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1. INTRODUCCION

Hablar de la relacién entre cine y literatura edrmmtarse a dos lenguajes disimiles, ya que
el primero es un producto visual y el segundo ¢éanmente linglistico; pese a que ambos
poseen la finalidad de relatar una historia. Escasho se manifiesta desde angulos
diferentes. El cine se apropia de la imagen en mievito, mostrando al espectador cuerpos
gue se manifiestan en la pantalla, conjugados @®elementos de la puesta en escena y el
lenguaje no verbal de los actoré®e igual manera, lo que implica con respecto a la
modificacion cine-novela no se refiere al argumesdtamente, sino que asi mismo a la

transformacion del relatd.

En literatura, la presencia del narrador ubicaeetor dentro de la historia a través
de las palabras; recrea en el imaginario, lo rétat@ara asi manifestarse desde distintos
angulos como: el punto de vista (narrador objesiubjetivo) y la voz en off que cuenta a
partir de la omnisciencia lo que ocurre dentrotdgto filmico. Sin embargo, vale hacer
una aclaracion por Roland Barthes que en la paretiva asegurabguien habla en el
relato no es quien escribe y quien escribe no ésngexisté. Con respecto al argumento
(una de las bases mas importantes de la obra ligareria como filmica), al realizar la
traduccion a este segundo apartado, no se puestdesstr a una cinta sélo con dialogos,

porque asi se destruiria la atencidon de los espietsy asi mismo el trabajo del guionista

! Hernandez Les, Juan. Cine y literatura: Una metdfora visual. Ediciones JC. Espafia (2005) Pag. 48

2 Egliez, Renata. Literatura y cine: lecturas paralelas. Coleccién Luna de Papel. Campafia Nacional Eugenio
Espejo por el libro y la lectura. Ecuador. Pag. 95



seria una pérdida de tiempo; lo que se debe compsria realidad en acciones fisicas por

medio de la imagen que es su principal componerdi@asual.

Al ser dos manifestaciones distintas, las difidés se presentan con mayores
rasgos al momento de la adaptacion. De alli loegnos cuestionamientos de la fidelidad o
libertad hacia el texto literario; que desembocaringerrogantes como: la exposicién de
personajes relevantes, el uso del tiempo y el @sgaadiovisual-literario), la puesta en
escena, la estructura dramatica, el enfoque yslarvdel director que puede ser compartida

0 no con lo que la obra narrativa expone.

Las obras que se traducen o trasponen con maybddd¢c o que son mayormente
requeridas para este fin, son las que no prodwefaxiones como las cintas de accion, las
narraciones cortas como: las novelinas (términospgein varios criticos se podria tildar
como eufemistico pero que utilizaba José de la @uaara calificar a esta derivacion de la
novela, debido a su brevedad y su constancia feaala estética y la ética de sus escritos)
y que, cumplié cabalmente con su rele#oTigray los cuentos, debido al tiempo ficcional

accesible para el cine.

El director posee diferentes maneras de enfocaelato audiovisual; una de ellas
gue se podria considerar la mas trascendentaliasesmite a partir de la composicion de
los personajes, en donde se remil@ importancia que posee kgparicion de un cuerpo en
la pantalla y que produce un efecto de encarnaonduy diferente al que se consigue en la
literatura.® El esqueleto de un personaje no sélo se configyrartir del didlogo que este

emprenda, sino que se torna valido su caractedizgacciones-conducta-personalidad). De

* Sabouraud, Fréderic. La adaptacion. El cine necesita historias. Paidos. Espafia (2010) Pag. 48



manera implicita, se sugiere la gestualizacion (oooacién no verbal) como signos en
donde se visualiza la psicologia del papel hisic@intodo esto matizado dentro de un
contexto tecnolégico que implica movimientos de aganiluminacién y banda sonora. Asi
mismo, para configurar a un personaje, se busea crertas dimensiones a partir de los
datos, biografias y secretos que se debe trabajardescubrir y transmitirlos; todo dentro

del perfil que se ira moldeando a partir de logiegs y la vision del director.

