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De nifio, en General Villegas, Manuel Puig iba al cine con su madre.

Asilo cuenta en una entrevista de 1977 para el programa A fondo

de la Radiotelevision Espanola, en que se le ve timido con un

cigarrillo en la mano. Dice el escritor que en su pueblo de la Pampa

Seca el cine era para él la “realidad verdadera”, diferente a esa

otra que tanto le estorb6 en su vida: la de la exaltacion viril y la autoridad.

Con los anos, Manuel Puig quiso no s6lo hablar como en el cine que veia

-aprendi6 inglés, italiano, francés e intentd el aleméan-, sino hacer cine.

Escribi6 guiones y sofi6 con ser director, aunque nunca lo fue. Su vocacion

fue a dar en la literatura, aunque en ella el lazo con la “realidad verdadera”
de su infancia perduraria.

Ahi estan, para probarlo, sus novelas: en todas, por las mas diversas razones,
se ha hecho notar su relacion con el cine. No se trata s6lo de los personajes,
muchos de los cuales van al cine, hablan de cine, hacen cine y piensan en
cine; ni de las referencias a actrices o peliculas de Hollywood; es también
algo que hace parte de la manera de narrar en secuencias cortas, del gusto
por los dialogos, el lenguaje cotidiano y el melodrama. De hecho, en Puig esa
relacion entre literatura y cine llego a la transmutacion: tres de sus novelas
mas populares, Boquitas pintadas (1969), El beso de la mujer arafia (1976)
y Pubis angelical (1979) se llevaron al cine, a “la realidad apetecible de la
pantalla”, como escribe en alguna parte (1985: 7).

Sin embargo, esa relacion nunca fue apacible para él. Por ejemplo, de sus
primeros guiones escritos en Roma, adonde llegara en 1956 para estudiar
en el Centro Sperimentale di Cinematografia, escribio:

@)1 N6l consegufan ser mas que copias de viejos filmes de Hollywood.
Mientras los escribfa me entusiasmaban, pero al terminarlos no me gustaban.
Me seducia en el primer momento la posibilidad de recrear momentos de
espectador infantil, protegido en la sombra de la sala c1nematograﬁcla,_ pero
el despertar no era placentero; el suefio si, el despertar no (Ibid.: 10).

Es conocido como La traicion de Rita Hayworth (1968), primera novela
de Puig, comenz6 siendo un guién. El paso de un género a otro, segin
ha contado el escritor, no fue planeado. Tuvo que ver, mas bien, con un

problema que lo rond6 durante su vida: el de la busqueda de un lenguaje
creativo en que se sintiera comodo, o mejor atin, menos incomodo, pues
esa btisqueda ces6 con su muerte. “Creo que lo que me llevo a ese cambio
de medio expresivo -escribe Puig- fue una necesidad de mayor espacio
narrativo. (...). El cine exige sintesis y mis temas me exigian otra actitud;
me exigian andlisis, acumulacion de detalles.” Y también:

(@ Hagr historias que sdlo la literatura puede abordar, porque los limites
delaatencion del lector asf lo determinan. Quien lo decide todo en dltima
mstancia es la naturaleza de la atencién humana. Tiene limites; puede
focalizar un cierto material y otro no. Se fatiga, logra penetrar en la pdgina
escrita densidades que expuestas en la pantalla resultarfan imposibles de
abordar (Ibid.: 10, 13).

No es extrafo, pues, que Puig mantuviera una relacion dificil con las
adaptaciones cinematograficas de sus novelas. En 1973 el director argentino
Leopoldo Torre Nilsson le pidi6 los derechos de Boquitas pintadas, que se
estrenaria con el mismo titulo un afio después. Al respecto escribe Puig:

Después de muchos titubeos acepté la oferta y también acepté encargarme
de lal fadaptacién. Torre Nilsson, como productor y director, me dejé toda
libertad creativa, pero yo no me sent{ cémodo en esa tarea de adaptador
porque tenfa que seguir el procedimiento contrario al que me habfa ayudade
a liberarme [es decir el procedimiento de la sintesis] (Ibid.: 10-11): -4

