Relaciones entre el cine y la novela

Frente a las dificultades que afloran entre
manifestaciones artisticas diferentes, como el
cine y la novela, es preciso, al analizar sus re-
laciones, operar sobre la base de sus elementos
primarios. Para ello nos detendremos en la
codificacién estructural sobre la que ambas
expresiones estin sustentadas, buscando, a tra-
vés de sus medios especificos de expresion,
los elementos que las separan y las unen.

La novela y €l cine conllevan en si toda una
codificacién propia que les otorga caracter de
lenguaje. Apoyados en una semiética, que ava-
la sus autonomias, es suceptible la indagacién
sobre las particularidades que ofrece cada for-
ma expresiva y sus posibilidades de interrela-
cién,

Encuentros Cercanos

Por la naturaleza narrativa que tiene el fil-
me, aun a través de formas abstractas y geo-
métricas, como ocurre en ciertas obras experi-
mentales de animacién (Lineas Verticales, de
N.Mc. Laren), su encueniro con la novela se
genera en la estructura del acontecer, lo que
tradicionalmente ha motivado una clara cer-
cania entre ambos medios de expresién y una
frecuente y reciproca nutricién de ambas ma-
nifestaciones,

Desde las primitivas obras cinematograficas
del llamado Cine de Ficcion (Georges Meliés-
1896), hay un encuentro con aspectos narrati-
vos, que otrora se emparentaban a partir del
argumento inspirado en el folletin literario
en boga. Dichas relaciones se han ido suce-
diendo hasta hoy en dfa, esencialmente en la
mecénica de la industria cinematogréfica, ge-
neradora de productos desechables emanados
de la sociedad de consumo. En este esquema,
el folletin ha sido substituido por e! “Best
Seller”, promoviendo una gran cantidad de
cbras filmicas tan desechables como sus fuen-
tes de inspiracién (El Exorcista, de W. Fried-
kin, de la novela de W. Blatiy).

En el plano del acontecer y del relato estan
sustentadas las bases primarias de uni6n en-
tre €l cine y la novela, considerando en el de-
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sarrollo de aquél, la presencia del decoupage,
que es un material pertinente tanto a la ex-
presién filmica como novelesca, y de elemen-
tos propios del lenguaje cinematografico, que
han pasado a formar parte de ciertas técnicas
usadas por la novela, tales como la cosifica-
cidn objetiva (usada preferentemente por los
novelistas del Nouveau Roman); los travelling,
fundidos encadenados, crossing-up, utilizados
en la novela norteamericana contemporinea
(Dos Passos, Hammett, Chandler, Fitzgerald);
o los argumentos {parodias de guiones) de
Manuel Puig, en las novelas The Buenos Aires
Affair o El Beso de la Mujer Arafia, que apa-
recen informadas en correlatos filmicos.

La Palabra en la Novela

Tras la palabra y el acontecimiento, como
medios de expresién de la novela, hay toda
una complejidad estructural, sustentada en una
codificacién cuyos caracteres emanan del tipo
de signos que la componen.

La palabra, medio de expresién esencial del
acontecer novelesco, estructura los llamados
mensajes de neturaleza digital, que estdn cons-
tituidos por digitos o unidades discretas, las
que se expresan en forma separada. Asi, una
fuente discreta es una fuente cuyas sefales
se manifiestan separadam*ente, como ocurre
con el alfabeto, las notas musicales o el sis-
tema numérico .

En los cédigos de naturaleza digital hay
un acentuado proceso de abstraccién, deriva-
do de la fuerte arbitrariedad existente entre
las series graficas, sonoras y conceptuales de
dicho proceso de comunicacién., Umberto Eco
afirma que los cédigos digitales, como elemen-
tos estructurantes, representan la capacidad
del ser humano de, mediante el juego mental
de la asociacién, reproducir su mundo, crean-
do un orden de relaciones y oposiciones —como

1 Cfr. Pignatiri, Décio, Informacién, Lenguaje, Co-
municacién, Gustavo Gili, Barcelona, 1577,
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el cédigo lingiiistico— completo y eficaz, que
se impone al orden perceptual 2,

El acontecimiento novelesco estd sustenta-
do en la narracién y en la palabra, los que
a su vez estin estructurados en cdodigos digi-
tales. Las relaciones entre €l cine y la novela
comienzan a operar desde estos elementos. Sus
limites se plantean en las diferencias de cddi-

gos y medios de expresion.
Acontecer y Relato

En los niveles del acontecimiento se rela-
cionan elementos tales como el relato, la na-
rracién y la descripcion, que forman parte de
las manifestaciones narrativas y tienen ade-
més, una fuerte incidencia en el lenguaje
filmico. La experiencia temporal propone di-
ferencias entre la narracién y la descripcién,
mientras que el relato es un conjunto de acon-
tecimientos ordenados en secuencia, lo que lo
hace atingente al filme y a la novela.