Una de las caracteristicas mas importantes alredld@ine se manifiesta a partir
del punto de vista. ¢ Qué se quiere decir con €lles, bien, es la vision del cineasta que
autoriza a lo que debe ser filmado, la maneraiggipo (elipsis, montajes) y su contexto
(vestuario, tipo de lenguaje, banda sonora, sibsncetc.) Segun expresiones de Pere
Gimferrer (poeta y critico literario) el tambiémrhado foco de interés, se basacesar
emociones nuevas desde la perspectiva de las emescgue emanan o no del origen

literario. *

El asunto del manejo del tiempo en los productasozisuales sirve esencialmente
para articular una idea general del relato; es@sb se puede dar sentido al texto filmico a
partir del ajuste (reduccién-ampliacién) o també®nocidos como saltos del tiempo y asi
mismo del manejo de planos que el director requara dar esa sensacion temporal. En
contexto con el manejo de planos, la intenciondlekscrear un sentimiento complejo en el
espectador que puede acotarse en la angustia loji@il@ (sentimientos contradictorios)
producidos por la desaceleracion, las rupturassycmbios bruscos que proceden de la

puesta en escena. La disminucion o aumento deptiexadiovisual implica la cantidad de

* Hernandez Les, Juan. Cine y literatura: Una metdfora visual. Ediciones JC. Espafia (2005) Pags. 100-101



personajes que vayan a participar en el relatsabsr escoger quiénes seran los actores

protagonicos en incidentales por su importanciebgulialogos y las acciones a imprimir.

Para sintetizar, Pio Baldelli afirma:

“Lo que sucede en el filme, sucede en el precissmemio que esta
sucediendo. Por tanto el tiempo de la novela rjareas el tiempo en el

cine y viceversa: no existe entre ellos contempadad narrativa (de

accion), como tampoco existe contemporaneidadtie gimo”.®

La estrategia del medio cinematografico es mostthicios o simbolos de imagenes
gue el espectador debe saber interpretar. Todaeesidad creativa deriva de varios
instrumentos que el guionista-director desee ejéogl en la lirica cinéfila. Ambos
autores recurriran a entidades oniricas, espaoiaglinarios u objetos que aparecen de
forma deliberada y persistente en el texto filnéoo opciones validas que pueden dar un
nuevo impulso a la interpretacion en la pantalkmstruyendo el sentido de la historia. Asi
mismo el co-trabajo se manifestara para aumentdisminuir los rasgos propios de la
narracion literaria; que puede influir para enriggreen gran parte lo que no se da de forma
evidente en la obra ficcional, en donde se invaliécta utilizacion de planos, movimientos
de camara, fundidos, et€Cabe recalcar que el plano no es una palabra, noresfrase, no

es un relato definitivd’

Los elementos que deseen implicar los creativasomhento de formar su discurso
filmico son multiples, no obstante todo dependetéedtramado que se configure para que

sea aceptado tanto por la produccion que destidineto para el proyecto como por la

> Rojas, Rita Maria. Del libro al libreto. Un camino de pelicula. Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin
Carridn. Ecuador. 2007 Pag. 50

® Hernandez Les, Juan. Cine y literatura: Una metdfora visual. Ediciones JC. Espafia (2005) Pag. 75



audiencia que calificara las aptitudes que poseélreé de acuerdo a sus gustos y

posiciones estéticas y culturales.

2. DESARROLLO

2.1. CINE Y LITERATURA: DOS LENGUAJES DISIMILES

Es innegable que tanto el cine como la literatorarsarratologias, ya que las dos cuentan
historias, pero precisamente en esa similitud esdelaadican sus contrastes. En este
sentido, la diferencia mas obvia que separa lzaci@m literaria de la cinematografica es
gue la primera cuenta mediante palabras y la segomadliante imagenes. Sin embargo, el
lenguaje cinematogréfico brinda aportaciones quiideatura no posee, como lo son: la
musica, los sonidos, el montaje, un espacio y teerdiferente al literario-, la posibilidad
de encuadres, la expresividad de los actores,soclas efectos especiales colocados en el

proceso de edicion.

Si bien es cierto que ambas artes utilizan un pdeteista narrativo, éste difiere en
cada una de ellas. Ya que el cine alude —por ssgem, a lo narrado y a lo representativo,
mientras que la literatura se queda en la enuriciage lo referido. A pesar, de que el
narrador opticocomo el de layoces tipograficapuedan compartir la omnisciencia o la

primera persona, ambos utilizan diferentes elensguéica expresarse.

