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1. INTRODUCCION

Este trabajo de investigacion pretende ofrecer un analisis tedrico-practico de una de
las relaciones mas interesantes existentes entre la literatura y el cine: las adaptaciones
literarias. Esta relacion nos permite examinar los procesos formales que sigue cada medio
hasta obtener el resultado final y las transposiciones que se tienen que dar a la hora de adaptar
un texto literario a la gran pantalla. En concreto, nos centraremos en una de las muchas
posibilidades que ofrece este campo: la de la adaptacion libre. Comenzaremos el estudio con
unas cuestiones tedricas imprescindibles y, posteriormente, procederemos a analizar desde el

punto de vista practico dos adaptaciones literarias partiendo de sus originales literarios.

Objetivos

La adaptacion libre supone uno de los temas menos tratatos en los estudios de
literatura y cine. Muchos investigadores se han dedicado a investigar en profundidad aquellas
adaptaciones literarias que siguen la estela del texto origen casi al detalle, pues estas permiten
establecer una comparaciéon mucho més inmediata entre el original literario y la adaptacion
cinematografica. Sin embargo, aquellas adaptaciones que se alejan del texto en el que se
basan e introducen nuevos elementos, aunque efectivamente presentan un analisis mas
complicado —pues las diferencias son mayores—, resultan mdas interesantes y permiten un
estudio mas amplio, ya que entran en juego uan serie de influencias que van mas alla del texto
literario. Este trabajo procurard, por tanto, esclarecer algunos aspectos de este tipo de

adaptacion.

Del mismo modo, se procedera a demostrar que una buena adaptacién no va unida a
una fidelidad ciega al texto literario, sino que esta puede darse también a través de una
desviacion de la obra original —en ocasiones se obtienen incluso mejores resultados con
adaptaciones libres que con adaptaciones fieles—. Existe la posibilidad de que una buena
adaptacién sea una mala pelicula por ser demasiado literaria, por eso, como veremos a
continuacioén, hay que encontrar el equilibrio entre la utilizacion del texto y el empleo de

procedimientos filmicos.
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Metodologia

Para lograr estos objetivos, han sido de gran utilidad diversas fuentes que tratan las
relaciones entre cine y literatura, asi como aquellas que estudian las teorias de adaptacion, las
cuales se encargan del proceso que siguen los cineastas a la hora de trasladar una obra
literaria al cine. Todas ellas han servido para estudiar las transposiciones formales necesarias
para realizar una adaptacion cinematografica. Por otro lado, para explicar las obras que
posteriormente analizaremos y que serviran para ejemplificar los aspectos teoricos, nos

serviremos de referencias a varios estudios y articulos de revistas sobre el tema en cuestion.

Practica

Este estudio se llevara a cabo a partir de la comparacion de dos obras literarias
concretas pertenecientes a géneros muy distintos y que han dado lugar a adaptaciones libres
muy diferentes: El corazon de las tinieblas, la novela corta de Joseph Conrad, y
Blancanieves, uno de los cuentos procedentes de la tradicion oral que fueron recopilados por
los hermanos Grimm. La eleccién de ambas se basa en el interés que suscitan no solo los
textos, sino también las peliculas que se han inspirado en ellas: Apocalypse Now (1979) y
Blancanieves (2012), respectivamente. Estas peliculas resultan atrayentes tanto desde el punto
de vista cinematografico como desde el punto de vista comparativo que utilizaremos en este

trabajo.

El caso de Apocalypse Now —que ostenta el titulo de clasico del cine
contemporaneo—, resulta curioso, ya que, a pesar de la popularidad de la pelicula, no
demasiada gente conoce que su origen se encuentra en una novela que se aleja bastante de la
historia de la guerra de Vietnam que nos narra Francis Ford Coppola. Por otro lado, el mito de
Blancanieves es célebre en todo el mundo. Sin embargo, muy poca gente lo conoce a través
del cuento tradicional que fue recopilado por los hermanos Grimm. La historia se identifica
principalmente con algunas de las numerosas versiones que existen, sobre todo con la de

Disney o con la que circula en libros de cuentos infantiles —raramente se la relaciona con la
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turbiedad con la que la cuentan los hermanos Grimm-. El cuento de Blancanieves ha
experimentado una especie de renacimiento en los ultimos afios, durante los cuales han
surgido varias adaptaciones muy diferentes entre ellas —cada cual destaca o enfatiza una parte
del cuento—. Pero la que mas caracter le infunde es, sin duda, la pelicula espafiola realizada

por Pablo Berger, la cual es, quiza, la que mas se aleja en un primer momento del texto.

Teniendo en cuenta que ambas utilizan las obras literarias como mera inspiracion, es
necesario destacar que ninguno de los dos textos es una novela cuya extension sea necesario
reducir, sino que se debe realizar todo lo contrario: un trabajo de ampliacidn para dotar a las
peliculas de la envergadura adecuada. Los cineastas tienen, por tanto, que idear toda una
historia alrededor de la estructura dramdtica que toman de los textos. Esta cuestion es, sin
duda, una de las mas interesantes de todo el proceso de investigacion pues, para interpretar las
peliculas, es conveniente conocer los elementos que los adaptadores han empleado en la

composicidon de sus propias historias, los cuales estudiaremos después.
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2. LITERATURAY CINE

2.1 Literatura comparada

El campo de estudio del que partiremos para analizar las relaciones existentes entre

la literatura y el cine es el de la literatura comparada.

La literatura comparada es una disciplina que nace con la pretension de
complementar y ampliar la ciencia de la literatura —compuesta, a su vez, por la historia de la
literatura, la critica literaria y la teoria de la literatura—. Se encarga, por tanto, de aplicar de
forma practica unos principios tedricos ya existentes al estudio de las manifestaciones
literarias —y, por extension, artisticas— para su conocimiento y posterior analisis, asi como su
comparacion con otras obras. Pero su andlisis no se centra solamente en las obras en cuestion,
sino que incluye ademas el antes y el después de la creacidn literaria, es decir, las fuentes que
inspiran la obra, el contexto de su produccidn y su consecuente aceptacion. Por consiguiente,
la literatura comparada utiliza como base principal de su estudio los fundamentos
proporcionados por la historia de la literatura y la critica y la teoria literarias, cuyo objetivo
consiste en obtener la "descripcidn, interpretacion y evaluacion de una obra de arte o

cualquier conjunto de obras de arte"".

Aunque se establece oficialmente en el siglo XIX, la literatura comparada tiene su
origen en la Antigliedad. Asi, las "comparaciones entre las distintas manifestaciones literarias
como método de andlisis y [...] comprension literaria"? se practican desde los origenes de la
literatura. Esta disciplina surge con la pretension de establecer relaciones entre literaturas de
diferentes nacionalidades, reaccionando contra la idea de una literatura nacional que imperaba

hasta el momento.

Uno de los cometidos de los que se encarga la literatura comparada es el estudio de
las relaciones entre la literatura y otras artes —entre ellas, la pintura, la escultura o el cine—. A

la hora de realizar esta comparacion es importante recordar que no todas las artes se han

1 Wellek, R. (1968). Conceptos de critica literaria. Caracas: Ediciones de la Biblioteca de la Universidad
Central de Venezuela, pag. 218

2 Gil-Albarellos Pérez-Pedrero, S. (2006). Introduccion a la literatura comparada. Valladolid: Universidad de
Valladolid

4
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desarrollado al mismo tiempo ni comparten el mismo recorrido. Wellek anima, por tanto, a
que tales relaciones se estudien a partir del analisis de las obras en cuestion, dejando a un lado
los aspectos historicos, culturales o psicolégicos —los cuales pueden influir en el producto

final pero no son representativos de la totalidad de la obra—.

Debido a esto, hay que tener en cuenta todos los elementos que influyen en la
creacion de las obras que vamos a comparar, como la intencion del autor o el efecto que
pueden haber tenido otras artes en su composicion. Esto se pone especialmente de manifiesto
en la relacidn que vamos a tratar a continuacion, la que existe entre la literatura y el cine, pues
la influencia que tuvo la primera sobre la segunda fue fundamental durante sus inicios. Del
mismo modo, cuando estudiamos la relacion entre dos manifestaciones artisticas
completamente diferentes, las traslaciones de una a otra pueden resultar complicadas y hay

que analizar todos sus aspectos.

Segin la definicion de Agustin Faro Forteza, el cine es un arte que crea nuevas
realidades con mecanismos propios y otros que comparte con otras artes’. Desde la
Antigiiedad, las artes estaban divididas en dos grupos: las artes del espacio (arquitectura,
escultura, pintura) y las artes del tiempo (musica, danza, prosodia). El cine, por su parte,
combina espacio y tiempo. Las numerosas similitudes entre cine y literatura propiciaron que
el estudio del cine se lleve a cabo y quedase unido inevitablemente al campo de lo literario.
Es, ademads, el arte que mayor recepcion e influencia tiene en la actualidad —a pesar de ser el

ultimo en aparecer—.

2.2 Relaciones entre literatura y cine

A la hora de abordar las relaciones formales que existen entre la literatura y el cine,
debemos partir de los elementos que comparten —como, por ejemplo, su objetivo principal, las
influencias tematicas de una manifestacion artistica sobre la otra, el modo en el que cada una

expresa aquello que quiere transmitir— para llegar asi a explicar las transposiciones formales

3 Faro Forteza, A. (2006). Peliculas de libros. Zaragoza: Prensas Universitarias de Zaragoza, pag. 20
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de un medio a otro.

Desde el punto de vista narratoldgico, los dos medios guardan similitudes a la hora
de contar historias —debemos tener en cuenta que contar historias es la finalidad ultima de
ambos medios—. Estas siempre tienen un principio y un final, aunque los hechos no se cuenten
cronoldgicamente. La manera de contar historias de la literatura, asi como su temadtica, tuvo
una clara influencia en el cine, que nace en 1895, cuando la literatura ya constituye un medio
totalmente consagrado. Incluso hoy en dia se siguen utilizando textos literarios como base de

un gran numero de peliculas.

El cine bebe de fuentes muy diferentes: "tradiciones populares —circo, pantomima-—,
influencia de la ciencia y descomposicion del movimiento para su analisis posterior y

elementos de representacion burguesa —novela, pintura y teatro—"*.

La invencioén del
cinematdgrafo nace a merced de la intencion de contar historias a través de la pelicula. Sin
embargo, hasta 1900, la mayoria de las peliculas no duraban mas de dos minutos y estaban
compuestas de un Unico plano y un espacio y una unidad temporal determinados —de manera
similar al teatro clasico—. Desde entonces, el cine ha evolucionado enormemente: en las

peliculas actuales encontramos pluralidad temporal, espacial y de acciones, lo que posibilita

la narracién de historias mucho mas variadas y elaboradas.

En ninguno de los dos casos se produce una comunicacion directa entre el narrador
(el que narra) y el narratario (el que lee en el relato escrito o el que ve en el relato filmico).
No ocurre como en el relato oral, en el que ambos se comunican de forma inmediata y puede
existir una respuesta instantdnea. En el caso que nos ocupa, tanto el autor literario como el
filmico presentan una obra que estd terminada cuyo receptor no consume mientras este la esta
desarrollando. Por lo tanto, se trata en ambos casos de una comunicacion indirecta: el libro o
la pelicula actian como intermediarios. Por otro lado, es mucho mas sencillo identificar al
narrador en un texto escrito. El cine, sin embargo, utiliza la mostracion como método de
narracion: "la camara [...] puede, gracias a la posicién que ocupa, o, ain mas, por simples

movimientos, intervenir y modificar la percepcidon que tiene el espectador [...] Puede incluso

4 Gomez Lopez, E. (2010). “De la literatura al cine: aproximacion a una teoria de la adaptacion”. Revista de
Filologia Alemana Anejo 11, pag. 246
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[...] forzar la mirada del espectador [...] dirigirla"’

. La camara, por tanto, es un elemento que
estd por encima de los actores y que, podemos decir, equivale al narrador literario. El
problema surge cuando se nos presenta a un narrador explicito que va contando lo que va
sucediendo. En estos casos, asumimos que el responsable de lo que se nos muestra es quien
nos estd narrando la historia. Sin embargo, en muchas ocasiones no coincide lo que vemos
con lo que se supone que conoce el narrador. Este dilema nos obliga a establecer una
diferencia entre narrador y punto de vista, puesto que este puede ir cambiando continuamente.
Por este motivo, podemos concluir que la presencia del narrador implicito que es la camara —

o el montaje— es la que determina realmente qué es lo que percibe el espectador y cdmo lo

percibe.

La escritura de un guidn, ademas, difiere enormemente de la escritura de una novela,
algo que el director de cine, guionista y escritor espafiol Manuel Gutiérrez Aragén describe de
la siguiente manera: "cuando se escribe el guion se estd ya pensando en la pelicula, en las
imagenes, en los actores y en todos los elementos que componen el film. No hay un texto

literario que luego se pone en imagenes, sino un texto que las describe"®.

Una de las relaciones mas interesantes que podemos establecer entre la literatura y el
cine es de las adaptaciones cinematograficas. A pesar de todo lo que tienen en comun, el cine
y la literatura son dos medios completamente distintos, y la adaptacion de un texto literario a

la gran pantalla implica diversos cambios en fondo y forma.

En cuanto a la narracién, nos encontramos con la problematica que plantea la
narratologia filmica. Frente a la literatura, que utiliza unicamente el cddico lingiiistico, el cine
—aunque también parte de un texto escrito— se vale ademas del cddigo visual y del codigo

sonoro cuando, a partir de 1925, nace el cine sonoro.

En sus origenes, el cine se relacionaba intimamente con el teatro. Sin ir mas lejos, un

guidn cinematografico se semeja en gran medida al texto de una obra de teatro. En la

5 Gaudreault, A. y Jost, F. (1995). El relato cinematogrdfico. Cine y narratologia. Barcelona: Ediciones Paidds,
pag. 34

6 citado por Hernandez Les, J. A. (1993). Cine y literatura. Una metdfora visual. Madrid: Ediciones JC
Rodriguez San Pedro, pag. 94
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Antigliedad, Aristoteles ya distinguia en su Poética entre diégesis (narracion) y mimesis
(mostracion). El filosofo griego atribuia la diégesis a la epopeya —que hoy en dia podemos
identificar con la literatura en general—, e identificaba la mimesis con la tragedia —o el teatro—.
El escritor inglés Henry James distinguia ambos conceptos a través de los términos telling y
showing. Segun esto, podriamos decir que el cine es el "resultado de la fusidn entre novela y
teatro", en el que "mimesis y diégesis se conjugan para narrar de un modo nuevo".” El teatro,
como el cine, no se basa solamente en las palabras escritas sobre un papel, sino que su
representacion sobre un escenario tiene vital importancia en su transmision al publico. Del
mismo modo, el cine hace uso de su capacidad visual y sonora para contar la historia en su
totalidad. Las situaciones narrativas pueden variar muchas veces en funcién de Ia
ambientacién sonora. Es por eso que "el sonido participa de la construccion de un relato

"¥ y tiene, como consecuencia, una importancia vital en la elaboracion de la historia.

unitario
Sin embargo, en el teatro no existen los cambios de perspectiva. D. W. Griffith, director de E/
nacimiento de una nacion (The Birth of a Nation), pelicula clave para el desarrollo del cine —
realizada en 1915—, introdujo diversos cambios que separarian el cine del teatro para siempre:
division de una escena en planos, encuadre variable de las imagenes (dngulo y perspectiva),

distancia variable entre el espectador y la escena y dentro de la propia escena y, sobre todo, el

montaje. Podemos decir, por tanto, que el cine, en sus primeros afios:

"tiene tres dimensiones: la documental [...], en la que el aparato se comprende como como
instrumento cientifico de reproduccion de la realidad; la espectacular [...], que desarrolla
los espectaculos de feria, el trucaje y el ilusionismo; y la narrativa, que [...] se consolida

definitivamente hacia 1910 y alcanza su madurez basica con Griffith. Aunque estas tres

dimensiones coexisten en las obras, no cabe duda de que ha prevalecido la ultima'’.

No es facil establecer una correspondencia entre imagenes y palabras. Un plano no
equivale a un enunciado, sino que "todo plano contiene virtualmente una pluralidad de
enunciados narrativos que se superponen hasta recubrise cuando el contexto nos ayuda"'’. En
el relato escrito hay, por un lado, naracioén, y por otro, descripcidn —durante la cual la

narracidn se suspende— En el relato filmico, sin embargo, el espectador estd continuamente

7 Orta Carrique, E. (2012). Andlisis comparativo entre literatura y cine. Estudio etnogrdfico en el aula.
Propuestas diddcticas. Almeria: Universidad de Almeria, pag. 17

8 Gaudreault, A. y Jost, F. (1995). Op. cit., pag. 38

9 Séanchez Noriega, J. L. (2001). “Las adaptaciones literarias al cine: Un debate permanente” Comunicar.
Revista cientifica iberoamericana de comunicacion y educacion (17), pag. 66

10 Gaudreault, A. y Jost, F. (1995). Op. cit., pag. 30
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en contacto con la historia a través de las iméagenes, que no cesan en ningin momento: la
accion no se detiene. "La palabra es accion, representacion de accidon o descripcion, mientras
que el cine posee el privilegio de mostrar, mostrar la accion, mostrar la descripcion"."
También hay que tener en cuenta que, en el cine, "se dan simultaneamente didlogos, acciones
y espacios que el relato verbal ha de proporcionar de modo sucesivo"'?. Esta ventaja permite
al cine la posibilidad de no entorpecer la narracion porque, a la vez que narra, estd mostrando

continuamente.

Con respecto a su recepcion, mientras la literatura solo narra, el cine muestra a la vez
que narra. La literatura se basa en el poder de la palabra y, por lo tanto, ofrece infinitas
posibilidades al lector para que utilice su propia imaginacion y complete o adectie asi todo
aquello que no aparece perfectamente especificado. El cine, al utilizar el lenguaje de las
imagenes y los sonidos, impone una percepcion visual determinada. Por lo tanto, supone
solamente una representacion de entre las muchas posibilidades que inspira el texto literario.
El lector de una obra literaria es activo en su labor, mientras que el espectador que ve una
pelicula se encuentra en una situacion pasiva. De hecho, de esta realidad surge la concepcion
generalizada de que la literatura esta dirigida a personas con un cierto bagaje cultural —pues se
necesita una cierta competencia literaria y lingiiistica para entender un texto literario— y que

el cine no necesita bajo ningun concepto a un publico educado.

Por ultimo, debemos destacar que la literatura, a diferencia del cine, no es una
industria, sino que tiene caracter privado —depende de una sola persona, el escritor, y su labor
se lleva a cabo en la intimidad—. El cine, por el contrario, no depende tinicamente del director,
sino que la elaboracion de una pelicula requiere la participacion de un gran numero de

personas. Ademas, es un producto industrial, pues su finalidad es ganar dinero.

11 Faro Forteza, A. (2006). Op. cit., pag. 38
12 Gimferrer, P. (1985). Cine y literatura. Barcelona: Ediciones Planeta, pag. 70
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3. LAADAPTACION CINEMATOGRAFICA

Como ya hemos visto anteriormente, el cine ha adaptado textos literarios desde su
creacidon. Una gran cantidad de novelas han sido llevadas al cine con mayor o menor acierto.
Sin embargo, un hecho que llama la atencion es que los grandes clasicos literarios no cuenten
con una adaptacion que se haya convertido en un clasico cinematografico. Muchos han dado
lugar a buenas peliculas, pero ninguna ha alcanzado la categoria de la novela en el &mbito
literario dentro del medio cinematografico. Por el contrario, las adaptaciones de novelas
menores han tenido mds suerte, y muchas de ellas se han convertido en grandes peliculas. Por
otro lado, aquellas novelas que tienen infinidad de lecturas podran dar lugar a multiples
adaptaciones, y cada una de ellas ofrecerd una interpretacion distinta del texto. Todo esto
pone en evidencia ya no solo la dificultad de llevar a cabo una adaptacion a la altura de un

texto literario sublime, sino los limites del propio proceso de adaptacion.

Tal y como explica Carmen Pefia-Ardid, una adaptacion literaria "supone
indudablemente una transfiguracion no solo de los contenidos semanticos sino de las
categorias temporales, las instancias enunciativas y los procesos estilisticos que producen la

significacion y el sentido de la obra de origen"".