El acontecimiento, como sefiala Metz 3, cons-
tituye la unidad fundamental del relato, y es-

La novela vy el cine conllevan en si
toda una codificacion propia que les

otorga cardcter de lenguaje.

tas unidades serin susceptibles de visualizar
en imAgenes dentro de Ja estructura filmica, en
cuanto a que corresponden a enunciados com-
pletos, compartiendo con la palabra algunos
caracteres fundamentales. De hecho, las ima-
genes filmicas se cuentan en ntmero infinito,
como los enunciados. Son invenciones del “ha-

2 Cfr. Eco, Umberto, La Estructura Ausente, Lu-
men, Barcelona, 1968.

3 Metz, Christian, Ensayos Sobre La Significacion
en el cine, Tiempo Contemporineo, Bs. Aires, 1962.

bla” —en este caso el cineasta—, al igual que
los enunciados y contrariamente a las palabras,
que son unidades del léxico. Las imagenes
que conforma el relato cinematografico se ase-
mejan més a los enunciados que a las palabras,
puesto que éstas se hallan siempre atrapadas
en redes paradigmaticas de significacion.

La presencia del relato en el lenguaje filmi-
co difiere, como se ha dicho, del novelesco,
en la naturaleza de su medio expresivo. En la
estructura del filme hay todo un lenguaje
apoyado en la significacién como proceso por
el cual los mensajes son transmitidos a un es-
pectador, mediados por un cédigo visual que
posibilita entenderlos. Este cédigo, llamado
anal6gico, difiere del novelesco, que es digital,
Las antedichas significaciones estin definidas
como el proceso humano de afirmar mensajes
por medio de un sistema de signos, convinien-
do en que la significacién no existe en la per-
cepcién misma, sino en los valores de signos,
que la percepcién nos hace llegar. En el filme,
dichos valores no llegan totalmente codifica-
dos en textos, y es en el proceso de descodifica-
cién, en donde el espectador (receptor) apre-
hende el contenido concreto de la obra y del
relato. En esta instancia hay una carga na-
rrativa en el filme, sin desvirtuar la pureza
del encuadramiento, como su medio de ex-

‘presion.

Esta carga narrativa, caracteristica de un
alto porcentaje de la produccién cinematogra-
fica, promueve la aproximacién del filme a la
novela, lo que suele provocar, a nivel de
critica y publico, la tentacién de establecer
comparaciones cualitativas entre una y otra
clase de lenguaje, sin detenerse en el proble-
ma de los distintos medios de expresion que
ellos poseen.

Las Adaptaciones

Entre las variadas implicancias de las rela-
ciones entre el cine y la novela, aparece el
problema de las adaptaciones. Asunto larga-
mente debatido por novelistas, cineastas v
tedricos del filme. Para ilustrar dicho proble-
ma, reproduciremos parte de lo expresado en
torno al tema, por los novelistas Ernesto Sd-
bato y Jorge Luis Borges*.

* Borges-Sabato, Didlogos, Emecé, Bs. Aires, 1937.
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Borges:

“Hace poco vinieron a verme para filmar
El Muerto. Les dije que no respetaran mi re-
lato. Les recordé que una cosa es la literatura

otra el cine, y que no se atuvieran a las pa-
labras. Insisti en que tomaran el cuento como
punto de partida no mas, y que dejaran volar
su imaginaci6n . .. tengo curiosidad por saber
si usted comparte este criterio de libertad.