El cine, por ejemplo, posee a su favomiasica, los sonidos y la voz en d&&ta
ultima utilizada para entender el proceso psicolbgie los personajes, ya se trate de una
voz externa (que da a conocer el mundo internmsl@dtores) o interna (la voz del actor

gue revela sentimientos o pensamientos que la imagguede mostrar). Sin embargo, si



este recurso se es mal utilizado puede entorpacacdion, resultando “redundante o de

servir de apoyo a una direccion vacilafte”

Por otro lado, la musica aporta lo que “la literatdeja al arbitrio de los lectores,
[los audiovisuales] pueden agregar toques espesifida historia jugando con la imagen y
el sonido”, afirma Cheli Lima-, (guionista juntoAdberto Ledn Serret de las teleseries de
Ecuavisa:El Chulla Romero y Floresbasada en la novela de Jorge Icaza del mismo
nombre ySolo de guitarra basada en la novelindistoria de Shunkinde Junishiro

Tanizaka).

Asi mismo, el cineasta ecuatoriano Ivan Mora (aveatel cortometrajé/ida del
Ahorcado, basado en un fragmento del cuento de Pablo Patkianismo nombre),
sostiene que “lanusica es la mas importante de todas las artdsyermdo al cine y a la
literatura. (...) pero creo que la gran fuerza deé€@s que puede incluir y conversar con la
musica”.

Este didlogo entre la musica y las imagenes, di@s utilizado, puede llegar a
“alcanzar un registro de significado atn mas arflitncluso, convertirse en un sello
personal del director, tal es la importancia de €&nero que el realizador le pide al/los
musico/s que cree/n una banda sonora propia paeitala (como recurso mas complejo)
o simplemente toman (con los respectivos dereckosudor) musica o canciones ya
existentes que integren a la imagen.

Como complemento a la musica, a la imagen y aildegbs estan los sonidos, en

realidad toda una paleta de sonidos como la deesleara el pintor. EI sonido permite

7 Subouraud, Frédéric. La adaptacion, el cine necesita historias. Paidds: Espafia (2010). Pag. 42

® Subouraud, Frédéric. La adaptacion, el cine necesita historias. Paidos: Espafia (2010). Pag. 42
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trabajar mas ampliamente “el significado draméagénorelacion con el espaciodentro de

la puesta de escena cinematografica. En este aspeaine se manifiesta de manera
intensa y rapida, evidenciando, aquello que ajuaje literario puede evocar de manera
mas sutil. Pese a esto, los efectos sonoros indgi@eforma insidiosa, incontrolada e

involuntaria, ya que el espectador sufre un degfaseéucido por la atencidon puesta en la
imagen en movimiento.

Y es precisamente la imagen en movimiento que figama la percepcion del
tiempo y el espacio con relacion al literario. Ehcee, el tiempo sucede como
representacion de un presente, es decir, la coddidula simultaneidad y la instantaneidad
similar al tiempo objetico. Pero, a su vez posdeeiabilidad de controlar la dimension del

tiempo, tal y como Susana Pastor cesteros lo gasten

“detener(con primeros planos), retroceder (con flash-backpetirse
(con recuerdos), o superarse (con visiones delrdutm flash-
forwardg. Se pueden presentar acontecimientos simultéafeosodo
sucesivo 0 viceversa, sucesos temporalmente diatinscde modo

simultaneo, sea en doble exposicidbn, sea con un tajeon

alternativo™.

En esta instancia lo vuelve subjetivo, debido a gueealizador juega con la
disposicién del tiempo de las escenas o las aczipaea crear un determinado valor
dramético en la narracién. Situacién inimaginahtela vida real porque no se puede
manipular el tiempo empirico.

En cuanto al espacio en literatura sirve para silaahistoria o caracterizar al

personaje, pero en una pelicula el tratamient@sjghcio sirve para mostrar que los actores

° Subouraud, Frédéric. La adaptacion, el cine necesita historias. Paidds: Espafia (2010). Pag. 40

1% pastor Cesteros, Susana. Cine y Literatura: la obra de Jesus Ferndndez Santos. Biblioteca Virtual Miguel de
Cervantes.
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viven sumergidos en él, de que éste se encuerdgnapse presente. De este modo el
espacio se presenta mas concreto, mientras eliesfgdexto escrito es abstracto. Ya que
es una construccion mental (por parte del lector) yna analogia.

En una pelicula, el espacio puede ser explicitanpglicito. ElI primero es el
fragmento del mundo que se muestra dentro de ltalfmmen establecido momento y el
segundo es todo lo que queda fuera de pantalla gdagapectador. Pero que para los
personajes es visible, esta al alcance de sus oiohosediato a la accion que se refiere. En
el caso de la historia literaria el narrador ofreges pardmetros del espacio, pero
finalmente el lector lo configura de acuerdo ascesidad imaginativa.