Para realizar una adaptacion
cinematografica hay que seguir una serie de pasos: definir si hay que suprimir aquellas partes
del original que no son determinantes para la historia (hay que tener en cuenta que la
capacidad econdmica de la industria es limitada); decidir qué se conserva y qué se modifica,
asi como ordenarlo una vez tomada esta decision, para determinar el género del relato
filmico; elegir sobre qué aspecto del relato se va a hacer hincapié: el ambiente, los personajes,
el ritmo, etc., y buscar equivalencias de expresion y los procedimientos de estilo. Todo esto
conlleva un proceso de seleccion que da lugar a una nueva creacion, la cual comparte

elementos con la obra original pero se sostiene a través de un estilo y un lenguaje

cinematografico propios que no dependen bajo ningun concepto del texto literario.

Por esto, a la hora de llevar a cabo una adaptacion, hay que tener en cuenta que una

novela no se sustenta unicamente en su argumento, sino también en su capacidad narrativa.

13 Pefia-Ardid, C. (1999). Literatura y cine: una aproximacion comparativa. Madrid: Catedra, pag. 23
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Existen muchas novelas con el mismo argumento o incluso la misma historia pero, debido al
hecho de que estan escritas por diferentes autores, las variaciones entre ellas son evidentes y
dificilmente podemos hablar de obras similares. Pere Gimferrer ejemplifica esta teoria con las
diferentes versiones existentes de la leyenda de Fausto, como la Goethe o la de Christopher
Marlowe'®. La novela narra la realidad a través de la escritura. El cine, por el contrario,
muestra la realidad a través de la disposicion de imagenes. Teniendo en cuenta esto, las
dificultades de la traslacion al cine de una novela cuya principal distintivo no reside en lo que

cuenta, sino en como lo cuenta, son evidentes.

El cine es un arte tardio que ha necesitado encontrar su lugar entre el resto de las
artes a una rapidez inusual pues, cuando nacid, la literatura ya habia encontrado su propio
lenguaje. No debemos olvidar que, en sus inicios, el cine carecia de sonido; las cdmaras no
ofrecian tantas posibilidades como hoy en dia en cuanto a nitidez, profundidad o
desplazamiento; la dificultad de rodar en escenarios reales llevaba a tener que conformarse
con decorados, etc. A lo largo de los afios, el lenguaje cinematografico se ha ido
especializando y las técnicas de las que hace uso han sufrido una notable evolucién. Como
consecuencia, laspeliculas actuales tienen mas instrumentos (por ejemplo, el color) para

acercarse a esa realidad que pretenden reproducir.

Sin embargo, hay muchos elementos propios del lenguaje literario que el cine no
puede cubrir como, por ejemplo, una narracion no tradicional. Para ser més exactos, el cine
todavia no ha encontrado un recurso cinematografico equivalente al mondlogo interior. Para
representar este procedimiento, se suele utilizar la voice over, pero en ninglin caso se semeja
en su totalidad al efecto provocado por la técnica literaria. Igualmente, cuando una novela se
narra desde el punto de vista de un personaje concreto al que el lector puede creer o no, el
cineasta se encuentra ante la dificultad de tener que ofrecer una vision determinada. En este
caso, se pierde la capacidad de sugerir que tienen las palabras, porque el cine tiene que
mostrar. Cuando las obras literarias se basan esencialmente en alguno de estos elementos, su

traslacion a otro medio perdera totalmente la singularidad que caracteriza la novela.

14 Gimferrer, P. (1999). Cine y literatura. Barcelona: Seix Barral
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Precisamente en esta traslacion de palabras a imdagenes es donde reside la
problematica de la adaptacion. Ya hemos visto que no es posible lograr una coincidencia
perfecta entre lo que narra lo que novela y lo que muestra la pelicula. Asi, muchos cineastas
optan por introducir elementos que se adaptan al medio cinematografico y que ayudan al
desarrollo de la historia, aunque no aparezcan en la novela. De este modo, a pesar de que la
traslacion de elementos no sea exacta e incluso se aleje del texto literario, la pelicula tendra
mayor consistencia para conseguir la intencion de toda buena adaptacion: que el efecto que
produce la vision de la pelicula se semeje de alguna forma a la lectura de la novela. El
cineasta debe, por tanto, utilizar los recursos propios del medio, no reproducir aquellos
caracteristicos de la literatura. El producto final no solo resultard una buena adaptacion, sino

también una pelicula efectiva e independiente.

Con respecto a los escenarios, hay que tener en cuenta que, mientras muchos
escritores describen al detalle todo aquello que rodea a los personajes (en algunas obras, el
lugar en el que tienen lugar los acontecimientos tiene un valor fundamental en la historia y se
convierte en un personaje mas), otros no se detienen en describir los alrededores (que tienen
un caracter puramente funcional), sino que se centran en caracterizar a los personajes de una
manera mas profunda. En el primer caso, la recreacion del escenario no supone grandes
problemas, pues las amplias descripciones permiten reproducir los decorados a la perfeccion.
Sin embargo, cuando ocurre lo segundo, sera el cineasta el que deba interpretar todo aquello
que se sugiere en la novela. No debemos olvidar que, en el cine, el espectador tiene una
vision continua no solo de lo que estd ocurriendo, sino también de donde suceden los hechos.
En la novela, el autor puede detener la accion para describir el paisaje y en los momentos en
los que los personajes interactian el entorno tiende a dejarse a un lado, pues este no es capaz
de abarcar ambos aspectos al mismo tiempo. Por el contrario, en el cine todo se muestra de
manera simultanea. Es por eso que el escenario debe adecuarse en todo momento a la historia,
pues la ambientacion es visible durante toda la pelicula —la importancia de lo visual es, por
tanto, esencial—. Existe la posibilidad de que el cineasta base su adaptacion Gnicamente en
este aspecto, pues es el que resulta mas vistoso para el espectador. Este, por consiguiente,
debe saber reconocer los logros de una buena adaptacion mas alla de aquellos que se perciben

a primera vista.

12
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En cuanto a la extension, es evidente que no existe una correspondencia entre novela
y guién cinematografico: mientras una novela tiene unas cuatrocientas paginas de media, el
guidn oscila en torno a las cien paginas. El adaptador deberd, por tanto, concentrar la historia,
es decir, sustraer aquello que considere esencial y eliminar todo lo que no contribuya al
desenlace. También puede darse el caso de que el objeto de la adaptacion sea un cuento o una
historia corta, en cuyo caso el adaptador tendrd que desarrollar el limitado material con el que
cuenta para que su pelicula tenga un recorrido consistente. Una adaptacion literaria implica,

en cualquier caso, una completa reesctruturacion del texto literario.

Tanto en la literatura como en el cine encontramos una doble temporalidad en cuanto
que el tiempo de la historia no coincide con el tiempo de su consumicidon: por un lado,
tenemos al autor —o al cineasta— narrandonos la historia (la lectura del libro o la vision de la
pelicula) y, por otro, tenemos el tiempo del relato, que pueden ser horas, dias, meses o incluso

aflos.

El cineasta puede tener varias razones para llevar a cabo una adaptacion literaria:
utilizar la obra original como una guia para moldear personajes que existen de forma
independiente, necesidad de historias, garantia de ¢éxito comercial, acceso al conocimiento
histdrico, recreacion de mitos y obras emblematicas, prestigio artistico y cultural y/o labor
divulgadora del patrimonio literario. Los resultados, por tanto, varian profundamente, pues
podemos encontrar "desde la utilizacion de la pieza literaria como simple pretexto de un film
plenamente autonomo hasta la lectura critica de la obra original; desde la vulgarizaciéon con
fines comerciales que simplifica y moderniza el texto de partida hasta la corriente fidelidad a

sus aspectos narrativos, la atmosfera ambiental, los valores ideoldgicos, etc."".

3.1 Adaptacion vs. Recreacion

Son muchos los autores que defienden la incorreccion del término adaptacion para

referirse a las peliculas que se inspiran en textos literarios. E1 motivo mds recurrente es que

15 Pefia-Ardid, C. (1999). Op. cit., pags. 27-28
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implica de manera implicita la superioridad de la literatura sobre el cine, pues sitaa al libro
en cuestion por encima de la pelicula basada en €l. De hecho, se ha intentado introducir una
nueva terminologia que, aunque resulta mas adecuada, no termina de establecerse. Se han
urtilizado términos tan diversos como traduccidn, ilustracion, traslacion, transposicién o
version, pero el que parece tener una mayor aceptacion es, sin duda, el de recreacion. Este

despunta por reconocer la fase creativa que experimenta el proceso de adaptacion.

Entre los que apoyan esta nueva denominacién se encuentran José Antonio Pérez
Bowie o Luis Miguel Fernandez, quien prefiere acufiar el término recreacion frente al de
adaptacion porque "en la transformacion filmica de un texto anterior no hay ninguna
dependencia con respecto a este sino una igualdad entre lenguajes diversos, por lo que
dificilmente el filme podra adaptarlo aunque si lo recreard, lo volvera a producir partiendo de

una situacion diferente"®.

3.2 Idea de superioridad de la literatura

Cuando se realiza una comparacion entre dos elementos, no es extrafio que se tienda
a favorecer a uno de ellos sobre el otro. La comparacion entre cine y literatura se basara en las
adaptaciones literarias, pues en ellas convergen de manera mas explicita ambas artes. Muchas
de las mejores novelas jamas escritas han sido adaptadas al cine con un resultado nefasto vy,
desgraciadamente, este supondrd el punto de partida de muchas teorias que destacan la

supremacia de la literatura sobre el cine.

Las comparaciones entre textos literarios y sus adaptaciones cinematograficas suelen
terminar con la postura generalizada de que el libro es superior a la pelicula sin tener en
cuenta la calidad filmica de esta ultima. Muy pocas veces ocurre que una pelicula sea
considerada superior en cuanto a calidad al texto literario en el que se basa. De hecho, cuando
un cineasta anuncia su intencion de realizar una adaptacidon de una obra literaria conocida, la

desconfianza ya ronda el proyecto incluso antes de ver el producto final. Este prejuicio hacia

16 citado por Pérez Bowie, J. A. (2004) “La adaptacion cinematografica a la luz de algunas aportaciones tedricas
recientes” Signa (13), pag. 296
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las adaptaciones se debe a que, en muchas ocasiones, se juzga la pelicula desde el texto
literario en funcién del grado de fidelidad que esta guarda con la obra original. El espectador
dard la espalda a la pelicula porque o bien resume o elimina tramas mas o menos primordiales
del libro, o bien supone, en términos generales, una interpretacion diferente a la que este
estaba esperando. En ambos casos, la pelicula sera una decepcion para cualquier espectador

que no encuentre su propia interpretacion de la novela trasladada a la gran pantalla.

También existe, como hemos visto antes, la tendencia a sobreponer la literatura al
cine como una reivindicacidn de la superioridad cultural del libro sobre el cine, que tiende a
considerarse como un simple medio de entretemiento. El cine nace en el siglo XX como
nuevo modo de contar historias en el ambiente de las clases populares. La literatura, por su
parte, llevaba varios siglos siendo la forma de contar historias con el benepléacito de los
ambientes culturales y académicos. Frente al prestigio de la literatura, el cine se considerd
desde sus inicios como baja cultura frente a la alta cultura del libro, como un arte popular de

masas.

Sin ir mas lejos, muchos escritores rechazaron el cine como medio cultural por
considerarlo un espectaculo de caracter popular. Esto se debe, en parte, a que muchas de las
grandes novelas de la historia de la literatura fueron adaptadas con no demasiada fortuna al
cine. Los escritores consideraban que sus textos eran reducidos a su minima expresion para
satisfacer a las masas, restandole asi valor a la obra y ddndole mds importancia a su
comercialidad. Sin embargo, no podemos olvidar que, a medida que el cine iba ganando
seguidores, estos vieron peligrar su labor como autores y, en lugar de considerarlo un
complemento valido a su manera de contar historias, pasaron a verlo como una indigna

competencia (mas comercial que artistica).

En este debate suele olvidarse que también existen novelas mediocres que han dado
lugar a peliculas de calidad. Esto ocurre cuando, como explica Sanchez Noriega, "la pelicula
resultante, situada dentro del arte cinematografico y comparada con otras peliculas, tiene

mayor altura estética que la posee el texto literario dentro de la literatura y comparado con
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otras del mismo género""’.

En conclusion, una pelicula debe juzgarse segtn las propias directrices del medio, no
en funcidn de su relacion con el texto literario en el que se basa. Es necesario dejar a un lado
la influencia de la literatura y empezar a considerar las adaptaciones como una manifestacion

mas dentro de ese medio autdnomo que es el cine.

3.3 Concepto de fidelidad

En relacion con la supuesta superioridad innata de la literatura, existe un debate en
torno al concepto de fidelidad de las adaptaciones cinematograficas. Estas a menudo se
juzgan segun el grado de fidelidad al texto original, es decir, las similitudes tanto teméticas
como formales entre este y la pelicula. Sin embargo, como hemos visto, la traslacion de una
historia de un medio a otro implica una serie de cambios necesarios. Hay que tener en cuenta,
ademds, que no existe una correspondencia exacta entre ambos. Esta polémica es
incrementada no solo por los espectadores, sino también por los distribuidores de la pelicula,
estudiosos del fenomeno de la adaptacion o por algunos criticos, que la utilizan a la hora de

escribir sus resefias.

Se podria argumentar que esa buscada fidelidad es practicamente inalcanzable, pues
cada lector tiene su propia idea de lo que este concepto representa en funcién de su
interpretacidon personal de la novela. Como la subjetividad entra en juego, es inconcebible que
se requiera que una adaptacion literaria sea fiel partiendo del hecho de que no existe una sola

adaptacion fiel de una obra literaria desde el punto de vista objetivo.

Pero, ja qué exactamente tiene que ser fiel una adaptacion cinematografica? ;Al
argumento, a la intencion del autor, a todos y cada uno de los detalles, a los personajes, al
estilo, al marco de la accion? Siempre se habla de que, cuando una adaptacion no es

suficientemente fiel al texto original, estd traicionando el espiritu de la obra. Los conceptos

17 Sanchez Noriega, J. L. (2001). Op. cit, pag. 68
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que asociamos a este asunto (fidelidad, traicidn) tienen, como podemos comprobar, una carga

moral evidente que pone de manifiesto la importancia que le otorgamos a esta cuestion.

Mientras algunas adaptaciones no pretenden ir mds alld de un correcto retrato de la
historia en cuestion, la intenciéon de muchos cineastas a la hora de adaptar una obra literaria
es, precisamente, alejarse del texto. Estos, deciden enfatizar ciertos aspectos de la historia y
dejar otros de lado o enfocarla desde un punto de vista diferente. Una adaptacion
cinematografica puede, incluso, tomar distintos aspectos de varias obras literarias, de otras

adaptaciones o de otros medios como el teatro.

Una buena adaptacion no depende de su grado de fidelidad al texto. Teniendo en
cuenta las diferencias que existen entre ver una pelicula y leer un libro, una buena adaptacion
sera aquella que mantenga la sensacion que produce la lectura del libro. Esta perpetuara el
llamado espiritu de la obra, esa esencia sobre la que se construye la historia y que permancece
en la mente del lector una vez acabado el texto. Al mismo tiempo, la historia debe tener
coherencia y consistencia como relato cinematografico, pues en ocasiones lo que funciona en
la novela no tiene por qué funcionar en el cine. Por este motivo, el cineasta debe buscar
equivalencias para aquellos elementos propios de la literatura que no puede insertar tal cual y
utilizar las posibilidades que el medio cinematografico le ofrece para encontrar asi soluciones

originales y con personalidad.

3.4 Transferencias entre cine y literatura

En sus inicios, el cine adopté muchos de los procedimientos utilizados en el relato
escrito para contar sus historias, como por ejemplo "la vertebracion del filme en episodios, la
organizacion del discurso, las descripciones, el punto de vista y la voz narrativa y el dominio
del espacio y del tiempo"'®. Estos elementos, que el cine iria adecuando a su propio lenguaje a
medida que se fue desarrollando y ganando identidad propia como medio, son aquellos que se
tienen en cuenta a la hora de realizar la comparacién entre un texto literario y su adaptacion

cinematografica.

18 Orta Carrique, E. (2012). Op. cit., pags. 20-21
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Desde el nacimiento del cine, se han utilizado numerosos textos literarios para llevar
a cabo adaptaciones cinematograficas. En la actualidad, no solo sigue ocurriendo este
fendmeno, sino que, ademas, como consecuencia de la influencia del cine a la hora de dar a
conocer estas historias a nuevos publicos, muchas novelas se escriben con la intencion de ser
adaptadas al cine. Este tipo de textos, que se idean como si fueran peliculas, resultan mas
cercanos al relato visual que al relato escrito. Asi, no suelen destacar por su valor en el

apartado lingiiistico.

A pesar de que las transferencias mas célebres son las adaptaciones cinematograficas
de obras literarias, también existen casos en los que se ha llevado a cabo una novelizacion de

guiones cinematograficos. Segun Sadnchez Noriega, esto puede deberse a:

"[...] la existencia en el publico de la necesidad de volver sobre historias ya conocidas por
un medio y susceptibles de ser experimentadas por otro, aunque la mayoria de las veces se
presenta como operacion comercial donde no existe voluntad de hacer literatura, sino mera

transposicion que aprovecha el €xito de un filme para, a partir del guién o del propio filme,

escribir un relato"".

Ademas, algunos escritores han colaborado en las adaptaciones al cine de sus propias
novelas —escribiendo el guién o dirigiendo la pelicula— e incluso han participado en la
realizacion de peliculas ajenas a su obra literaria. Como podemos ver, las relaciones entre
literatura y cine se han estrechado a medida que varios autores han saltado de un medio a otro
sin remordimiento ni prejuicio alguno. Es mads, la adaptacion cinematografica de un texto
literario le otorga a su autor no solamente notoriedad —el cine es un escaparate que, hoy en

dia, llega a un publico mas amplio que la literatura—, sino prestigio y reconocimiento.

La repercusion del cine en el mundo contemporaneo es tal que, a veces, supera
incluso a la de la literatura. De hecho, muchas adaptaciones literarias son las responsables de
poner al publico en contacto con el texto literario. En muchas ocasiones, se adaptan libros que
han pasado desapercibidos o que, directamente, no destacan por su calidad. Sin embargo, si
su adaptacién y ha recibido una buena acogida por parte del publico y/o de la critica, muchos

espectadores se interesaran por el libro.

19 Sanchez Noriega, J. L. (2000). De la literatura al cine. Teoria y andlisis de la adaptacion. Barcelona:
Ediciones Paidos, pag. 31
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Ademas de los recursos que la literatura ha proporcionado al cine a la hora de contar
historias, también el cine ha influido en la estructura de la narracion literaria. Su
trascendencia desde el punto de vista cultural le ha convertido en "un gran creador de
estereotipos, comportamientos ¢ incluso modalidades del habla en los que, a veces, se
apoyara el escritor, bien por un principio de economia semantica, bien para instaurar
determinadas complicidades con unos lectores dotados también de competencia
espectatorial"®. Por este motivo, podemos decir que, gracias a las transferencias entre ambos
medios, estos se han enriquecido mutuamente y han ido, como consecuencia, evolucionando

con el paso del tiempo.

20 Pefia-Ardid, C. (1999). Op. cit., pag. 100
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4. TIPOS DE ADAPTACION

Sanchez Noriega establece una clasificacion de adaptaciones cinematograficas
basada en su nivel de fidelidad, es decir, en el grado de similitud que existe entre la pelicula y
el texto en el que se inspira. Esta tipologia no pretende ser prescriptiva, sino descriptiva.
Presenta, por lo tanto, una serie de modelos que parten de las diferentes adaptaciones
literarias existentes. Estos se dividen en: adaptacién como ilustracidon, adaptacion como
transposicion, adaptacion como interpretacion y adaptacion libre. A continuacion,

procederemos a describir las caracteristicas generales de cada una de ellas.

La adaptacion como ilustracion es la adaptacion mas fiel, aquella que lleva a cabo
una traslacion casi literal del texto al medio filmico. El objeto de estas adaptaciones son,
principalmente, obras literarias en las que prima la historia sobre el discurso —el qué se cuenta

frente al como se cuenta—.

Como consecuencia de su extrema fidelidad, este tipo de adaptaciones suelen carecer
de personalidad propia como obra, ya que evitan introducir elementos que no aparecen en el
texto para no se alejarse ni un dpice de la obra. El resultado, por tanto, es una obra totalmente

dependiente del texto original que guarda mas semejanzas con la literatura que con el cine.

La adaptacion como transposicion representa el punto intermedio entre la adaptacidon
como ilustracion y la adaptacion como interpretacién. Se caracteriza por mantener la
identidad del texto y buscar, al mismo tiempo, su propia autonomia. Esta transposicion
consiste en trasladar "al lenguaje filmico y a la estética cinematografica el mundo del autor

expresado en esa obra literaria"*!

