mediante la descripcion de sus apreciaciones
en el poema detalle, como ocurre en Don de la
materia, de Pedro Salinas. Otra manera de apa-
ricién de un objeto seria la de ir describiendo
partes de este, para posteriormente mostrarlo
por contraste de las mismas en su integridad.
Vicente Aleixandre harfa alarde de esta técni-
ca en Retratos andnimos-Primer par. Por ul-
timo, en el poema de la aparicién sucesiva de
elementos se presentan diversas partes de uno
o varios objetos, pero siempre desde el mismo
punto de vista, sin movimiento de plano, como
ocurre en el poema de Gabino-Alejandro Ca-
rriedo, Parte de guerra para la luz.

Analisis practico

En este apartado se pretende ofrecer una
aproximacion aplicada y representativa de
cudles fueron algunos de los temas, motivos
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y recursos mas utilizados por diversos auto-
res de la literatura escrita en la primera mi-
tad del siglo xx en Espafia.

Poesia

Jorge Guillén

Tal y como se ha mencionado, los autores
de la Generacion del 27 se interesaron espe-
cialmente por insertar técnicas y temas cine-
matograficos en sus obras. Jorge Guillén no
fue una excepcion y contribuyé a impulsar la
nueva poesia influida por el arte que surge.

En este sentido destacan varios de sus poe-
mas. Caballos en el aire, subtitulado como
Cinematografo, es un extenso poema de 105
versos en el que parece que nos describe una
vision casi celestial y fantdstica del pasar de
unos caballos. Recuerda a una escena a cé-
mara lenta, en donde el yo lirico se detiene
para describir minuciosamente la vision del
cuadro que nos intenta retransmitir:

La atmdsfera se agrisa.
iCuanto mas resistente
su espesura mas gris!
Con lentitud y precaucion
Las patas se despliegan
Avanzando a través
De una tarde de luna.
Muy firme la cabeza pero sorda
Mis y mas retraida a su silencio
Las crines siempre inmdviles
Y muy tendido el lomo,
Los caballos ascienden. ; Vuelan tal vez sin un
[temblor de ala
Por un aire de luna?
Y sin contacto con la tierra torpe,
Las patas a compas
—;Dentro de qué armonia?—
Se ciernen celestiales,
A fuerza de abandono misteriosas.
;0 a fuerza de cuidado?
(Guillén, 1968: 212)
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El propio Urrutia afirma acerca del poema
que:

La imagen muda de la pantalla parece haber
impresionado al poeta de tal forma que des-
grana un sin fin de palabras para describir
armoniosamente un instante de una imper-
ceptible escena; como si la mirada del autor
se detuviera, sin ninguna prisa, en cada uno
de los motivos para cantarlos (1984: 49).

De hecho, en relacion al cine mudo que se
consumia a principios del siglo xx, aparecen
referencias léxicas tanto al silencio, al gris y
al movimiento en no pocas ocasiones. En
cuanto al unico color que se menciona en el
poema, aparece cinco veces para aludir a la
tonalidad de los caballos y de la atmosfera,
lo cual resulta dificil no relacionar con el
cinematdgrafo. Por otro lado, el vocabula-
rio que se refiere al movimiento aparece ya
en el segundo verso: Lentisimos partiendo y
ya en el aire. Aunque también en los versos
que le siguen: Con lentitud y precaucion/ Las
patas se despliegan/ Avanzando a través/ De
una tarde de luna. Es significativo también el
fragmento del poema en donde se describe
la caida de un caballo: Y un caballo tropieza/
jCon qué sinuosidad de cortesia/ Roza, cae, se
dobla, Se doblega a lo oscuro/ Se tiende en su
silencio! Otros ejemplos los encontramos en
versos sueltos: Las crines siempre inmoviles,
Las patas a compds, Sin cesar fascinante o,
por tltimo, en el final del poema: ;Qué lenti-
tud en ser!/ Corred, corred, caballos.

Por otro lado, el poema Figuraciones, sub-
titulado Antes del suefio e insertado dentro
del libro Clamor, nos muestra al yo lirico,
unico espectador en una sala, evocando la
proyeccion de «una serie de sensaciones vi-
vidas durante el dia; el recuerdo y el suefio,
combinando lo sucedido con la inquietud
del manana, es simil adecuado para mostrar
esta otra representacion en forma tan cine-
matografica» (Urrutia, 1984: 50). Aparece,
pues, el cinematdgrafo no solo como meta-
fora, sino también como motivo del poema,
el cual sirve para enmarcar la «accién poéti-
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ca». Se vuelve a mencionar un color, el blan-
co, el cual también podria hacer referencia a
la limitada gama de colores que se observa-
ban en las proyecciones cinematograficas de
entonces. Es, en esencia, un poema que casi
recuerda a lo onirico y reflexivo.

En la misma coleccion aparece el poema A os-
curas, dividido en tres partes por su extension
y con el mismo escenario que anteriormente
citado, una sala donde se proyecta un film to-
talmente a oscuras. Sin embargo, el tono es
diferente al de Figuraciones, pues en este se
evocan imdgenes y sensaciones de un local
con espectadores ante las diferentes imagenes
proyectadas. Experiencia e imagen se funden
en una sola, y en cada verso parece que el
lector esté delante de la propia pantalla: Ese
frac sigiloso, / Aquellos terciopelos con rubies,/
Una desnuda espada./ Cspide de ansiedad/
En una suspension de los alientos!/ Noche por
corredores, por un tunel./ La difusa amenaza
puntualiza/ Su ataque. Miedo. Grito./ Alguien,
crispado, sufre./ No, no serd la muerte./ ;Peor?
Una tortura/ Se inflige con esmero/ Mds alld de
las lagrimas. Cada escena remite a una triple
descripcion: imagen, sensacion del especta-
dor y del propio personaje de la proyeccion.
Guillén hace especial hincapié en ese traspaso
de sentimientos de los personajes de la pro-
yeccion al espectador: Dolor. Ya general/ Inva-
diendo con ley majestuosa,/ Te duele a ti, feroz
ante el doliente. Otros apuros hay./ ;No hay
sudores que pesan mds que el llanto?/ Aflic-
cién asumida/ Por etapas dificiles de esfuerzo./
Vuestro dolor, varones claros, duele,/ Os duele,
puro, grave.

La iluminacion, al igual que en Figuracio-
nes, cobra especial importancia para hacer
referencia al cinematografo, de manera que
el poema arranca y termina con alusiones
a este medio: Sala a oscuras. Imdgenes en el
comienzo, y La oscuridad murmura, se oscu-
rece en el desenlace.

