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Desde las primeras décadas del siglo XX escritores de distinta procedencia ccntran su interés 

en el cinc, invento que, nacido al calor de la rcvoluci6n industrial a finalcs del siglo XIX, muy 
pronto va a ocupar un lugar propio cntrc las artcs y sc va a convcrtir cn la más característica de 
la época. Su relaci6n con la literatura es igualmente temprana; además de compartir con el tea- 

tro su carácter dramático-representativo va a recurrir enseguida a novelas y obras teatrales 

como fuentc dc inspiración dando lugar a la conocida y abundante práctica de las adaptacioncs 

que se prolonga hasta la actualidad a pesar de todas las reservas que se han manifestado en torno 
a ella. Estas tempranas relaciones levantaron no pocas polémicas, y los escritores no se mantu- 
vicron indifcrcntcs antc el nuevo invento que tan dc ccrca cstaba tocando su propia actividad, 

aunque las actitudes oscilaron desde el rechazo hasta la colaboraci6n de aqucllos quc sc convir- 
tieron en guionistas, rcalizadorcs, actores, ctc. Éstos últimos pueden considcrarse como los repre- 

scntantes espaJïoles de la tendencia quc cn Prancia sc Ilam6 film de 1'{Irt y que produjo a partir 
de 190R numerosas obras basadas cn la idea de que el cine podía ser un buen medio para haccr 

tcatro o para difundir las obras litcrarias (Gubcrn, 1973: RS-92). El mismo Rafacl Utrera (19RS: 
17) ha afirmado que la soluci6n, tal como sc manifcst6 cn España, fuc más comcrcial que artís- 
tica y que en realidad condujo a una colonización del cinc por partc del teatro. Ilay que señalar, 
de cualquier forma, que cn nuestro país no se dio ninguna propuesta similar a la dc Pagnol, qui- 
zás porque no existía la necesidad de hacer propuestas tan radicales puesto que el cine espaiíol 

había usado los grandes temas del teatro clásico y numerosos escritores se habían incorporado al 

mundo del cinemat6grafo, como he mencionado ya. 

Con el paso del tiempo el cine consigue un pleno reconocimiento artístico y una aceptaci6n 

generalizada, por lo que la cuesti6n se desplaza entonces a la investigación sistemática dellen- 
guaje cinematográfico y a la dilucidaci6n de las concrctas relaciones que mantienen cine y lite- 

ratura en sus distintos géneros, más allá de la constataci6n empírica de que los contactos se pro- 
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ducen y son además frecuentes. Tras la Segunda Cìueml Mundial no se acaban las disputas ni las refle- 
xiones teóricas, aunque aparecen nuevas tendencias en este campo. Guarinos (1996: (12) destaca tres 

feIHímenos importantes que se dan a partir de este momento: 

Se produce delinilivamenle la aceptaci6n el cine como hccho cuhnral; se acenllía el carÜcler espccialista de la 

tcoría del cine, apareciendo las disciplinas de dirccci6n. gui6n. crílica. eIC.; se Illllhipliean las asoeiaciones y. 

sobre lodo. dicba espccialización se canaliza a través de las publicaciones peri6dic,ls, de revislas altamcnte espc.. 

cializadas (Hianco e nero, Cinema, Cahiers du cinéma, Scrccn...); por líhinlo, se inlelllacionaliza el dcbate cine.. 

IlIalogrÜlico. 