. Asi, el cineasta debe adaptar las situaciones narradas en el
texto original utilizando equivalencias cinematograficas cuya vision produzca la misma
sensacion que la lectura del texto. Como consecuencia, debe suprimir, afiadir o desarrollar los
elementos que considere necesarios para que la pelicula constituya una obra independiente, es

decir, que pueda diferenciarse de la obra en la que se basa.

21 Sanchez Noriega, J. L. (2000). Op. cit., pag. 64
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Aunque mantiene elementos caracteristicos del texto original, la adaptacion como
interpretacion introduce innovaciones con respecto a la historia o a la manera de enfocarla. Se

caracteriza, por tanto, por su pretension de alejarse del texto.

Mientras la adaptacion como transposicion se limitaba a traducir lo que aparecia en
el texto para después proyectarlo en la pantalla, en este caso el cineasta incluye elementos de
caracter mas personal que nacen de su particular interpretaciéon de la obra literaria. Como
explica Sdnchez Noriega, "crea un texto filmico autbnomo que va mas alla del relato literario

en la medida en que se proyecta sobre €l el mundo propio del cineasta"*.

La adaptacion libre consiste en una recreacion de la obra literaria que parte de la
intensificacion de alguno de los elementos de esta, relegando o cambiando el resto. Estas

alteraciones pueden referirse tanto a la historia como al discurso.

De entre todas las adaptaciones posibles, la que nos ocupa es la que mas se aleja del
texto original, puesto que introduce cambios mucho mas significativos y relevantes para la
historia que aquellos que se puedan llevar a cabo en las adaptaciones que hemos visto
anteriormente. Si la analizamos desde el punto de vista de la fidelidad, desde luego podria ser

considerada la menos fiel a la obra en la que inspira.

22 Sanchez Noriega, J. L. (2000). Op. cit., pag. 65
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5. ADAPTACION LIBRE

A partir de ahora, nos centraremos en el estudio de la adaptacion libre, uno de los
fenomenos cinematograficos existentes mas singulares e interesantes que, ademas, nos ofrece

diversas posibilidades a la hora de analizar la relacidn entre cine y literatura.

La adaptacidn libre es un tipo de adaptacion literaria que implica una transferencia
historica y cultural, y que conlleva una lectura de la obra condicionada por el contexto de los

adaptadores.

Intencion de los adaptadores

Es innegable que la literatura supone una interminable fuente de ideas para cualquier
persona con inquietud creadora. Esto es exactamente lo que ocurre con las adaptaciones
libres: el cineasta, inspirado tras la lectura de un determinado texto literario, proyecta en la
pantalla su propia interpretacion con el fin de transmitir una idea determinada. Este
proyectard asi la realidad en la que esta inmerso en el texto, y su interpretacion dependera en

gran medida de su postura al respecto.

La intencioén del adaptador a la hora de llevar a cabo una adaptacion libre no es
trasladar la historia tal y como fue escrita al medio filmico, ni tampoco dar a conocer la obra
en cuestion, sino utilizarla como base para expresar sus propias reflexiones a través de un
lenguaje totalmente distinto. Segiin Sdnchez Noriega, para que esto ocurra es "necesaria una

afinidad ideoldgica, estética o moral entre el autor literario y el filmico"*.

Podemos decir, por tanto, que se ha llevado a cabo una reescritura del texto, dando
lugar a una nueva creacidn en la que convergen diferentes influencias. José Antonio Pérez

Bowie define el concepto de reescritura del siguiente modo:

23 Sanchez Noriega, J. L. Op. cit., pag. 66
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"La nocidén de reescritura [...] se refiere a una opcidn personal mediante la cual el autor se
enfrenta a un texto previo y lo somete a una lectura particular en la que proyecta su propio
universo subjetivo o transmite de modo premeditado o insconsciente las determinaciones
del contexto en que se halla inmerso; se trata, pues, de un proceso de apropiacion y de

revision consistente en transformar y trasponer, en mirar con nuevos ojos o desde un nuevo

contexto un texto precedente"*.

Esta definicion distingue, por tanto, el término reescritura del término adaptacion
(que utilizamos normalmente para referirnos a una adaptacién al uso), ya que la primera
implica una serie de transposiciones tematicas o semanticas que no tienen por qué darse en la
segunda. Es por eso que, mientras que la adaptacion libre se corresponde con el término

reescritura, no podemos decir lo mismo de una adaptacion fiel.

La adaptacién libre suele mantener una distancia, no solo temadtica, sino también
formal, con el texto en el que se basa. El cineasta considera su pelicula como una obra nueva,
distinta e independiente del texto, no como una creacién deudora de las ideas de otro autor.
Aunque suele mantenerse la esencia de la obra, esta sufre las transformaciones suficientes
para lograr un resultado con autonomia. Por este motivo, en ocasiones se acreditard al autor
como ente inspirador pero, en muchas otras, no se hara ni siquiera una leve mencidn, pues la

pelicula ha alcanzado su propia identidad.

Nuevo contexto historico-cultural

Una de las principales caracteristicas de las adaptaciones libres es el cambio que
experimentan con respecto al contexto. El adaptador traslada asi la historia a otra época u a

otro hecho histérico mediante un proceso de contextualizacion.

El objetivo de este proceso no es solamente contar algo sobre la situacion actual —el
cineasta plasmara sus inquietudes al respecto para invitar al espectador a la reflecion—, sino
también hacer la historia mas cercana y relevante para el espectador contemporaneo que, para

acudir al cine, tiene que sentirse atraido por la pelicula. Por lo tanto, la actualizacion del texto

24 Pérez Bowie, J. A. (2010). Reescrituras filmicas: nuevos territorios de la adaptacion. Salamanca: Ediciones
Universidad de Salamanca, pag. 27

23



Universidad de Valladolid Beatriz Palacios Arribas

también tiene, en parte, motivos comerciales.

El cineasta, en su labor de apropiarse del texto original, acerca ademas a su realidad
—y a la del publico— una historia que bien puede haber sido escrita décadas antes. Para ello,
debe tener en cuenta que el contexto sociocultural del publico que ird a ver la pelicula no
tiene por qué coincidir con el de los lectores a los que iba dirigido el texto —las directrices que
rigen la sociedad en el momento de hacer la pelicula pueden no ser las mismas que las del
periodo en el que fue escrita la obra literaria—. De este modo, se ajusta la historia a nivel

moral desde el punto de vista de la realidad coetanea.

Historia vs. Discurso

Partiendo del hecho de que toda adaptacion cinematografica es una interpretacion, y
de que ni puede ni tiene por qué contar lo mismo y del mismo modo que el texto en el que se
basa, la decision del cineasta a este respecto en el caso de las adaptaciones libres es aun mas

relevante.

Por definicion, este tipo de adaptaciones no tienen la necesidad de responder a esa
idea de ser fiel al espiritu de la obra. Por lo tanto, a la hora de abordar el proyecto, los
adaptadores se encuentran ante el dilema de sacrificar el discurso por la historia o la historia
por el discurso. Este proceso de reajuste depende de lo que el director quiera contar; de su
resolucion dependerda qué elemento del texto literario permanece en la pelicula y cual

desaparece a merced de sus propios intereses.
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6. APOCALYPSE NOW

A pesar de que en el momento de su estreno —realizado en el Festival de Cannes de
1979, cuando la pelicula estaba atin inacabada—, los aplausos no fueron unanimes, Apocalypse
Now sobrevivid a las criticas y el paso del tiempo la ha situado como un indiscutible clésico
del cine moderno. Hoy en dia, la que es una de las peliculas mas aclamadas de su director,
constituye uno de los grandes testimonios de la genialidad de una de las mejores y mas

rompedoras décadas de la historia del cine.

Algunos de los criticos cinematograficos mas reputados, sin embargo, si supieron
reconocer su grandeza tras su estreno. El mitico Roger Ebert, critico del Chicago Sun-Times,
ya visualizo la cinta como un posible clasico moderno: "Years and years from now, [...]
Apocalypse will still stand, I think, as a grand and grave and insanely inspired gesture of
filmmaking". Dale Pollock, por otra parte, calificd la pelicula en su critica para la revista
Variety de una adaptacion literaria dirigida a un publico contemporaneo mas que digna:
"Coppola's vision of Hell-on-Earth hews closely to Joseph Conrad's novella Heart of
Darkness [...] Apocalypse Now takes realistic cinema to a new extreme [...] It’s a complex,

demanding, highly intelligent piece of work".

La existencia de criticas favorables mas actuales evidencia la influencia que sigue
teniendo la pelicula y cdmo continia encandilando a nuevos espectadores. Apocalypse Now
es, segun Philip French, del periodico The Guardian, "one of the great works about the
madness of our times" —refiriéndose a su profundo estudio del corazén y la mente humanos—
y "mystical, daring, poetic, thrilling, appalling and never less than utterly mesmerising" para

Marc Lee, critico de The Daily Telegraph.

6.1. Ficha
Titulo original .......ooeiiiieiiece e Apocalypse Now
ANOS de ProdUCCION ......ooviriiiiiiiiiiiiiieeeceee e 1975-1979
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ANO € SIIEINO ...ttt ettt ettt et e sae e 1979
Nacionalidad ..........ccoceeiiiiiiiiniiiee e Estados Unidos
TAIOMA .ottt enae s Inglés
DIUFACION ..t 153 min.
......................................................................... 202 min. (version Redux)
Productora .......ccooeiieiiiiiiieee e American Zoetrope
ProducCtor .....coeiiiiiieiece e Francis Ford Coppola
Coproductores ........ccceeeeveeevreennne. Gray Frederickson, Fred Roos, Tom Sternberg
Productores asociados............ccc.ee.n..... John Ashley, Eddie Romero, Mona Skager
DITECTOT ..ttt Francis Ford Coppola
GUIONISEAS ..veeiiieiieeiieiie e John Milius, Francis Ford Coppola
.................. Joseph Conrad, autor de Heart of Darkness (sin acreditar)

INATTACTON ittt ettt et e et e e Michael Herr
Director de fotografia ..........coceeveriiriiiiniiiniinecceee Vittorio Storaro
OPETAAOT ...ttt et Enrico Umetelli
Disefio de producCion ..........ccceecveerieeiienieeieeieeee e Dean Tavoularis
Direccion artiStiCa ........ccveeeveeeeiieeiiie et Angelo Graham
Montaje ......ccceceevieeniieeienne Walter Much, Gerald B. Greenberg, Lisa Fruchtman
MUSICA ..ot Carmine Coppola, Francis Ford Coppola
REPAITO .o Terry Liebling, Vic Ramos
Maquillaje .....ooevveeeiiieiieee e Fred C. Blau Jr., Jack Young
Vestuario ............... Luster Bayless, Norman Burza, Dennis M. Fill, George Little
Sonido ....ccceeeeiennene Walter Munch, Mark Berger, Richard Beggs, Nathan Boxer
Coordinadores de efectos especiales .................. A. D. Flowers, Joseph Lombardi
Distribucidn internacional .............cooceeiiiiiiiiiiniiieeeee Miramax
Distribucidn Estados Unidos ..........cceceeiiiiiiiiniiiiiienieeieeieeeee United Artists
Distribucion ESPamia .........cceecuiiiiriiiiiniiiiiiecieeeeeee e Vértigo
Marlon Brando .........ccceviiiiiiniiiieeeeeee e, Coronel Walter E. Kurtz
Robert Duvall .........cccooeviiiiiiiiieiieieceee e, Teniente coronel Bill Kilgore
Martin ShEEN .......cccvvvveriieiiiieeie e Capitan Benjamin L. Willard
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Frederic FOITeSt .....c.uviiiiiiiiieciee e Jay Hicks, "Chef"
Albert Hall .....ooooiiiiii e Chief Philllips
Sam BOttOMS ..c..eeeiiiiiiiiiiiceece e Lance B. Johnson
Larry Fishburne ..........cccoeviieeiiiiiiiieeeeee e Tyrone Miller, "Clean"
Dennis HOPPET ....oovvviiiieeieeceece et Reportero grafico

G. D, SPradlin .....coouieiiiiiiiiie e General Corman
Harrison FOrd ........coooiiiiiiiiiiiiceeeeee e Coronel Lucas
SCOtt GLENN ..o Capitan Colby
Cynthia Wood ........cooeiiiiiiiieieece e Carrie, playmate del afio
Colleen Camp .......c.ooeeiiriiniiiieeieeete et Terri, playmate

Linda Carpenter ..........cooveeuienieiiiieiieeieerie e Sandra, playmate
Kerry RosSall ......coveiiiiiiiiiicieieeeeeee e Mike, de San Diego
Glenn Walken .........coceoiiiiiiiiiiiiieeeeee e Teniente Carlsen
HETD RICE ..ttt e Roach

Daniel KIeWit .......cceeeiieriiiiieiieeieeie e Mayor de Nueva Jersey

Bill Graham ..........cccooiieiiiiiiiiecicceeeee e Agente de las playmates

JEITY ROSS oot Johnny, de Malibu
VItOT10 STOTATO ..vvvieeiiiieeiieeciee ettt e e Operador de television
Francis Ford Coppola .........cccoeoveeiieniiniiiie Director de la unidad televisiva
Dean Tavoularis ........ccccoceevierierienieieseeesee e Técnico de sonido

6.2 Premios y nominaciones

Incluida en la lista de las diez mejores peliculas del afio realizada anualmente por la
National Board of Review, Apocalypse Now obtuvo ademds diversos reconocimientos de los

gremios y asociaciones mas prestigiosos de la industria.

La pelicula fue premiada por la Academia de las Artes y las Ciencias
Cinematograficas con los Oscar a la mejor fotografia y al mejor sonido, y recibié ademas

nominaciones como mejor pelicula, mejor director, mejor guion adaptado, mejor actor de
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reparto para Robert Duvall por su inquietante coronel Kilgore, mejor montaje y mejor
direccién artistica. La Academia Britdnica de las Artes Cinematograficas y de la Television
reconocio a Coppola con el premio al mejor director y a Robert Duvall como mejor actor de
reparto; la pelicula fue nominada, ademés, como mejor pelicula, mejor actor para Martin
Sheen, mejor montaje, mejor fotografia, mejor disefio de produccidon y mejor sonido. La
Academia de las Artes y Técnicas del Cine de Francia la incluyd entre las mejores peliculas
extranjeras, y la Academia de cine italiano la galardon6 con el premio al mejor director
extranjero. La banda sonora de la pelicula fue nominada, ademas a los Premios Grammy que

otorga la Academia Nacional de Artes y Ciencias de la Grabacion.

El reconocimiento de parte de los gremios no se queda atrds. Mientras el Gremio de
Directores de Estados Unidos nominé la labor de Coppola como director, el Gremio de
Guionistas de Estados Unidos tuvo en cuenta la brillantez del guién de la pelicula. La
Asociacion de la Prensa Extranjera en Hollywood, por su parte, premio a la pelicula con el
Globo de oro a la mejor banda sonora, a Coppola como mejor director y a Robert Duvall

como mejor actor de reparto, y ademas fue nominada como mejor pelicula.

Entre otras asociaciones, la Asociacion de Criticos de Londres le concedio el premio
a la mejor pelicula, y la Asociacion Nacional de Criticos de Cine de Estados Unidos

reconocio el trabajo de Frederic Forrest como mejor actor de reparto.

Su paso por el Festival Internacional de Cine de Cannes no fue menos prolifico, ya
que, a pesar de proyectarse estando inacabada, recibio la Palma de Oro —el mayor premio
otorgado por el jurado— a la mejor pelicula, galardon que compartié con El tambor de

hojalata (Die Blechtrommel).

6.3 El corazéon de las tinieblas

Apocalypse Now puede ser considerada una adaptacidn libre de E/ corazon de las

tinieblas (Heart of Darkness), del escritor polaco Joseph Conrad. Las diferencias que existen
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entre ambas obras (las cuales estudiaremos a continuacidn) nos impiden considerarla como
una adaptacion literaria propiamente dicha. Comenzaremos, por tanto, con una breve

contextualizacidn del texto que sirve de base a la comparacion que nos ocupa.

Joseph Conrad nace en Polonia en 1857. Como consecuencia del activismo politico
de sus padres y la complicada situacion politica del pais —que se encontraba repartido entre
Rusia, Prusia y Austria—, son exiliados en 1862 y se refugian en Rusia. Las traducciones de
Shakespeare y Dickens realizadas por su padre constituyen su primer contacto con la
literatura inglesa. Tras quedar huérfano a los 11 afios, vive con su tio materno hasta que los 16
afios se enrola en la marina mercante francesa, comenzando una brillante trayectoria como
marinero. Sus numerosos viajes por el mundo le serviran de fuente para muchas de sus obras.
En 1886 obtiene la nacionalidad britanica y ocho afios mas tarde abandona definitivamente el
mar para dedicarse a la literatura. A pesar de no ser su lengua materna, escribe en inglés casi
con la fluidez propia de un nativo. En 1896 se casa con una joven londinense y tienen dos
hijos. Tanto su mujer como su descendencia escriben libros sobre €1, aportando informacion

sobre diversos aspectos de su personalidad. Conrad muere en 1924 en su casa en Inglaterra.

El corazon de las tinieblas es una novella (o novela corta) publicada por primera vez
en Blackwood's Magazine en 1899, para la que fue dividida en tres entregas. En 1902 se
publicé como parte de un libro titulado Youth: A Narrative; and Two Other Stories, que

incluia, ademas, otras dos historias cortas —Youth: A Narrative y The End of the Tether—.

En el prefacio (Author's Note) que abre la ediciéon de 1917, Conrad hace un breve
introduccion de cada historia y califica a El corazon de las tinieblas como: "authentic in
fundamentals" y "written in [...] the mood of wistful regret, of reminiscent tenderness".

Ademés, reconoce que estd basada en sus propias experiencias:

"[...] it is well known that curious men go prying into all sorts of places (where they have
no business) and come out of them with all kinds of spoil. This story, and one other, not in
this volume, are all the spoil I brought out from the centre of Africa, where, really, I had no
sort of business".
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Sin embargo, afirma que se toma la licencia de adornar la historia para elevarla a la
categoria de obra literaria. En definitiva, pretende que deje de ser un relato sobre sus
vivencias personales para convertirla en una obra con identidad propia que se sostenga por si

misma y que pueda perpetuar en la mente del lector.

La que es, con mayor probabilidad, la obra mas conocida de su autor en la
actualidad, fue incluida en una serie de publicaciones de la editorial inglesa Penguin titulada

"Grandes libros del siglo XX".

Conrad utilizd6 como inspiracidon para escribir E/ corazon de las tinieblas el viaje al
Congo que realiz6 en 1890. Como empleado de una compafiia, su mision consistia en traer de
vuelta a un agente que habia caido enfermo, el cual muri6 en el camino de regreso. EI mismo
Conrad enfermé de disenteria y a punto estuvo de morir. Esta travesia a través de Africa le
marcd profundamente: acabo tremendamente decepcionado al ser testigo de la crueldad con la
que los europeos llevaban a cabo su colonizacion. Antonio Rodriguez Celada narra con
precision las reflexiones de Conrad tras el impacto que sufridé al observar la realidad que alli

se estaba forjando:

"Comprueba [...] cuan despiadados y engreidos eran aquellos supuestos emissaries of light.
Irénicamente, ellos se consideran comerciantes honrados y portadores de progreso, pero en
opinién de Conrad no eran sino explotadores intolerantes y altivos, embrutecidos por la
soledad del medio en que vivian. En sus esquemas mentales ya no cabia la filantropia sino
solo el lucro y el medro personal. [...] Es testigo de la injusticia, la codicia y la crueldad y
reconoce que la virutal luz que Europa irradia sobre la supuesta oscuridad del corazén de
Africa esta empafiada de intereses inconfesables: esclavitud, rapifia, expolio".

Conrad escribid la historia afios después de regresar de Africa, cuando el Imperio
Britanico se encontraba en un momento de maxima expansion (el centro del continente

africano estaba aun por colonizar).

Las comparaciones entre Conrad y Marlow —protagonista de E/ corazon de las
tinieblas y personaje recurrente en su obra— son inevitables, pues existen muchas similitudes

entre ambos mas alld del viaje que realizan y las consecuencias que estos tienen en la

25 Conrad, J. (1994). Heart of Darkness. Salamanca: Ediciones Colegio de Espaiia, pag. 42
30



Universidad de Valladolid Beatriz Palacios Arribas

definicion de sus caracteres. Entre otras cosas, ambos tenian pasion por los mapas y sentian

una inmensa fascinacidn por el continente africano durante su infancia.

6.4 Argumento

Apocalypse Now conserva "el esqueleto dramatico de un viaje segin el modelo de

n26

descenso a los infiernos"* sobre el que se construye El corazon de las tinieblas. Sin embargo,

introduce algunos cambios trascendentes.