Asimismo en el poema Lo que pasa en la calle,
también subtitulado Cinematdgrafo, nos en-
contramos con una escena que podria recor-
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dar a una pelicula de accién, en donde buenos
y malos, policias y ladrones, son protagonistas
de una persecucion en donde el terrible final
es inevitable (Utrera, 1987:49). En este poema,
el gran protagonista vuelve a ser el movimien-
to, pues todos sus versos remiten a una agita-
da caza entre perseguidores y perseguidos: La
fuga de los pies veloces/ Con la violencia asesta-
da/ Por pufios dvidos de golpes,/ Profesionales.
Se derriba,/ Se agarra, se arrolla, se rompe,/ Y
al fin... Ya dejo tras de si/ Mordiscos, zarpazos
y coces. Tan pronto como en el segundo verso,
el yo lirico insiste en el movimiento veloz: Un
hombre corre, corre, corre.

Por ultimo, cabe destacar los versos que el
poeta le dedicé a grandes actrices del cine:
Marilyn Monroe y Greta Garbo’. A la pri-
mera de ellas, al igual que muchos escritores
de la época, le consagré un poema llamado
Cuerpo a solas y subtitulado Junto a la tumba
de M. M., en donde el yo lirico pide silencio
para proclamar la muerte de la actriz (Utrera,
1987: 52). La segunda de las actrices, Greta
Garbo, aparece mencionada tan solo por su
nombre en Obra maestra, en donde la trage-
dia de la muerte que aparecia en el poema de
Marilyn Monroe deja paso a unos versos de-
dicados a alabar la belleza de esta actriz.

Rafael Alberti

Destaca Alberti por ser un comprometido
escritor que se implica en el cine pues, como
dice en uno de sus famosos versos: Yo naci
—Respetadme!— con el cine. Sera precisa-
mente el poema en el que se enmarca este
verso y la coleccion que aparece en Yo era
un tonto y lo que he visto me ha hecho dos
tontos en donde obtengamos una muestra
representativa de qué es para Alberti el cine
y cémo lo presenta en sus obras.

En el poema Carta abierta, crea unos versos

que nos funden en una mezcla de evocacion
de recuerdos de su infancia, imagenes cine-
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matograficas y expresion de sentimientos. En
lo referente al cine, advierte Utrera la recrea-
cion de una de las primeras proyecciones a las
que acudio el escritor cuando era nifio junto a
su madre en el cuarto verso (2006: 98)°:

... Y el cine al aire libre. Ana Bolena
no sé por qué, de azul, va por la playa.
Si el mar no la descubre, un policia
La disuelve en la flor de su linterna.
Bandoleros de smoking, a mis ojos
Sus pistolas apuntan. Detenidos,
Por ciudades de cielos instantdneos,
me los llevan sin alma, vista solo.
(Alberti, 1959: 58)

Al margen de las referencias a su infancia,
Gubern opina que el poeta trata de repro-
ducir mediante palabras el efecto visual del
fundido encadenado’ al disolver con la lin-
terna del policia la figura de Ana Bolena ca-
minando por la playa.

Se podria resaltar también en la séptima es-
trofa, tal y como Utrera (2006: 100) afirma,
la posicion del espectador, el cual descubre
las ventajas del cinematdgrafo como me-
dio para viajar sin viajar, para moverse sin
moverse; en definitiva, para transportarse a
otros lugares sin desplazarse del asiento:

En todas partes td, desde la rosa,

Desde tu centro inmévil, sin billete,

Muda la lengua, riges rey de todo...

Y es que el mundo es un dlbum de postales
(Alberti, 1959: 59)

El famoso verso citado al comienzo de este
apartado: Yo naci —jRespetadme!— con el
cine, ha sido comentado por el propio Al-
berti en una entrevista con Utrera, en donde
el poeta aclara:

-En Cal y canto intento un tipo de poesia in-
fluido por el dinamismo de la época: la veloci-
dad de nuestro tiempo. Tal vez tenga contacto
con la poesia futurista. Ese verso ha tenido
mucha repercusion; es como una definicion
de la época en la que he nacido. Yo pido una
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atencion especial para los que hemos nacido
en el siglo, con el cine, que tanta influencia
ha tenido y sigue teniendo en la visién de las
cosas. He oido hasta una conferencia sobre
ese verso. Para mi el cine era una cosa muy
seria que queria cambiar la vision de las artes
plasticas, la pintura, la literatura; mucha pro-
sa estad inspirada en la técnica del cine, en la
velocidad del cine, en los cambios rapidos de
la vision de una escena. Con el —respetad-
me— del verso llamaba la atencion sobre algo
que iba a ser fundamental (1987: 40).

Por otro lado, Yo era un tonto y lo que he
visto me ha hecho dos tontos constituye todo
un alarde de referencias filmicas tanto a ac-
tores, directores como a peliculas. Charles
Chaplin, Buster Keaton, Harold Lloyd, Stan
Laurel, Oliver Hardy, Larry Semon o Ray-
mond Hatton son algunos de los nombres
en los que pensamos al leer sus poesias.

Concretamente, en su poema Cita triste de
Charlot encontramos una alusiéon muy di-
recta no solo ala pelicula de Charles Chaplin
La quimera de oro sino también a un univer-
so de elementos y motivos chaplinianos. En
palabras de Utrera:

El poema esta, pues, atravesado por una linea
argumental donde se comban los temas de
estricta procedencia cinematografica, indu-
mentaria, nieve, cabafa, etc., con las sensa-
ciones psicoldgicas propias de un sujeto que
vive la temporalidad bajo la doble perspecti-
va, subjetiva (900.000 afios), y cronoldgica/
objetiva (25 afios), la primera propia de la
ensonacion, la segunda, caracteristica de la
cotidiana y, a veces, cruel realidad, y donde
el mundo animal, con sus sentido de otro es-
pacio y otro tiempo, contrasta con el personal
de un hombre tan bueno, es decir tan tonto,
que vive la soledad y con dificultades que po-
dra vivir la compania (2006: 136).

Tanto los guantes, el baston, los zapatos, la
corbata e incluso la nieve son referencias a
escenas de la pelicula y de la indumentaria
caracteristica de Charlot.
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Otra muestra de apariciéon de nombres rela-
cionados con el mundo del cine la tendria-
mos en Buster Keaton busca por el bosque a
su novia y Noticiario de un colegial melanco-
lico, en donde Keaton se sittia como sujeto
enunciador en ambos poemas.

En el segundo de ellos, tal y como Utrera
apunta (2006: 154), la relacién con el cine-
matografo queda patente no solo en la inser-
cién de Keaton en el poema, sino ya en el
propio titulo de este. Segtn el Diccionario de
la Real Academia Espariola «noticiario» tie-
ne tres acepciones, todas ligadas con el mun-
do de la comunicacidn, y dos de ellas con los
medios audiovisuales: 1) Pelicula cinemato-
grafica en que se ilustra brevemente los su-
cesos de actualidad. 2) Programa de radio o
de television en que se transmiten noticias.
3) Seccién de un periddico en la que se dan
noticias diversas, generalmente breves. De
no ser por la firma del cineasta, el titulo alu-
diria directamente a la tercera acepcion, sin
embargo, al incluirla en el poema, connota a
la poesia con valores cinematograficos.