En este contexto hay que incluir la propuesta de Joaquín de Entrambasaguas, la más elaborada y 

clara que se da en nuestro país en tomo al lema. El profesor de Historia de la Lengua y la Literatura 
Espaîíola imparte durante el curso académico 1944-1945 un cursillo sobre "Teatro" en el que tuvo 

que tratar las diferencias y annidades entre arte dramático y arte cinematográlïco. Por petición de 

varios alumnos se embarca en el proyecto de otro cursillo sobre la "[niciaeión Cultural 
Cinematográfica", en el que cuenta con especialistas en cinc del que él sólo se considera un alïeiona- 

do. La gran acogida -más de trescientos alumnos- y el convencimiento de que el cine debía estu- 

diarse en las Facullades de Filosofía y Letras, al igual que los futuros profesionales del cinc debían 

estudiar las materias impartidas en las citadas Facultades con ellïn comÚn de contribuir a desarrollar 
el cinc espaîíol, "la más grande e importante empresa estética y social de nuestra época" 

(Entrambasaguas, 1954: 15), a su juicio, junto al encargo que le realizó el Instituto de 

Investigaciones y Experiencias Cinematográficas, dependiente de la Dirección General de 
Cinematografía y Teatro -notemos que el organismo acoge conjuntamcnte dos artes entre las 

que se da una íntima y conflictiva convivencia-, de que impartiera la asignatura de "Literatura", 
le hace pensar en una disciplina concreta que sería la literalllra orientada a la cinematografía, de la que 
realiza varios programas a partir de 1947 para terminar a principios de los aîíos cincuenta denomi- 
nando a este proyecto tïlmoliteratura, término nuevo que recoge lo que otros autores habían llamado 

con anterioridad literatura cinematográlïca (Bueno, 1930). Esta silllación no es nada extraîía puesto 

que se había producido, como seîíala Begoîía (1953: 21,35), una invasión de los medios universita- 
rios por parte del cinc tanto a nivel nacional como intemacional. En Espaîía se había creado, además, 
la cátedra de Filmología en el curso académico 1948-49 en el Instituto de Investigaciones y 
Experiencias Cinematográficas, hecho importante para potenciar la investigación y el desarrollo de los 

estudios en este ámbito. La crítica cinematográfica, por su pm1e, gozaba ya de una cierta tradición y 
de un arraigo que hay que silllar en [os aîíos treinta, momelllo en que empiezan a destacar autores 

como Antonio del Amo, Manuel Yillegas, Rafael Gil, Antonio Román y un largo etcélera. En los cua- 
renta se escriben historias importantes del nuevo arte, otro síntoma de progreso y madurez (v., entre 

otros, Caben), 1949; 7.Úîíiga, 1948). 

El objetivo principal dcl autor de Fill11olilcmlllJ'({ era reunir todos los temas Iitcrarios que tuvie- 

ran relaci<ín con el cinc cxclusivamente, y atendiendo a la doble dimensi<Íntcórica y práctica, empre- 
sa que debía superar problemas como la delimitación de los conocimientos literarios en general y los 

que había que incluir en este ámbito, así como la falta de bibliografía crítica -opini<Ín que cuestiona 
Begoîía (1953: 77 y ss., 375 Y ss.) con datos conerctos._. y de material fílll1ico que sirviera de basc 

documental. Consciente de que el cinc había abandonado definitivamente su fase primitiva de expe- 
riencia cientílïca y su funci<Ín de divulgaci<Ín popular, de que constituía ya un arte con peculiaridades 
propias, considera la posibilidad de trazar su estética, la cual, en relación a la literatura, encuentra dos 

momentos culminantes: el surrealismo, movimiento coetáneo con el que compat1e un mundo imagi- 

nativo y estilizado, y la aparición del cinc sonoro con la incorporación de diálogos y dob"~je y la COll- 