Més alla del medio que se utiliza para contar uiséoiia, esta otra dimension
importante que es el receptor, que en literatued kctor y en cine el espectador. El lector
consume un acto personal con el libro, se adentlasedominios de la imaginacion, recrea
en su mente la historia que lee, logrando verlangida. En cambio, el cine es uaaltura
de masas; llega mas lejos, de prisa y a mayor ndnder persona$' Es un acto que se
lleva colectivamente, quse presenta de un modo preciso y Unico en la daniategra al
espectador en un mundo perfectamente perfitado.

De un modo similar, el cineasta Ivdn Mora ha comparestas dos artes desde el

punto de vista del receptor, que varia dependidetimedio:

“El mayor sacrificio yo creo que tiene que ver @respectador.
Lo mas rico en la literatura es la actividad quenei el mundo
interno del lector. EI mundo perceptivo del espagmtade cine -si
bien en una buena pelicula no tiene por qué sepdan pasivo-
nunca se va a comparar con el literario. El leetorcambio tiene

" Escudero Garcia, José Maria. Vamos a hablar de cine. Salvat Editores: Espafia (1970). Pag. 11

12 pastor Cesteros, Susana. Cine y Literatura: La obra de Jesus Ferndndez Santos. Biblioteca Virtual Miguel de
Cervantes.
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que ser el director de casting, de arte y de faftayr hace la
pelicula en su cabeza. Si bien el cine pierde gama por su lado
con el uso de actores reales, que ponen su muriddoma

disposicion, y con la musica y sonido. Que sonlirakzles.”

Otra diferencia que gira en torno al receptor debliea son el tiempo y el espacio
extradiegéticos. En literatura estos dos aspeotasipone el lector, es decir, éste decide
donde lee y puede tomarse la libertad que requara leer el texto en dias, semanas,
meses 0 afos. Pero en el cine la exhibicidn deelieula estd pensada para ser vista en un
cinemay tiene una duracién impuesta por los creadoreagieé con el avance tecnoldgico
un film puede ser visto desde la comodidad del hegaun reproductor de videos, ain con
el botdn pausa —permitiendo interrupciones-, un flempre va a durar el tiempo impuesto
por los creadores.

En cuanto, a los personajes, el narrador del tBbdrario -mas que relatar una
cadena de sucesos-, describe no solo el espaciesigazamiento de éstos, sino, sus
caracteristicas fisicas, emocionales y psicologipasa asi situar mejor al lector. Sin
embargo, hay veces que el narrador se limita aptasal personaje desde su exterioridad
y otras desde su interioridad. Exigiendo del lectoresfuerzo imaginativo mayor para

recrear mentalmente lo que esté en el libro.

En literatura el tiempo de la accion se ve suspkngior las descripciones -
cualesquiera que sean-, pero en el cine, si biesenpuede utilizar la descripcion en el
sentido estricto de la palabra, es decir, detelngerapo de la accion para presentar a los
personajes 0 el espacio; permite que mientras sarrdda la trama se pueda ver los
cuerpos de los actores, sus conductas y el espacgh que se desenvuelven. El lenguaje
cinematografico deja que todo este conjunto quesi® ypor el espectador en una sola

imagen dentro de la pantalla.
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El cine con la representacion de los cuerpos dep@rso jjirgnajes, a través del
lenguaje no verbal: conductas, percepciones, gestioadas, silencios, huellas de aacion;
puede transmitir sentimientos que en un textoaliter habrian de ser descriptos con
exactitud al menos que lo narrado tenga intendexdlde duda o ambigledad. Para

Subouraud en su capitule la interioridad al cinegxpresa:

“[El cuerpo de la pantalla] No es mas que una dox@l cuyos

pensamientos, emociones o0 inconsciente solo em@cantrsignos
descifrables o sentidos por el espectador a trdeéks hechos, los
gestos, las palabras y las expresiones que mué&strespecialmente
mediante el gesto, ese <<suplemento del acto>guiehabla Barthes,
como el personaje podra expresar no solo sus enex;igino también
un sentido que va mas alla de su propia psicol@gia incluso lo anula)
para adquirir una dimension que puede tener am&s amplia, mas
existencial y metafisica, mas universal. Es mé&s segatido multiforme,
indecible y complejo solo adquirira toda su amglity rigueza por

medio del prisma del encuadre, de la luz y del ajefif.