Sdbato:

“Por supuesto. A Hemingway le filmaron
varios libros y él les daba total libertad. Des-
pués iba a ver la pelicula y eso le daba argu-
mento para otro libro. Por otra parte aca esta
en juego el viejo problema de la forma y el
fondo. El cine es una forma diferente, y como
es imposible separar los dos términos, fatal-
mente el cine tiene que ser otra cosa... El
director hace de cualquier manera siemprs:
lo suyo, aunque tome el argumento de otro.
Es inevitable, no sélo porque el director es
otra persona (y por lo tanto su visién de la
realidad es inevitablemente distinta), sino por-
que el cine trabaja no s6lo con palabras escri-
tas, sino con imigenes y palabras habladas.
El sonido cuenta mucho, no tnicamente las
im4genes ... Volviendo a las transcripciones,
pienso que siempre son peligrosas. ¢Recuer-
dan el filme sobre el Ulises de Joyce?. Una
cbra tan literaria, tan hecha de palabras, tan
esencialmente verbal. ¢Qué sentido tiene tras-
ladarla al cine? Ya la palabra traslado me
parece falaz.

Borges:

“Salvo que haya sido hecha para quienes
han tratado en vano de leer a Joyce...”.

Sin embargo, frente al problema de la
adaptacién —y por consiguiente, en las rela-
ciones entre novela y cine— han surgido
posiciones contradictorias. De un lado, la de-
fensa del “Cine Impuro”, realizada por André
Bazin’, quien ha sostenido que en cuanto mas
importantes y decisivas sean las cualidades
literarias de la obra, tanto més la adaptacién
modifica el equilibrio y exige un mayor talen-

5 Bazin, André, yQué Es El Cine?, Rialp, Madrid,
19686.

to creador, que reconstruya segin un nuevo
equilibrio, no idéntico, pero equivalente al
antiguo, lo que, sin duda, ha quedado de ma-
nifiesto en novela y filmes como El Diario de
Un Cura Rural (Bernanos-Bresson), Muerte En
Venecia (Mann-Visconti), La Naranja Mecd-
nica (Burges-Kubrick) o El Desierto de Los
Tdrtaros (Buzatti-Zurlini). Lo que no obvia
que de novelas mediocres, como The Birds,
de Daphne du Maurier, salgan genialidades
como Los Pdjaros (1962) de Hitchcock.

Claro esta que el cine no se ha inspirado
frecuentemente en las grandes novelas en las
que se ha pretendido ver su previa influencia,
sino en obras de tono menor, como la litera-
tura de tipo victoriano en Hollywood. Mis
atn, cuando han sido elegidas obras de He-
mingway (Adids a Las Armas, JPor Quién
Doblan Las Campanas?, Islas En ELl Golfo),
son tratadas convencionalmente, con un estilo
que servirfa para cualquier tipo de novelas
de aventuras, como la degradacién a que son
sometidos ciertos filmes inspirados en temas
biblicos, los que pierden su grandeza al ser

El cine es una forma diferente, v
como no se puede separar el fondo
de la forma, resulta que el cine tie-

ne que ser otra cosa.

tratados frivolamente, como meros especticu-
los de accién historica.

Asi, en la historia del cine hay un consi-
derable caudal de adaptaciones provenientes
de la novela. Mis all4 de las cercanias narra-
tivas entre ambos medios de expresion hay
razones muy contingentes, ya sea porque las
fauces de la produccién filmica no pueden ser
enteramente originales, por su volumen, o bien
porque el cine se inventé mucho después de
todo un tesoro literario narrativo. Aun mas.
entre los realizadores de primera categoria,
que suelen trabajar con material escrito por
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ellos mismos o por otros, directamente para
sus obras, hay un considerable volumen de
adaptaciones novelescas. Esta tendencia tiene
su base primordial en la posibilidad que po-
see el filme de contar una historia. De ahi que,
cuando aparece el cine sonoro (1927), el cine
mudo ya habia tomado mucho de la novela.
Sin embargo, mas all4 de las diferencias plan-
teadas a niveles de codigo, es susceptible pal-
par otras instancias escindentes entre el cine
y la novela; y en gran medida no hay paran-
gén entre ellos, en cuanto a que cada tipo de
expresién creadora se ilumina a la luz de su
individualidad.