secuente implicaci<Ín de lo literario. No podemos ignorar que el surrealismo en el campo cinemato- 
grálïco constilllyó "un intento de renovación espiritual sin abandonar los salvavidas de la vieja cultu- 
ra" (Egido, 1965: 21) en un momento en que el cinc se había alejado de su origen popular para cons- 
tituirse en expresión de una ideología burguesa imperante. La aparición del sonoro, a su vez, consti- 
tuy<Í una revoluci<Ín de mÚltiples consecuencias en [a que no cabía dar marcha atrás. 
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En lo relativo a la relación de poesía, teatro y novela con el cincmatógrafo nucstro autor 
aticndc a trcs aspcctos que décadas después siguen constituyendo la clave de la confrontación: 
"las características inconfundiblcs de exprcsión dc cada una de las crcacioncs litcrarias, así como 
lo que hay en comlÍn entrc cllas y cl Cinematógrafo y lo típico de éstc, quc no pucdc ni debc scr 
utilizado fuera de su radio de acción ni desestimado dentro de él" (Entrambasaguas, 1954: 2()). 
A esta propuesta teórica no siguc el esperado dcsarrollo en el que alÍn hoy se cncucntran inmcr- 
sos no pocos críticos. La lucidez de Entrambasaguas cs, en este sentido, inncgable, pues cl cstu- 
dio de clemcntos concrctos como cl guión, clmontaje, la asociación de imágenes o metaforismo, 
el diálogo o rotulación y la interpretación de un mundo histórico e imaginario que ambos inter- 

pretan, aunque desdc distintas ópticas, sc proponc dcspués de destacar que cl clcmcnto funda- 
mental es la aportación que la literatura ha becho al cinc así como los clementos que la literatu- 

ra ha tomado del cinc tras una previa delimitación de los respectivos lenguajes exprcsivos de las 

dos manifestaciones artísticas, destacando las adaptaciones como lugar en el que se puede detec.. 

tar la distancia existente entre las dos estéticas plasmada en casos eoncrctos. 

El proyecto no se realiza, sobre todo en lo que tienc de más gencral y ambicioso, hecho quc 
no lc impidc a Entrambasaguas ir abordando cucstiones parciales quc, si bien no ofreccn en con- 
junto una rcspuesta al intcrrogantc que sc plantca, van sentando bases, lÍtilcs cn distinto grado, 

para cstudios postcriores. La euestiôn nodal, discrepancias y afinidades entre cincmatógrafo y 

literatura, pasa por cl reeonocimicnto de que cl cinc es "un arte de nuestro ticmpo" 

(Entrambasaguas, 1954: 3R) con una estética propia y una industria detnís que constituyc una 
buena fuente dc ingresos para cualquier país, el modo de vida de distintos profcsionales ._.arte 
colectivo cn este sentido- y detcrmina cl rcsultado final dc la obra (sobre la prescneia e influcn- 
eia de la economía cn la cinematografía, v, Begoña, 1953: I J 9 Y ss,). A pesar dc su importancia 

no es cl caráctcr industrial dcl cinc cl quc dctcrmina su calidad, sino su considcraeión de la litc- 

ratura, punto éste cn el que el crítico no pucde ignorar su procedencia, pues para él cl cinc, con 
todos sus clementos, "se anima, no obstante, por un solo espíritu primigenio: la Litcratura, de la 

cual constituye en puridad una forma dc expresión en que, ciertamente, colaboran infinitos ele- 
nlentos técnicos y artísticos, pcro sobre todo un motivo fundamental: el guión cincmatográlïco" 
(Entrambasaguas, 1954: 43). Y el guión se cntiende como el elemento literario por excclencia del 
séptimo artc, cl que va a detcrminar sn éxito o su fracaso más allá dc argumcntos o personajes 

quc son, a su vcz, fruto dc la ercación literaria. El dcsprceio o ignorancia dc estos elementos pasa 

por la falta dc críticos especializados que serían los que podrían juzgar estas materias no sôlo de 

cara al plÍblico, sino ejcrciendo dc asesores cuando hay quc seleccionar guiones y coordinar su 

caníctcr literario con los elcmcntos puramente cinematogrMicos. 