Asimismo, este cuerpo se encuentra condicionado lgorlimitaciones de la
realidad, es decir, no puede mostrar lo que pieabkmenos que lo diga-, ni lo que siente —
al menos de que nos lo dé a notar-. Si el lengtiagmatografico intentara solo con la
imagen expresar pensamientos y procesos introgpgctiaeria en la ambigiedad, incluso

en el fracaso del film.

En este sentido la palabra escrita tiene mayortéileya que puede pasar de un
punto de vista objetivo a uno subjetivo. Que aésade los flujos de consciencia que
develan la interioridad de los personajes, losdestaniricos, la memoria y la imaginacion
adentran al lector en un mundo ficcional mas cojopfa que ahonda en la psicologia
del/los personaje/s. Como el famddiisesde Joyce, que esté lleno de flujos de conciencia

y practicamente anula la accion.

 Subouraud, Frédéric. La adaptacion, el cine necesita historias. Paidds: Espafia (2010). Pag. 49
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Es indudable que el cine no puede mostrar directimestos fendmenos, pero
como se trata de un lenguaje diferente usa susogrdgscursos para representarlos como
son las sobre imposiciones, las disolvenciasashfback, la visualizacion de los suefios, la
voz en off, el fundido en negro, etc.

En el proceso de adaptacion de la obra literalm @nematografica —aunque no
exista un método para llevar a cabo este procesn-gl tiempo y los espacios esenciales
para que “historias de papel, animadas por ser@aplel, que nos son contadas por voces
tipograficas™* puedan ser traducidos al celuloide. Ya que elpieen el cine se configura
dentro de lo simultdneo y lo instantaneo, mienfuaes el espacio se configura como estado
natural de los personajes. Y es esta necedad §ote gel ser humano) de tender puentes

entre lo audiovisual y la palabra escrita, dondkceael “problema de la adaptacion”.

!4 Baiz Quevedo, Frank [editor]. EI personaje y el texto en el cine y la literatura. Comala: Venezuela (2004).
Pag. 7
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2.2. FIDELIDAD Y LIBERTAD EN TORNO A LA ADAPTACION

CINEMATOGRAFICA

El guion cinematografico posee diferentes térmuotefinitorios para calificar a su especie.
En si, se configura como la primera forma del caehido a que se manifiesta como el
esqueleto a esbozar por parte del director y derioductores asociados a este, que seran
las personas responsables de llevar a cabo el ggooéitmico. Sin embargo, el creador

tiene la férrea tarea de escoger que materialézaddi para armar su discurso audiovisual.

En esta busqueda por manejar una disertacion delea@mn sus expectativas
cinéfilas, el director escoge si aferrarse o nmatécnica que, desde la existencia del cine
ha sido un método efectivo para captar audienelaidd a que muchas de las historias que
han sido transformadas antes al papel narrativtaeetransformado en best sellers o son

obras literarias que han trascendido el imaginaolectivo.

La transposicion como tal, nace a partir del falspue implementa David W.
Griffith a sus cintas, en donde, segun los direstigeBiograph compaiiia filmica para la
gue él trabajaba) aseguraban que el director capabsus peliculas, las estructuras del
escritor inglés Charles Dickens, s6lo que a difgeerde imprimirlas al papel, él, las

transformaba en imagenes.

Pues bien, al momento de realizar una adaptagié@matografica, se implica varios
factores que se manejan desde la perspectiva edarr para defender o no su propuesta
audiovisual; esto consiste basicamente en la teal@utonomia que el director mantenga a
la hora de montar su producto. Francois Truffaagas desde su experiencia artistica que:

el anico tipo de adaptacion valida es la adaptacil@h director, es decir la que se basa en

16



la reconversion de ideas literarias en términospdesta en escerfa Sin embargo, otro de
los grandes genios de la cinematografia, Alfre@¢htibck opina de una manera totalmente
diferente concentrandose en dejar a un lado ladddonde se extrae las ideas principales:

lo que debia hacer el cineasta era leerlas, toraddea y olvidarla¥®

En comentarios tan disimiles, lo mas acertado egrda mayoria de adaptaciones
seria el respeto no especificamente a la obraasipmpio autor y en especial si se refiere a
un escritor renombrado; pese a esto, no signifieasg mostrara un acto de sumision hacia
lo escrito por el novelista, sino que se rescaidda principal de lo otorgado por el autor
antes mencionado. Esto quiere decir que la obra detyir Gnicamente como inspiracion
para el cine y como un punto de partida haciarektbr, en donde se lo remita como una
referencia mas a lo que ha querido demostrar paritalla. No obstante, Carriére, confiere
a esta situacion dos peligros que lo aceclzafidelidad idolatra y la total falta de respeto
que se puede dar en una transposicién hacia elraleda novela y su historta De igual
manera no se puede tomar a la novela, como un pboreador del esquema filmico,
debido a que se estaria mermando la creatividaduiehista. En casos asi, se desvincula
totalmente el trabajo de escritor-libretista, awnagouchos de ellos, hayan estado en un
principio manejando ese papel, la gran mayoriaef@xando ciertos casos) deciden no
participar de ese tipo de empleo. Un caso palpadela decision que tomé Alfredo

