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Desde las primeras décadas del siglo XX escritores de distinta procedencia centran su interés
en el cine, invento que, nacido al calor de la revolucidn industrial a finales del siglo XIX, muy
pronto va a ocupar un lugar propio entre las artes y se va a convertir en la mds caracterfstica de
la época. Su relacién con la literatura es igualmente temprang; ademds de compartir con el tea-
tro su cardcter dramdlico—representativo va a recurrir enseguida a novelas y obras teatrales
como fuente de inspiracién dando lugar a la conocida y abundante prdctica de las adaptaciones
que se prolonga hasta la actualidad a pesar de todas las reservas que se han manilestado en torno
a clla. Estas tempranas relaciones levantaron no pocas polémicas, y los escritores no se mantu-
vieron indiferentes ante el nuevo invento que tan de cerca estaba tocando su propia actividad,
aunque las actitudes oscilaron desde el rechazo hasta la colaboracion de aquellos que se convir-
tieron en guionistas, realizadores, actores, etc. Estos tltimos pueden considerarse como los repre-
sentantes espaiioles de la tendencia que en Francia se llamé film de art 'y que produjo a partir
de 1908 numerosas obras basadas en la idea de que el cine podfa ser un buen medio para hacer
teatro o para difundir las obras literarias (Gubern, 1973: 85-92). El mismo Rafael Utrera (1985:
17) ha afirmado que la solucién, tal como se manifestd en Espana, fue méas comercial que artfs-
tica y que en realidad condujo a una colonizacion del cine por parte del teatro. Hay que senalar,
de cualquier forma, que en nuestro pais no se dio ninguna propuesta similar a la de Pagnol, qui-
#iis porque no existia la necesidad de hacer propuestas tan radicales puesto que el cine espanol
habia usado los grandes temas del teatro cldsico y numerosos escritores se habfan incorporado al
mundo del cinematégrafo, como he mencionado ya.

Con ¢l paso del tiempo el cine consigue un pleno reconocimiento artistico y una aceptacion
aeneralizada, por lo que la cuestién se desplaza entonces a la investigacion sistemdtica del len-
guaje cinematogrifico y a la dilucidacién de las coneretas relaciones que mantienen cine y lite-
ratura en sus distintos géneros, mds alld de la constatacion empirica de que los contactos se pro-
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ducen y son ademds frecuentes. Tras la Segunda Guerra Mundial no se acaban las disputas ni las refle-
xiones tedricas, aunque aparecen nuevas tendencias en este campo. Guarinos (1996: 42) destaca tres
fendmenos importantes que se dan a partir de este momento:

Se produce delinitivamente la aceptacion el eine como hecho cultural; se acentiia el cardeter especialista de la
teoria del cine, aparcciendo las disciplinas de direccion, guidn, critica, ete.; se multiplican las asociaciones vy,
sobre todo, dicha especializacion se canaliza a través de las publicaciones periddicas, de revistas altamente espe-
cializadas (Bianco e nero, Cinema, Cahiers du cinéma, Screen...); por tltinmo, se internacionaliza el debate cine-

matogrifico.