Claro está que en la comparación cntrc cine y literatura cl crítico espai'íol no sc mantiene al 

margen de una idca quc ya había teniclo defensores en otras latitudes eomo en rrancia: la de la 

literatura precincmatogrMica o la cxistencia de elemcntos precincmáticos cn la literatura cxpli- 
cablcs por la cxistencia de un "cinematismo inconsciente, nacido de la "emoeión de movimien- 
to", afirmada por Galileo, que luego, como lenguajc y como rito, acaba por constituir una diná- 
mica conmemorativa cn la ornamcntación de los vasos gricgos o la columna Trajana, de Roma" 
(Entrambasagnas, 1954: 57). Y es que estos e1emcntos precinemáticos los sitLÍa nuestro autor en 
la literatura universal de todas las épocas y lugares -dcsde Grccia y Egipto, hasta finales del 
siglo XIX, que nace el cinc, con escasa presencia en el Neoclasicismo por su carácter normati- 

vo- en todos los géncros, no sôlo el teatro, y cn otras artcs como la pintura -en obras de 
Vci<ízquez, Mnrillo o el Greco-. El cinc, desde esta perspectiva, constituiría la posibilidad de 
plasmación de una actitud estética inconseientc y prcsentc cn el hombrc dcsdc ticmpos rcmotos 

que permitiría la captación de la vida en plcno movimiento y que la litcratura pudicra disponcr 
dc recursos cstéticos que hicieran posiblc la expresiôn de clcmcntos quc hasta entonces no habí- 
an hallado un cauce exrrcsi vo rropio. Con cstas teorías, como ha selïalado Peña.--Ardid (1 9l)2: 
RO), "Entrambasaguas nos demucstra que cstaba perfcctamcntc al eorricnte de las teorías "pre- 
fílmicas", haciéndosc partícipc adcmás de la ideología naturalista y "frankesteiniana" que veía al 
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cine como el gran simulador de la vida", El autor de Fillllolilemlllm se convierte así en el más 

destacado representante de las teorías precinematográlïcas que habían tenido un gran arraigo y 

desarrollo en rrancia con autores como llenri Agel, Etienne Fuziller o Paul Leglise y en España 

se había manifestado en distintos estudios de Zamora Vicente, Amado Alonso, Dámaso Alonso 
o Manuel Alvar (Peña-Ardid, 1992: 76-R 1; Ur1'lltia, 19X4: 32-36), pero también en autores m:\s 

cercanos a Entrambasaguas como Joaquín (,ranados (1952: 214; 1953: 350-35S), que se mani- 
fiesta en la misma línea, ofrece ejemplos similares y, al igual que Entrambasaguas, destaca la 

importancia del guión: 

Sería absurdo 1...1 hablar dc guión cinclllatogrMieo COIllO nucvo scntido litcrario, olvidando las hcrcneias 

c1:ísie:ls dc las litcratnras, sin bnscar cl cntronquc quc unc unas y otro, pucs solalllente con esa herencia se 

pucden buscar los contrafuertes de la nueva forllla literaria conocida COIllO guión einenlalognílieo 

(Granados FCIllÚndez, 1953: 359). 

El menosprecio del elemento literario que se encarna en el guión es el que a juicio de 

Entrambasaguas explica la ausencia en nuestro país de escritores cinematográficos puros y sobrc- 

salientes, pues los escritores que se habían pasado al mundo del cinc no habían hecho aportacio- 
nes de una calidad comparable a la de sus obras literarias por la ausencia de una formaciÓn pre.. 

via -que es la que él pretende ofrecer con su proyccto de fi Imoliteratura-. Por otra parte, la 

valoraciÓn de la literatura no le impide ver que el problema radica en que estos escritores se hall 

acercado al cine desde una óptica exclusivamente literaria, desconociendo los mecanismos 
expresivos dclnucvo arte y ofreciendo en consecuencia unos guiones marcados por la novela o 

eltcatro que han de sufrir un proceso de adaptaciÓn para que sean operativos en la pantalla, lo 

que implica la consideración del ritmo de la acción y la expresión plástica, la presencia y utili- 
zación de la imagen con todas sus posibilidades, el desarrollo del argumento en relación con el 
tiempo y el espacio, la selecciÓn de los elementos más sobresalientes de la obra literaria, la uti- 
lizaciÓn de distintos tipos de planos para sustituir elementos puramcnte teatrales, etc. El lengua- 
je cinematográfico, así como sus concretas peculiaridades, que habían empezado a estudiar los 

formalistas rusos, era ya conocido en España (v., entre otros, Amo, 1945; l3egoña, 1953). 