El gui6n obtuvo el primer premio en el Festival de Cine de San Sebastian en
1974. Todavia en los afios 70, Puig trabaja en adaptaciones de La traicién de
Rita Hayworth y de obras de otros escritores, como José Donoso y Silvina
Ocampo. En 1982 acepta, de nuevo con titubeos, que sus novelas El beso
de la mujer arana y Pubis angelical sean llevadas al cine, la primera por
Héctor Babenco y la segunda por Ratl de la Torre, los dos argentinos. Pubis
angelical se estren6 en 1982. Desde cuando recibi6 la propuesta de Ratl de
la Torre y pese a haber aceptado trabajar en la escritura del guién, Puig no
era nada optimista al respecto. Dice Graciela Goldchluk, estudiosa dela obra
de Puig y quien ha compilado la correspondencia del escritor con su familia:
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[Larpelicula] resulté ante todo confusa, y Puig se quejé de los cambios
introducidos en su guién. La diferencia mas notable con el film radica en
el sistema actancial [sic]: la propuesta de Puig es mostrar a tres mujeres
diferentes que, en tres momentos histéricos, se enfrentan con hombres
distintos que serfan interpretados por los mismos actores. De ese modo,
la relacién entre las historias quedaba envuelta en el misterio (2004: 12).

La historia de El beso de la mujer ararfia, estrenada en 1985 con el titulo
Kiss of the spider woman, es un tanto diferente. Aunque
Puig también albergaba dudas frente el proyecto, el -~
resultado le dejo sin duda mas satisfecho. Fue, como
ha dicho Gabriela Goldchluk, la entrada del escritor
al cine “por la puerta grande” (Ibid.: 11). La pelicula
tuvo éxito de taquilla y recibié cuatro nominaciones
a los premios Oscar (mejor pelicula, mejor director,
mejor guion adaptado y mejor actor, premio que al final
obtuvo William Hurt, quien gané el mismo premio en
Cannes). En este caso Puig no particip6 en la escritura del
guién, aunque con la ayuda del productor David Weissman,
hizo “campafia por mejorar la pelicula durante la filmacién”
(Goldchluk 2004: 11). Sobre el resultado dijo Puig:

Cuandola visolo, en la cabina de montaje, antes de que saliera sobre la
pantalla, estaba muy preocupado, me parecia muy distinta del libro...
¥Y'ya'me habia preocupado antes por la eleccién de los protagonistas.
No los vefa en sus papeles, eran muy distintos fisicamente. El actor
Raul Julia, demasiado viejo para Valentin, que es un chico de 26
afios, y William Hurt, con un fisico demasiado definido. A Molina
me lo imaginaba al borde de los 40 afios, con poco cabello, ni
lindo ni feo... En la novela, Molina es un personaje gris, que no asume
su cuerpo. Y en la cabina se me confirmaban todos mis temores. Pero
cuando después la vi con el ptblico fue una sorpresa enorme. Senti que
quien habia realizado la pelicula habia alcanzado a comunicar muigho
de lo que yo habfa querido decir con el libro. Por otros caminos, perolo
habia hecho. Asf es que puedo decir: ésta no es mi pelicula, es la pelicula
de Babenco, pero yo estoy satisfecho (Pajetta 1986).

La correspondencia de Puig con su familia guarda evidencias de los
tropiezos que veia en la realizacién cinematografica de Pubis y EI beso,
sin importar su opinion final acerca de los resultados. En carta del 18
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de noviembre de 1981, enviada desde Rio a su “querida familia”, Puig
escribe:

:
¢ (@)Hoymellamé por segunda vez Radl de la Torre, quieren hacer “Pubis” con
+  Graciela,Borges. Yo le dije que si, mas que nada para mantener un contacto
«  conelpals. Es poco dinero y no creo en las posibilidades cinematograficas de
:+  lanovela, pero no me voy a calentar mucho la cabeza pensando, porque se me
+ ocurre que cuando proponga el proyecto se lo van a rechazar. A mi me cayé
bien que este hombre se arriesgara de ese modo, en fin, ya veremos. Yo queria
ponerme a trabajar en una idea nueva para teatro que fengo,
pero si esto de “Pubis” sale tendré que ponerme a trabajar en
el guién antes que nada (2006: 357).