En la novela, Marlow es nombrado capitan de un barco de vapor cuyo destino es la
estacion central de una compaifiia comerciante de marfil, la cual se encuentra en el corazon de
Africa. Desde ese momento, Marlow comienza a oir rumores sobre Kurtz, el jefe de la
estacion, que parece estar causando problemas a la compaiiia. Su curiosidad inicial va
mutando en admiracion por este hombre al que solamente conoce a través de comentarios
realizados por terceras personas. A lo largo del viaje, mientras va acercandose cada vez mas a
un lugar en el que no existe ninguna norma ni ningln escrapulo, contempla como los nativos
son tratados como verdaderos esclavos por los colonos. Cuando llega a su destino, encuentra
a Kurtz débil y enfermo. Tras ser testigo de la locura de un hombre que que se ha alzado
como un idolo para los nativos y que ha realizado verdaderas atrocidades, se dispone a
llevarle de vuelta. Sin embargo, Kurtz muere en el viaje de vuelta, dejando una profunda
huella en su persona. El propio Marlow enferma gravemente antes de volver a Europa. A su
regreso, hace entrega de las pertenencias de Kurtz —que él mismo le habia confiado— a
periodistas y supuestos familiares del malogrado comerciante. Finalmente, un afio después,
visita a la prometida de Kurtz y le miente diciendo que sus ultimas palabras fueron para ella,

evitando asi la decepcion de la mujer con quien fuera su amado.

El capitan Willard, protagonista de Apocalypse Now, es enviado a Camboya durante
la guerra de Vietnam en una mision secreta para matar al coronel Kurtz, del que dicen que

utiliza métodos que traspasan la barrera de lo moral. Antes de partir, sus superiores le asignan

26 Sanchez Noriega, J. L. (2000). Op. cit, pag. 66
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un grupo de hombres que le acompafiaran en su travesia. Durante el viaje, Willard observa la
demencia de los soldados que estan luchando en la guerra: sus subordinados son jovenes
inexpertos que parecen no saber donde estan ni cudl es su cometido, el teniente coronel
Kilgore estd mas interesado en el surf que en defender su posicion, etc. Willard va conociendo
a Kurtz a través de su historial, desde sus numerosos logros y condecoraciones hasta las
brutalidades que lleva a cabo en su ultima etapa. Cuando llega a sus dominios, comprueba
con sus propios ojos su crueldad para con los vietnamitas y como, a pesar de todo, es adorado
como un dios. Finalmente, concluye su misioén, pero no queda claro si se queda en la selva
ocupando el lugar de Kurtz o si regresa, porque tras matarle es venerado como si fuera a

convertirse en su nuevo idolo.

A pesar de que la pelicula se sostiene sobre la base argumental de la novela y, como
analizaremos mas adelante, mantiene el sentido del texto original sin mas alteraciones que
aquellas exigidas por el cambio de contexto, la trama varia de forma sustancial: "no cabe
hablar de una adaptacion literaria: cada uno de los escenarios y situaciones imaginados por

Conrad para su periplo africano estan completamente reescritos y redialogados"*’.

Tal y como hemos tratado anteriormente, a la hora de adaptar un texto literario
siempre surge el dilema entre mantener la historia frente al discurso o viceversa, a fin de que
la adaptacion sea viable. En este caso, podriamos decir que la historia prima sobre el discurso,

ya que se sacrifican elementos de este para mantener el significado del texto.

6.5 Contexto

La diferencia mas evidente de esta adaptacion es la traslacion de la accion a otra
época y a otro hecho histérico mediante un proceso de contextualizacion. Mientras la historia
de El corazon de las tinieblas tiene lugar en Africa en el s. XIX, durante el colonialismo

europeo, Apocalypse Now sita la accidon durante la guerra de Vietnam (1959-1975).

27 Moreno Cantero, R. (2003). Guia para ver y analizar Apocalypse Now Redux. Valencia: Nau Llibres,
Barcelona: Octaedro, pag. 89
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Aunque el afio de la accién nunca es mencionado, podemos deducir que se trata de
1969 por varios motivos: Kurtz lee un articulo de la revista Time fechada en 1967, la tltima
actividad conocida de Kurtz que aparece en el dossier de su historial data de diciembre de
1968 y Chef lee un recorte de periddico sobre la matanza llevaba a cabo por Charles Manson
en 1969. 1969 es, ademas, el afio en el que las tropas norteamericanas tienen mayor presencia
en Vietnam (medio millon de soldados) y cuando los bombardeos contra los vietnamitas
alcanzan mayor asiduidad. Es, por tanto, el momento en el que el enfrentamiento se vuelve

mas cruento.

La guerra de Vietnam supuso un duro golpe para los estadounidenses, tanto los que
la vivieron en primera persona como aquellos que la sufrieron desde sus casas, ya que fue
enormemente televisada. La que supondria la primera derrota en la historia militar de Estados
Unidos cal6 en la moral y en la opinioén publica norteamericana de la época. Fue, sin duda, un
acontecimiento traumdtico que marcaria sin retorno a las generaciones que crecieron durante
el conflicto, inspirando una reflexion generalizada sobre los motivos que llevaron al pais a
Vietnam. La sociedad norteamericana no acepta ni entiende esta guerra, y miles de
ciudadanos salen a las calles para reclamar el fin del conflicto. Esta reaccion puso de
manifiesto el cambio de valores que esta crisis habia desatado. A finales de los afios 60 y
principios de los 70, una serie de movimientos propiciados por este conflicto se expandieron
no solo a lo largo de Estados Unidos, sino que también tuvieron cabida en otros paises
occidentales. Entre ellos, destacan el movimiento hippie, el consumo de drogas, la lucha por

los derechos civiles o la liberacion sexual.

La que se vendi6o como una guerra ideoldgica —pues representaba una especie de
cruzada contra la expansion del Comunismo—, acabd siendo calificada como una "guerra sin
sentido" que termind con un gran numero de bajas (tres millones de vietnamitas, en su
mayoria civiles, y 58.000 solados estadounidenses, aproximadamente). La participacion de
Estados Unidos —que enviaba cada vez mas soldados y utilizaba la tecnologia militar mas
avanzada, ademas de armas quimicas— le dio una nueva dimensidn al enfrentamiento armado
mas importante de la Guerra Fria. A finales de los 60 se produce la llamada "rebelion de los

soldados", durante la cual estos deciden dejar de luchar y asesisar a sus propios oficiales.
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Como consecuencia de todos los problemas internos que estaba sufriendo, Estados Unidos

abandonaré definitivamente Vietnam a principios de los afios 70.

Con respecto a la accion colonizadora llevada a cabo en Africa a finales del siglo
XIX, los diferentes paises europeos disfrazaban su extension territorial de un "proceso de
civilizacion" que ponia de manifiesto su firme creencia en la superioridad europea frente a los
nativos africanos, que eran considerados unos salvajes. Los colonos llegaban a territorio
africano, imponian su propia administracién politica y econémica y sometian a los nativos
para explotar sus recursos y abastecer asi a las metropolis. Estos, ademads, pretendian anular la
cultura de las colonias e imponer tanto el idioma como las costumbres europeas. Esta
explotacidén econdmica por parte de Europa provoco que los nativos perdieran muchos de sus
derechos fundamentales —la libertad— y fueran sometidos a la esclavitud. En una época en la
que el Imperialismo era el sistema adoptado por todas las potencias europeas, el afan de estas
de acumular cada vez mas poder, prestigio y beneficios economicos los llevaba a explotar de

manera inhumana a los nativos.

Esta variacion implica una inevitable correspondencia entre colonizacién y
conquista. El ejército americano aparece asi como una variante del Imperio Britanico, que
pretende representar la civilizacidn para imponerse a los llamados salvajes —el pueblo

vietnamita en la pelicula; los nativos africanos en la novela—.

Podemos decir que ambos contextos guardan una relacion en comun en cuanto a que
permiten explorar hasta donde es capaz de llegar el hombre cuando se encuentra en una
situacion limite. Asi mismo, posibilitan el andlisis de las consecuencias que estas situaciones
extremas producen en los seres humanos desde el punto de vista individual y en la identidad
de una comunidad desde el punto de vista colectivo. En lo mas oculto e inexplorado de la
jungla, asi como en el centro del conflicto de Vietnam, el concepto civilizacion ya no es

aplicable: otro patron es el que rigen las relaciones humanas en estas circunstancias.
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6.6 Guion

John Milius, compafiero de promocién de Francis Ford Coppola en la Universidad de
Cine de Los Angeles (UCLA), escribi6 el que seria el primer borrador de Apocalypse Now —
entonces llamado provisionalmente E/ soldado psicodélico (The Psychedelic Soldier)— entre
1967 y 1969. Para ello, se inspir6 en la novela de Conrad y utiliz6 otras fuentes como el
articulo La batalla de Khe San, entre otras cronicas periodisticas de Michael Herr (cuya
narracion aparece acreditada) para afiadir expresiones coloquiales o insultos utilizados por los

soldados, asi como sus aficiones (surf) o la muasica que escuchaban (Jimmi Hendrix).

Tras su incorporacion como director, Coppola llevd a cabo una reescritura del guién
e introdujo diversos cambios, puliendo la relacién entre los dos personajes protagonistas y
convirtiendo a Kurtz es una especie de alter ego de Willard, acercandose asi a la narracion del
libro. Segun el guién de Milius, estaba previsto incluir secuencias de diversos ataques
orquestados por Kurtz al inicio de la pelicula. Su eliminacién dota al personaje de un halo

misterioso que vamos reconstruyendo a medida que Willard se acerca a su refugio.

El final que en un principio incluia el guién mostraba la muerte de Kurtz a causa de
un ataque norvietnamita y a Willard disparando a continuacién contra helicopteros
norteamericanos que llegaban para asistirle. Una fortuita llamada de Eleanor Coppola a su
marido para que presenciara el sacrificio de un carabao llevada a cabo por la tribu Ifugao
influyd de manera decisiva en la reescripcion del desenlace, que comparaba la ejecucion de

Kurtz con el acto ritual.

Coppola, sin embargo, rodo varios finales posibles. Uno de ellos, el mas explicito (y
preferido de Coppola), mostraba cdmo los nativos se arrodillaban ante Willard después de que
este matara a Kurtz, y terminaba con la voz del personaje interpretado por Marlon Brando
repitiendo su lamento ";E/ horrov, el horror!". Este final es el que aparece en Apocalypse
Now Redux, el montaje del director realizado en 2001, cuya ultima imagen alude a un
paralelismo entre Willard y un idolo de piedra. Esta decision sugeria que Willard termina

ocupando el puesto de Kurtz, relevandole como lider de los nativos. Finalmente, el que
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aparece en la pelicula es mas ambiguo, puesto que muestra a Willard siendo adorado por los
nativos al mismo tiempo que monta en la barca y parece alejarse para regresar de nuevo a la
civilizacidon. Esta version remite a la muerte espiritual de Willard, ya que "es un nuevo
hombre quien regresa a la civilizacidn, una especie todavia mas enloquecida que ese mismo
personaje que hemos visto al principio del film y mas traumatizada por el horror de una

guerra"”®,

Tras la finalizacion del rodaje, John Milius reclamo la acreditacion de guionista
exclusivo al ser el autor de la idea original. Pero Coppola, valiéndose de todas sus
modificaciones posteriores, consiguié que la Asociacion de guionistas interviniera a su favor.
En ultima instancia, se decidié que Milius apareciera en primer lugar seguido de Coppola y
que Joseph Conrad debia figurar como autor de la novela en la que se inspira la pelicula. Sin
embargo, el autor de E/ corazon de las tinieblas no aparece en los créditos por deseo de

Milius.

La guerra de Vietnam habia sido un tema tabu en la industria del cine americano
durante afios. Las grandes productoras se negaban a desarrollar peliculas que giraran en torno
a esta tematica, y solamente algunas peliculas de corte independiente se atrevian a ofrecer una
vision critica del conflicto. De hecho, solo una pelicula tuvo lugar mientras se estaba
desarrollando el conflicto: Boinas verdes (The Green Berets), realizada en 1968, en un
momento en que el clamor popular contra la guerra habia alcanzado gran repercusion en
Estados Unidos y las protestas contra la guerra crecian sin cesar. La pelicula, dirigida y
protagonizada por John Wayne, se trataba de mera propaganda bélica que resaltaba la labor de
los soldados americanos. Debido a la profunda mella que estaba causando el conflicto en la
sociedad norteamericana, es posible que la censura no hubiera permitido que se criticaran tan

abiertamente las decisiones del Gobierno sobre su participacion en Vietnam.

Sin embargo, tras la retirada estadounidense, se sucedieron varias peliculas que no se
limitaban a mostrar el campo de batalla, sino que realizaban una dura autocritica y mostraban

las repercusiones de Vietnam tanto en los soldados como en los ciudadanos que no

28 Riambau, E. (2008). Francis Ford Coppola. Madrid: Catedra, pag. 223
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participaron activamente en la guerra. No pretendian presentar héroes y villanos. De hecho, el
enemigo no existe "mas que como comparsa indispensable de la accion"?. Coppola fue el
primero en profundizar en el modo en el que esta guerra habia afectado el subconsciente
colectivo de la nacion. A partir de ese momento, comienzan a aparecer peliculas que muestran
el conflicto como un suceso traumdtico cuyas consecuencias parecen irremediables. De
hecho, no son pocos los retratos de veteranos de Vietnam que no son capaces de dejar atras lo

vivido y cuyas secuelas psicologicas los impiden integrarse con normalidad a la sociedad.

Como era de esperar, el tratamiento que ofrecia el guidon sobre la situacidon en
Vietnam —que proyectaba un comportamiento cruel y grotesco por parte de los soldados—, no
fue bien recibida por el ejército norteamericano, que se negod a facilitar cualquier tipo de

colaboracion durante el rodaje.

Teniendo en cuenta la época en la que la pelicula comenzo a gestarse, no es dificil
que las circunstancias en las que Milius y Coppola estaban inmersos (la guerra de Vietnam
estaba llegando a su fin) condicionaran la lectura del texto, que supuso una valiosa

herramienta para analizar el momento histdrico que estaban viviendo.

La revision de una historia que sucede en una realidad distinta (proceso denominado
aculturaciéon) actia como vehiculo para explorar un problema reciente que sigue teniendo
vigencia, y que da lugar a reflexiones similares a las del texto original. El resultado es una
obra cuya tematica resulta mas cercana y relevante al publico coetaneo y en la que, al mismo

tiempo, el cineasta puede volcar sus inquietudes para invitar al espectador a la reflexion.

6.7 Narrador

El personaje principal (Marlow en la novela y Willard en la pelicula) es el narrador

de ambas historias. Sin embargo, no es Marlow el que le se dirige al lector, sino uno de los

29 Pizarroso Quintero, A. (2005). Nuevas guerras, vieja propaganda (de Vietnam a Irak). Madrid: Ediciones
Catedra, pag. 80
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marineros a su cargo durante su travesia por el rio Tamesis:

"The Director of Companies was our captain and our host. We four affectionately watched
his back as he stood in the bows looking to seaward. On the whole river there was nothing
that looked half so nautical. He resembled a pilot, which to a seaman is trustworthiness
personified. It was difficult to realize his work was not out there in the luminous estuary,
but behind him, within the brooding gloom"*.

Se trata, por tanto, de un narrador heterodiegético —pues el marinero es un personaje
ajeno a la historia que va a contarse— que da paso a un narrador homodiegético (Marlow) que
cuenta sus propias experiencias. Este relato dentro del relato le afiade a la historia un
elemento de ficcionalidad, alejandola asi de posibles reproches con motivo de las denuncias
perpetradas a lo largo de la novela. Ante la posibilidad de que el narrador sea identificado por
el lector con el propio Conrad, este decide utilizar un intermediario (el marinero) a través del
cual poder filtrar las acusaciones que realiza el personaje de Marlow. Este método impide que

el lector atribuya, por defecto, la opinion del narrador al autor del texto.

Las diferencias entre la naracion de Marlow y la de Willard son considerables.
Marlow cuenta su historia afios después de realizar la mision que le fue encomendada. Esto
implica la realizacién de un discurso elaborado y conlleva una reflexion, ya que existe una

distancia con respecto a los acontecimientos que narra:

"I don’t want to bother you much with what happened to me personally, [...] yet to
understand the effect of it on me you ought to know how I got out there, what I saw, how I
went up that river to the place where I first met the poor chap. It was the farthest point of
navigation and the culminating point of my experience. It seemed somehow to throw a kind
of light on everything about me— and into my thoughts. It was sombre enough, too—and
pitiful— not extraordinary in any way—not very clear either. No, not very clear. And yet it
seemed to throw a kind of light"*'.

Willard, por su parte, va contando la accién al mismo tiempo que va sucediendo a
través de una voice over. Esto nos permite conocer sus pensamientos mas inmediatos; lo que
permite al espectador tener conocimiento de lo que el personaje estd experimentando en

momentos determinados.

30 Conrad, J. (1994). Op. cit., pag. 61
31 Ibid., pag. 66
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La figura del narrador no goza de la misma importancia en la novela que en la
pelicula. El poder de las imdgenes es mas fuerte que la mediacién del narrador. Por este
motivo, tiene sentido que la novela se narre desde la reflexién del protagonista (que echa la
vista atrds hacia el pasado), y la pelicula se mantenga en todo momento en el presente

mientras el protagonista va descubriendo poco a poco la realidad que le rodea.

Otra diferencia fundamental es que, mientras percibimos cémo Marlow va filtrando
su historia, a Willard no le visualizamos como narrador (no sabemos a quién o cuando cuenta
la historia), sino como personaje. Actua asi como los ojos del espectador: a medida que va
acercandose a Kurtz, el espectador se adentra cada vez mas en el ambiente cadtico e

irracional que le rodea.

En literatura, el punto de vista depende en cualquier caso del narrador. En el cine, sin
embargo, el punto de vista cambia continuamente en funcidn de lo que los planos muestren al
espectador. Con respecto a Apocalypse Now, podemos decir que tiene una focalizacion
interna, es decir, que el modo en el que se muestran los acontecimientos sigue al personaje y

permite conocer su punto de vista.

La narracion de Willard permite, ademas, que el espectador sea consciente de su
creciente identificacién con Kurtz, al que va conociendo (y comprendiendo) a través de sus

informes: "Cudnto mds leia y mas le comprendia, mds le admiraba"*.

6.8 Personajes

El personaje protagonista de E/ corazon de las tinieblas, Marlow, es un marinero
cuya mision al corazén de Africa le lleva a replantearse la realidad que conocia y que creia
verdadera hasta ese momento. En su viaje hacia el Congo, Marlow se sumerge en las
profundidades del mundo de Kurtz. Pero, en su regreso, se descubre a si mismo tras la

inevitable comparacion con el este.

32 Coppola, F. F. (1979). Apocalypse Now
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Uno de los marineros capitaneados por Marlow, el que comienza a contar la historia,
se refiere a este como una especie de idolo, imagen que se semeja a la idea que ¢l mismo
tenia en su momento de Kurtz: "Marlow sat cross-legged right aft, leaning against the
mizzen-mast. He had sunken cheeks, a yellow complexion, a straight back, an ascetic aspect,

and, with his arms dropped, the palms of hands outwards, resembled an idol"*.

Su principal diferencia con Willard es que €l aprende de su experiencia en la jungla.

Marlow representa el idealismo, atin tiene integridad:

"Destiny. My destiny! Droll thing life is— that mysterious arrangement of merciless logic
for a futile purpose. The most you can hope from it is some knowledge of yourself—that
comes too late—a crop of unextinguishable regrets. [...] And perhaps in this is the whole
difference; perhaps all the wisdom, and all truth, and all sincerity, are just compressed into
that inappreciable moment of time in which we stepover the threshold of the invisible"*.

Willard, por el contrario, es un ser amoral, estd perdido. La presentacion del
personaje, que aparece por primera vez con el rostro invertido, nos muestra a un hombre en
estado de depravacidon que ansia volver al campo de batalla: "4 todas horas creo que me voy
a despertar de nuevo en la jungla. Cuando estuve en casa durante mi primer permiso era
peor. Me despertaba y no habia nada. [...] Cuando estaba aqui queria estar alli. Cuando

"3 Es un hombre totalmente

estaba alli, no pensaba mds que en volver a la jungla
descompuesto que no se siente vivo si no estd en la jungla, que no encuentra sentido a su
existencia si no estd luchando. Esta representacion del protagonista condena la figura del

militar que va a la guerra y acaba siendo corrompido.