[in este contexto hay que incluir la propuesta de Joaquin de Entrambasaguas, la mds elaborada y
clara que se da en nuestro pais en torno al tema. El profesor de Historia de la Lengua y la Literatura
Espafiola imparte durante ¢l curso académico 1944-1945 un cursillo sobre “Teatro™ en el que tuvo
que tratar las diferencias y alinidades entre arte dramdlico y arte cinematogrilico. Por peticién de
varios alumnos se embarca en el proyecto de olro cursillo sobre la “Iniciacion Cultural
Cinematogrilica”, en el que cuenta con especialistas en cine del que €l sélo se considera un aficiona-
do. La gran acogida —mas de trescientos alumnos— y el convencimicnto de que el cine debia estu-
diarse en las Facultades de Filosoffa y Letras, al igual que los futuros profesionales del cine debian
estudiar las materias impartidas en las citadas Facultades con ¢l fin comiin de contribuir a desarrollar
el cine espaiiol, “la mds grande ¢ importante empresa estética y social de nuestra época”
(Entrambasaguas, 1954: 15), a su juicio, junto al encargo que le realizé el Instituto de
Investigaciones y Lixperiencias Cinematogréificas, dependiente de la Direccion General de
Cinematografia y Teatro —notemos que el organismo acoge conjuntamente dos artes entre las
que se da una intima y conllictiva convivencia— -, de que impartiera la asignatura de “Literatura”,
le hace pensar en una disciplina concreta que serfa la literatura orientada a la cinematogralfa, de la que
realiza varios programas a partir de 1947 para terminar a principios de los afos cincuenta denomi-
nando a este proyecto filmoliteratura, érmino nuevo que recoge lo que otros autores habian llamado
con anterioridad literatura cinematogrifica (Bueno, 1930). Esta situacion no es nada extraia puesio
que se habfa producido, como seiala Begona (1953: 21, 35), una invasidn de los medios universita-
rios por parte del eine tanto a nivel nacional como internacional. En Espaiia se habfa creado, ademis,
la citedra de Filmologia en el curso académico 1948-49 en el Instituto de Investigaciones y
Experiencias Cinematogrificas, hecho importante para potenciar la investigacion y el desarrollo de los
estudios en este dmbito. La erilica cinematogrifica, por su parte, gozaba ya de una cierta tradicién y
de un arraigo que hay que situar en los aios treinta, momento en que empiczan a destacar autores
como Antonio del Amo, Manuel Villegas, Ralael Gil, Antonio Romdn y un largo etcélera. En los cua-
renta se escriben historias importantes del nuevo arte, otro sintoma de progreso y madurez (v., entre
otros, Cabero, 1949; Zaniga, 1948).

El objetivo principal del autor de Fitmeoliteratira era reunir odos los temas literarios que uvie-
ran relacion con el cine exclusivamente, y atendiendo a la doble dimension tedrica y préctica, empre-
sa que debia superar problemas como la delimitacion de los conocimientos literarios en general y los
que habfa que incluir en este dmbito, asi como la falta de bibliografia critica —opinién que cuestiona
Begona (1953: 77 vy ss., 375 y s8.) con datos concretos— y de material {flmico que sirviera de base
documental. Consciente de que el cine habfa abandonado definitivamente su fase primitiva de expe-
riencia cientilica y su funcidn de divalgacién popular, de que constituia ya un arte con peculiaridades
propias, considera la posibilidad de trazar su estética, la cual, en relacién a la literatura, encuentra dos
momentos culminantes: el surrealismo, movimiento coetdneo con el que comparte un mundo imagi-
nativo y estilizado, y la aparicién del cine sonoro con la incorporacién de didlogos y doblaje y la con-
secuente implicacion de lo literario. No podemos ignorar que ¢l surrealismo en el campo cinemaio-
grilico constituyd “un intento de renovacion espiritual sin abandonar los salvavidas de la vieja cultu-
ra” (Egido, 1965: 21) en un momento en que ¢l cine se habia alejado de su origen popular para cons-
tituirse en expresion de una ideologia burguesa imperante. La aparicion del sonoro, a su vez, consli-
tuyd una revolucion de miltiples consceuencias en la que no cabia dar marcha atrés.
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En lo relativo a la relacidn de poesfa, teatro y novela con el cinematdgralo nuestro autor
atiende a tres aspectos que décadas después siguen constituyendo la clave de la confrontacion:
“las caracteristicas inconfundibles de expresion de cada una de las creaciones literarias, asi como
lo que hay en comin entre cllas y el Cinematégralo y lo tipico de éste, que no puede ni debe ser
utilizado fuera de su radio de accidn ni desestimado dentro de éI” (Entrambasaguas, 1954: 20).
A esta propuesta tedrica no sigue el esperado desarrollo en el que aidn hoy se encuentran inmer-
$0$ no pocos criticos. La lucidez de Entrambasaguas cs. en este sentido, innegable, puces ¢l estu-
dio de elementos concretos como el guidn, el montaje, la asociacion de imdgenes o metalorismo,
el didlogo o rotulacidn y la interpretacién de un mundo histérico ¢ imaginario que ambos inter-
pretan, aunque desde distintas Gpticas, se propone después de destacar que el elemento funda-
mental es la aportacidn que la literatura ha hecho al cine asi como los elementos que la literatu-
ra ha tomado del cine tras una previa delimitacion de los respectivos lenguajes expresivos de las
dos manifestaciones artisticas, destacando las adaptaciones como lugar en el que se puede detec-
tar la distancia existente entre las dos estéticas plasmada en casos conerelos.