Noriega, al participar s6lo en el first draft de ddaptacion. Reconoce que el trabajo

B Rojas, Rita Maria. Del libro al libreto. Un camino de pelicula. Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin
Carridn. Ecuador. 2007 Pag. 26

1e Rojas, Rita Maria. Del libro al libreto. Un camino de pelicula. Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin
Carridn. Ecuador. 2007 Pag. 40

Y Hernandez Les, Juan. Cine y literatura: Una metdfora visual. Ediciones JC. Espafia (2005) Pag. 128
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creativo es netamente de Victor Arregui y de supeqde produccién, y que, se siente

satisfecho de la transposicion de su obra.

Los textos como tal, no significan gran cosa, agegjue persista en la conciencia
del lector una interpretacion de la obra. No olistaen las peliculas se perciben varios
recursos que no se incluyen en una novela. Popéjetmanda sonora (ruidos-didlogos que
incluyen los creativos), Arregui, opta por utilizasillos como las tan conocidas canciones
de Julio Jaramillo, adecuados para la desesperdmzia trama; de igual manera, se
incluyen los encuadres, edicion, vestuario, mouviaie y crear nuevos sentimientos que

pueden partir o no del referido narrativo

Jean-Louis Comolli asevera que todo lo que selpern el cine se transforma en
una ilusion, que no solo desemboca en la ficci@piprde la narrativa escrita sino que asi

mismo forma parte de las nuevas tacticas tecn@égic

“Es cierto, sobre una pantalla el mundo se cotezien un espejismo,
pero ese espejismo se manifiesta como un produgtasccondiciones
materiales de producciébn nos son recordadas en sed#n. La
materialidad de la proyeccién de cine es el prgae el espectador debe
pagar para creerse ese espejisro”.

De igual forma, al momento de interpretar una piiy verificar si la recreacion es
o0 no similar al relato escrito, se observa si guarento propuesto en este caso por el
director ha pactado de antemano con el relato d®evela. Esta alianza se fundamenta a
partir de la reduccion del tiempo que experimehf@@ducto audiovisual para simplificar

el contenido de la obra literaria y extraer lasactaristicas que el director considere

relevantes.

'® sabouraud, Fréderic. La adaptacion. El cine necesita historias. Paidos. Espafia (2010) Pag. 20
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La lealtad que se transmite en un filme no procsdamente del relato, también
proviene de la construccién de los personajes yocgemrealice el planteamiento de este por
parte del creador audiovisual; todo conlleva aipdet la caracterizacién de estos, en donde
se puede alejar o no (cuestion de esencia) ddl(ceativo-narrativo) para darle su propia
vision, ya que los actores al encarnar el papgnadio se convierten en la piel de la
pelicula.. Todo parte desde la “biblia” que hayastauido en conjunto el guionista con las
referencias que le otorgd el cineasta para arnsadilaensiones (personalidad) que cada
personaje debe encarar para asumir su rol. Erseldmla pelicul€uando me toque a mi,
el legista de la morgue del hospital Eugenio Esgpjotagonista de la trama) enfoca su
papel con un estado de animo calamitdemde la ironia es parte de su trabajo, y, en donde
la reflexion hacia la muerte y el humor &cido ceferencia a la muerte, es su diario
convivir, entremezcladolaro estacon el ambiente gris que establece a Quito, come pa
de su memoria. De igual manera vale ser precaad® fomar en cuenta que personajes se
toman 0 no en cuenta, cuales serian realmentdisidivios para desarrollar la estructura

total de la historia visual.

Una adaptacion cinematografica podria llegar aceasiderada como la memoria
humana, debido a que sélo se inscriben ciertosdpte se consideren importantes para el
transcriptor audiovisual; es asi como se encielvanefectos causados por la primera

lectura que se realiza del texto narrativo.