Por otro lado, la segunda parte del titulo
también estaria conectada con el cineas-
ta, pues en 1927 habria interpretado a un
estudiante en un film dirigido por James
W. Horne llamado precisamente EI colegial
(2006:156). Segtn defiende Utrera la prime-
ra parte del poema estaria centrada en torno
a la nieve, la cual seria en términos cinema-
tograficos un elemento que la cdmara estaria
grabando desde diferentes puntos de vista,
de ahi las variantes significativas que ofrecen
las preposiciones, las cuales, una vez mads,
nos remiten a un movimiento, una posiciéon
concreta y diferente (2006: 155-156).

Federico Garcia Lorca

Como se indicd, buen ejemplo de poesia del
movimiento frenético seria la escrita por
Garcia Lorca, sobre todo en la coleccion que
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recoge en Poeta en Nueva York. Es lo que
Urrutia ha clasificado como poemas cine-
matograficos.

Este despliegue de poesia en movimiento
puede apreciarse en el poema Paisaje de la
multitud que vomita, en donde el léxico y
en especial los verbos de actividad son pro-
tagonistas: arrancando, mojando, vuelve
del revés, corria, levantaba, empujan, lle-
gan, sirven, venia, agitaba, tiembla, despi-
de, vomita, corte, buscaba, izaron y agolpo.
Un total de diecisiete verbos diferentes que
sugieren movimiento en los cuarenta y cua-
tro versos que conforman el poema.

Ya el arranque de la obra comienza en mo-
vimiento: La mujer gorda venia delante/
arrancando las raices y mojando el pergami-
no de los tambores, al igual que el desenlace:
Solo cuando izaron la bandera y llegaron los
primeros canes/ la ciudad entera se agolpé
en las banderillas del embarcadero.

Oda al rey de Harlem® seria otro ejemplo
de poesia en movimiento. Se trata de vein-
titrés estrofas compuestas por versos libres
que nos muestran la situacién discrimina-
toria que sufrian los negros americanos a
principios del siglo xx. En palabras de Avo-
me: «Se evoca el sentimiento de angustia,
de tragedia de los negros en el seno de una
civilizacion materialista» (2009: 154). Al
igual que Paisaje de la multitud que vomita,
este poema no cuenta con elementos temé-
ticos pertenecientes al mundo del cinema-
tografo, sino que lo que lo relaciona con
este nuevo arte es su composicidn y estruc-
tura, basada en la busqueda de imagenes y
movimiento.

En los siguientes fragmentos se puede apre-
ciar como tanto el Iéxico elegido como las
imagenes nos remiten directamente a un
poema movil:

Sangre que mira lenta con el rabo del ojo,
hecha de espartos exprimidos, néctares de

[subterrdneos.
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Sangre que oxida el alisio descuidado en una
[huella
y disuelve a las mariposas en los cristales de

[la ventana.

Es la sangre que viene, que vendra

por los tejados y azoteas, por todas partes,

para quemar la clorofila de las mujeres rubias,

para gemir al pie de las camas antes el
[insomnio de los lavabos

y estrellarse en una aurora de tabaco y bajo

[amarillo.

(Garcia Lorca, 2006: 125)

La sangre que mira lenta, que oxida, los es-
partos exprimidos e incluso las huellas y los
tejados y azoteas que nos evocan altura son
un despliegue de ajetreo.

Otro fragmento significativo en donde cada
verso es actividad:

Las rosas huian por los filos
de las altimas curvas del aire,
y en los montones de azafran
los nifios machacaban pequeias ardillas
con un rubor de frenesi manchado
(Garcia Lorca, 2006: 124)

Como se ha podido observar, se ha hecho
una breve selecciéon de algunos poemas
representativos de tres autores de la Gene-
racién del 27 para comentar aspectos rela-
cionados con el cinematégrafo desde varios
puntos de vista: 1) temadtico; 2) técnico-for-
mal; y 3) referencial.

Prosa

Francisco Ayala

Destaca Francisco Ayala, sobre todo, por
sus novelas y sus relatos cortos. Serd pre-
cisamente en dos de esos relatos cortos en
donde se ponga de manifiesto el interés del
escritor por el mundo cinematografico. Tan-
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to Hora muerta (1927) como Polar, estrella
(1928) son dos cuentos de cardcter vanguar-
dista que llaman la atencién por la influencia
del nuevo arte, tanto formal como temdtica-
mente.

Tal y como Camarero y Carratala (2002:
70) sintetizan, en Hora muerta se cuenta «la
aventura interior de un personaje que entra
en un cine y es reclamado por una dama
desde la pantalla»; mientras que en Polar,
estrella se narra «una historia de amor fou:
un personaje masculino acude al estreno de
una pelicula de una actriz de la que esté pro-
fundamente enamorado, pero no soporta las
secuencias con su amante». En las siguientes
lineas se comentaran los aspectos mas rele-
vantes de Polar, estrella.

Asi pues, Polar, estrella esta centrada en dos
personajes, de los cuales asistimos al segui-
miento de la vida de uno de ellos. Seran las
unicas identidades que aparezcan en el rela-
to, y precisamente llama la atencion que solo
conozcamos el nombre de la estrella de cine.
El anonimato del protagonista se traduce
como metéfora del hombre moderno, tema
indiscutible de las Vanguardias, pues ade-
mas de carecer de nombre, carece de rasgos
fisicos y casi psicologicos.

Ya el primer parrafo del relato nos revela esta
falta de identidad al decir que «estaba ena-
morado, como todo el mundo, de una estre-
lla de cine». Ademas de simbolizar al nuevo
héroe de la calle, que podria ser cualquiera,
nos remite desde el comienzo la importan-
cia del mundo del cine y sus estrellas. Tal
y como Camarero y Carratald mencionan,
gran parte de la critica apunta a que Polar,
la actriz de la que el protagonista esta ena-
morado, podria ser la sueca Greta Garbo, ya
mencionada (2002: 73)°. Referencias de ello
encontramos con: «Polar, estrella escandina-
va, iba a aparecérsele de nuevo».

El argumento de la narracién estd centrado

en el amor y la muerte, los cuales se insertan
dentro del mundo del cine, y hasta la propia
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estructura nos remite al séptimo arte. Las
diferentes escenas estan separadas por nu-
meros romanos, del I al IV, con un pequeio
prologo a modo de introducciéon. Esto nos
muestra una «sintaxis filmica» que, a su vez,
subdivide cada una de las secuencias con
cortes marcados por diferentes recursos re-
lativos al cine. La mayor exposicion de esto
la vemos en la secuencia II: «(Vortice de ci-
clon —los pies opuestos, las manos enlaza-
das— una pareja patinadora.). Transicion.
Luego, la nueva pelicula de Polar». Cruzado
Rodriguez opina que se trataria de un fundi-
do o encadenamiento de planos, los cuales
irfan separados en el cine y Ayala consigue
mediante la superposicién de varias image-
nes a través de sus palabras (2003: 9).