—

N

Cuatro meses después, en carta del 22 de marzo de 1982,
Puig dira:
Lo malo de la semana fue lallegada del guién “pasado en limpio”

porDelaTorre. Una verdadera catastrofe. Corté cosasy puso otras
al'tun tun, hoy habld por teléfono y me le mostré absolutamente
decepcionado (...). Es algo de no creerlo que quedd del guidn, al sacar
cosas no se entiende nada. Una lastima. Yo le voy a pedir que saque
mi nombre de la adaptacion y basta. Qué se le va a hacer, total nadie
va a ver el bodrio fuera de la Argentina, y alla me sirve de propaganda,
y hasta es capaz de tener éxito de ptiblico. Pero yo no quiero tenernada
que ver. Serd la tltima vez que me meto con €, es increfble (Ibid.: 361).

En esta misma carta, Puig da cuenta de sus conversaciones con Héctor
Babenco —a quien llama “el otro bodriero”— a propoésito de EI beso:

Conversamos una tarde sobre la pelfcula de la mujer arafia y dijotantos
disparates que quedé planchado iqué redoblona de burros! (Ibid.;: 361)

_ En cartas posteriores el tono se mantiene. De De la Torre se queja
porque al final “hace todo al revés”; ruega a su familia asistir a
la filmacion de Pubis, “asi me cuentan”; dice, cuando ya se ha estrenado la
pelicula, que De la Torre estd haciendo con ella “papelones en festivales”
(Ibid.: 363, 371, 414).

Con Babenco, como vimos, no es mas indulgente. En carta del 27 de septiembre
de 1983, enviada desde Rio, escribe:

Lo mejor es que llegé el coproductor de los Angeles [David Weissman] y
me parece que se dio cuenta de todas las macanas que el Babenco estaba



haciendo con el guién. Bueno, la cuestién es que vuelvo mafiana:fa: San
Pablo] para quedarme dos difas y volver a poner en el guién todolo qu,e
habia sacado, un trabajo de locos, pero la cuestion es salvar este naf frqgmr
seguro (Ibid.: 414).

Al final, como testimonias sus cartas, la colaboracién de D. Weissman fue
decisiva para Puig —de €l dice, entre otras cosas, “que es muy inteligente y
capt6 enseguida todos mis ataques al horrible guiéon” (Ibid.: 417). Por fuera
delo anecdotico de esta historia, vale la pena preguntarse qué era, de hecho,
lo que tanto incomodaba a Puig en la adaptacién cinematografica de sus
novelas. Me parece que una posible respuesta a esta pregunta se encuentra
en su manera de entender las relaciones entre cine y literatura, en su idea
del cine como “sintesis” y de la literatura como “anélisis y acumulacién de
detalles”, si bien cuentan con seguridad otros aspectos, como el deseo de
mantener el control sobre su trabajo o el de cuidar su nombre, pero bien
pueden comprenderse como aspectos relacionados.

No se trata s6lo de lo mas evidente: el hecho de que el cine es

un medio diferente a la literatura. Puig era consciente de esa

diferencia, como se aprecia muy bien en un prologo que ha

llegado a ser clasico en la materia (1985: 7-14). Para empezar

se trata del “espacio narrativo”, una expresiéon que utiliza el escritor: si el

cine es un medio que exige sintesis, lo es mas cuando se adapta una novela

a la pantalla, por la sencilla razén de que no se puede contar en una horay

media todo lo que se cuenta en 200 paginas o mas. La operacion obliga a

“sacar”, es decir, a cortar cosas, a omitir detalles, a suprimir dialogos, etc.