Ninguno vuelve a ser el mismo tras su experiencia en la jungla. Sin embargo, para
Marlow el viaje supone un medio de aprendizaje, mientras que Willard sufre una
transformacion que le termina desposeyendo completamente de su personalidad. Su
identificacion con Kurtz crece a medida que avanza la historia, hasta que al llegar a sus
dominios "encuentra su propia imagen reflejada de manera monstruosa en un espejo

136

deformante"°. Willard acaba siendo una victima mas de la hipocresia de la guerra, como

33 Conrad, J. (1994). Op. cit., pag. 62

34 Ibid., pags. 145-146

35 Coppola, F. F. (1979). Op. cit.

36 Riambau, E. (2008). Op. cit., pag. 220
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Kurtz. La escena en la que Willard sale del agua con la cara pintada decidido a terminar su
mision representa ese conversion al salvajismo. A partir de ese momento ya no hay vuelta

atras.

Mientras Conrad habla del poder del mal para destruirnos, la vision de Coppola es

mucho mas desoladora, ya no hay esperanza: el mal esta dentro de nosotros.

La figura de Kurtz es, indudablemente, parte esencial del relato. En torno a él gira el
significado de la historia, ya que aparece como ejemplo del proceso de deshumanizacioén que

es capaz de experimentar el ser humano cuando se encuentra en un ambiente feroz y violento.

La imagen inicial que tenemos del personaje de Kurtz varia: en la novela, es Marlow
el que intuye a través de los comentarios que oye que ha podido perder la cabeza. En la
pelicula, los superiores de Willard le presentan desde el principio como un asesino, un
demente que ha traspasado todos los limites y debe ser eliminado. Una similitud muy clara
entre ambos es que mientras el Kurtz de Conrad aparece como una victima de la doble moral

de los colonos en Africa: "All Europe contributed to the making of Kurtz""’

, el de la pelicula
representa la monstruosa creacidon del ejército americano, que termina dandole la espalda:
"No hay que salir nunca de la lancha. En absoluto. Por ninguna razon. A menos que vayas

hasta el final... Kurtz se salid de la lancha"®.

En un principio, Kurtz fue enviado a Africa para llevar la civilizacién a los barbaros.
Alli, era el encargado de una explotaciéon de marfil. Durante su viaje, Marlow va oyendo
continuamente que Kurtz es un gran hombre, alguien digno de admirar. Su curiosidad inicial
por conocer al hombre deriva en fascinacion a medida que va acumulando informacion sobre
él: "I [...] became aware that that was exactly what I had been looking forward to— a talk

with Kurtz"*.

37 Conrad, J. (1994). Op. cit., pag. 119
38 Coppola, F. E. (1979). Op. cit.
39 Conrad, J. (1994). Op. cit., pag. 116
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Sin embargo, cuando llega, se encuentra a un hombre corrompido por el entorno que
ha descendido a la mas profunda oscuridad de su ser; ya no queda nada de aquella grandeza:
"‘His was an impenetrable darkness. I looked at him as you peer down at a man who is lying
at the bottom of a precipice where the sun never shines"*. Su situacion pone en duda el
autocontrol del ser humano: ;es capaz de mantener el juicio adquirido tras siglos de

civilizacion sin sucumbir a la locura cuando se encuentra en territorio hostil?

En la pelicula, Kurtz es un soldado con una carrera brillante que, una vez en
Vietnam, se da cuenta de que los métodos que estan utilizando no son suficientes para ganar
la guerra. Asi, abraza la brutalidad y se convierte en una maquina de matar: "Tienes que

hacerte amigo del horror""

. Cuando Willard le encuentra, ve a un hombre traumatizado por
todo lo que ha visto, un hombre que ya no guarda esperanza alguna y que anhela la muerte:
"Rompio con los demads, y después rompio consigo mismo. Jamas habia visto a un hombre
tan roto, tan destrozado"®. Es entonces cuando se nos plantea el efecto que producen las
guerras en aquellos que las viven en primera persona. Surge asi el interrogante de si estos

tienen la capacidad de recuperar su vida y superar las heridas que les ha ocasionado el

conflicto.

Con respecto a su aspecto fisico, se indica que es un hombre muy alto,
contrariamente a lo que su nombre hace suponer. Sin embargo, su cuerpo endeble le

proporciona una imagen enfermiza y fragil:

"Kurtz —Kurtz —that means 'short' in German —don’t it? Well, the name was as true as
everything else in his life —and death. He looked at least seen feet long. His covering had
fallen off and his body emerged from it pitiful and apalling as from a winding-sheet. I
could see the cage of his ribs all astir, the bones of his arm waving. It was as though an
animated image of death carved out of old ivory had been shaking its hand with menaces at
a motionless crowd of men made of dark and glittering bronze"*.

En la pelicula, sin embargo, vemos a un hombre bastante fornido, lo cual no

responde a una eleccion expresa del director —son ya famosas las exigencias de un Marlon

40 Conrad, J. (1994). Op. cit., pag. 144
41Coppola, F. F. (1979). Op. cit.

42 Tbid.

43 Conrad, J. (1994). Op. cit., pag. 132

42



Universidad de Valladolid Beatriz Palacios Arribas

Brando que acudia al rodaje cuando y como queria— Aunque lo que mas llama la atencién de
su aspecto es su cabeza rapada. Segun explica Roman Gubern, esta simboliza la
"improductividad de la materia, privada de los poderes generados divinos y a la vez
evocadora del aspecto sacerdotal que, en el antiguo Egipto, y en los mojes cristianos y
budistas simboliza la renuncia a la mundanidad, la penitencia y la entrega a una causa

sagrada"*,

Kurtz tiene una prometida a la que Marlow visita un afio después de su viaje. Y,
aunque en la pelicula no se habla de ninguna amante, en el templo siempre aparece una joven
nativa que parece estar constantemente pendiente de él. El hecho de que exista al menos una
persona que prodigue un amor incondicional hacia alguien como Kurtz, invita a pensar que
quiza no esté totalmente desprovisto de humanidad, que quizé exista una pequefia esperanza

de recuperar al hombre.

En la novela, la salud de Kurtz empeora y muere nada mas emprender el camino de
vuelta tras pronunciar las palabras: "'The horror! The horror!"'*. Antes de matarle, Willard
tiene varias entrevistas con él. Ambos hablan del "horror", refiriéndose a lo que han tenido
que presenciar y tras lo cual nunca volveran a ser los mismos. A pesar de que nunca se
especifica a lo que se refieren exactamente — "No creo que existan palabras para describir

n46__

todo lo que significa a aquellos que no saben qué es el horror"*—, es sin duda una

experiencia que los ha marcado de por vida y de la que jamas podran recuperarse.

6.9 Recursos cinematograficos

El cine cuenta con diversos elementos de los que carece la literatura. Mientras esta
funciona dentro de las limitaciones del sistema verbal, el cine cuenta con los sistemas visual
y sonoro. A continuacidn trataremos algunos de los elementos que forman parte de la

narratologia cinematografica.

44 Gubern, R. (1993). Espejo de fantasmas. Madrid: Escasa Calpe, pags. 198-199
45 Conrad, J. (1994). Op. cit., pag. 145
46 Coppola, F. F. (1979). Op. cit.
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El montaje en el cine actia como una especie de narrador. Su importancia es
fundamental ya que su finalidad es encontrar "una necesaria continuidad entre planos que

n47

garantice la fluidez narrativa"*’. De él dependen tanto el ritmo de la accion como el punto de

vista desde el que se cuenta la historia.

Uno de las escenas que pone de manifiesto con mayor claridad la utilidad del
montaje como método esencial para contar la historia es la del desenlace. Mientras Willard
irrumpe finalmente en el templo para terminar su mision, en el exterior los nativos se
encuentran realizando el sacrificio ritual de un carabao. Ambas escenas se entrecruzan a
través del raccord, un recurso que crea una continuidad entre dos planos diferentes como si
fueran una sola secuencia. Asi, cuando vemos a Willard golpear a Kurtz, se corta al animal
siendo golpeado, y cuando uno de los nativos golpea al animal, vemos cémo Kurtz cae

n48

definitivamente. De este modo, se igualan "ambas victimas en un rito de regeneracion"*,

aportando de modo inmediato un significado simbdlico a la relacidon entre ambas ejecuciones.

Las transiciones, por otra parte, pasan sutilmente a revelar el estado mental de los
personajes en momentos determinados. Por ejemplo, cuando Willard y sus hombres llegan al
lugar donde se encuentra Kurtz, los planos de los personajes se intercalan a través de una
serie de fundidos con planos del entorno. Mientras Willard y Lance aparecen enlazados con el
ambiente que los rodea, se nos muestra a Chef a través de un corte, lo que indica que este

personaje es el unico cuya salud mental no se ha visto afectada por el entorno.

Buena parte de lo rodado, como suele ser habitual, es eliminada del montaje final por
motivos comerciales. En el caso que nos ocupa, la distribuidora se neg6 a que la pelicula
tuviera una duracion de mas de tres horas, pero parte del material que quedo fuera se recuperd

para Apocalypse Now Redux, que cuenta con mas de 50 minutos de contenido inédito.

En la fotografia de Apocalypse Now prevalece un continuo contraste entre luz y
oscuridad, representando el eterno antagonismo entre el bien y el mal, conceptos que se

oponen y que, sin embargo, estan condenados a coexistir.

47 Moreno Cantero, R. (2003). Op. cit., pag. 101
48 Ibid., pag. 102
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En la escena inicial, cuando se encuentra en una habitacion de Saigon, Willard
aparece iluminado parcialmente por el sol que entra a través de una ventana lateral. Aparece
asi como un hombre que todavia no ha sido despojado totalmente de su humanidad. Sin
embargo, a medida que se va acercando a Kurtz, el ambiente estda dominado por una cada vez

mas profunda oscuridad.

Otras escenas en las que la fotografia cobra gran trascendencia son las que muestran
al personaje de Kurtz, cuyo rostro suele aparecer partido, "atrapado en el limite que separa-
une luz con oscuridad"®. Kurtz se encuentra en una situacion en la que, aun con sus
momentos de lucidez, resultado de una cultura y una educacion sobresalientes, ha tocado

fondo desde un punto de vista moral.

Segtin Vittorio Storaro, director de fotografia de la pelicula, su intencién con esta
particular eleccion cromatica era "expresar la idea principal de Conrad, que es la imposicion

de una cultura sobre otra. Intentaba expresar el conflicto entre energia natural y artificial".

Los colores predominantes son el verde, llamado a representar la energia natural, y
el naranja, que simboliza la energia artificial. Ya en la escena inicial, que muestra cdmo la
jungla esté siendo arrasada por las llamas, queda patente esta distincion. A pesar de que estos
colores parecen irreconciliables, ambos necesitan el color amarillo en su composicion. Este
origen comun nos lleva de nuevo a la recurrente oposicion entre el bien y el mal y a su
obligacion a entenderse, lo cual representa a la perfeccion esa ambigiiedad moral de la

naturaleza humana que tan bien escenifica la pelicula.

Al igual que el montaje, la fotografia es un recurso que no solo enmarca la historia
como si fuera un elemento externo a ella, sino que se vuelve participe del simbolismo de la

narracion.

En la pelicula hay diversidad de sonidos ambientales. Por ejemplo, sonidos que

evocan elementos de la naturaleza (grillos, moscas, tigre, etc.) y sonidos bélicos (explosiones,

49 Moreno Cantero, R. (2003). Op. cit., pag. 97
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disparos, impactos de bala, ametralladoras, etc.).

En la escena que sirve de presentacion del personaje de Willard, los sonidos que
envuelven su estancia en Saigon se van transformando lentamente en sonidos de la jungla.
Mientras €l, a través de una voice over, revela su deseo de volver al campo de batalla, los
ruidos de la calle se van fusionando con los de la selva. Al mismo tiempo, las hélices de un
helicoptero se van transformando en las del ventilador que preside la habitacion. Este recurso
implica que su mente se encuentra muy lejos de su actual paradero. Su inconsciente le
transporta a Vietnam, lugar que le ha marcado de tal modo que no abandona en ningun

momento sus pensamientos.

Cuando Willard es informado de su mision, sus superiores utilizan una cinta de audio
con confesiones de Kurtz para darle a entender el estado de degradacion mental en el que se

encuentra, la cual se escucha con el sonido caracteristico de una grabacion.

En determinados momentos, los sonidos son aumentados o prolongados para
acrecentar su importancia en la historia. Cuando Willard y sus hombres son atacados por un
tigre, un sonido agudo se mantiene desde que Willard detecta una presencia extrafia hasta la
aparicion del animal. Este mismo sonido se escucha cuando llegan al reino de Kurtz,
igualando al animal con Kurtz y creando un paralelismo entre ambos como presencias

misteriosas y amenazantes.

Con respecto a la musica, algunas canciones participian de la accidn, ya que no
actuan simplemente como una banda sonora, sino que, al ser elementos diegéticos, tienen un
significado dentro de la historia. Muchas de estas tienen también una funcion
contextualizadora, puesto que pertenecen al tiempo en el que sucede la accidon y bien podria

ser la musica que escuchaban los soldados durante su estancia en Vietnam.

Una de las escenas mas recordadas de la pelicula es el ataque aéreo de los
helicopteros norteamericanos mientras suena "La Cabalgata de las Walkirias", de Richard

Wagner. Los soldados ponen la musica para desconcertar a los vietnamitas como parte de la
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guerra psicoldgica, tay y como apunta el coronel Kilgore. Sin embargo, al final adquiere
caracter extradiegético, ya que pasa a oirse con total claridad a pesar de las ametralladoras.
Esto ocurre también cuando escuchan la radio y suena la cancion "Satisfaction" de The
Rolling Stones a un nivel diegético, que acaba trasnformandose en extradiegético cuando se

muestra a Lance practicando esqui acuatico.

La cancion "The end" de The Doors, que acompafia a la escena inicial de la jungla
siendo destruida por el fuego, resulta muy representativa del titulo de la pelicula. Lo primero
que se escucha en la pelicula es la frase: "this is the end", clamando asi la inmediatez del

apocalipsis.

6.10 Titulo

El cambio del titulo se debe, probablemente, a una buscada distancia entre la novela
y la pelicula. No hay nada en la pelicula que remita al texto salvo su esquema argumental
(recordemos que la obra no aparece acreditada). Todo esto aporta independencia a la pelicula,
cuyo guién ha sido elaborado a partir de la novela y ampliamente desarrollado con

posterioridad.

Segtiin Sanchez Noriega, "una adaptacion libre no deberia llevar el mismo titulo de la
obra literaria, pues, aunque haya legitimidad legal para hacerlo [...], no es tan evidente la
legitimidad moral"*°. Coppola ha creado su propia obra, y la autoria de esta ya no pertenece a
Joseph Conrad, puesto que dentro del proceso de recreaciéon que ha experimentado, la

influencia del autor polaco es minima.

Con respecto al titulo en si, mientras heart of darkness remite a esa similitud entre el
corazdn de la selva al que viaja el protagonista y las profundidades del mundo interior del

personaje de Kurtz; apocalypse now —"derivacion de un badge popular entre los hippies cuyo

nsl_

anagrama era Nirvana Now es un titulo mucho mas inmediato que profecita el fin

50 Sanchez Noriega, J. L. (2000). Op. cit., pags. 65
51 Riambau, E. (2008). Op. cit., pag. 207
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inminente como consecuencia de la barbarie generada por la guerra. Anuncia, asi, un final en
el que los seres humanos han perdido definitivamente todo aquello que los identifica como
tales. El retroceso a la barbarie acaba por destruir cualquier atisbo de una civilizacion

conseguida tras siglos de progreso.

6.11 Conclusion

El viaje al Congo que narra la novela encierra un simbolismo de caracter dual. Por
un lado, representa una regresion a la barbarie, a un lugar en el que no existen normas. La
guerra de Vietnam, por su parte, supone a su vez un retroceso en la historia de la humanidad.
En ambos casos, este viaje iniciatico supone una marcha atras para el hombre civilizado, que
pierde todos los principios que ha ido aprendiendo a lo largo de los siglos y se convierte en
Por otro lado, este recorrido hacia las profundidades mds inhdspitas de la selva supone un
periplo hacia los rincones mas oscuros e insospechados tanto del corazén como de la mente

humana.

El viaje de vuelta que realiza Marlow le sirve como reflexion sobre su propia
persona. Su encuentro con Kurtz supone un punto de partida en el camino de alcanzar un

conocimiento superior:

"A su vuelta, rio abajo, tras una profunda transformacion interior, el hombre navega hacia
si mismo, hacia los secretos de su propio yo. El viaje por el rio se reviste asi de un ritual
iniciatico; la meta no es un destino fisico sino la progresiva interiorizacién en el propio
subconsciente"*2.

El rio actia como un elemento simbdlico que representa, segliin escribio Jorge Luis
Borges en el prologo que realizd para la edicion en espafiol de 1988, la proyeccion de la

sombra de Kurtz.

La accion empieza en el rio Tamesis, que aparece apacible y tranquilo: "7The water

shone pacifically [...] The old river in its broad reach rested unruffled at the decline of day,

52 Conrad, J. (1994). Op. cit., pag. 51
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after ages of good service done to the race that peopled its banks, spread out in the tranquil
dignity of a waterway leading to the uttermost ends of the earth">. A través de Marlow, la
historia se traslada al rio Congo. Y cuando este termina su narracioén, vuelve de nuevo al
Tamesis. Pero, para entonces, este rio ya no es percibido de la misma manera; ha cambiado,
como ha cambiado la percepcion de Marlow: "/...] and the tranquil waterway leading to the

uttermost ends of the earth flowed sombre under an overcast sky —seemed to lead into the

ns4

heart of an immense darkness">". Asi, se pone de manifiesto la decepcion que experimenta

con respecto a su vision del Imperialismo.

"They were no colonists; their administration was merely a squeeze, and nothing more, I
suspect. They were conquerors, and for that you want only brute force—nnothing to boast
of, when you have it, since your strength is just an accident arising from the weakness of
others. They grabbed what they could get for the sake of what was to be got. It was just
robbery with violence, aggravated murder on a great scale, and men going at it blind—as is
very proper for those who tackle a darkness. The conquest of the earth, which mostly
means the taking it away from those who have a different complexion or slightly flatter
noses than ourselves, is not a pretty thing when you look into it too much"*.

Esta vision fatalista de la situacion en Africa cuestiona la labor civilizadora que los
colonos europeos pretendieron realizar alli. Los considerados civilizados resultan no ser tan
distintos de los llamados barbaros. Marlow, en una parada durante su viaje, presencia como

los colonos se aprovechan de su situacion de poder y explotan a los nativos:

"The work was going on. The work! And this was the place where some of the helpers had
withdrawn to die. ‘They were dying slowly—it was very clear. They were not enemies,
they were not criminals, they were nothing earthly now— nothing but black shadows of
disease and starvation, lying confusedly in the greenish gloom. Brought from all the
recesses of the coast in all the legality of time contracts, lost in uncongenial surroundings,
fed on unfamiliar food, they sickened, became inefficient, and were then allowed to crawl
away and rest"*.

Lo mismo ocurre con la situacion en Vietnam: los americanos se refieren a los
vietnamitas como salvajes mientras estan invadiendo su pais sin un minimo atisbo de piedad.

La pelicula propicia una reflexion sobre las bases de la cultura americana analizando el punto

53 Conrad, J. (1994). Op. cit., pag. 62
54 Conrad, J. (1994). Op. cit., pag. 155
55 Ibid., pags. 65-66

56 Ibid., pag. 79
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de vista de los norteamericanos sobre el conflicto. ;Cudl es el motivo que los llevo a la
guerra? Ni siquiera los soldados saben por qué estan luchando (el comportamiento de los
hombres de Willard roza lo ridiculo). En una escena eliminada de la pelicula estrenada en
1979 pero recuperada para la version de 2001, en la que Willard y sus hombres llegan a una
plantacion francesa, un terrateniente le dice: "Luchamos para conservar lo que nos pertenece,

vosotros los americanos luchdis por la nada mds grande de la historia"’.

Esa "imposicion de una cultura sobre otra" de la que habla Storaro, no solo sirve, por
tanto, para resumir la intencion de la novela, sino también la de la pelicula. La situacion de
los colonos europeos en Africa se semeja de manera espectacular a la intervencion de Estados
Unidos en Vietnam: ambas potencias intentaron apropiarse de un lugar que no los pertenecia,

y se encontraron con un territorio desconocido que los acabd superando en muchos aspectos.

Tal y como analiza Pedro Javier Pardo Garcia, Apocalypse Now lleva a cabo una
"transculturizacidon [...] que no altera sustancialmente el significado original del texto
literario, simplemente lo proyecta en un nuevo contexto demostrando asi su universalidad y
vigencia para la exploracion de la oscuridad en el alma humana y los conflictos generados por

el imperialismo, el colonialismo, la guerra"®.