Otro ejemplo en la misma «secuencia» lo
encontramos en el siguiente fragmento, en
el cual parece que se nos muestra la imagen
desde arriba hacia abajo de la protagonista,
para posteriormente cambiar de manera su-
bita de escenario:

Clareo la aurora de su espalda con meandros
voltaicos, y sus brazos se levantaron —sire-
na en la orilla del espejo—, brazos helados,
de naufragio. Sus piernas, serpientes lividas,
estaban surcadas, como el mapa, de venillas

azules...
Y nada mis.

Polar levanto los ojos. Tuvo un gesto perplejo.
Y desaparecid, en la inhibicion absoluta de un

cambio de escenario.

También encontramos un cambio de esce-
nario en la «secuencia IIl», cuando el per-
sonaje decide abandonar la sala donde se
reproducia la pelicula. En esta ocasion, se
pasa rapidamente de una sala de cine a la
vivienda del protagonista, y seran las refe-
rencias materiales las que nos hagan percibir
este cambio:

Se levanté —no supo contenerse— y salié de
la sala, dejando una estela de murmullos.



Marzo 2017.Nim. 20
ISSN: 1988-3927

La habitacion, indicada en la oscuridad, por
el casco de la esfera armilar y un perfil de la
mesa —el resto hundido—, le vio surgir, blan-
co, en el angulo de la puerta y el quicio.

De igual manera, en la misma secuencia, se
produce el paso del murmullo de la ciudad
a la sala de cine, desde un punto de vista casi
subjetivo:

... Oy caer un torrente de musica escanda-
losa, hiimeda y sentimental: el circo, todo de
lona blanca. Se acercé. En la puerta, soldados
y marineros bailaban por parejas, los brazos
levantados; y en el suelo, ruido de espuelas y
bandazos de pantalon. La musica, fluvial.

Pasé de largo, atraido por la sugestion de su
amor. Todavia sin haberlo decidido, se en-
contrd en el vestibulo del cine, frente al cartel,
para contrastar la falsedad del ademan produ-
cido.

Cruzado Rodriguez (2003: 10) distingue,
ademais, la presencia de un plano detalle que,
como su propio nombre indica, nos muestra
una escena en donde una accién u objeto se
describe de manera precisa: «Y vio su mano
temblona buscando el interruptor de la luz».

Laimportancia del cinematografo también se
manifiesta en el movimiento, la iluminacién
y los colores. El movimiento esta presente en:
«pasaban por la cristalera nubes peregrinas,
desdoblandose con lentitud de colchas», las
fabricas, sacudiendo como un plumaje al sol
ultimo sus vidrieras, soltaban por las chime-
neas un humo negro mate en persecuciéon
de las nubes fugitivas», «ideas oscilatorias,
sin viabilidad, que él pugnaba por sujetar un
momento», «y los libros sacudian sus alas
en un tierno temblor metalico», « se le des-
prendi6 de la mano, y cay6 en barrena», «era
aquella misma tarde el suceso (tan cerca que
le resultaba desenfocado, sin que la pupila
pudiera acomodarse a un cambio)», «le su-
bian los segundos por el alma, como hormi-
gas, y provocaban frecuente parpadeo», «El
dia siguiente [...] fue ese dia absorto, vuelto
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hacia dentro, en que los movimientos y las
ideas se producen con lentitud de acuario»
o «Les aproximé una cerilla encendida, ra-
biosa, que mordié en un borde y produjo un
fuego extrarrapido».

Por otro lado, la iluminacién y los colores
también tienen un importante papel. Solo
aparecen cuatro colores en el relato: blanco,
negro, gris y azul; y todos ellos aluden a los
del cine mudo de la época'®. Asi, se observa:
«Conforme avanzaba, todo se iba enfriando,
del blanco al gris», «el circo, todo de lona
blanca», «le vio surgir, blanco, en el angulo
de la puerta y el quicio» o «Los colores se
apagaban, unos en direccién al negro, otro al
blanco». Incluso se hace referencia a los tres
colores predominantes en el cine en: «Nada
extrafio, sin embargo, en sus tres colores». En
cuanto a la iluminacidn, aparece cuando se
habla de «luz eléctrica de su amor», «la trans-
parencia de los garajes» o «Cuando, amane-
cida la ventana del écran, irrumpi6 la estrella
con fresco vestido de luz».

Otra alusion al arte cinematografico es la que
se hace a escenas estereotipadas de peliculas,
imdagenes que se han hecho familiares para
el espectador (Cruzado Rodriguez, 2003:
11). Una persecucion, la protagonista que se
desnuda frente al tocador o un amante des-
pechado que quema las fotos de su amada:
«Lleg6 sin falta el momento palido de la per-
secuciony, «... cuando la protagonista se que-
dé sola (jal fin, sola!) en su tocador.», «Polar
encendio la luz. Y el amante, turbado, se dis-
puso a verla desnudarse», «Les aproximo una
cerilla encendida, rabiosa, que mordi6 en un
borde y produjo un fuego extrarrapido.

El desenlace también alude de manera muy
directa a tres aspectos relacionados con el
cine. Por un lado, el momento del suicidio
se nos relata a cimara lenta, indicado incluso
en el propio texto:

[...] El dios del cinema tenia dispuesta su caida
au ralenti.
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Descendia blandamente, con suavidad visco-
sa, desenlazandose en una danza sin musica
de miembros interminables y ritmo submari-
no.

Horizontal. Vertical. Inclinado. Los pies di-
vergentes. Atras, los brazos, de nadador...

Al llegar al suelo se quebré como si hubiese
sido de porcelana. Su dltimo pensamiento
y su dltima mirada fueron dirigidos a Polar.
Le hablaba. La sentia presente, angel jpor fin!
apiadado. Maniqui de cera, para los demas,
invisible.

Ella sec6 la firma de sus palabras con un pano
blanco y una blanca sonrisa.

(Eso fue todo).

Por otro lado, el impacto quebradizo contra
el suelo del protagonista nos recuerda a la
escena en donde, mientras el protagonista
visiona por primera vez la pelicula de la es-
trella, se produce un corte de la imagen de
Polar por la cintura, quedando esta dislocada
en dos partes diferenciadas.