Es constante la comparacion entre la ilustracidéfita y la ficcionalidad de una

obra narrativa, debido a multiples consideracioMesece un apartado especial que ya fue

9 Rojas, Rita Maria. Del libro al libreto. Un camino de pelicula. Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin
Carridn. Ecuador. 2007 Pag. 38
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tomado en cuenta en el andlisis de los persongges, que vale nuevamente recalcar: la
constante presencia de figuras que no mantieneormealgvancia en la historia original,

este caracter manejado por el director puede egt o empafiar el filme debido a la
presencia que esos actores den a la pelicula.uBi itérprete de relevancia en la meca del
cine, ya sea por su fisico o por su papel hist@ninfluird en la decision de los

productores por hacerlo destacar para que laslliEgobtengan jugosas ganancias. En el
cine los intereses comerciales estdn en juego,ugala) inversibn que se hace para la

realizacion de la pelicula, de una manera u otbe decuperarse y obtener ganancias netas.

Se tiende a visualizar la transposicion como ummorkiccion literal del objeto
narrativo, sin conocer a cabalidad que la cread#®mal objeto se ha concebido como un
complemento de ese producto, un bono que puedatgarael éxito o el desastre del
producto filmico, sin restarle méritos a la novetaogida; ya que generalmente se tiende a
adaptar textos que no han obtenido un buen réditparte del lector, como es el caso de la
gran mayoria de obras que monté Hitchcock, donarmlidad literaria era bastante pobre

en comparacion a los productos audiovisuales ecuales se habia inspirado.

Una de las constantes que se manifiesta al catatmya adjetivos como buena,
mala, regular o pésima a una adaptacion literadae basa precisamente en la lealtad sino

en el contenido artistico que este posea. Alfrédciiez Noriega, sostiene en este aspecto:

“El rechazo de las malas adaptaciones ha de haoergrecisamente por su
infidelidad, sino que el juicio cinematogréficoteenara en valorar al el guion, la
interpretacion, la puesta en escena, la fotografimisica, etc?

? Neifert, Agustin. Del papel al celuloide. Escritores argentinos en el cine. La Crujia, Ediciones. Argentina
(2005) Pag.33

20



Las ilustraciones cinéfilas no pueden ni deber@npetir con las obras literarias,
ya que el unico factor comun entre ellas es queaarsbn narraciones que se cuentan a
partir de un lenguaje establecido y la conexion sgieestablece como un pacto entre el
narrador y su audiencia, al momento de analizaraducto que se esta exponiendo. No
obstante, si la fuerza narrativa en la prosa sedoa partir de los verbos, en la ficcion
audiovisual procedera en el movimiento: la camalagdicion. Nunca se podra comparar
las multiples transposiciones que se han realizggiartir de la magistral obra Don Quijote
de la Mancha, con la novela como tal; ya que saskaerado en diferentes ocasiones que
no se ha logrado realizar con éxito las grandeasothe la literatura. Ejemplo tal, lesst in
la Mancha,un documental ejecutado por Terry Gilliam, dondeanal como y el porqué se
cancelo la parodi&l hombre que mat6é a Don Quijoteie pretendia realizar de una de las

novelas mas leidas a nivel mundial.

La prioridad del director al momento de traspomer,sera cuestionarse la lealtad
gue vaya a darle al texto, sino darle un nuevogdatvista que podra alterar o deformar la
vision que se ha tenido de la novela. En ningun emmse busca hacer una copia de la
traduccion literaria, porque seria restarle origiiza a la transposicion y no rendirle un
homenaje al autor de la obra que se ha elegidoréMBazin afirma lo siguientes absurdo
indignarse por las degradaciones sufridas por lasas maestras en la pantalla, al menos
en nombre de la literatura; porque, por muy aproxiivas que sean las adaptaciones, no

pueden dafiar a la original en la estimacién de iaceria que lo conoce y aprecfa.

2t Egiiez, Renata. Literatura y cine: lecturas paralelas. Coleccién Luna de Papel. Campafia Nacional Eugenio
Espejo por el libro y la lectura. Ecuador. Pag. 42
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2.2.1. EL RETO DE COMPRIMIR EL TEXTO LITERARIO EN EL TIEMP O

Y ESPACIO DEL METRAJE

Las interrelaciones entre tiempo-espacio, tantdaeiteratura como en el cine (nuestras
materias a estudiar) son multiples; debido a que, de las mas importantes se refiere
precisamente a la historicidad en relacion comaividuo y la colectividad; sin embargo,

esto no evade la asociacién que pueda tener carredor.