Apocalypse Now es el claro ejemplo de una pelicula inspirada en una obra literaria
que recoge el espiritu de esta mejor que muchas adaptaciones propiamente dichas (las
denominadas "fieles"), ya que transmite el sentido del texto en el que se basa al espectador de

igual modo que la lectura de la novela.

Teniendo en cuenta, una vez mas, la dicotomia historia-discurso, podemos decir que,
aunque el discurso cambie, la historia sigue siendo la misma: una profunda reflexion sobre los
estrechos limites que existen entre la barbarie y la civilizacion, asi como la comprension de

que esta ambigiiedad existe dentro de la propia naturaleza humana.

57 Coppola, E. F. (2001). Apocalypse Now Redux
58 Pérez Bowie, J. A. (ed.) (2010). Op. cit., pag. 66
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En definitiva, Apocalypse Now supone una muy buena adaptacién literaria que, a
pesar de ser libre y no seguir paso a paso el hilo argumental de la novela, perpetia a través de
otros medios este debate sobre la naturaleza humana y muestra esa situacion de debacle que
somos capaces de desencadenar. Del mismo modo, constituye a su vez una pelicula
sobresaliente que va mas alld de un simple retrato de la guerra y de las secuelas psicoldgicas
que producen este tipo de situaciones. La pelicula no se pronuncia con respecto al conflicto
porque este actiia unicamente como un escenario que ofrece la posibilidad de examinar los
limites de la propia conciencia humana. Asi, ilustra el conflicto moral que la sociedad
norteamericana estaba viviendo en esos momentos y plantea hasta donde es capaz de llegar el
hombre. Tanto es asi, que la pelicula se ha convertido en un clasico a cuyas cotas de renombre
y popularidad no llega la novela, provocando que, en muchas ocasiones, sea la visualizacion

de la pelicula la que lleva a la lectura y el conocimiento del texto literario.
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7. BLANCANIEVES

Desde su proyeccion en el Festival de Toronto, Blancanieves supuso un é€xito
instantaneo. Su recorrido por diversos festivales internacionales de cine propicid que, ademas
de la buena recepcion que tuvo en Espaiia, recibiera también una calida acogida en paises

como Francia, Portugal, Alemania o incluso Estados Unidos.

Blancanieves llega a los cines en un periodo en el que los avances tecnoldgicos estan
a la orden del dia y un firme proceso de digitalizacion parece aduefiarse de todos los medios.
La pelicula, muda y en blanco y negro, emerge asi como un ejercicio de nostalgia que hara las
delicias de los amantes del cine, una cinta que no solo no resulta menos poderosa

visualmente, sino que hace de su sencillez su mejor arma.

Aclamada cuasi undnimemente —tanto en Espafia como mas alld de nuestras
fronteras—, ya se ha convertido en uno de los mayores logros del cine espaiiol de los tltimos
aflos, fascinando por igual a la critica extranjera. Quizas la caracteristica que aparece mas
destacada de la pelicula es la reinvencion que lleva a cabo de una historia, en principio,
conocida por todos. David Rooney escribidé una critica de la pelicula para The Hollywood
Reporter en la que resalta su acierto a la hora de separarse de sus influencias: "Pablo Berger’s
inventive Andalusian reworking of Snow White is a love letter to 1920s European silent film,
liberally mixing humor and melodrama [...] the writer-director spins an eventful tale that is
faithful to the original yet has its own quirky identity". Pere Vall, critico de la revista
Fotogramas, senala también la capacidad del director y guionista Pablo Berger para dotar de
identidad a un cuento tradicional: "Esta Blancanieves [...] no se conforma con ser una version
mas del cuento de toda la vida, sino que integra otros relatos e influencias argumentales y

estéticas".

La critica de The Guardian de Peter Bradshaw hace referencia su perspicacia:
"There's a flash of pure inspiration, unfakeable and unmistakable, in this extraordinarily
enjoyable film". Del mismo modo, Chicago Sun-Times publicd una resefia escrita por Roger

Ebert que destaca la genialidad de la pelicula: "Although the story draws on the Brothers
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Grimm and the legend of Snow White, it is anything but a children's film. It is a full-bodied,
visually stunning silent film of the sort that might have been made by the greatest directors of

the 1920s".

7.1. Ficha

TItulo OrIGINAL ..coeviieiie e Blancanieves
ATIO de PTOAUCCION ..ottt et eesaneeens 2011
ATIO € ESIIEIIO ...ttt ettt ettt ettt et 2012
NacIoNAlIAAd .....oooiieiiiii e Espafia
TATOMA .o et ens Espafiol
DIUFACION ..ottt ettt et 104 min.
Productoras .........cccccceeeeeeniiiiiciiieeen, Nix Films, Sisifo Films, The Kraken Films
... Arcadia Motion Pictures, Noodles Production, Arte France Cinéma

Productores .........ccoceeveenienenieninnns Ibon Cormenzana, Jérome Vidal, Pablo Berger
Productores asociados.................... Sandra Tapia, Yuko Harami, Enrique Bunbury
DT (0 ) PR PR SRR Pablo Berger
GUIONISEA ..ttt ettt et ettt e et esate et e e s saeenneesaeeens Pablo Berger
............................................. Hermanos Grimm, autores de Snow White

Director de fotografia ..........coceevviiiiiiiiiiiieeeeeeee e Kiko de la Rica
(00153 26 [0 LRSS Raul Morales
Diseflo de producCion .........c.ccecuerierieienienenieneeseee et Alain Bainée
AMDBIENAAOTA ..ot Andrea Calvé
1Y (0311 2 USRS Fernando Franco
IMIUSICA ...ttt ettt et tee e et e e e e ee e Alfonso de Vilallonga
REPATTO ..o Rosa Estévez
MaAQUILIAJE ..o e Sylvie Imbert
PeIUQUETTA ..o e Fermin Galan
] £ o 1o S USRRRRRPR Paco Delgado
SONIAO . Felipe Aragd
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Director de producCion ...........coccuveeiiieeiieeeieeeiie et Josep Amords
Coordinador de efectos especiales ..........ccoevuievieniieiieniiieiieieee, Reyes Abades
Supervisor de efectos VISUALES ........ceeevvieriiiiierieeiieeeee e Ferran Piquer
Distribucion ESPafia ........c.ceecviieiiieeiiieeiieeeieeee e Wanda
Maribel VETAU .......ooviiieiiiiecie e Encarna
Daniel Giménez Cacho .........ccccvvveviiiiiiieeiieeeeeeeee e Antonio Villalta
SO OT1Q ..ttt st Carmencita
Macarena Garcia ...........cceeeuveeveeriienieerieenie e see e e e enees Carmen/Blancanieves
Pere PONCE .. Genaro
JOSE MAria POU .....ovviiiiiiiieeeee e Don Carlos
INMa CUESTA ....vveieeiiiieeeee e e Carmen de Triana
RamoOn Barea .........cooouiiiiiiiiiiieece e Don Martin
EMIlI0 GAVITA .ot e Jesusin
Sergio DOTAAO ..occeviieeiiiecie e Rafita
AIDErto MartiN@Z .......ccveeeeuiieeiiieeiie et e eabe e e Josefa
JINSON ATIAZCO ...vvieiiieiiiieiie ettt ettt ettt ettt saeebeesaneens Juanin
MIChal LaOSZ ....ooviieiiieiiieieeieeeee ettt Manolin
JIMMY MUTIOZ ..ottt et rve e s e e snee e Victorino
ANela MONING ........ooeeeeeeeeeeeeeee e, Dofia Concha
Carmen SEGATTA .....eeevieeiiieiieeie ettt ettt e ettt s te et e et e e seesabeensee e Milagros
VICTOTIA SACZ ..ovvvveniieiiiieiieeie ettt Periodista "Lecturas"
| 7T o O 1 5 (o TSR Tocinillo de cielo

7.2 Premios y nominaciones

Blancanieves inici6 su periplo en el Festival Internacional de Cine de Toronto, uno
de los mejores escaparates para los proyectos mas arriesgados del panorama cinematografico
actual. La pelicula se estrend en Espafia participando en la Seccion Oficial del Festival

Internacional de Cine de San Sebastidn, donde fue galardonada con el Premio Especial del
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Jurado y el de mejor actriz para la Blancanieves adulta, Macarena Garcia. Posteriormente, la
pelicula se presentaria en diversos festivales de cine en Estados Unidos, como el de Boulder o

el de Palm Springs, obteniendo en ambos casos el premio a la mejor pelicula.

Blancanieves fue la indiscutible vencedora de la 27* edicion de los Premios Goya
que entrega anualmente la Academia de las Artes y las Ciencias Cinematograficas de Espaiia.
La pelicula recogié los premios a mejor pelicula, mejor guidn original, mejor actriz
protagonista para Maribel Verdu como la malvada madrastra, mejor actriz revelacion para
Macarena Garcia, mejor direccién de fotografia, mejor direccidn artistica, mejor disefio de
vestuario, mejor banda sonora, mejor cancién original y mejor maquillaje y peluqueria. A su
vez, también obtuvo nominaciones al mejor director, mejor actor protagonista para Daniel
Giménez Cacho, mejor actriz de reparto para Angela Molina, mejor actor de reparto para
José Maria Pou, mejor actor revelacidon para Emilio Gavira, mejor montaje, mejor disefio de

produccidn y mejores efectos especiales.

El Circulo de Escritores Cinematograficos de Espafia le concedié los premios a
mejor pelicula, mejor director, mejor guién original, mejor actriz de reparto para Angela
Molina (la entrafiable abuela de Carmencita), mejor actriz revelacion para Macarena Garcia,
mejor montaje, mejor direccion de fotografia y mejor banda sonora. Ademas, estuvo
nominada a mejor actriz (Maribel Verdu), mejor actor (Daniel Giménez Cacho), mejor actor
de reparto (José Maria Pou) y mejor actor revelacion (Emilio Gavira). La Unidn de Actores
nominé los trabajos de Daniel Giménez Cacho, Angela Molina, José Maria Pou, Pere Ponce e
Inma Cuesta y le entregd el premio como mejor actriz a Maribel Verdu; una prueba de que el
peso de la pelicula recae en un reparto completamente acertado y en estado de gloria. La
revista Fotogramas la premi6 con los galadones a mejor pelicula y mejor actriz para Maribel
Verdu. La cinta fue reconocida ademas como mejor pelicula por los Premios Sant Jordi —
entregados por Radio Nacional de Espafia—, los Premios José Maria Forqué —otorgados por la
Entidad de Gestion de Derechos de los Productores Audiovisuales— los cuales premiaron

también a Maribel Verdu y nominaron la labor de Macarena Garcia. los Fotogramas de Plata
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La pelicula fue reconocida, ademds, con numerosos premios de prestigio
internacional. La Academia Mexicana de Artes y Ciencias Cinematograficas le concedié el
premio Ariel a la mejor pelicula iberoamericana, y estuvo nominada a los Premios César
entregados por la Academia de las Artes y Técnicas del Cine de Francia como mejor pelicula
extranjera. La Academia de Cine Europeo, por su parte, le concedié el premio a mejor

vestuario, y obtuvo nominaciones como mejor pelicula y mejor director.

Igualmente, fue muy bien recibida por la Asociacién de Cronistas de Espectaculos de
Nueva York, por la que fue galardonada con los premios a mejor pelicula, mejor actriz para

Maribel Verdu y mejor actor de reparto para Daniel Giménez Cacho.

7.3 Hnos. Grimm

Los hermanos Grimm son dos autores, filologos, gramaticos, historiadores e
investigadores alemanes que se encargaron de recopilar y publicar el folclore de su pais. Su
contribucion a la lengua y al estudio del folclore sigue siendo relevante para investigadores,
docentes y escritores actuales. Del mismo modo, sus aportaciones a la historia de la literatura
a través de sus narraciones han perdurado a lo largo de los afios y, aun hoy en dia, siguen

constituyendo un referente al respecto.

Jacob Grimm (1785-1863) y Wilhem Grimm (1786-1859), hijos de un abogado y
una ama de casa, nacen en Hanau en el seno de una familia numerosa. Desde pequefios,
destacan por su inteligencia y su disposicidon al trabajo. Tras la muerte de su padre, su
situacion econdmica empeora, y el hecho de que de su éxito dependia en cierto modo el
futuro de su familia hizo que maduraran rapidamente. Asi, ambos estudian Derecho en la
Universidad de Marburgo, siguiendo los pasos de su padre. Jacob, sin embargo, abandona sus
estudios para dedicarse a la filologia y a la literatura, su verdadera pasion. En 1808 muere su
madre, y es Jacob quien se encarga de mantener a sus hermanos pequefios. En ese momento,
ambos hermanos ya estdn inmersos en su recopilacion de elementos folcloricos. Mientras

realizan sus estudios, que dan como resultado numerosas publicaciones, se dedican sobre todo
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a trabajos administrativos en bibliotecas o al profesorado en universidades. Wilhem se casa en
1825 con Dortchen Wild, con quien tiene tres hijos. Jacob, por su parte, permanece soltero
toda su vida pero contintia viviendo con la familia de su hermano, con quien mantuvo
siempre una relacion muy estrecha. Wilhem fallece en 1859 victima de una infeccion y Jacob

muere cuatro afios mas tarde, dejando inacabado su diccionario de la lengua alemana.

Los hermanos Grimm trabajan durante el Romanticismo alemén "en un ambiente de

excitacion poética, de creacion literaria"™

, pero también de lucha. La invasidon napoleodnica
empuja al pais, ademds de hacia la unidad politica y territorial, hacia una busqueda de la

identidad colectiva®.

Tras la aparicion de Cuentos populares alemanes (Volksmdrchen der Deutschen), una
coleccion llevada a cabo entre 1782 y 1786 por Johann Karl August Musidus, los Grimm
publican su propia recopilaciéon de cuentos, llamada Children's and Household Tales
(Kinder— und Hausmdrchen) —y conocida en Espafia como Cuentos de hadas de los
hermanos Grimm—. La primera edicion consta de dos volimenes: el primero (compuesto por
86 cuentos) se publico en 1812, y el segundo (compuesto por 70 cuentos) vio la luz tres afios

después.

Esta obra supone una reivindicacion de la identidad nacional a base de la exaltacion
de la cultura popular. Jacob y Wilhem se encargaron de recopilar cuentos populares
procedentes de fuentes muy diversas —desde la mujer de Wilhem y su familia hasta
descendientes hugonotes— con el objetivo de salvaguardar los tesoros de la tradicion oral de
Alemania. Posteriormente, se ocuparon de transcribirlos y de darlos una forma literaria,
convirtiéndolos en cuentos de hadas. Como estudiosos del lenguaje, ambos se empefiaron en
intentar mantener los rasgos propios de la oralidad. En cuanto a su composicion, Jacob se
ocupaba principalmente de la estructura y Wilhem de la elaboracién y reescritura de los

cuentos.

59 Bravo-Villasante, C. y Garcia, M. F. (1985). II Centenario de los hermanos Grimm. Madrid: Asociacion
Espafiola de Amigos del IBBY, pags. 7-8
60 Lopez Tamés, R. (1990). Introduccion a la literatura infantil. Murcia: Universidad de Murcia, pag. 136
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En el prologo, Wilhem aclara que no es un libro para nifios, sino que esta dedicado a
un publico adulto que pueda apreciar la dedicacion y el ciudado con el que fueron
compuestos. Son, ademas, cuentos en los que aparecen representados sentimientos como la
crueldad o la envidia, ademés de incluir elementos violentos y referencias sexuales. Sin
embargo, debido al éxito que tuvo el libro entre los nifios, pronto surgieron adaptaciones

infantiles para que estos pudieran disfrutar de los cuentos en su totalidad:

"El nifio romantico ya puede leer estos cuentos sin necesidad de escucharlos a escondidas,
como hacia el nifio clasico, al que solo se le daban lecciones pedagogicas y fabulas
morales. El nifio romantico va a tener una visiéon mas amplia y mas real de la vida, donde
hay monstruos, terror, muertes y fantasia"®' .

A lo largo de su vida, los hermanos Grimm vieron publicadas diecisiete ediciones de
sus cuentos: siete en version extensa y diez en version corta. La version extensa incluia,
ademas de todas las historias recopiladas, anotaciones escritas por los autores. La version
corta, compuesta solamente de cincuenta historias, incluia ilustraciones realizadas por Emil
Grimm, el hermano pequefio de Jacob y Wilhem, y estaba destinada a un publico infantil. En

la actualidad, existen traducciones de los cuentos en mas de cientosesenta lenguas.

Su intensa labor recopilatoria ha servido como influencia a posteriores recopiladores
y editores. Numerosas colecciones, similares en concepto y estilo a los cuentos de hadas de
los hermanos Grimm, han aparecido desde entonces en todo el mundo. Sus cuentos han
supuesto una fuente de aprendizaje y de preservacion de los valores culturales, asi como un
modelo de creacion literaria que se ha convertido en un referente cultural para nifios y adultos

en el mundo occidental.

El cuento, como género literario, puede definirse como una narracion escrita en
prosa que se caracteriza por su brevedad. Suele estar compuesto de un trama bastante clara y
sin demasiadas digresiones que pretende concentrar la atencion del lector para causarle un
golpe de efecto inmediato. Frente a la posibilidad de desarrollar diversas subtramas que
ofrecen géneros como la novela, en el cuento todo debe estar condensado, y aquello que no

contribuya al avance de la trama debe eliminarse —apenas hay descripciones o didlogos—. El

61 Bravo-Villasante, C. y Garcia, M. F. (1985). Op. cit., pag. 10
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cuento, ademas, tiene caracter ficticio, ya que, "por mucho que se apoye en un suceder real,

revela siempre la imaginacion de un narrador individual"®.

La estructura del cuento se compone de tres partes facilmente reconocibles:
introduccion, nudo y desenlace. La introduccion es la parte inicial, en la cual se plantea la
trama y tiene lugar la presentacion de los personajes. El nudo nace cuando surge un conflicto
que trastoca lo establecido anteriormente; es la parte de mayor extension. El desenlace ofrece
una solucidn al problema previamente planteado y supone el cierre de la historia, que suele

acabar de forma satisfactoria.

El narrador puede contar la historia en primera o en tercera persona. Cuando lo hace
en primera persona, este puede ser el protagonista o un personaje menor que es testigo de lo
que le ocurre al personaje principal. En ambos casos, estd dentro del cuento. Sin embargo, si
el narrador cuenta el relato en tercera persona, este no participa de la accion. Asi, puede ser
omnisciente (si conoce todo lo que ocurre e incluso los pensamientos de los personajes) o

cuasi omnisciente (cuando no puede adentrarse en la mente de los personajes).

Podemos distinguir dos clases de cuento: el cuento tradicional o popular y el cuento
literario. El primero se refiere a aquellas historias que prodecen de épocas remotas y que han
sido transmitidas por tradicion oral hasta que finalmente aparecieron por escrito gracias a
recopilaciones como las de los hermanos Grimm. El lenguaje en el que fueron escritos es, por
lo tanto, popular y de caracter impersonal. Suelen existir muchas variantes de estas historias y
no se conoce la identidad de su autor. En cuanto al relato en si, concluyen normalmente con

un final feliz.

El cuento literario, por el contrario, tiene un origen mas reciente —encontramos los
primeros ejemplos en obras como E/ Conde Lucanor, de Don Juan Manuel o el Decameron,
de Boccaccio— y autor conocido. Al ser concebido como una forma escrita, se utiliza un
lenguaje culto y no suelen existir diferentes versiones. La historia no tiene por qué concluir

satisfactoriamente, es decir, condenando al malo y recompensando al bueno, y estd narrado

62 Anderson Imbert, E. (1979). Teoria y técnica del cuento. Barcelona: Editorial Ariel, pag. 40
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desde un punto de vista mas personal. De €l derivan los cuentos contemporaneos.

Dentro de los cuentos populares encontramos los cuentos de hadas, subgénero en el
cual podemos incluir los cuentos de los hermanos Grimm y, mas especificamente, el que nos

ocupa, Blancanieves.

Los cuentos de hadas se desarrollan en lugares ficticios indefinidos y en un tiempo
indeterminado. Presentan a personajes de cardcter fantastico (hadas, ogros, gigantes, brujas,
etc.) que son fundamentalmente arquetipicos y planos y pueden representar o el bien o el mal,
pero nunca los dos al mismo tiempo: "the figures in fairy tales are not ambivalent — not good
and bad at the same time, as we are in reality [...] in fairy tales evil is as omnipresent as virtue
[...] good and evil are given body in the form of some figures and their actions"®. El héroe puede ser
buscador o victima, y suele disponer de ayudantes a los que encuentra por casualidad que
tienen, a su vez, poderes excepcionales (clarividencia, capacidad de prediccidn, etc.). La
accion es lineal, y se desarrolla a través de una cronologia de espisodios aislados pero
interrelacionados. En los cuentos de hadas no existen barreras sociales, econdmicas,
temporales o geograficas —los personajes se trasladan de un lugar a otro sin ninguna
restriccion—. Finalmente, el héroe acaba venciendo el villano y restituyendo el orden que

habia sido perturbado, es decir, el bien triunfa sobre el mal.