Por dltimo, desde el punto de vista de conte-
nido, el lector se da cuenta de que esta ante
un personaje dividido entre suefio y realidad,
o0 lo que es lo mismo, cine y vida. El suicidio
del protagonista simboliza el descubrimien-
to del vacio de la vida del hombre moderno,
quien basa su existencia en una fantasia. Tal
y como Cruzado Rodriguez sefiala:

En los primeros afios del cine esta actitud que
aqui resulta un poco extrema era algo normal;
al publico le costé asimilar el hecho de ver la
realidad proyectada en la gran pantalla, y ten-
dian a confundirla con ficcién. El personaje
confunde esos conceptos, su realidad es la que
percibe a través de la pantalla cinematografi-
ca: ama a Polar por encima de todas las cosas,
acude al cine como si fuera a una auténtica
cita con su amada y se mete dentro de la peli-
cula de tal manera que eso se convierte en su
vida, y le inspira fuertes sentimientos y sensa-
ciones (2003: 12).
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Vicente Blasco Ibanez

El interés de Blasco Ibafiez por el cine puede
decirse que fue casi inmediato. Esta atrac-
cién por el nuevo arte ya queda patente en
la primera de sus novelas cinematograficas,
El paraiso de las mujeres, las cuales no te-
nian como objetivo final el propio texto,
sino la representacion en la gran pantalla.

Destaca su participacion activa en la adap-
tacion de su novela Sangre y Arena (1908)",
la cual tuvo una enorme recepcion tanto en
Espafia como en Francia, lugar de residencia
del escritor durante largo tiempo. La pelicu-
la, motivo por el cual el escritor cre6 hasta su
propia productora llamada Prometeo, tuvo
también una buena acogida en Espaila, lle-
gando a estar en cartelera hasta siete meses.

Asimismo llevo a la pantalla un relato corto
escrito especialmente con este objetivo: La
vieja del cinema (1921), recopilado después
en un libro de cuentos llamado El préstamo
de la difunta (1921). De esta pelicula no se
han podido encontrar referencias en carte-
leras de periddicos, ni se tiene constancia
de que sea conservada. Otros titulos plaga-
dos de referentes filmicos serian el cuento
Elrey de las praderas (1921) y las novelas La
reina Califa (1923) y Piedra de luna (1927).

En lo referente a La vieja del cinema, se tra-
ta de un relato corto que narra la historia de
una anciana que, sin quererlo, se encuentra
viendo en un cine de barrio una pelicula en
donde aparece su nieto Alberto, fallecido
enla guerra'?. Es tal el asombro que las imd-
genes le producen a la anciana, que pronto
comunica la noticia a todos sus allegados:
la viuda, la hermana y sus amigos mas cer-
canos, con el objetivo de que la acompaiien
en la espiral de locura entre realidad y fic-
cién en el que se ha visto sumergida.

La estructura esta divida en cuatro secuen-
cias, numeradas del T al IV en ndmeros
romanos. Cada secuencia se centra en un
momento relevante de la accién. En pri-
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mer lugar, el relato comienza in media res,
mientras el policia escucha la declaracion
de la anciana tras el escandalo en el cine. A
través de la memoria de la vieja, asistimos
mediante un flash-back a los acontecimien-
tos producidos al reencontrarse con su nie-
to en la pantalla. Este comienzo recuerda a
una narracion o film detectivesco, en el que
el acusado cuenta al policia los sucesos que
le han llevado a ese lugar y a ese momento.
En la segunda y tercera secuencia presen-
ciamos la creciente locura de la protagonis-
ta, quien desea compartir con la viuda, el
hijo de la viuda y la hermana del fallecido
su descubrimiento. En la cuarta secuencia
se produce el fatal choque con la realidad,
pues tras declararse la paz en Francia, reti-
ran la pelicula de la cartelera.

A diferencia de Polar, estrella, este cuento
no destaca por los recursos cinematogra-
ficos utilizados, sino que su atencién en
el nuevo arte se centra en el punto de vis-
ta temdtico y simbolico. La dualidad entre
suefo y realidad, cine y vida, vuelve a estar
presente: «Pero el espectaculo la hizo olvi-
darse pronto de la realidad», «—Alberto!...
iPequefio mio!...
conoces?... Vendré a verte todas las no-
ches... jtodas las noches!» «-;Ha visto us-
ted qué bien “trabaja” mi nieto?».

Soy yo, tu abuela; ;no me

El progreso de la locura de la anciana se va
componiendo escena tras escena, hasta cul-
minar en la dltima, en donde parece estar
fuera de si al enterarse de que han quitado
la proyeccion en la cual aparecia su nieto:

—;Quéz...

La vieja habia apoyado la espalda en el muro,
intensamente pélida, con los ojos desmesu-
radamente abiertos. El empleado fue dando
explicaciones para contestar a su exclama-
cién angustiosa.

La maxima exposicién de su confusién en-
tre realidad y ficcion se expresa cuando la
anciana reitera una y otra vez a lo largo de
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la dltima escena: «-jNo verle mas!..., jno
verle mds! —gemia.», «jMe lo han matado!
—pensaba—. En este dia en que todos rien,
me lo han matado por segunda vez.».

El ultimo parrafo del cuento revela esta dua-
lidad comentada: «Como marchamos todos
a través de las asperezas de la vida, guiados
por nuestros recuerdos, al encuentro de la
Tlusion». Al igual que en el relato de Francis-
co Ayala, estas tltimas palabras identifican
a la anciana con cualquiera, todos nos sen-
timos representados en la busqueda de esa
Ilusién convertida en nombre propio.

Es interesante mencionar al personaje de
Crainqueville, pues actua como punto de
anclaje con la realidad de la que la vieja es
cada vez menos consciente:

—Adiods, Crainqueville. Te dejo, si no quie-
res acompaflarme. Me espera mi nieto; ya
sabes que trabaja en el cinema.

—iPero si a tu nieto lo mataron!...

—Es verdad que lo mataron; pero ahora tra-
baja en el cinema.

El fil6sofo se limitd a encogerse de hombros.
Sabia por su maestro y protector que no hay
que asombrarse de nada en este mundo.

Por ultimo, cabe destacar el cinema de ba-
rrio al que la anciana acude a ver la repre-
sentacion de la pelicula en la que aparece su
nieto. Este espacio se convierte en el foco
de su vida, la cual no duda en gastar todos
sus ahorros para poder acudir dia tras dia
a la proyeccién. Simboliza el unico lugar
en el que puede evadirse de la desgracia de
la guerra y la pérdida de su nieto y de su
marido. Hasta el momento, ese lugar habia
sido la taberna, pues «Cada uno mata su
pena como puede. Estoy en los setenta, y a
esa edad, cuando hay que levantarse antes
del alba para ir a los Mercados Centrales
a comprar el género, un vasito de vez en
cuando es la mejor de las medicinas.». El
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cine de barrio es, pues, el lugar en donde
mezcla y crea recuerdos entre vida y suefio.