Es una dificultad inevitable, que obliga a la seleccion. De entrada, Puig no

se sentia comodo con la operaci()n sitenemos en cuenta las caracteristicas

que asigna a su literatura —“necesidad de exposicion”, “acumulacion de
detalles”, “naturaleza analitica” (1985: 10-11).

Pero era también un asunto relacionado con su manera de ver el cine. Al
respecto escribe:

La ‘sintesis (...) va bien con la alegorfa, con el suefio. ¢Qué mejor ejeiplode
si-n;teSLa que nuestros suefios de cada noche? El cine requiere sintesis y.po‘r]o
Itanto es el vehiculo ideal de la alegoria, del suefio” (Ibid.: 11). [ 4

Puig sabia bien que la literatura podia acudir a la alegoria y al suefio,
asi como el cine podia acudir a la acumulacion de detalles y al realismo.

Pero aqui aparecia un elemento de juicio que definia la visién del escritor:
la buena literatura, o al menos la que él preferia hacer, aspiraba a “una
reconstruccion directa de la realidad”, mientras que el buen cine, o al menos
el que le parecia perdurable, estaba hecho “de suefios en imagenes”, de
alegorias, nada parecido al cine neorrealista con que se habia encontrado
a su llegada al Centro Sperimentale.

Y es aqui en donde, creo, aparecia el verdadero problema, el de la seleccion.
Si para pasar de la novela a la pantalla era inevitable “sacar”, este delicado
procedimiento, debia convertir una historia basada en la “acumulaciéon de
detalles” en otra en “suenos en imagenes”, sin pasar por alto aquello que, me
parece, era lo fundamental para Puig: “el cuidado de la armazoén narrativa”,
la capacidad de contar una historia y contarla bien (Cf. ibid.: 8-10). Esta
capacidad dependia, en el cine, de “la mirada del director” (mirada que
para ciertos neorrealistas debia ser reemplazada por la visién objetiva de
la camara, con lo que Puig nunca estuvo de acuerdo); y, en la literatura,
de “la mirada del escritor”. Al final, lo que Puig reclamaba era la presencia
de una mirada subjetiva, de la que parecia depender todo aliento creativo.

Por eso, el supuesto realismo de Puig en sus novelas no deberia confundirnos.
Si fuéramos puntillosos con el lenguaje, diriamos que en todo caso él no
habla de una copia, sino de una “reconstruccion directa de la realidad”, lo
que sin duda tiene otro significado. Puig no reclamaba en la literatura el
realismo ingenuo que tanto criticaba en el cine. La oposicion no era entre
la literatura como visidon objetiva y el cine como vision subjetiva de la
realidad: era més bien entre un lenguaje, el escrito, que segin su punto de
vista era més apropiado para el anélisis y la exploracion de los detalles, y
otro lenguaje, el cinematogréfico, que se daba mejor a la condensacion y al
trabajo onirico (por eso, tal vez, resulta tan aburridor cuando nos cuentan
un suefio o una pelicula; sin duda prefeririamos verlos).

Puig, que no era ingenuo, lo sabia bien. Por eso en el prologo que hemos
citado, cuando trata de explicar por qué en su opinién “hay historias que
solo la literatura puede abordar”, escribe:

ﬁh lel €ine la atencién se ve requerida por tantos puntos de atraccién
dffere es que resulta muy dificil, o directamente imposible, la concentracién
en un discurso conceptual complicado. En el cine la atencién tiene que
dividirse entre el reclamo de la imagen, el de la palabra, el de la musica de
fondo [es intermedial, dirfan los profesores de hoy]. Ademaés, el reclamo de
laimagen en movimiento es algo que tiene que ser especialmente tenido en
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cuenta. No es lo mismo que el requerimiento de un cuadro, donde se cuenta
con el estatismo de la imagen. En cambio, la concentracién que permite la
pégina impresa da margen al narrador a otro tipo de discurso, més complejo
en lo conceptual especialmente. Ademaés, el libro puede esperar, el Tector
puede detenerse a reflexionar, la imagen cinematografica no (1985: 12:13.
Subrayado en el original).