Otras facetas

Desde otro 4ngulo, podemos detectar las
diferencias que estamos sefialando, a partir
de la puesta en escena que, referida al nove-
lista, por André Malraux 5, es la eleccién ins-
tintiva o premeditada de los instantes a los
cuales se aferra y de los medios que utiliza
para darles una especial importancia, desta-

El receptor debe integrarse y com-
prometerse en el circuito de la crea-

cion artistica.

cando la sefial inmediata de la puesta en esce-
na, en cl paso del relato al didlogo. Entre
otras funciones, el didlogo novelesco, como ha
ocurrido en Ja novela decimonénica, propende
a la elisién del narrador omnisciente. En e=a
instancia, el filme tiende a suprimir ese tino
de dialogo. -
Por otro lado, el dialogo novelesco sirve
para la caracterizacion de personajes, lo que

6 Cfr. Malrauz André, Psicologia del Cine, J. I
Editor, Bs, Aires, 1959.

para el filme es de menor importancia en
cuanto a que posee un actor o portante de
accion en dimensién icénica. Asi como tam-
bién el novelista puede vincular un momento
decisivo del personaje con la atmésfera que lo
rcdea o pasar al interior del personaje, el ci-
neasta lo hard en el plano de la elipsis, ia
dialéctica del montaje o la fuerza del rostro
humano,

Asi como el artista tiene la imperiosa ne-
cesidad de hacer més profundo el contenido
de su obra, el receptor debe integrarse y com-
prometerse en el circuito de la creacidn artis-
tica con mayor participacidn, reintuyendo sus
esencias en una actitud creativa. Esta mayor
participacién se hace méas perceptible a partir
de la caida del realismo positivista y de la
aparicién de las formas vanguardistas. Para-
lelamente, las relaciones cine a novela se ha-
cen méas estrechas, como lo ha sefialade
Nathalie Sarraute: “...empero, parece que el
cine estd a su vez amenazado. El recelo que
aqueja a la novela empieza a socavarle. Asi se
explica esa inquietud que por contagio de los
novelistas experimentan ciertos directores, que
les empuja a realizar peliculas en primera per-
sona sirviéndose para ello del ojo de un
testigo o de la voz de un narrador”’. Es la
solucién propuesta en el filme de Zurlini, Cré-
nica Familitr, de la novela de Vasco Pratoloni
o El Tambor (1979), de Schléndorff, sobre ia
novela de Grass.

Notas sobre el medio de expresién filmico

Desde el movimiento, a la sucesién tempo-
ral del fotograma, el cine tiene la base de sus
medios expresivos en el devenir temporal. De-
nominamos fotograma a cada una de las foto-
grafias que, en la cadencia temporal de la
pelicula irdn dando la ilusidn de movimiento
a nivel de percepcién del erpectador.

El filme, al igual que la noveln, se instaura
en la mecinica del proceso de comunicacion,
mediante el cual, como se ha expresado, un
cmisor Yy un receptor, como entes estructuran-
tes, dan forma a dicho proceso, a partir dz
una obra sometida a codificacidn.

7 Sarraute, Nathalie, J.a Era Del Recelé,m(}uada-
rrama, Madrid, 1987, p. 53,
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El cédigo analdgico y el signo iccdnico

A diferencia de la novela, que funciona
sobre cédigos cligifales, el filme opera sobre
el llamado cédigo analdgico. Los sistemas ana-
légicos se vinculan mucho mis al mundo fisico

ue al mundo mental, llevando implicita siem-
pre la idea de modelo, simulacro o imitacién.
El mensaje analégico es mas directo, hay en
él una continuidad empirica entre el signo y
¢l significado a que apuntan, lo que promue-
ve un menor grado de abstraccién que la
forma literaria de la novela. De ahi, el im-
pacto masivo del cine y la television.

El signo icénico reproduce algunas condi-
ciones de la percepcién del objeto, una vez
seleccionadas por medio de cddigos de reco-
nocimiento y anotadas por medio de condicio-
nes graficas ¢. De ahi la antedicha continuidad
empirica entre significante y significado, lo que
da lugar entre tales signos a cierta semejanza
con el objeto que representan.

La imagen cinematografica, en sus instan-
cias icénicas no es susceptible de generaliza-
ciones, Tales imAgenes sélo se conjugan en
presente, siendo la convencién del cédigo fil-
mico lo que posibilita la visualizacién de
tiempos pasados y futuros en la estructura del
filme, as{ como la antedicha monovalencia sc¢
desborda a miltiples significados, merced a la
plasticidad de dichas imégenes y a la posicién
de tales signos en el cédigo.