Serafin y Joaquin Alvarez
Quintero

Los hermanos Alvarez Quintero al dar cuen-
ta de las relaciones entre cine y literatura, se
posicionaron a favor de aquel. Son dos los
textos que aprovechan la temdtica del cine:
el entremés Un pregon sevillano (1933) y el
cuento Una pelicula del «Quijote» (1938).

La breve narracion de Una pelicula del «Qui-
jote», al igual que La vieja del cinema ante-
riormente comentada, aprovecha argumen-
tos filmicos para insertar el cine dentro del
texto. La trama transcurre en tres escenas,
en donde el ritmo es esencial. La primera
nos sirve para familiarizarnos con los per-
sonajes del relato: Don Martin de los Fueros,
su hija Conchita, Manolo Alarin y Quico
Palacios. En la segunda se desarrollara la ac-
ci6n principal. Manolo Alarin, tras seguir al
pintoresco personaje de Don Martin, se en-
cuentra con su hija, Conchita, de la cual se
enamora. Tras varios encuentros a escondi-
das del padre, este llega antes de lo previsto
a casa, por lo que Manolo Alarin se ve obli-
gado a pronunciar un discurso que justifique
su presencia en su hogar sin su permiso. Este
discurso no sera otro que el de la propues-
ta de la filmacion de una pelicula, en donde
Don Martin seria el protagonista, Don Qui-
jote. Ante la sorpresa del amante, Don Mar-
tin acepta, confesando la crisis econdémica
que estaba atravesando. El ultimo capitulo,
que es el que se centra en cuestiones relati-
vas al cine, se desarrolla de manera rapida
y agitada. Los hermanos Alvarez Quintero
pasan de detallarnos el sudor de Conchita
tras el descubrimiento de su padre, a correr
con un ritmo trepidante en el que Manolo
Alarin consigue todos los tramites precisos
para llevar a cabo la filmacién de la pelicula
del Quijote.
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Es interesante la carga intertextual con la
que cuenta este relato, pues no solo estd pla-
gado de referencias del Quijote y del teatro
barroco sino que, ademds, nos introduce
brevemente en el mundo del cine y su pro-
duccién. Con la ayuda de Quico Palacios

En dos o tres dias de trabajo intenso y febril,
tras de sorberse las jugosas y fértiles paginas
del libro inmortal, bosquejé Manolo Alarin
un guién de pelicula, inspirado en sus episo-
dios mds interesantes y sugestivos.

[...] Rematado el trabajo, Quico y su compa-
fiero fueron juntos a casa de un sefor, tio del
aragonés, y consejero de una gran empresa
peliculera [...] pero cuando supo la histo-
ria oculta de aquel guidn, y principalmente,
que el popular Don Martin de los Fueron se
encargaba del protagonista, se entusiasmo el
hombre, se entusiasmé el hombre.

De manera répida e inesperada se esbozan
los procesos de los dos amigos para lograr
escribir el guién y llevar su pelicula a pro-
ducciéon. Encontramos una defensa del tra-
bajo que hay detras de cada una de las pro-
ducciones filmicas en las paginas del relato:
«Dias adelante le decia el zaragozano al ma-
laguefio, compartiendo con él su ventura y
su afan de trabajo».

El cine, en este caso, es el motivo de salva-
cién tanto de Conchita como de su amante,
y se relaciona asi la temdtica de cine, amor
y fortuna.

Teatro

Ramon del Valle-Inclan

El teatro de Valle-Inclan se ha considerado
por muchos criticos como teatro cinemato-
grdfico. Esta etiqueta se le atribuye debido
a las afirmaciones que el propio autor hace
respecto a como debe ser el teatro:
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Nuestro teatro ha de ser como ha sido siempre:
un teatro de escenarios, de numerosos escena-
rios. Porque se parte de un error fundamen-
tal, y es éste: el creer que la situacion crea el
escenario. Eso es una falacia, porque, al con-
trario, es el escenario el que crea la situacion.
(...) El teatro ha de conmover a los hombres
o divertirles; es igual. Pero si se trata de crear
un teatro dramdtico espaiol, hay que esperar
a que esos intérpretes, viciados por un teatro
de camilla casera, se acaben. Y entonces habra
que hacer un teatro sin relatos; ni inicos deco-
rados; que siga el ejemplo del cine actual, que,
sin palabras y sin tono, inicamente valiéndose
del dinamismo y la variedad de imagenes, de
escenarios, ha sabido triunfar en todo el mun-
do (Utrera, 1981: 161).

Risco afirma que la utilizacién del espacio
que Valle hace «sugiere mds la proyecciéon
de una pelicula que una representacion tea-
tral», a lo cual el ritmo, la accién y las ruptu-
ras lingiiisticas colaboran de manera decisi-
va, causando estas tltimas un

efecto equivalente a la sucesién de planos
cinematograficos: panoramicas, planos gene-
rales y medios, y primeros planos cuando la
mirada se detiene un instante en un rostro,
un ojo, el pequefio rasgo de una indumenta-
ria, cualquier objeto minusculo pero particu-

larmente expresivo (1966: 116).

También el propio Pedro Salinas (1972: 224)
ha estudiado el asunto, de manera que des-
cribe el estilo de la acotacién escénica de
Valle como un elemento destinado a hacer
que el espectador vea la escena mediante la
utilizacion de artimanas cromaticas, apuntes
rapidos, brillanteces o tinieblas, y diferentes
tipos de recursos relacionados con el cine.

Los criticos, pues, han sefialado el valor ci-
nematografico de su teatro, en especial en
sus Sonatas y en sus Esperpentos. En este
caso, se ha escogido La hija del capitdn para
sefalar la relevancia que adquieren las aco-
taciones escénicas de la obra en relacién con
el cinematdgrafo. El drama gira en torno a la
historia de amor entre La Sini, hija del Capi-
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tan Sinibaldo Pérez, y El Golfante, los cuales
frustran mediante una fuga las relaciones
que la hija de Sinibaldo se veia obligada a
tener con el General.

Por lo general, las acotaciones que aparecen
al comienzo de cada escena son de caracter
extenso y preciso. En relaciéon a las indica-
ciones escénicas que Valle-Inclan da, Utrera
afirma que para la adecuada representacion
de este esperpento «se hace necesaria la uti-
lizacion de una técnica cinematografica para
dar pura expresion a lo que el autor propo-
ne» (1981: 168).

Ya la primera acotacién nos sitia en un mo-
vimiento de camara, que va itinerante des-
de una ciudad entera a la visién detallada y
concreta de los personajes. Valle-Inclan no
sitia simplemente al espectador/lector en
un espacio, sino que va mas alla:

Madrid Moderno: En un mirados espioja
el alon verdigualda un loro ultramarino. La
siesta. Calle jaulera de minusculos hoteles.
Persianas verdes. Enredaderas. Resol en la ca-
lle. En yermos solares la barraca de horchata
y melones, con obeso levantino en mangas de
camisa. Un organillo. Al golfante del manu-
brio, calzones de odalisca y andares presumi-
dos de botas nuevas, con estudiado estragalo,
y sobre el hombro le hace morisquetas el pico
verderol del pafolito gargantero. Por la verja
de un jardin se concierta con una negra mu-
cama (1977:177).