El diálogo, por sí mismo, constituye un elemento peculiar que no se da en el cinc hasta la apa- 
rición del sonoro y que el autor de Fillllolilemlllm no valora en exccso ya que todo lo que pucda 

ser cxpresado por otros medios (serie de planos, gestos, imágenes, referencias...) debe serio evi- 
tando excesos en este campo puesto que la convivencia en pantalla dc imagen, gesto y diálogo 
complica la situaciÓn; además, en el cine, frente al teatro, en el que la existencia de un solo plano 
y la proximidad visual y auditiva con los espectadores hacen necesaria la presencia de abundan- 
tes diálogos, el diálogo requiere mayor precisión y sencillez por estar destinado a un público más 
variado y tener mayor divulgación. Uno de los nuevos problemas que se plantea es el doblaje, 

que Entrambasaguas destesta; sin embargo, esta práctica tuvo en España partidarios y detracto- 
res como ha constatado l3egoña, quien no deja de señalar que es "monstruoso y antinatural hacer 
hablar a un intérprete por otro" (Begoña, 1953: 155), aunque considera "deshonesto" tanto desde 

el punto de vista fílmico como comercial sustituir el doblaje por la rotulaciÓn. 

A pesar de todas las complicaciones Entrambasaguas no puede dejar de reconocer que la apa- 
rición del diálogo en el marco del cinc mudo, basado en la mímica y el rotulado o la voz de un 
explicador, realzó la expresión mímica alejándola del espect:íeulo de feria. Acorde con el hecho 
de que el cine sonoro contribuyÓ a una nueva colonización por parte del teatro, denominada por 
Entrambasaguas (1954: 112) "excesivo prejuicio teatral", propone cinco características para el 

di:ílogo cinemalOgráfico que constituyen por sí mismas un manifiesto, compartido por no pocos 
autores, del lugar que debía ocupar la palabra en una arte dominado por la imagen: 

1I J el diÚlogo debe subrayar la acción en su desarrollo, nunca detencrla, paralizÚndola en un plano. y 

llIenos cuando éstc es prilllcro y de solos los personajes que dialogan, pues en tal caso cl fracaso sc cvi- 

dcneia. 121 se elllplearÚ cl di:ílogo enando ninglÍn recurso plÚstico, sca el quc fuerc, pucda sustituirle, ni 
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siquicra el souido puro. [3J el dilÍlogo no dcbcrlÍ IIcvar cn sí ninguna imagcn pllÍslica. sino una cxprcsilÍn 

fundwllclllalmclllC idcolÓgica. /'1] clvocabulario dialogíslico 110 dcbc plalllcar UII mlllldo IIlclllal .IjCllo a l., 

illlagcn pl,íslica quc subraya. sino scr dlíclillllCntc csclavo dc ésla. [.'\1 "dccir todo con las mcnos palabras 
posiblcs". licnc aquí su clïcacia absoluta (Enlrambasaguas. 1954: 111-112) 

El profesor y crítico se incluye así entrc los autores quc mucstran su disgusto ante la apariciÓn 

del cinc sonoro (un caso significativo es Arnhcim, 1938). Conscicntc de que el cine mudo cuan- 
do tiende altcatro es teatro sin palabras, gesto, adcmán y pantomima, también lo cs dc los ricsgos 

quc conlleva cl sonoro con la apariciÓn dcl que se ha llamado tcatro filmado y la ncccsidad dc con- 
tar con especialistas en palabras, csto cs, cscritores, lo quc favorecc la dependencia dcl cinc cn 
rclaciÓn a la Iitcratura. J .os cambios han sido anotados también por Moreno y Rodrígucz Moncgal 
(11)55: 15): 