Y un poco més adelante:

Por todo esto creo que la lectura del espectador cinematogréfico es otra que
ladel lector de novela, y que esa lectura cinematogréafica, si bien tiene algo
delalectura literaria, tiene también mucho de la lectura de un cuadro. Serfa
entonces una tercera lectura, que participa de caracterfsticas de la. lectura
literaria y de la plastica, pero que es en fin de cuentas diferente (Ibld 12
Subrayado afiadido).

Se puede entender, después de esto, que no fuera facil complacer a un
autor como Puig con las versiones cinematograficas de sus obras, o que él
se mostrara tan delicado con lo que se incluia, y por lo tanto con lo que se
dejaba por fuera de los guiones; e incluso que quisiera influir -como traté
de hacerlo- en la filmacion de las peliculas.

Basta leer alguna de las novelas de Puig para sorprenderse con
su definicion de la literatura como “reconstruccion directa de
la realidad”. Sobre todo en un autor del cual, con razon, se ha
hecho notar su cercania con géneros como el melodrama o el
folletin. A propdsito dice en una entrevista de 1982:

[Esos géneros] tienen elementos positivos, como la agilidad del
relato 1a graduacion dela intriga y también la incorporacion de sentimientos
.que encierta literatura con pretensiones, no entran. Creo que el sentlmiento
esunaexperiencia humana. ¢Por qué deberfa estar exiliado dela hteratura?
(1982: 457).

Ya se dijo como para Puig el realismo en literatura no tenia nada que
ver con ese realismo ingenuo, “fotografico” y “superficial”, “de s6lo dos
dimensiones” que tanto critic6 en el cine (1985: 9, 12). Su “realismo”,
entonces, consistia en otras cosas: en esa “necesidad de exposicion”, en
la “acumulacion de detalles”, en la “naturaleza analitica” de su escritura.
A propésito de como nacid La traicion de Rita Hayworth Puig escribe:

Yo'nordecidi pasar del cine a la novela. Estaba planeando la escena de
U gu‘lon en que la voz de una tia mia, en off, introducfa la accién en el
lavadero de una casa de pueblo Esa voz tenfa que abarcar no mas de tres
lineas de guidn, pero siguié sin parar unas treinta pdginas. No hubo.mede
de hacerla callar. Ella sélo tenfa banalidades para contar; pero me parecw
que la acumulacién de las banalidades daba un significado especzal a
la exposicion (Ibid.: 10. Subrayado anadido).

Y en otro lugar de la entrevista de 1982, cuando le preguntan por la
“autonomia” de sus personajes, contesta: “Cuando el escritor siente esa
autonomia se queda mucho mas tranquilo, porque sabe que esta trabajando
con material vivo. Cuando se trabaja con algo completamente inventado,
sin sustancia real, es aburridisimo, nunca se sabe qué reacciéon van a tener
los personajes en determinado momento” (1982: 455).

El realismo de Puig no es, pues, aquel del espejo que refleja las cosas tal
como son. Su realismo recorre otros caminos: el de sus personajes, que estan
“vivos”, asi no existan (aunque de hecho, en muchos casos, si lo hacen);
el de lo anecdético y lo cotidiano; el del lenguaje coloquial y los didlogos;
el de sus temas “nobles” y “ordinarios”; el de sus historias, tan reales y al
mismo tiempo pobladas de fantasia -asi como la vida.

Podriamos tomar como ejemplo de esto tan s6lo las novelas adaptadas al
cine: Boquitas pintadas, Pubis angelical o El beso de la mujer arana. Pero
tal vez el mejor sea el de Pubis. Si a alguien le quedara alguna duda sobre el
realismo de Puig, bastaria con leer esta novela, en donde todo ocurre como
en un sueflo. Mujeres que suefian con mujeres que suefian con mujeres.
Mujeres del pasado, del futuro y del presente, sin que sepamos muy bien
quién suena a quién, o si se trata de tres historias sin ninguna conexion y
en todo caso con una conexién misteriosa.