El proyecto no se realiza, sobre todo en lo que tiene de mids general y ambicioso, hecho que
no le impide a Entrambasaguas ir abordando cuestiones parciales que, si bien no olrecen en con-
junto una respuesta al interrogante que se plantea, van sentando bases, dtiles en distinto grado,
para estudios posteriores, La cuestion nodal, discrepancias y afinidades entre cinematdgralo y
literatura, pasa por el reconocimiento de que el cine es “un arte de nuestro tiempo”
(Entrambasaguas, 1954: 38) con una estética propia y una industria detrds que constituye una
buena fuente de ingresos para cualquicr pais, el modo de vida de distintos profesionales - arte
colectivo en este sentido— y determina el resultado final de la obra (sobre la presencia ¢ influen-
cia de la economia en la cinematografia, v. Begoiia, 1953: 119 y ss.). A pesar de su importancia
no es el cardcter industrial del cine el que determina su calidad, sino su consideracién de la lite-
ratura, punto éste en ¢l que el erftico no puede ignorar su procedencia, pues para él el cine, con
todos sus clementos, “se anima, no obstante, por un solo espiritu primigenio: la Literatura, de la
cual constituye en puridad una forma de expresion en que, ciertamente, colaboran infinitos ele-
mentos téenicos y artisticos, pero sobre todo un motivo fundamental: el guidén cinematogrilico™
(Entrambasaguas, 1954: 43). Y el guidn se entiende como el elemento literario por excelencia del
séptimo arle, el que va a determinar su éxito o su fracaso mds alld de argumentos o personajes
que son, a su vez, [ruto de la creacion literaria. El desprecio o ignorancia de estos clementos pasa
por la Talta de criticos especializados que serfan los que podrian juzgar estas materias no solo de
cara al pablico, sino ¢jerciendo de asesores cuando hay que seleccionar guiones y coordinar su
sardcter literario con los elementos puramente cinematogrificos.

Claro estd que en la comparacion entre cine y literatura ¢l eritico espanol no se mantiene al
margen de una idea que ya habfa tenido defensores en otras latitudes como en Francia: la de la
literatura precinematogrilica o la existencia de elementos precinemdlicos en la literatura expli-
cables por la existencia de un “cinematismo inconsciente, nacido de la “emocién de movimien-
to”, afirmada por Galileo, que lucgo, como lenguaje y como rito, acaba por constituir una dind-
mica conmemorativa en la ornamentacion de los vasos gricgos o la columna Trajana, de Roma™
(Entrambasaguas, 1954: 57). Y es que estos elementos precinemdticos los sitda nuestro autor en
la literatura universal de todas las épocas y lugares —desde Greeia y Egipto, hasta finales del
siglo XIX, que nace ¢l cine, con escasa presencia en el Neoclasicismo por su cardcter normati-
vo— ¢n Lodos los géneros, no sélo el teatro, y en otras artes como la pintura —en obras de
Veldzquez, Murillo o el Greco—. El cine, desde esta perspectiva, constituiria la posibilidad de
plasmacion de una actitud estética inconsciente y presente en el hombre desde tiempos remotos
que permitirfa la captacion de la vida en pleno movimiento y que la literatura pudiera disponer
de recursos estéticos que hicieran posible la expresion de elementos que hasta entonees no habi-
an hallado un cauce expresivo propio, Con eslas teorfas, como ha sefalado Pena-— Ardid (1992:
80), “Entrambasaguas nos demuestra que estaba perfectamente al corriente de las teorias “pre-
Ifimicas™, haciéndose participe ademds de la ideologia naturalista y “frankesteiniana” que veia al
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cine como el gran simulador de la vida”, El autor de Filmoliteratra se convierte asi en el mds
destacado representante de las teorfas precinematogrificas que habfan tenido un gran arraigo y
desarrollo en Francia con autores como Henri Agel, Etienne Fuziller o Paul Leglise y en Espana
se habfa manifestado en distintos estudios de Zamora Vicente, Amado Alonso, Damaso Alonso
o Manuel Alvar (Peiia-Ardid, 1992: 76-81; Urrutia, 1984: 32-36), pero también en autores mis
cercanos 4 Entrambasaguas como Joaquin Granados (1952: 214; 1953: 350-358), que se mani-
liesta en la misma linca, ofrece ejemplos similares y, al igual que Entrambasaguas, destaca la
importancia del guién:

Serfa absurdo [...] hablar de guidn cinematogrifico como nuevo sentido literario, olvidando las herencias
clisicas de las literaturas, sin buscar el entrongue que une unas y otro, pues solamente con esa herencia se
pueden buscar los contrafuertes de la nueva forma literaria conocida como guidon cinematogrifico
(Granados Fernindez, 1953: 359),

El menosprecio del clemento literario que se encarna en ¢l guidn es el que a juicio de
Entrambasaguas explica la ausencia en nuestro pais de escritores cinematogrificos puros y sobre-
salientes, pues los escritores que se habfan pasado al mundo del cine no habian hecho aportacio-
nes de una calidad comparable a la de sus obras literarias por la ausencia de una formacion pre-
via —que es la que €l pretende ofrecer con su proyecto de filmoliteratura—. Por otra parte, la
valoracién de la literatura no le impide ver que el problema radica en que estos escritores se han
acercado al cine desde una dptica exclusivamente literaria, desconociendo los mecanismos
expresivos del nuevo arte y ofreciendo en consecuencia unos guiones marcados por la novela o
el teatro que han de sulrir un proceso de adaptacion para que sean operativos en la pantalla, lo
que implica la consideracion del ritmo de la accién y la expresion pldstica, la presencia y utili-
zacion de la imagen con todas sus posibilidades, el desarrollo del argumento en relacion con el
tiempo y ¢l espacio, la seleccién de los elementos mds sobresalientes de la obra literaria, la uti-
lizacién de distintos tipos de planos para sustituir elementos puramente teatrales, ete. Bl lengua-
je cinematogrifico, asi como sus concretas peculiaridades, que habfan empezado a estudiar los
formalistas rusos, cra ya conocido en Lispana (v., entre otros, Amo, 1948, Begona, 1953),

El didlogo, por si mismo, constituye un clemento peculiar que no se da en el cine hasta la apa-
ricién del sonoro y que el autor de Filmoliteratura no valora en exceso ya que todo lo que pueda
ser expresado por otros medios (seric de planos, gestos, imdgenes, relerencias...) debe serlo evi-
tando excesos en este campo puesto que la convivencia en pantalla de imagen, gesto y didlogo
complica la situacién; ademds, 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 didlogos, el didlogo requicre mayor preeision y sencillez por estar destinado a un piblico mds
variado y tener mayor divulgacion, Uno de los nuevos problemas que se plantea es el doblaje,
que Entrambasaguas destesta; sin embargo, esta prictica tuvo en Espaiia partidarios y detracto-
res como ha constatado Begoia, quien no deja de sefialar que es “monstruoso y antinatural hacer
hablar a un intérprete por otro” (Begofia, 1953: 155), aunque considera “deshonesto” tanto desde
el punto de vista filmico como comercial sustituir el doblaje por la rotulacién,

A pesar de todas las complicaciones Entrambasaguas no puede dejar de reconocer que la apa-
ricién del didlogo en el marco del cine mudo, basado en la mimica y el rotulado o la voz de un
explicador, realzé la expresion mimica alejindola del especticulo de feria. Acorde con el hecho
de que el ¢cine sonoro contribuyé a una nueva colonizacion por parte del teatro, denominada por
Entrambasaguas (1954: 112) “excesivo prejuicio teatral”, propone cinco caracteristicas para cl
didlogo cinematogrilico que constituyen por si mismas un manificsto, compartido por no pocos
autores, del lugar que debia ocupar la palabra en una arte dominado por la imagen:

[1] el didlogo debe subrayar la accion en su desarrollo, nunea detenerla, paralizindola en un plano, y
menos cuando éste es primero y de solos los personajes que dialogan, pues en tal caso el fracaso se evi-
dencia. [2] se empleari el didlogo cuando ningtin recurso pldstico, sea ¢l que fuere, pueda sustituirle, ni
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siquiera el sonido puro. [3] el didlogo no deberd Hevar en si ninguna imagen plistica, sino uni expresion
fundamentalmente ideoldgica. [4] el vocabulario dialogistico no debe plantear un mundo mental ajeno a la
imagen pldstica que subraya, sino ser diactilmente esclavo de ésta, [S] “decir todo con las menos palabras
posibles”, tiene aqui su eficacia absoluta (Entrambasaguas, 19540 111-112)

El profesor y critico se incluye asf entre los autores que muestran su disgusto ante la aparicion
del cine sonoro (un caso significativo es Arnheim, 1938). Consciente de que el cine mudo cuan-
do tiende al teatro es teatro sin palabras, gesto, ademdn y pantomima, también lo es de los riesgos
que conlleva el sonoro con la aparicion del que se ha llamado teatro filmado y la necesidad de con-
tar con especialistas en palabras, esto es, escritores, lo que favorece la dependencia del cine en
relacion a la literatura. 1.os cambios han sido anotados también por Moreno y Rodriguez Monegal
(1955: 15):

Con el cine mudo las relaciones entre teatro y cine no constituyeron un problema. Con el cine sonoro empic-
zacel teatro filmado. A partir de ese momento las fronteras entre cine y teatro se hacen cada vez mds impre-
cisas y hubo quien pensé que el cine quedaria limitado o un mero vehiculo de los géneros teatrales nyis
populares,

Por otro lado, la caracterizacion literaria del guién no podia ignorar las peculiaridades del cine,
como tampoco podia obviar la influencia de la nueva cultura cinematogrifica en el dmbito litera-
rio, sobre todo cuando el cine se convierte en arte y muestra un potencial expresivo que supera el
presente en la literatura clisica, de ahi la superioridad del nuevo arte y su repercusion en la litera-
tura, antigua companera de viaje a la que ahora le exige més. El teatro, desde esta perspectiva,
basado en un solo plano, con recursos casi inalterables como decorados, luz, ete. y teniendo que
suplir con la palabra imagen y gesto, aparcce como claramente inferior, de ahf que utilice recur-
sos procedentes del nuevo arte como la sucesion de planos o la simultancidad de éstos en escena,
No podemos olvidar que cuando Griffith introduce el primer plano y el plano general altera de
forma importante los hibitos del espectador teatral y ademis se aleja considerablemente de la esté-
tica dramdtica cldsica. La novela, a su vez, también busca una ampliacion de horizontes al des-
arrollar su accién a través de una sucesion de imdgenes detalladas, al utilizar descripciones mids
plédsticas o hacer desaparecer pricticamente el argumento a partir de imdgenes en las que destaca
el estilo, manifestacién por su parte de la plasticidad del idioma. En la poesia la influencia cine-
matogrilica se considera paralela a la revalorizacidn livica que se produce a partir del surrealismo
y en la que destaca la plasticidad sensorial en que la se pueden detectar claras huellas cinemdti-
cas. El arte puro, por lanto, no existe, y ¢l cinematégralo ha contribuido de forma decisiva a poner-
lo de maniliesto. Ademds, lo accesorio ocupa en la literatura, con la excepeién de la novela y
drama policiacos y la poesia, un lugar secundario, mientras que en el cine su funcién es primor-
dial ya que no sirve para ambientar a los protagonistas sino para sustituirlos o hablar por ellos.