COIl el cinc clludo las cdacioncs cnlre teiltro y cille no cOllslilllyeronun problema. COII el cille solloro cmpie- 

za e1lCalro filmado.;\ partir dc csc IIlOlllenlo las fronlCras cnlrc cinc y teatro sc haccn cada vez IlllÍS illlpre- 

cisas y hubo quien pcnsÖ quc el cinc qucdaría limitado a un IllCro vchículo dc los géneros tcatrales IlliÍs 

populares. 

Por otro lado, la caracterización litcraria del guión no podía ignorar las peculiaridades dcl cinc, 
como tampoco podía obviar la influencia dc la nueva cultura cincmatográfica en cl ámbito litcra- 

rio, sobrc todo cuando cl cinc se convicrtc cn artc y mucstra un potcncial cxprcsivo que supcra cl 

prcscntc cn la literatura clásica, de ahí la supcrioridad delnucvo artc y su rcpcrcusiÓn cn la litera- 

tura, antigua compañcra dc viaje a la que ahora Ic cxigc más. El tcatro, dcsdc csta pcrspcctiva, 

basado cn un solo plano, con recursos casi inaltcrables como dccorados, luz, ctc. y tcnicndo quc 
suplir con la palabra imagen y gesto, aparecc como claramentc infcrior, dc ahí quc utilicc rccur- 
sos proccdcntcs delnucvo artc como la succsión dc planos o la simultancidad dc éstos cn escclJa. 

No podcmos olvidar quc cuando Cìrillith introducc cl primer plano y cl plano gcncral altcra de 

I'orma importanlc los hábitos del espectador tcatral y además se aleja considcrablemcntc de la esté- 

tica dramática clásica. La novela, a su \;ez, también busca una ampliacilÍn dc horizontcs al dcs- 

arrollar su accilÍn a través de una sucesión dc imágcncs detalladas, al utilizar descripcioncs más 
plásticas o hacer desaparcccr prácticamente el argumcnto a partir de imágcncs cn las quc dcstaca 
el estilo, manifestación por su partc dc la plasticidad dcl idioma. En la poesía la influcncia cinc- 
matográlïca se considcra paralcla a la revalorización lírica que se produce a partir dcl surrcalismo 
y en la quc destaca la plasticidad scnsorial en quc la sc pueden delcctar claras hucllas cincmáli- 
caso El artc puro, por tanto, no cxistc, y cl cinematógral'o ha contribuido de I'orma decisiva a poncr- 
lo de mani I'iesto. Además, lo accesorio ocupa en la lileratura, con la excepción de la novela y 

drama policíacos y la poesía, un lugar sccundario, mientras quc cn el cine su función es primor- 
dial ya quc no sirve para ambientar a los protagonistas sino para sustilllirlos o hablar por cllos. 

Literatura a secas y lïlmoliteratura o litcratura cinematográfica son, cn consecucncia, distin- 

tas, aunquc estén intcrrclacionadas en muchos aspcctos. La espccificidad dcl fenómcno cincma- 
tognífÏco, basada en la imagen pi<ística pura quc cn un principio mostró una capacidad cxprcsiva 
tal que hacía innecesarios cl rclicvc, la voz y el color, ha dc mantenerse. Por eso proponc la adap- 

taci6n de la obra de Eugenio d'Ors EIIgcnio y SIIS dCl1l0llios, cnsayo que carece de las caracterís- 
licas más habituales dc las obras que adaptan al cinc, sobre lodo novelas y obras teatralcs. Pero 
"el cine no es teatro, [...1 no debe ser teatro, ni confundirse jamás con él" (Entrambasaguas, 11)54: 

129), y esto aun existiendo una crisis dc la quc cl crílico es consciente, así como de su causa mas 
inmediata: el cinc, quc ha ofrccido su propia técnica, de mayor aceptación entre el público, sien- 
do así desdeñada la puramcnte teatral. El problcma se plantea en los siguientes términos: 