Por Gabriela Goldchluk sabemos ya que una de las quejas de Puig sobre la
pelicula fue el empleo de los actores: mientras que él pensaba en tres actrices
distintas paralos papeles del Ama, Ana Mariay W218, Rail de la Torre optd
por la misma persona, la actriz Graciela Borges. Con esto, la relacion entre
las historias dejo de estar “envuelta en el misterio”, que era lo contrario de
lo que esperaba Puig -y que es lo contrario de lo que logra la novela.

Algunos datos pueden resultar ttiles. Pubis angelical es la historia de tres
mujeres en tres momentos diferentes: Viena, Hollywood y México entre
finales de los anos 30y comienzos de los 40, México en 1975y Urbis, ciudad
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futurista de la “era polar”. Aunque el lector podria encontrar indicios de los
lazos que unen las tres historias, en esto la novela de Puig es abierta: por
ejemplo, los cambios entre los tiempos y espacios narrativos son también
cambios en el lenguaje empleado, aunque algunos temas se repitan (el mas
evidente: el de la bsqueda del “hombre superior”). Es por medio de los
suefos, acaso, que las historias podrian encontrar un lazo que las una, pero
al final, como en los suenos, todo resulta opaco y caprichoso.

Enfultina instancia, el resultado no era la obra de Puig y tampoco una
creacién cinematografica como cabfa esperar. Imaginativa en alguna de sus
propuestas, [la pelicula] carece de solidez narrativa, cae con frecuencia en
una estéril grandilocuencia y sus referencias a la realidad politica argentina
son tan fragmentarias como desprolijas (sic). (...). De la Torre incurrid,
ademas, en el error de trasladar literalmente algunos diélogos de la novela
que son particularmente farragosos, como el que sostienen Ana y Pozzi enla
extensa escena en que debaten sobre el peronismo y otros temas politicos, y
lo hacen con un prurito did4ctico digno de mejor causa (2003: 172).

Pubis angelical, la pelicula, crea cierto ambiente onirico que
corresponderia con la novela de Puig, pero la manera en que
lo hace (es decir, haciendo de “Anita” la mujer que suena, en el
“presente”, a las otra mujeres), produce un efecto paradoéjico
de irrealidad (el suefio termina cuando uno despierta, el suefio,
después de todo, no eslo real). Si bien el espectador (como el lector
en la novela) entra por momentos en la conciencia de Ana o en
sus suenos, el film se encarga de evitar la confusion. Ya se sabe quién
suefla a quién: el Ama y W218 son fantasias oniricas; la confusién
entre sueno y realidad (un efecto de la novela) se ha anulado. Y esto,
al parecer, fue lo que mas molest6 a Puig. Al situar el “presente” y

la “realidad” en la historia de Ana Maria, Ratl de la Torre habria
desaprovechado un recurso que, como el de la sintesis -“suefios
en imagenes”-, podria haberse dado muy bien en este caso. No es
tanto que al pensar en el cine Puig imaginara slo aceptable un “estilo
onirico”, dejando de este lado la ficcion y del lado de la literatura la
realidad. De hecho, si de “estilo onirico” se tratara, la pelicula de De
la Torre le habria gustado quizas a Puig.

A favor de De la Torre podrian decirse, sin embargo, algunas cosas.
Para empezar, Pubis angelical no cuenta -me parece- entre las
mejores novelas de Puig. Después del arranque notable de La
traicion y Boquitas, seguidas por The Buenos Aires affair y El

beso, Pubis es una obra mas bien deslucida (pero como siempre,

en estas cuestiones sélo es posible la polémica). Ademas, el guién
original presentado por Puig a De la Torre en 1982, aunque no
anula el misterio que envuelve las historias, siincluye los didlogos
“particularmente farragosos”, presentes ya en la novela. Asi pues,
si es cierto que Pubis, la pelicula, no produce un efecto muy feliz,
lo es también que Pubis, la novela, tampoco lo hace.