Una figura fundamental en el estudio de los cuentos de hadas es el fildlogo,
folclorista y antropdlogo ruso Vladimir Propp. La influencia de sus aportaciones al respecto
se extendid a lo largo del mundo, conviertiéndose en una fuente recurrente para los
investigadores en literatura. Su obra Morfologia del cuento (Morfologija skazki), publicada en
1928, revolucionaria el analisis de la estructura narrativa de los cuentos. En ella, Propp
presenta una serie de personajes tipicos y una lista de acciones narrativas a las que denomina
funciones que aparecen en los cuentos de hadas de todo el mundo —estas funciones no tienen
por qué aparecer en su totalidad en un mismo cuento, pero si que siguen el orden cronoldgico

establecido por Propp—.

63 Bettelheim, B. (1984). The Uses of Enchantment: The Meaning and Importance of Fairy Tales. New York:
Vintage Books, pag. 9
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7.4 Blancanieves

En la version de 1812 de Blancanieves, la reina no muere ni es sustituida por otra
mujer en el trono, sino que es la misma reina la que se vuelve en contra de la hija que tanto
deseaba. En la segunda version, publicada en 1819, los hermanos Grimm decidieron
reemplazarla por una madrastra para mantener asi el ideal de la familia intacto, que
representa, a su vez, la proteccion y el afecto de la patria. Mientras la primera version estaba
destinada mayormente a un publico adulto, en la segunda se introducen estos cambios
pensando en los nifios como posibles futuros lectores. La reina muere, entonces, al dar a luz a
Blancanieves, algo que resulta muy natural en la época, pues "hasta el siglo XIX el parto era
una de las principales causas de mortalidad para las mujeres"®. La figura de la madrastra, por
tanto, no conlleva esa cualidad afectiva y se le pueden atribuir connotaciones negativas como

la envidia o el odio.

Por otra parte, Blancanieves tiene siete afios cuando la madrastra decide matarla:
"Now, Snow-white was growing prettier and prettier, and when she was seven years old she

"5 Todas sus acciones, ademas,

was as beautiful as day, far more so than the queen herself'
nacen de su inocencia e ingenuidad. Esto se debe a que en ese momento se esperaba que los
nifios se comportaran como adultos a una edad muy temprana. Del mismo modo, se presenta
a la princesa como si fuera una joven en edad casadera, lo que implica que en aquella época
no era extrafio que las muchachas se desposaran muy jovenes. En versiones posteriores, sin
embargo, sobre todo en las mas actuales, se la presentard como una joven, pues el hecho de

que al final se case con el principe siendo aun una nifia no concuerda con la mentalidad de la

sociedad contemporanea.

La madrasta manda al cazador matar a Blancanieves y traerle como muestra su
corazdn (el higado y los pulmones en versiones anteriores). Como finalmente el cazador la
deja escapar, este le lleva el corazoén de un animal. La madrastra, creyendo que pertenece a

Blancanieves, lo cocina y se lo come: "was salted and cooked, and the wicked woman ate it

64 Manzano Espinosa, C. (2008). La adaptacion como metamorfosis. Transferencias entre el cine y la literatura.
Madrid: Editorial Fragua, pag. 152

65 Grimm, J. y Grimm, W. (1922). Household Stories from the Collection of the Bros. Grimm. London:
Macmillan & Co., pag. 214
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"%, Esta muestra de crueldad podria

up, thinking that there was an end of Snow-white
explicarse con la teoria de Bettelheim: "In primitive thought and custom, one acquires the
powers of characteristics of what one eats. The Queen, jealous of Snow White’s beauty,

wanted to incorporate Snow White’s attractiveness, as symbolized by her internal organs"®’.

El poco control que tiene Blancanieves de la situacién se pone especialmente de
manifiesto cuando llega a la casa de los enanos y estos establecen las condiciones que tiene
que cumplir si quiere quedarse con ellos: "'If you will keep our house for us, and cook, and
wash, and make the beds, and sew and knit, and keep everything tidy and clean, you may stay
with us, and you shall lack nothing™, a lo que ella responde: "'With all my heart' "®. El papel
de la mujer queda totalmente anulado por la superioridad de la que el hombre disfrutaba

durante esa época.

Cuando la madrastra se entera de que Blancanieves sigue viva, esta idea diferentes
formas de acabar con ella. Primero, lo intenta con un lazo: "Snow-white, suspecting nothing,
stood up before her, and let her lace her with the new lace ; but the old woman laced so quick
and tight that it took Snow-white's breath away, and she fell down as dead"®. Después, con
un peine envenenado: "Poor Snow-white, thinking no harm, let the old woman do as she
would, but no sooner was the comb put in her hair than the poison began to work, and the
poor girl fell down senseless"™. Entonces, cuando ambos intentos no resultan, es cuando
prepara la manzana envenenada. En versiones posteriores, entre ellas la de Disney,

unicamente aparece esta ultima tentativa.

Con respecto al despertar de la princesa, en una version temprana que los hermanos
Grimm no llegaron a publicar, es su padre, el rey, quien la encuentra. Tras ordenar a sus
médicos que la aten con cuerdas a las cuatro esquinas de una habitacion, Blancanieves
despierta. En la primera version publicada, el principe lleva el atud consigo donde quiera que

va, y su sirviente, cansado de tener que cargarlo, lo abre y le da una bofetada a Blancanieves,

66 Grimm, J. y Grimm, W. (1922). Op. cit., pag. 214
67 Bettelheim, B. (1984). Op. cit., pag. 207

68 Grimm, J. y Grimm, W. (1922). Op. cit., pag. 216
69 Ibid., pag. 217

70 Ibid., pag. 218
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haciendo caer el trozo de manzana que habia quedado en su garganta. Los hermanos Grimm
cambiaron el final, convirtiéndolo en un accidente: "Now it happened that as they were going
along they stumbled over a bush, and with the shaking the bit of poisoned apple flew out of
her throat"”. En cada una de las versiones existentes la princesa es devuelta a la vida por un

hombre, reiterando la primacia del hombre frente a la mujer.

Finalmente, durante la boda entre Blancanieves y el principe, la madrastra es
obligada a bailar con zapatos de hierro ardiendo al rojo vivo hasta caer muerta: "they had
ready red-hot iron shoes, in which she had to dance until she fell down dead"”. A pesar de
tratarse de un final despiadado, el cuento complace al lector porque termina ofreciendo el

triunfo del bien sobre el mal.

7.5 Version de Disney

La version mas conocida de Blancanieves es la version cinematografica de 1937 —no
lleg6 a los cines espafioles hasta 1941—, la cual ostenta el titulo de ser una de las primeras
peliculas de animacion y la primera de la factoria Disney. Blancanieves y los siete enanitos
(Snow White and the Seven Dwarfs) utiliza el cuento de los hermanos Grimm como texto
base. Sin embargo, esta acusa ain mayores similitudes con la obra de teatro homénima
estrenada en Broadway en 1912, asi como con la pelicula muda rodada en 1916 basada en
esta. La obra de teatro, escrita por Winthrop Ames bajo seudénimo, fue calificada por su autor

como "la primera obra de teatro escrita en su totalidad para el disfrute de los nifios".

La pelicula, destinada principalmente a un publico infantil, no incluye la oscuridad
del cuento de los hermanos Grimm. Los estudios Disney suavizaron el texto original
conviertiéndolo en una cinta con canciones —la musica, basada en la tradicion de los
musicales de Broadway, juega un papel fundamental, como sucederia en las posteriores
peliculas de Disney—, personajes entrafiables —los enanitos reciben una personalidad y

nombres propios: Sabio, Gruiiéon, Mudito, Mocoso, Timido, Dormilon y Feliz— y situaciones

71 Grimm, J. y Grimm, W. (1922). Op. cit., pag. 221
72 Ibid., pag. 221
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comicas que provienen fundamentalmente de las acciones de estos. Uno de los cambios mas
llamativos es la transformacion de la madrastra en bruja. En el cuento de los hermanos
Grimm, esta se disfraza de campesina cada vez que intenta matar a Blancanieves, pero no se
convierte a través de un hechizo en bruja. La figura de la bruja en Europa cumplio el papel
del "personaje al que poder sefialar y en el que pudiera recaer el concepto pecaminoso de una
sociedad"”™. En las historias de Disney, los antagonistas siempre estin claramente
identificados, y el mito de la bruja y su legendaria trayectoria como amenaza para los nifios es
un clasico en los cuentos infantiles. La casa de los enanitos, por otra parte, esta hecha un
desastre cuando Blancanieves la encuentra. Llama la atencion que, en la version original, los
enanos tengan todo perfectamente limpio y ordenado, y sean mds autosuficientes que unos
hombrecitos ideados en el siglo XX. Lo que si que aparece en ambas versiones es el hecho de

que Blancanieves se dedica a limpiar y a cocinar para ellos.

Aunque se mantienen, entre otras cosas, la maldad de la madrastra y la sumision de
Blancanieves frente a la autoridad de los enanitos, el tono general de la pelicula es mucho
mas ligero y alegre que el del cuento. Por ejemplo, en la pelicula, la maldicion de la
madrastra queda anulada si la princesa recibe un "primer beso de amor". Finalmente, es lo

que ocurre y asi es como Blancanieves despierta.

Este largometraje es mucho mas popular mundialmente que el cuento tradicional de
los hermanos Grimm. De hecho, la historia que resulta mas cercana al publico general y
aquella que identifican con el mito de Blancanieves es la de la pelicula. Desde el momento de
su estreno, esta tuvo una recepcidén muy positiva, convirtiéndose instantdneamente en un
clasico infantil que, mas de setenta afios después, sigue entusiasmando a nuevas generaciones

gracias a su frescura y amabilidad.

7.6 Argumento

El cuento comienza cuando la princesa Blancanieves queda huérfana de madre nada

73 Manzano Espinosa, C. (2008). Op. cit., pag. 152
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mas nacer. Su padre, el rey, vuelve a casarse con una mujer orgullosa y altiva. Asi, cuando
Blancanieves crece y la belleza de la nifia supera a la suya, manda a un cazador a matarla.
Pero este siente compasion por la pobre nifia y la deja marchar. Sola en el bosque, huye y
llega a una casita, a la que entra para descansar. Cuando llegan los enanitos, duefios del lugar,
les cuenta su historia y estos le ofrecen proteccion a cambio de hacer las labores de la casa.
Su madrastra pronto se entera de que sigue viva, y, tras varios intentos fallidos, finalmente
logra envenenarla. Los enanitos, considerandola muerta, depositan su cuerpo en un ataud de
cristal. Pero un dia, un principe queda prendado de su belleza y pregunta a los enanos si
puede llevarsela a su castillo. Estos acceden y, durante el traslado, el trozo de manzana que
habia quedado en su garganta cae y Blancanieves recupera la consciencia. Finalmente, se casa

con el principe y la madrasta es castigada.

En la pelicula, la pequefia Carmen, cuya madre muere al dar a luz, crece con su
abuela mientras su padre, el famoso torero Antonio Villalta, que ha quedado minusvalido,
vuelve a casarse con Encarna, la enfermera que le ha ciudado durante su convalecencia
después de una grave cogida. Tras la muerte de su abuela, la nifia se muda con su padre y su
madrastra, pero esta la trata como una criada y la mantiene apartada de Antonio. Un dia, de
manera fortuita, Carmen encuentra a su padre y comienzan a pasar tiempo juntos. Pero
Encarna los descubre e impide que se vean. Carmen crece y, Encarna, después de tirar a
Antonio por las escaleras, manda a su chofer a deshacerse de ella, pero esta es rescatada por
unos enanitos toreros, que acaban introduciéndola en su especticulo. Carmen, que no
recuerda absoultamente nada de su pasado, es renombrada como Blancanieves, y su
espectaculo taurino tiene un gran éxito en todo el pais. Encarna, que la creia muerta, la ve en
una revista y acude a verla torear en la misma plaza en la que Antonio Villaslta sufrio su
accidente. Alli, Carmen consigue terminar la corrida con €xito y recordar quién es, pero una
manzana envenedada preparada por su envidiosa madrastra la deja inconsciente. Los enanitos,
al comprobar que Carmen no se despierta, dejan a Encarna a merced del toro mas bravo. El
que era su apoderado taurino idea entonces otro espectaculo en el relaciona a Carmen con el

mito de Blancanieves, que duerme hasta que un beso de amor la despierte de su letargo.

A pesar de los toques de comedia que introduce, la pelicula mantiene el dramatismo
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y la crueldad del cuento —algo que no hacia la versién de Disney—. Teniendo en cuenta que el
contexto cambia, las diferencias entre ambas historias son sustanciales —por ejemplo, se
afladen situaciones y personajes— Sin embargo, se mantienen elementos facilmente
reconocibles del cuento. Pablo Berger, director y guionista de la pelicula, declara al respecto:
"Es mi version libre del cuento, aunque estan sus elementos caracteristicos: la nifia huérfana

de madre, la madrastra, los enanos, la manzana y algo parecido al espejo".

El final de pelicula, en el que intentan despertar a Carmen con un beso, encuentra
inspiracidn en las adaptaciones que han surgido a partir del cuento de los hermanos Grimm
(la de Disney entre ellas), asi como en otro de sus cuentos, La bella durmiente (The Sleeping
Beauty). En la version original, Blancanieves no despierta de su letargo con un beso, como si

hace la princesa de La bella durmiente.

De nuevo, encontramos la imposibilidad de establecer una comparacion real entre
texto literario y adaptacion cinematografica, puesto que esta encuentra en el cuento de hadas
una mera inspiracion. Pablo Berger se vale del cuento conocido por todos para la creacion de
una obra que incluye continuas referencias a una sociedad contempordnea totalmente distinta
a la descrita por los hermanos Grimm. Ademas, las pretensiones de la pelicula se alejan
bastante de la intencion moralizante de los cuentos tradicionales: Blancanieves muestra una

sociedad corrupta en la que la inocencia parece no tener cabida y los finales felices

7.7 Contexto

Como toda adaptacion libre, uno de sus cambios mas caracteristicos es el cambio de
contexto. Mientras el cuento de los hermanos Grimm se sitia, siguiendo la estela de los
cuentos de hadas, en un reino desconocido en el que actian elementos fantasticos, la historia

de Blancanieves tiene lugar en el sur de Espaiia durante los afios 20.

En la pelicula se incluyen, por lo tanto, costumbres espaiiolas tan reconocibles como

los toros o las celebraciones religiosas y personajes tipicos de nuestra cultura como el torero.
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Pablo Berger espafioliza asi los elementos del cuento, situdndolos en un contexto nacional
que resulta mas reconocible tanto al publico patrio como al extranjero, pues aparecen los

topicos espafioles mas reconocibles.

Los personajes de Antonio Villalta y Encarna representan al rey y la reina del cuento.
Este paralelismo se da debido a que en el mundo contemporaneo las celebridades (aquellas
personas que protagonizan las portadas de las revistas) son quienes parecen tener prestigio
por el hecho de ser conocidos y tener muchos seguidores. Son la realeza del momento. La
pelicula comienza con la que serd la tltima corrida toros de Antonio Villalta: las calles estan
vacias, puesto que supone tal acontecimiento que todo el mundo estd pendiente de él.
Blancanieves, por su parte, alcanza también el estatus de princesa en la pelicula,

convirtiéndose en una sensacion alld donde va por su talento a la hora de torear.

Del mismo modo, aparecen representadas realidades de nuestra época que ponen en
duda la humanidad de una sociedad que convierte absolutamente todo en un espectaculo
publico y que hace cualquier cosa —sin importar lo inmoral que sea— con el unico fin de

entretener.

7.8 Guién

Frente a la evidente dificultad que supone idear un guidén de noventa paginas —
aunque la pelicula sea muda— partiendo de un cuento de ocho, Pablo Berger decidid realizar
su propia version de la historia. Cristina Manzano Espinosa, en su estudio sobre las diferentes
versiones a las que ha dado lugar el cuento de Blancanieves, dice que "para poder presentarlo
[el cuento tradicional] como un relato [...] para adultos, la transformaciéon ha de ir mas alla
dejando el rastro de la historia original lo suficientemente evidente para que se reconozca,
pero sin plantearlo como una adaptacion fiel"™. Esta version, desde luego, se aleja bastante de
una adaptacion fiel. Asi, mantiene la estructura narrativa del cuento pero responde a las

convenciones de un guidn cinematografico, por lo que conlleva sus consecuentes alteraciones.

74 Manzano Espinosa, C. (2008). Op. cit., pag. 158
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La historia conserva los personajes principales adaptados al nuevo contexto (Blancanieves, la
madrastra, los enanitos), desarrolla ampliamente otros que ya figuraban en el cuento (el padre
de Blancanieves), y crea nuevos personajes con un papel fundamental en la acciéon (la abuela

de Blancanieves).

La pelicula debe sostenerse en una serie de subtramas que el cuento, por su
brevedad, no puede incluir. Para ello, hay que crear nuevas situaciones. Por ejemplo, la que
incluye al apoderado taurino que intenta lucrarse a costa de Blancanieves es bastante
significativa y critica con el mundo empresarial en el que unos pretenden aprovecharse de
otros. Por otra parte, el hecho de presentar a la protagonista como vegetariana —es incapaz de
comer carne porque de pequefia tenia un gallo que hacia las veces de animal de compaifiia—
hace referencia a un tema de actualidad que no se hubiera dado en otro tiempo. El contexto,

por tanto, en el que nace y se urde la historia siempre influye en su elaboracion.

El director y guionista ambicionaba con rodar una pelicula muda en blanco y negro
desde que vio Avaricia, de Erich von Stroheim, en una proyeccion durante el Festival
internacional de cine de San Sebastian a mediados de los afios 80. Una de las fotografias del
libro Esparia oculta —de la fotdgrafa Cristina Garcia Rodero sobre la Espafia negra—, que
mostraba a unos enanos toreros, inspird a Berger a la hora de escribir el guion: "Enseguida vi
una Blancanieves vestida de torero y pensé que tenia que mezclar todo". En cuanto a Carmen,
la Blancanieves de la pelicula, guarda a su vez similitudes con la protagonista de la 6pera de

Georges Bizet.

Con el guidn terminado en 2005, Berger comenz6 a buscar una financiacion que no
le fue nada sencillo encontrar. Finalmente, el rodaje se la pelicula se puso en marcha en 2011,
afio en el que otra pelicula muda y en blanco y negro, The Artist, habia triunfado en el
Festival de Cannes y estaba llamada a convertirse en uno de los éxitos de critica y publico del
aflo, coincidencia de la que Pablo Berger dice: "Nos ha abierto puertas, ha sido algo asi como

el rompehielos".
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7.9 Narrador

El narrador de Blancanieves cuenta la historia en tercera persona —caracteristica
propia de los cuentos de hadas— y es omnisciente y heterodiegético. Ademas, toma parte de lo
que estd ocurriendo a través de pequeiias observaciones: por ejemplo, acentuando la maldad
de la madrastra, a la que la califica de wicked woman, o compadeciendo a Blancanieves, a
quien llama poor child. Por tanto, el narrador establece claramente los roles de los personajes
y como el lector debe percibirlos. Este no tiene la posibilidad de decidir por si mismo: como
hemos visto anteriormente, el papel que desempefia cada personaje dentro de la historia esta

predeterminado.

En la pelicula no identificamos a ningin narrador: nadie nos cuenta la historia ni
intercede por alguien en concreto, Unicamente se nos muestran los hechos. Podemos decir,
por consiguiente, que el tnico procedimiento a través del cual el espectador conoce la historia

es, una vez mas, el montaje.

7.10 Personajes

La princesa del cuento de los hermanos Grimm se llama Blancanieves por su
aspecto: la nifia, nace con una piel blanca como la nieve, unos labios rojos como la sangre y
el cabello negro como el ébano. El cuento comienza cuando su madre, la reina, expresa su

deseo de tener una nifia con estas carateristicas, que representan la perfeccion:

"It was the middle of winter, and the snow-flakes were falling like feathers from the sky,
and a queen sat at her window working, and her embroidery frame was of ebony. And as
she worked, gazing at times out on the snow, she pricked her finger, and there fell from it
three drops of blood on the snow. And when she saw how bright and red it looked, she said
to herself, 'Oh that I had a child as white as snow, as red as blood, and as black as the wood
of the embroidery frame!' Not very long after she had a daughter, with a skin as white as

snow, lips as red as blood, and hair as black as ebony, and she was named Snow-white"”.