Literatura a secas y filmoliteratura o literatura cinematogrilica son, en consccuencia, distin-
Las, aunque estén interrelacionadas en muchos aspectos. La especilicidad del fendmeno cinema-
togrifico, basada en la imagen pldstica pura que en un principio mostré una capacidad expresiva
tal que hacfa innecesarios el relieve, la voz y el color, ha de mantenerse. Por eso propone la adap-
tacion de la obra de Eugenio d’Ors Eugenio y sus demonios, ensayo que carcce de las caracteris-
ticas mds habituales de las obras que adaptan al cine, sobre todo novelas y obras teatrales. Pero
“el ¢cine no es leatro, [...] no debe ser teatro, ni confundirse jamds con é1” (Entrambasaguas, 1954:
129), y esto aun existiendo una crisis de la que el critico es consciente, asi como de su causa mas
inmediata: ¢l ¢cine, que ha ofrecido su propia téenica, de mayor aceptacion entre el piblico, sien-
do asi desdenada la puramente teatral. El problema se plantea en los siguientes términos:

Admitamos, pues, que no hay decadencia del teatro, sino escamoteo de éste, supliendo su complicada tée-
nica pura, con lo el de ella y lo ficil de la cinematogrdfica, no menos complicada en su pureza, y en con-
secuencia, achaguemos a este sistema hibrido que ¢l cine no acabe de liberarse del teatro, su tremendo tutor
en sus origenes, reforzado, a veces, por las adaptaciones a la pantalla de obras dramiticas, y que el teatro
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vitya olvidundo su teenicismo y recomendando sus escenas con trozos de celuloide (Entrambasaguas,
1954: 139),

Los dramaturgos lienen que buscar un teatro puro, que seria el puro teatro —y gue no podria
estar basado, por ejemplo, en las unidades neocldsicas que mostraron su fracaso en el mismo siglo
XVIHI— y deberia apoyarse en “los medios actuales”™ y hacerlo, a la vez, “ensimismindose, mis
de lo que se suele, en esas dimensiones eseénicas, reducidas, si, pero llenas de una intensidad dra-
mdtica muy propia de la concentracién caracterfstica de nuestro tiempo” (Entrambasaguas, 1954:
143). La cuestion de las crisis teatrales venia de lejos y habfa producido abundantes reacciones
que con frecuencia se centraban en torno a las consecuencias derivadas de la invencion del cine-
ma (Gareia Pavon, 1979; Navas, 1928). Frente a los que consideran muy negativa la aparicion del
cine para ¢l teatro, Entrambasaguas logra ver con claridad las repercusiones de las interrelaciones
entre cine y teatro y como la salida al conflicto planteado durante décadas podfa hallarse en el
reconocimiento de la especificidad de cada una de estas artes sin negar a la altura de 1954 las que
yaeran méds que evidentes influencias mutuas, Y es que tras la Segunda Guerra Mundial “ya nada
queda de lo teatral, mds que aquello que queramos ver en las comedias americanas o en esc c¢ine
impuro que decfa BAZIN —que sin duda es cine y no teatro—, y las obras demuestran que sc
puede adaptar teatro de un modo filmico pleno sin concesiones” (Guarinos, 1996: 25).

En definitiva, como ha seialado Urrutia (1984: 34), con cuyas palabras termino, “La
Filmoliteratura, de la que hablo Joaguin de Entrambasaguas, apenas tuvo repercusion, y creo que
injustamente. Pensemos, por ejemplo que la afirmacion escrita por Frank D, McConell, en 1975,
en su libro El cine y la imaginacion romdntica, ya la habfa hecho Entrambasaguas veinte afios
antes en Filmoliteratura. Temas y Ensayos”. Ademds, el profesor critico, fiel a los presupuestos
imperantes en su época, supo ver la importancia de la literatura en el cine sin negar los horizon-
tes abicrtos por el nuevo arte asi como su propia especilicidad expresiva. Su intento de profun-
dizar en ¢l cardcter de estas relaciones asf como de trasladar al dmbito académico estos estudios
encierra una importancia que desde el estado actual de la investigacion de los estudios literario —
cinematogrilicos podemos apreciar como enormemente positiva,
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