Tal vez lo tinico que se puede afirmar con seguridad, al observar

el “caso” Puig, es que las relaciones entre literatura y cine son
dificiles. Una parte nada despreciable de esta dificultad se debe
a que detras de una novela y detras de una pelicula hay por lo
menos un escritor y un director, dos personas con intenciones, formas
de apreciar el arte y egos diferentes. Sin embargo, otra parte nada
despreciable, y quizés la fundamental, se encuentra en el paso de un
lenguaje a otro.

Con frecuencia, se dice que el cine es un medio hibrido (oralidad,
escritura, imagen, musica, etc.), pero se olvida que la literatura
también lo es. No sblo porque esté hecha de palabras (cosa que no es
cierta, si se piensa en el lugar de las imagenes en ciertas obras) puede
considerase la literatura como un medio homogéneo. Sélo habria que
atender, por dar un ejemplo, a la variedad de “estilos” o de géneros que
puede incluir una novela, como es el caso de las novelas de Manuel Puig.

Si el paso de un lenguaje a otro lleva consigo cambios (de lo cual Puig,
como vimos, estaba enterado), y sin bien es posible suponer que las
“intenciones” del escritor nunca pueden ser iguales a las del director,
entonces de lo que se trata mas bien es del como. Es decir, como se
hace el cambio y sobre todo, qué efecto produce. Y, valga al menos
como hipoétesis, de las tres peliculas basadas en obras de Manuel ||
Puig, es Pubis angelical la que produce el peor efecto, o, si se quiere,
el menos feliz (tanto si se conoce la novela como si no). La critica no
pasd por alto este hecho, tal como lo recuerda Agustin Neifert en su libro
sobre “escritores argentinos en el cine”:
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Asi pues, de entrada el paso de un medio a otro es en realidad un dificil
problema de adaptacion, por no decir de traduccion.

Como lo sabe cualquiera que haya intentado llevar de una lengua a otra
un escrito de cierta complejidad, ni siquiera en este caso, asi en apariencia
el medio sea “el mismo” (el lenguaje escrito), se puede uno engafiar con
la idea de la “traduccion perfecta”. Traducir es siempre, en algin sentido,
modificar. Aplicada al cine, la idea de la traduccion se hace mas impensable.
Seria como un trabajo de alquimista, puede uno suponer.

En cualquier caso, se hable de traducciéon o de adaptaciéon (término que
parece mas apropiado para el proceso de llevar una obra literaria a la
pantalla), deberia recordarse que siempre est4 en juego un juicio estético:

Como en el caso de la traduccién, [en el de la adaptacién] hay un juicio de
valor que esta desde un primer momento: hay adaptacién porque se intenta
transferir el mensaje -en términos generales: el valor estético- de una obra
literaria al medio cinematografico. Lo que se supone, en este caso, es que la
obra cinematogréafica se ponga al servicio del texto literario cuya “autoridad”
en teoria no es cuestionable (Berg 2002: 130. Subrayado en el original).

Aun sino aceptaramos la “autoridad” indiscutida del texto literario, quedaria
el espinoso problema del “cambio de medio”, pues lo que cambia es también
“el sistema de valores representado por el medio en cuestion” (valores
asociados con la literatura, valores asociados con el cine) (Ibid.: 131). Es
ingenuo pensar que la adaptacion es tan sblo un problema técnico (que
también lo es, y no menor). Estan en juego demasiadas cosas. Una de ellas
es en dltimas el juicio del lector-espectador: del que va al cine porque ley6
el libro y quiere ver “qué tal”; o del que va sin conocer la obra de referencia
yluego lalee; o del que va y nunca lalee, o del que, simplemente, ni siquiera
ve el film, absorto como esté en sus suefios.

*Felipe
Vanderhuck

34. Autor del libro: La literatura como oficio: José Antonio Osorio
Lizarazo 1930-1946, publicado por La Carreta a principios de 2012.
Vive actualmente en Alemania.
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