75 Grimm, J. y Grimm, W. (1922). Op. cit., pag. 213
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Carmen, tras despertar en el carro de los enanitos toreros, no recuerda nada de lo que
ha ocurrido, ni siquiera su nombre. Entonces, después de demostrar sus dotes como torero y
aceptar unirse al espectaculo taurino de los enanos, uno de ellos, estimando necesario darle un

nombre, exclama: "Te llamaremos Blancanieves, como la del cuento"’.

La caracteristica principal del personaje de Blancanieves es su inocencia. Nunca
piensa en lo malo que puede ocurrir. De hecho, los enanitos le advierten en varias ocasiones
que se mantenga alerta y que no habra la puerta a extrafios, pues la madrastra puede buscarla

en cualquier momento. Sin embargo, son tres las veces que esta logra engafiar a la nifia.

Con respecto a su relacion con los enanitos, aparece claramente subordinada a ellos.
Mientras los enanos van a trabajar, ella se queda en casa realizando las labores del hogar y, a
cambio, estos le ofrecen proteccion y le dejan quedarse en su casa: "she stayed, and kept the
house in good order. In the morning the dwarfs went to the mountain to dig for gold; in the

evening they came home, and their supper had to be ready for them"".

Desde un punto de vista actual, se la puede calificar de débil, servicial e incluso algo
incompetente —siempre estd obedeciendo mandatos de otros personajes— Pero no debemos
olvidar que es una nifia de siete afios que no puede actuar con la madurez de un adulto, y que
los origenes del cuento se remontan a un época en la que el papel de la mujer estaba

subordinado al del hombre.

El personaje de Carmen, sin embargo, tiene mas fuerza y profundidad. Sus vivencias
personales le confieren un bagaje que la princesa del cuento no posee: de pequefia, Encarna la
trataba como una criada, y la muerte de su padre le afecta de una manera especial, ya que
habian forjado una estrecha relacion. Cuando se une a los enanos, ya es una mujer. Sin
embargo, no cocina ni trabaja para ellos. Al contrario, es Carmen quien gana notoriedad como
mujer torero, y quien consigue un contrato para debutar en Sevilla. Hasta ese momento, los
enanitos eran animadores ambulantes, y prosperan gracias a ella. Su profesion, por otra parte,

le infunde valentia y decision, dos facultades de las que carecia Blancanieves. La Carmen de

76 Berger, P. (2012). Blancanieves
77 Grimm, J. y Grimm, W. (1922). Op. cit., pag. 216
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la pelicula es una Blancanieves de nuestro tiempo.

La madrastra de Blancanieves aparece descrita desde el comienzo del cuento como:
"a beautiful woman, but proud and overbearing, and she could not bear to be surpassed in

n7g8

beauty by any one"”. El sentimiento que mueve todas sus acciones es la envidia. De hecho, a
lo largo del cuento, se hace hincapié en este asunto continuamente. Asi, el odio que siente
hacia su hijastra nace de la envidia que siente porque la nifia es la mas bella del reino: "she
became yellow and green with envy, and from that hour her heart turned against Snow-white,

and she hated her. And envy and pride like ill weeds grew in her heart higher every day, until
she had no peace day or night"”.

Corrompida, de este modo, por la envidia: "as long as she was not the fairest in the

"% intenta matar a Blancanieves en numerosas ocasiones, idea las

land, envy left her no rest
maneras que cree mas eficaces para llevar a cabo su cometido y no pretende descansar hasta
conseguir lo que quiere: "'Snow-white shall die,’ cried she, 'though it should cost me my own

]l'fe/m81

Finalmente, el caracter moralizante del cuento se pone de manifiesto condenando la
actitud de la madrastra cuando por fin cree haber acabado con Blancanieves: "Then her

envious heart had peace, as much as an envious heart can have"*.

Encarna, por su parte, deja ver desde el primer momento la gran ambicién que la
caracteriza: cuando trabaja de enfermera, se esmera en sus cuidados hacia el torero Antonio
Villalta con el objetivo de llegar a casarse con €l y convertise asi en una persona rica y
famosa. Una vez alcanzada la reputacion de celebridad, se convierte en el objetivo de los
fotografos y realiza un reportaje para una famosa revista: "Encarna enseiia a la revista

Lecturas su nueva casa en Sevilla"®.

78 Grimm, J. y Grimm, W. (1922). Op. cit., pag. 213
79 Ibid., pag. 214

80 Ibid., pag. 217

81 Ibid., pag. 219

82 Ibid., pag. 220
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Cuando Carmen va a vivir con ellos, Encarna le prohibe a la nifia tener contacto con
su padre, siendo ella misma la unica encargada del malogrado torero. Al dia siguiente de
tirarle por las escaleras, manda a Carmen a por flores para su tumba con la intencién de
deshacerse de ella. Sin embargo, su verdadera animadversion hacia Carmen nace cuando la ve
en la portada de una revista que ella debia protagonizar. Ahora conocida como Blancanieves,
la joven ha alcanzado gran fama gracias a su espectaculo taurino junto a los enanitos toreros,

y Encarna ha sido relegada a una breve resefia en una pagina interior.

También cabe destacar la obsesidn que ambas sienten por la belleza. La madrastra
del cuento tiene como Unica preocupacion ser la mujer mas bella del reino. En la pelicula,
Encarna, conociendo la importancia del aspecto fisico en el mundo en el que se mueve,
parece preocuparse también de su apariencia ya que, mientras lee la revista en la que aparece,

se esta aplicando un tratamiento facial.

En el cuento, los siete enanos funcionan como grupo, no como personas individuales

—ni siquiera tienen nombres—; es como si fueran un solo personaje.

Su actitud hacia Blancanieves es de proteccion y de superioridad al mismo tiempo.
Cuando llegan a su casa y la encuentran dormida, se alegran de forma genuina: "'O goodness!
O gracious!' cried they, 'what beautiful child is this?" and were so full of joy to see her that
they did not wake her, but let her sleep on"®. Sin embargo, la dejan quedarse a condicién de

que limpie y cocine para ellos, como hemos visto antes.

A pesar de que pueda parecer singular que una nifia viva con siete hombres, el hecho
de que sean enanos implica que no representan ninguna amenaza sexual para ella. Esta
imagen, sin embargo, choca con la representacion de los enanos en la tradicion medieval. En
los romances arturicos, los enanos tenian un caracter ambivalente: por un lado, estaban los
enanos malignos, violentos y crueles y, por otro, los bondadosos, corteses y positivos. Los
primeros, segun las creencias paganas, se asocian a la fecundidad y la fertilidad, asi como a

los muertos. Son, ademds, de bajo linaje y tienen cardcter impersonal —no suelen tener

84 Grimm, J. y Grimm, W. (1922). Op. cit., pag. 216
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nombre—. Los segundos, sin embargo, pertenecen al servicio de los nobles y se caracterizan
por su caballerosidad. Tienen nombre propio e incluso epiteto. Por lo tanto, "la condicion
social, el armamento, la practica o el rechazo de la cortesia y la posesidon o carencia de un
nombre permiten diferenciar [...] estos dos tipos de enanos"*. Con respecto a su funcién en la
narracion, algunos enanos se encargan de advertir al héroe de posibles peligros o de ofrecerle

refugio.

Las tentativas de asesinato de la madrastra hacia Blancanieves ocurren cuando estos
estan trabajando. Aunque le advierten de que no habra la puerta a nadie, continuan dejandola
sola e indefensa hasta que, tras el tercer intento de la madrastra, no saben cémo despertarla.
Tras la presunta muerte de la princesa, los enanos quedan muy apenados: "Then they laid her
on a bier, and sat all seven of them round it, and wept and lamented three whole days"; tanto,
que no son capaces de enterrarla y la despositan en un ataud de cristal: " 'We cannot hide her
away in the black ground.' And they had made a coffin of clear glass, so as to be looked into

from all sides™.

Mientras los enanitos del cuento se dedican a buscar oro en las montafias, en la
pelicula forman parte del mundo del espectaculo y no son siete, sino seis —su nombre artistico
es "Los enanitos toreros"—. Cuando ven que Carmen sabe torear, le preguntan si quiere
quedarse con ellos. Tras su asentimiento, se dedican a torear juntos en pequefias plazas por

diferentes pueblos de Espaiia.

Estos enanitos tienen nombre (Manolin, Juanin, Victorino, Josefa, Jesusin y Rafita) y
cada uno tiene una personalidad propiamente definida que se va descubriendo a lo largo de la
pelicula. En una interesante vuelta de tuerca, Pablo Berger sitlia entre los enanitos a un
villano adicional (Jesusin) y a un posible pretendiente de Carmen (Rafita), que equivaldria al

principe del cuento.

En la pelicula, los enanitos son los responsables de la muerte de Encarna, al igual

que en la versién de dibujos animados. En el cuento, sin embargo, los enanos nunca tienen

85 Alvar, C. (1991). El rey Arturo y su mundo. Madrid: Alianza Editorial, pag. 144
86 Grimm, J. y Grimm, W. (1922). Op. cit., pag. 220
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contacto con la madrastra ni la persiguen para vengar a Blancanieves.

7.11 Recursos cinematograficos

La gran caracteristica a nivel técnico de Blancanieves es, sin duda, el hecho de esta
rodada en Super 16mm, es muda y en blanco y negro, y su montaje se inspira en las grandes
peliculas de cine mudo europeas: "En el cine mudo, y sobretodo el de la década de los afios
20, es donde para mi estan todas las obras maestras con una lista interminable de cineastas
que habian inventado el lenguaje cinematografico moderno, todo estaba ahi: la cdmara en

movimiento, la camara en mano, el montaje trepidante, las gruas", explica su director.

Sin embargo, para Pablo Berger, este elemento es solamente una "anécdota" que no
debe distraer al espectador de lo verdaderamente importante: "Lo que espero es que el hecho
del blanco y negro y del mudo sea simplemente una anécdota, porque lo importante de toda

pelicula es la historia, el guidn, los actores, la emocion".

La pelicula actia como una especie de poesia visual que muestra una Espafia exdtica
en la que destacan a partes iguales una trabajada recreacion de la época y la decoracion de

caracter fantasioso y romantico que remite al ambiente de ensuefio del cuento.

La musica de Blancanieves se convierte en un personaje mas de la historia. Puesto
que es una pelicula muda, es lo unico que se escucha —no hay ni didlogos ni efectos sonoros,
dentro o fuera de la imagen—. Las melodias acompafian cada emocion, estableciendo asi una
relacion inseparable entre musica e imagen. Para conseguir esta sincronizacion, la musica fue

modelada en funcién de lo que muestran las imagenes —la pelicula se rod6 y editd sin musica—

Segun Alfonso de Vilallonga, el compositor de la pelicula, como consecuencia de
que la musica aparece casi sin interrupcion, componer la banda sonora ha sido "como escribir

una Opera".
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La pretension de las composiciones es alcanzar la atemporalidad musical. No incluye
unicamente sonidos propios de los afios 20, sino que también utiliza sonidos que se alejan de
la musica moderna y que podrian pertenecer perfectamente a la época en la que se sitia la
accion. Por ello, hay piezas de orquesta sinfonica, piezas de cdmara, formaciones de cabaret,

musica circense y flamenco de la época en el que predomina el sonido de la guitarra espafiola.

La banda sonora de la pelicula cuenta, ademas, con una cancidn original con letra del

propio Pablo Berger llamada "No te puedo encontrar", interpretada por Silvia Pérez Cruz.

Otros dos elementos fundamentales de la pelicula son el vestuario y la labor que

realiza el equipo de maquillaje y peluqueria.

El vestuario remite, por supuesto, a la década de 1920. La cantaora Carmen de
Triana, madre de Carmencita, representa con su vestimenta la elegancia del llamado
"Hollywood ibérico" que era Espafia en aquel momento. El vestuario de Encarna al final de la
pelicula, con peineta y mantilla incluidas, representa la tipica imagen de la Espafia negra.
Segtiin Paco Delgado, el figurinista, el reto consiste en encontrar un estilo "real pero irreal al

mismo tiempo" al tratarse de una historia de cuento.

El departamente de maquillaje y peluqueria se encarga, entre otras cosas, de
rejuvenecer al personaje de Daniel Giménez Cacho para la escena que abre la pelicula o
adecuar la imagen de los actores a la moda de la época. En cuanto al maquillaje, teniendo en
cuenta que el producto final es en blanco y negro, los colores se utilizan pensando en el matiz
que van a proyectar sobre el blanco y negro. Una labor, por tanto, que requiere un trabajo

adicional y un cuidado dignos de la produccién ante la que nos encontramos.

7.12 Titulo

En los titulos de crédito iniciales de la pelicula, aparece el titulo Blancanieves

seguido de la siguiente anotacion: "inspirada en un cuento de los hermanos Grimm". Se
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establece asi una conexion directa con el texto que viene dada ya no solamente por el titulo,

sino por la acreditacidn del origen inspirador de la historia.

Ademas, como hemos visto, la escena en la que los enanitos dedicen bautizar a la

joven Carmen como Blancanieves, remite directamente al cuento.

Hemos visto anteriormente como una adaptacion libre pretende distanciarse del texto
en el que se basa. Sin embargo, con esta pelicula ocurre lo contrario: aunque el cuento esta
reinterpretado a partir de un nuevo contexto y ofrece cambios significativos, la historia,
esecialmente, es la misma. Es probable que Pablo Berger no haya querido perder la conexion
con el cuento para mostrar como algo conocido por todos puede contarse e interpretarse desde
un punto de vista completamente distinto —del mismo modo que utiliza carateristicas del cine
mudo para realizar una pelicula en el siglo XXI, cuando las técnicas estan cada vez mas

evolucionadas—. La pelicula, asi, representa una vuelta a los origenes en todos los sentidos.

7.13 Conclusion

Blancanieves es una pelicula pensada y gestada en el siglo XXI que recupera un
cuento popular y rescata elementos del cine mudo para ofrecer un punto de originalidad al
cine actual. En palabras de su director: "Yo he mirado al pasado para hacer algo nuevo. Es
preferible partir de un estereotipo o de cosas que parecen antiguas para realizar algo
novedoso". La pelicula busca inspirar sensaciones que las peliculas contemporaneas de
caracter convencional son incapaces de transmitir. Reivindica asi la idea de que una mirada o

una accién puede transmitir mas que un dialogo mas o menos extenso.

La pelicula ofrece un retrato deplorable del mundo del famoseo: lo tnico que le
importa a Encarna es ser el centro de atencion de los medios. Lo que le mueve desde un
principio a actuar —desde casarse con Antonio Villalta hasta atentar contra la vida de Carmen—
es su pretension de convertirse en una celebridad. Esta ambicion desmedida por lograr fama y

riqueza acaba siendo su perdicion.
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Por otra parte, el modo en el que aparece representado el mundo del entretenimiento,
donde parece que todo vale y que la unica preocupacion es lograr que el publico se divierta,
tiene tintes de critica social. Esta alusién el morbo que producen determinado tipo de
espectaculos se pone de manifiesto en dos escenas concretas: la primera, cuando vemos por
primera vez torear a los enanitos; la segunda, la escena final, en la que la presunta muerte de

Carmen se convierte en una especie de atraccion.

En el primer ejemplo, uno no de los enanos es alcanzado por la vaquilla que acaba
de torear y los todos los espectadores comienzan a reirse. Carmen, atdnita ante lo que esta

'

comtemplando, exclama preocupada: ";/No vais a hacer nada?!", a lo que otro enanito

responde: "Esto le encanta a la gente!"¥. Se hace lo que sea por entretener al publico.

A pesar de que el contexto taurino es un elemento de la época que no podia faltar, se
insinua la idea de que ciertas formas de entretener al publico resultan crueles e inhumanas. En
muchos momentos, todo se convierte en un circo, y el publico disfruta sin pararse a pensar en

el sufrimiento que puede estar generando.

Con respecto al ambigiio final que cierra la pelicula, el letargo de Carmen se
convierte en una atraccion llamada "El despertar de Blancanieves" como parte de la "Feria de
lo increible". Asi, su antiguo apoderado taurino intenta hacer de su muerte otro negocio,
cobrando a extrafios por besarla: ";Despertard Blancanieves de su suerio eterno? Por solo 10
céntimos de mds, podrdan probar suerte y besar a la célebre... |jiBlancanieves!!!"®. Pero la
joven no despierta. Finalmente, Rafita, el enanito que estaba enamorado de ella, prueba suerte
y le da un beso, pero esta no revive. Sin embargo, una lagrima deslizandose por su mejilla da

a entender que no esta del todo muerta, que todavia existe esperanza.

En conclusion, esta inteligente versidon recupera los topicos espafioles mas conocidos
y los situa en el marco de un cuento clasico. Son muchas las adaptaciones que el cuento de
Blancanieves ha inspirado a lo largo de los afios pero, sin duda, esta apropiacion del mito es

una de las mas personales, ya que no solo bebe de la fuente original (el cuento de los

87 Berger, P. (2012). Op. cit.
88 Ibid.
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hermanos Grimm), sino que se inspira también en adiciones posteriores que han convertido el
cuento en mito. Por lo tanto, constituye una notable adaptacion que da un nuevo giro a la
historia introduciendo costumbres espafiolas y una pelicula que se diferencia del resto por su

estilo propio y su personalidad.
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8. CONCLUSIONES

Tras este analisis comparativo, podemos concluir que la calidad de una adaptacion
literaria no depende en ningin momento del texto en el que se basa, y mucho menos de su
grado de fidelidad hacia él. La traslacion completamente fiel de un medio a otro es una tarea
imposible, pues el lenguaje literario no encuentra semejantes exactos en el lenguaje
cinematografico. Como hemos visto, las adaptaciones literarias conllevan un proceso de
creacion y posterior desarrollo que da como resultado una obra completamente nueva e
independiente. El cineasta no imita ni reproduce lo que el autor ha escrito, sino que realiza su
propia creaciéon. Por este motivo, hay que eliminar los prejuicios existentes hacia estas
peliculas, pues merecen ser juzgadas como tales, no como obras deudoras de la novela que

adaptan.

La utilizaciéon de un texto concreto tiene que tener un porqué y la adaptacion debe
justificar el motivo por el que se hace uso de esa obra determinada —en caso contrario no
tendria sentido alguno llevarla a cabo—. Por eso, el cineasta, como autor, hara suyo el texto y
volcard en €l sus inquitudes, las cuales seran de algun modo relevantes al publico
contemporaneo. Si el director de la pelicula no tiene nada que decir en relacion al tema del
libro que adapta, podra hacer una buena adaptacién, pero la pelicula dificilmente tendré algin
valor cinematografico. En este caso, podemos decir que seria inevitable separar la obra
literaria de la obra cinematogréfica, pues esta ultima careceria de autonomia y recordaria
continuamente al texto. Pablo Berger convierte a su Blancanieves en una mujer torero a la
que le suceden, a grandes rasgos, todos los acontecimientos que se narran en el cuento. Sin
embargo, el cineasta ofrece un nuevo enfoque que proporciona frescura a una historia que ha
sido contada en innumerables ocasiones y que dota a la pelicula de un aura transgresora,

convirtiéndola asi en una creacion unica e inalienable.

Hemos comprobado que hay que diferenciar una buena adaptaciéon de una buena
pelicula. Con respecto a las obras tratadas, encontramos dos ejemplos perfectos de buenas
peliculas y, ademas, buenas adaptaciones. Una buena adaptacion, como ya hemos indicado,

mantendré la esencia del libro y la transmitird a través de un medio completamente distinto
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que utiliza con una serie de recursos muy diferentes a los utilizados por la técnica literaria.
Apocalypse Now constituye en si misma un estudio sobre la conducta humana, el
funcionamiento de nuestra mente y los limites del hombre. Y lo es de un modo sublime desde
el punto de vista filmico —es visualmente espectacular y tiene una profundidad cautivadora—.
Si comparamos esta resolucion con El corazon de las tinieblas, comprobaremos que trata

absolutamente los mismos temas pero desde otro punto de vista.

Es posible que no existan suficientes estudios comparativos en los que la adaptacion
libre tenga una importancia similar a la recibida por otro tipo de adaptaciones mas fieles. Sin
embargo, no cabe duda de que resulta un tema digno de mas atencidon por parte de los
investigadores. En definitiva, la adaptacion libre constituye una opcion dentro de las
adaptaciones literarias no solamente igual de valida que las demads, sino incluso mas

apasionante y cautivadora.
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