Dichos elementos desencadenan en el filme
una fuerte apariencia de realismo. En efecto,
entre los problemas de teoria del filme, uno de
los mas importantes es el de la impresién de
realidad que el espectador experimenta ante
el filme. M4s que la novela, méas que la obra
teatral, mas que el cuadro figurativo, el filme
nos proporciona el sentimiento de asistir a un
espectaculo casi real, tomando esta impresién
de realidad desde una base sustentada en pro-
blemas de orden psicolégico °.

Qtros encuentros

Considerando la instancia del c4digo filmi-
co, que difiere del cinematografico en la me-
dida en que éste codifica una comunicacion
a nivel de determinadas reglas de narracién,

8 Eco, Umberto, Op. Cit.
9 Cfr, Metz, Christian, Op, Cit.

iremos detectando otras facetas en las relacio-
nes filme-novela, en los niveles del relato y
del estrato narrativo, aunque el cine, por su
naturaleza, no es asimilable a una lengua digi-
tal, como la novelesca. Pero esos estratos
narrativos adquieren en el filme un lugar pre-
ponderante, como en las obras de Hitchcock,
estigmatizadas por el suspenso, factor confor-
mado primordialmente por la dramatizacién
del material narrativo,

Desde el cine de los Lumiére ha sido osten-
sible el interés por relatar historias, lo que
promueve, en el encuentro del filme y la no-
vela, un hecho histérico y social, condicionan-
do instancias ulteriores en su evolucién, Este
hecho es susceptible de detectar en la mar-
ginalidad que han experimentado los filmes
de indole no narrative, frente al largometraje
de ficcion narrativa, €l cual va marcando,
cada vez més nitidamente, el camino, por
excelencia, de la expresion filmica.

El filme remitido a la novela, sostiene su
validez cuando opera en funcidn de su auto-
nomia de lenguaje; cuando hay soltura crea-

El problema de la creacion artistica,
impredecible y cast misterioso, 11~

pide clasificaciones rigurosas.

tiva en el encuentro de dos expresiones dife-
rentes, como ha ocurrido con Blow Up, de
Antonioni, sobre el cuento de Cortazar, Las
Babas del Diablo.

Los estratos narrativos que la novela dispen-
sa al filme son validos en la medida en que
el cineasta extrae de ellos consecuencias for-
males y estructurales, iluminados con un sen-
tido diferente, lo que da lugar —sin oponerse
al pensamiento de Bazin— a desarrollos filmi-
cos de los argumentos novelescos, radicalmen-
te alejados del tratamiento literario a que los
mismos argumentos quizd hayan dado lugar.
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Basta sefalar, al respecto, la comparacién en-
tre el filme de Coppola, Apocalipsis Now y la
novela de Conrad, EI Corazén de las Tinieblas.

Desde el proceso creador, en donde se pone
en contacto el artista con el recreador de la
obra, hay en el arte un factor inalienable,
transformado en su ultima finalidad: la be-
lleza. Como impredecible y casi misterioso,
el problema de la creacién artistica impide
clasificaciones rigurosas. En aspectos forma-
les, ciertas clasificaciones u ordenamientos del
arte parecen funcionar. A nivel de estructuras
subyacentes, dicha empresa se hace tan com-
plicada como la “Misién Imposible” de Pierre
Menard.

Hemos sefialado las cercanias entre el filme
y la novela, desde sus comunes instancias
de narracién y relato. Hemos entrevisto la

lejania existente entre sus codigos y medios de
expresién. Sin embargo, al sefialar sus relacio-
nes podemos concluir con el novelista y critico
de cine, Guillermo Cabrera Infante que “a
esos que no ven més alld de la pantalla,
puedo responder con una frase inteligente de
Paul Valéry, que dijo que para Leonardo Ia
pintura hacia las veces de filosofia, Todavia
puedo parafrasearlas y decirles que lo mismo
ocurre con Hawks y con Nicholas Ray y con
Minnelli: para ellos el cine hace las veces de
la literatura, del filosofar y de la poesia”?®,
pensamiento que avala las interrelaciones del
arte,

10 Cabrera Infante, Guillermo, Arcadia Todas Las
Noches, Seix Barral, Barcelona, 1978, p. 126,