;\dmilamos, pUCS, quc llO hay dccadcllcia del tcatro. sino escalllOICO dc éstc. suplicndo su cocllplicada téL'-- 

nica pura. con lo fiícil dc clla y lo fiÍcil de la cincmalogrlÍlïca. no mcnos complicada en su pureza. y cn con- 

secuencia. achaquemos a eslC sistema híbrido que el cine no acabe de libcrarse dellealro. sUlremendo tutor 

en sus orígcncs, reforzado, a veces. por las adaplaciones a la panlalla de obras dram;Ílicas, y quc c1lcatro 
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vaya olvidando su tccnicislllo y recolllcndando sus csccnas con trozos de celuloide (Entnllllb'lsagu'ls. 
1954: 119). 

Los dramaturgos tienen que huscar un teatro puro, que scría el puro tcatro -y quc no fJodría 

cstar basado, por cjcmfJlo, en las unidadcs ncoelásieas que mostraron su fracaso cn clmismo siglo 

XVIII- y dcbcría apoyarse en "los mcdios actualcs" y hacerlo, a la vez, "cnsimismándosc, más 
de lo que se suele, en csas dimcnsiones escénicas, rcducidas, sí, pcro IIcnas de una intcnsidad dra- 
mática muy propia de la conccntraciÓn caractcrística dc nucstro tiempo" (Entrambasaguas, 1954: 
143). La cuestiÓn de las crisis teatrales vcnía de Icjos y había producido abundantcs reaccioncs 
quc con frccucncia se centrahan cn torno a las consccucncias derivadas dc la invención del cinc- 

ma (Cìarcía PavÚn, 1979; Navas, 1 92X). Prcnte a los quc consideran muy negativa la apariciÚn dcl 

cinc para el teatro, Entramhasaguas logra vcr con claridad las repcrcusiones de las intcrrelaciones 
cntrc cinc y tcatro y cÓmo la salida al conflicto plantcado durante décadas podía hallarse cn el 

rcconocimicnto de la especilÏcidad de cada una dc cstas artcs sin negar a la altura dc 1954 las que 

ya cranmás quc evidentes inllucncias mutuas. Y cs quc tras la Segunda Guerra ylundial "ya nada 
queda de lo teatral, más quc aquello quc qucramos ver en las comcdias amcricanas o en esc cine 
i/l/pnro que decía BAZIN -que sin duda cs cinc y no teatro-, y las obras dcmuestran que se 
pucdc adaptar teatro dc un modo fílmico plcno sin conccsiones" (Guarinos, 1996: 25). 

En definitiva, como ha scfíalado Urrutia (1984: 34), con cuyas palabras tcrmino, "La 
Fi//l/o/i/em/nm, dc la quc hablÓ Joaquín dc Entramhasaguas, apcnas tuvo rcpcrcusiÓn, y creo que 
injustamcntc. Pensemos, por cjcmplo quc la afirmación escrita por frank D. McConell, cn 1975, 

en su libro FI cine y la ill/aginaciÓn roll/ån/iâ/, ya la había hecho Entrambasaguas veintc años 
antcs cn Fil/l/oli/em/II/,{/. 'f('II/(/S y Ensayos". Adcmás, el profesor crítico, ficl a los presupucstos 
impcrantcs cn su época, supo vcr la importancia de la literatura cn cl cinc sin ncgar los horizon- 
tes abiertos por c1nucvo arte así como su fJl'opia espccilÏcidad cxprcsiva. Su intcnto dc profun- 
dizar en el caráctcr dc cstas relacioncs así como de trasladar al ámbito académico cstos estudios 
cncierra una importancia quc desdc el cstado actual de la invcstigación dc los estudios litcrario- 
cincmatográficos podcmos afJrcciar como cnormcmentc positiva. 
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