En la extensa acotacion de la escena ultima
se puede distinguir lo que es casi un movi-
miento de cadmara, un travelling’’, que nos
acerca al ajetreo de una estacion de ferroca-
rril y nos muestra desde la vision mas gene-
ral hasta la mas concreta, en donde asistimos
a diferentes escenas en las que se describen
la accién de la muchedumbre del andén:

Una estacion de ferrocarril: Sala de tercera.
Sérdidas mugres. Un divan de guatapercha
vomita el pelote del henchido. De un clavo
cuelgan el quepis y la chaqueta galoneada
de un empleado de la via. Sérdido silencio
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turbado por estrépitos de carretillas y silba-
tadas, martillos y flejes. En un silo de sombra,
la pareja de dos bultos cuchichea [...]. Llegan
de fuera marciales acordes. Una compania de
pistolos con bandera y musica penetra en el
andén. Un zanganote de blusa azul, quepis y
alpargatas, abre las puertas de la sala de es-
pera. [...] El humo de una locomotora que
maniobra en agujas infla todas las figuras
alineadas al canto del andén, llena de aire los
bélicos metales de figles y trombones, estre-
mece platillos y bombos, despepita corneti-
nes y clarinetes [...] (1977: 228-229).
Ademas, se puede apreciar la importancia
que el ruido y los movimientos cobran en
la acotacion, pues Valle-Incldn logra recrear
mediante palabras cargadas con significado
sonoro el efecto del estrepitoso ruido del fe-
rrocarril: «llena de aire los bélicos metales
de figles y trombones, estremece platillos y
bombo, despepita cornetines y clarinetes».
También destaca el 1éxico referido al sonido:
sodidas mugres, sordido silencio, estrépito,
silbatada, martillo o pistolos con bandera y
musica.

Utrera (1981: 169) afirma que el primer pla-
no de la escena se aprecia con la ventanilla
del vagon real: «<El Monarca, asomado por la
ventanilla del vagén contraia con una sonri-
sa belfona la caratula de unto y picardeaba
los ojos pardillos sobre la delegacion de bea-
tas catequistas» (Valle-Inclan, 1977: 231).

Otro ejemplo muy representativo de aco-
tacidon escénica que juega con recursos que
tienen muy presente los sonidos y la ilumi-
nacion es el de la escena tercera:

Una puerta abierta. Fondo de jardinillo lune-
ro. El rodar de un coche. El rechinar de una
cancela. El glogloteo de un odre que se vierte.
Pasos que bajan la escalera. [...] El Capitan
inclina la luz sobre el charco de sangre, que
extiende por el mosaico catalan una mancha
negra. Se ilumina el vestibulo con rotario ale-
teo de sombras: la cigiiefia disecada, la som-
brilla japonesa, las mecedoras de bamb. [...]
Al movimiento de la luz todo se desbarata.
[...] El GENERAL, por detrés de la luz, esta
suspenso (1977: 196).
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Por lo general, la mayoria de estas acotacio-
nes cuentan con un cierto tono que nos acer-
ca a lo cinematogréfico, tanto por los mo-
vimientos de camara ante los que el lector
parece encontrarse, como por las referencias
luminicas y, sobre todo, sonoras.

Jacinto Benavente

De este autor cabe destacar su denominado
cinedrama, Vidas cruzadas, no por el des-
pliegue de recursos cercanos al cine, sino
por la polémica que ha suscitado el subtitu-
lo de esta obra teatral, ya que de no haberlo
incluido no hubiese llamado la atencién en
cuanto a la relacién con el cinematografo.
Asi, Urrutia afirma:

La obra no es mds que una de tantas tipica-
mente benaventistas; carece de similitudes,
rasgos y caracteristicas que la aproxime a un
posible guién de cine; no entiendo que con-
tenga valores especificos para su filmacién a
no ser que su autor la escribiera como un caso
mas de teatro filmado. Imagino que el térmi-
no «cinedrama» lo utiliza el autor como siné-
nimo de «drama a la manera cinematografica
0 con rasgos cinematograficos» (1975).

El drama trata el tema de la moralidad hue-
ca de la burguesia. Esta obra, pues, girara en
torno a la aristocracia sin dinero, Eugenia y
Manolo Castrojeriz, y al nuevo rico Enrique
Garcimora y el imposible matrimonio entre
este conjunto de «vidas cruzadas».

Segun Urrutia (1975), Benavente puede ha-
ber pensado que los elementos cinematogra-
ficos se encontrarian en la inclusién de un
«Ladrén de suefios», quien aparece en los
cuadros segundo y décimo; o tal vez en la
«escena muda» del cuadro séptimo. A pesar
de todo, el drama lleg a la gran pantalla en
1942 gracias a Luis Marquina'*.

La referida «escena muda» del cuadro sépti-
mo, podria tratarse mas bien de un conjunto
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de acciones multiples que los actores tienen
que interpretar en un momento dado, pues
Damién le cuenta a Enrique Garcimora los
supuestos acontecimientos en los que un so-
bre lleno de dinero desaparece en su casa.
No es mds que una recreacion de actos an-
teriormente ocurridos, sin aparente rela-
cién directa cinematografica:

DAMIAN. De pronto parecié que tomaba
alguna resolucién y eché a andar mas aprisa
y a mirar a un lado y a otro, y por fin entré
en una casa de cambio de muy mal aspec-
to, una que hay en la esquina de esa calle de
escalerillas, que baja al puerto de pescado-
res; yo, desde enfrente, procurando que no
me viera, observé toda la operacidon; cambid
unos billetes de mil pesetas por billetes fran-
ceses. Al salir estaba como muy paélido y se
llevaba una mano al pecho, como si le costa-
ra respirar (1929: 48).

Este drama coincide con la elaboracién de
Pio Baroja de su novela cinematografica El
poeta y la princesa o el cabaret de la Cotorra
Verde (1929), la cual supone una enorme
ventaja con respecto a los elementos cine-
matograficos incluidos en esta.

Conclusiones

En estas paginas se ha pretendido abordar
algunas cuestiones tanto tedricas como
précticas acerca de la relaciones entre cine
y literatura, en concreto la influencia del
cine en la literatura espafiola de comienzos
del siglo xx.

Como se ha podido observar, la postura
de los escritores ante el cinematdgrafo no
siempre ha sido positiva. Parte de esta des-
confianza hacia el nuevo arte vendra por el
posible efecto corruptor que el cine tendria
sobre la literatura y por el temor de los es-
critores a que el séptimo arte se apropiara
de espacios tradicionalmente reservados
a la literatura. Asi, los primeros criticos
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producen una bibliografia encaminada a
la desaprobacion del cine, asi como a las
primeras adaptaciones del texto literario al
medio filmico, lo cual supondra inevitable-
mente una transfiguracion de contenido y
expresion.

Sin embargo, la idea generalizada de que los
escritores espafioles del cine de los orige-
nes no acogieron con entusiasmo al nuevo
arte es matizable. Como se ha comentado,
ha habido tres grandes posturas genera-
les en cuanto al cinematografo: frente a la
Generacion del 98, que no destaco por su
participacion y especial interés en el mundo
audiovisual, sobresalen los Vanguardistas y
la Generacion del 27. Y a pesar de que los
Vanguardistas lo acogieron con entusiasmo,
prevalece la postura de la citada Generacién
del 27, pues estos nacen con el cine y saben
aprovechar tanto tematica como técnica-
mente las posibilidades que ofrece. Se debe
tener en cuenta que estas posturas son una
generalizacion y, como se ha observado en
la parte practica, dentro de cada movimien-
to hay escritores que se ajustan o no a es-
tas pautas globales. Se ha tratado, pues, de
observar el comportamiento y tratamiento
general de los escritores de la primera mitad
del siglo xx.

A pesar de la participaciéon de algunos in-
telectuales, debido a causas politico-econo-
micas y a la falta de aprovechamiento de los
recursos filmicos se considera que los escri-
tores espafioles no han supuesto una ventaja
al colaborar en el mundo del cine.

Se ha abordado el tema de las diferencias
expresivas entre cine y literatura, de modo
que la principal oposiciéon entre estos dos
medios se ha sefialado en relacion a la linea-
lidad de las palabras que definen la literatu-
ra y lo analdgico que caracteriza el medio
cinematografico. Sin embargo, también se
han apuntado cuestiones relativas a la fuer-
te dependencia econdémico-social del cine;
nada comparable a la de la literatura, la ar-
tificiosidad del cine al tratar de reflejar pen-
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samientos o suefos, o la capacidad del cine
de hacer mas real el acto de comunicacion,
pues refleja elementos bédsicos comunicati-
vos, como los gestos, el tono de voz, la mira-
da o la posicién del cuerpo, algo inaccesible
para la literatura.

La influencia del cine en la literatura y su
analisis a través ejemplos concretos ha ocu-
pado la segunda parte del desarrollo del
estudio. Se trata de una cuestion polémica,
pues muchos criticos no han sabido distin-
guir los espacios propios de la literatura o
del cinematdgrafo, malempleando asi la ter-
minologia.

En cuanto a la poesia, se han analizado di-
ferentes autores pertenecientes a la Gene-
racion del 27. Jorge Guillén, Rafael Alberti
y Federico Garcia Lorca constituyen tres
ejemplos paradigmaticos en donde los es-
critores tratan el mundo del cinematdgrafo
en sus poesias, tanto desde el punto de vista
formal como tematico.

Los tres cuentos analizados de Francisco
Ayala, Blasco Ibafiez y los hermanos Alva-
rez Quintero son otra muestra representa-
tiva de autores situados entre la Generacién
del 98 y las Vanguardias que nos ofrecen su
interés y participacion en el mundo del cine
mediante su inclusién tematica y técnica.
Destaca el cuento comentado de Francisco
Ayala por el despliegue de técnicas cinema-
tograficas empleadas.

Por dltimo, se han comentado unas breves
pinceladas acerca del teatro de comienzos
del siglo xx de Valle-Inclan, perteneciente
la Generacion del 98, y de su compaiiero Ja-
cinto Benavente.

En definitiva, mediante el andlisis practico
de obras concretas se ha comprobado que
si existe una influencia destacable del cine
de los origenes en la literatura espaiola del
siglo XX, tanto en narrativa, como en poe-
sfa y teatro. Los autores han sabido reflejar
mediante diferentes técnicas las mutuas
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interacciones, dejando un testimonio de la
relacion entre artes digno de ser leido y es-
tudiado.
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Notas

[1] Master en Lenguas y Culturas Modernas. Univer-
sidad de Granada

Contacto con la autora: sandra.vazquez93@gmail.com

[2] Se trata de tres influyentes nombres de tedricos del
cine del siglo xx. Destaca el nombre de Cesare Zavat-
tini por ser uno de los principales tedricos y defenso-
res del movimiento neorrealista italiano.

[3] Este famoso cineasta (1875-1948) contribuye no
solo a crear un sistema expresivo dentro del cine que
sera un ejemplo que seguiran las obras cinematografi-
cas contemporaneas, sino que también serd una fuen-
te de inspiracion y modelo de la experimentacion que
sufrird tanto el cine americano como europeo. Sera
considerado por muchos el padre del cine moderno.

[4] Este estudio de Franciso Palencia Cortés se tituld
«El mundo visual-dindmico-sonoro de Virgilio».

[5] Ambas fueron famosas actrices estadounidenses
del siglo xx: Marilyn Monroe (Norma Jeane Morten-
sen) fue una influyente cantante y actriz estadouni-
dense que realizé numerosos films entre 1950 y 1960,
y Greta Garbo (Greta Lovisa Gustafsson) es conocida
por su participacion en peliculas de Hollywood tanto
mudas como sonoras entre los afios veinte y treinta.
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[6] Esta no serd la unica referencia que Alberti haga
al cine de su infancia, sino que habria aparecido ante-
riormente en Verano, de Marinero en tierra.

[7] El fundido encadenado es una técnica cinema-
tografica en la que la dltima imagen del plano se va
disolviendo mientras, en sobreimpresion, se va afian-
zando la primera imagen de plano siguiente. Se utiliza
para dar la sensacion de simultaneidad.

[8] Con motivo de su viaje a Nueva York, Garcia Lorca
quedard bajo el influjo de los clubs de jazz de Harlem,
barrio al norte de Manhattan, asi como del desparpa-
jo de los negros que los frecuentaban. El impacto que
esto tuvo se refleja en su poesia.

[9] Cabe destacar la idealizacion propia del Vanguar-
dismo que podemos observar en torno al personaje de
Polar: «Sus piernas, serpientes lividas», «jPolar, estre-
lla de cine! {Belleza imposible, lejana y multiple!».

[10] El azul en este caso se utilizaba para las escenas
nocturnas.

[11] Una de las cinco adaptaciones hechas de esta novela.

[12] Como Camarero y Carratala (2003: 22) advierten,
los hechos del relato se refieren a la Primera Guerra
mundial (1914-1919). En concreto se situan en 1918.

[13] Se trata de una técnica utilizada en el cine, un mo-
vimiento de cdmara, un desplazamiento mientras se
graban imagenes.

[14] Se trata de una técnica utilizada en el cine, un mo-
vimiento de cdmara, un desplazamiento mientras se
graban imagenes.