Se debe insistir en lo siguiente: el espacio detaees ficticio y sus indices tienden
a crear la ilusion de realidad (a pesar de queaosiggéneros, como el relato fantastico,
renuncien al espacio realisfa\Como ejemplo tenemos la tltima adaptaciérlia en el
Pais de las maravillagspropuesta por Tim Burton, donde el cuento infaescrito por
Lewis Carroll tendra la vision oscura propia dekdior y a la vez personajes de mucho

colorido.

Cabe recalcar que en toda narracién, ya sea ibeadria o audiovisual se encuentra
un sistema ya preestablecido: sucesion, causacyoefgin fallar a la verosimilitud; sin
embargo, el escritor/director tiene la opcion ddearar estas capacidades en el orden que
les parezca la mas conveniente; es asi como astigpode este se puede crear una nueva
dimension temporal, que puede ser mas complejeceoeginal. Es de esta manera como
Emilio Maillé en la direccion d&osario Tijerasdecide trastocar el tiempo inicial de la
adaptacion con un flash forward, donde introducestado de agonia a la protagonista en
brazos de Antonio, introduciéndonos en el mundordemujer que ya de antemano se sabe

que no saldra viva de su laberinto de drogas \tifuomn.

2 Egiiez, Renata. Literatura y cine: lecturas paralelas. Coleccién Luna de Papel. Campafia Nacional Eugenio
Espejo por el libro y la lectura. Ecuador. Pag. 129
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Al situar la categoria tiempo dentro de la estmactel discurso, hay que tomar en
cuenta que el narrador forma parte de esta taotiogositora. Este periodo integra a los
personajes (ya sea en su evolucién/involuciénlaa@spy localizacién; todo este entramado

se da para darle la mayor verosimilitud posible idma a mostrar.

“Gerald Gennette, ubica a esta categoria en veaiggos:

* Relaciones de frecuencia: segun la repeticion dehdsetanto en la
historia como en el discurso.

» Relacién entre el orden temporal de sucesion dedseen la historia y el
orden en que estan dispuestos en el refdto”.

En las relaciones de frecuencia se manifiestaniféeedtes maneras. El director
tiene la opcién tantas veces sea posible, de imalgaasado o futuro para que se arme el
efecto requerido por el autor intelectual del audioal. En127 horasDanny Boyle, toma
en la gran mayoria de primeros planos al protatgniscordando (flashback o también
calificadas como analepsis) las llamadas de suemnpdrguntando por su ubicacion, su
visita al lugar de trabajo o a las chicas que cidnantes de quedar atrapado erBkle
Johny sofiando en lo que podria ser: visita a su exangvograma de variedades donde

realiza una parodia de su propia vida, dando sum@sio de sobrevivencia (flash forward,

aungue su subconsciente, en gran parte lo termgeiando).

En las relaciones del orden temporal, se distoasiantemporalidad (anacronia)
segun la disposicion de productores y directora pp@cer mas compleja la atencion que el
espectador debe anteponer al filme.UBmhombre muerto a puntapiés, narrador ubica

las tres hipodtesis de posible homicidio de Randoero parte de las posibilidades. Mostrar

2 Egiiez, Renata. Literatura y cine: lecturas paralelas. Coleccién Luna de Papel. Campafia Nacional Eugenio
Espejo por el libro y la lectura. Ecuador. Pag. 135

23



cudl es la més certera y convincente. El hech@powal se asesina a Ramirez, (tildarlo de
tahar) se vincula como una mentira mas para oceltaufemismo “vicioso” con el cual se

lo catalogé como uno de los causales de su muerte.

Segun Gerald Genette, existen cinco movimientosrggelan el tiempoelipsis,

sumario, escena, pausa y digresion selecfiVa

* La elipsis se toma como una eliminacion del tiempo innedesdentro de una
historia. No se lo menciona, pero se infiere.

e Sumario: es equivalente a la recapitulacion de la tramaUBrhombre muerto a
puntapiéssinénimo de ello es cuando el locutor cuenta aogestes la noticia del
dia. Como se dio el asesinato de Ramirez. A m#etesa narracion se desencadena
todo el cortometraje.

» Pausa:se basa en la descripcion. Detalles precisos deaisaje 0 persona. Es la
desaceleracion del ritmo narrativo.

« Escena:es la equidad entre la duracién de la historia yisicursé®. El didlogo es
el recurso mas frecuente.

» Digresion selectiva:es semejante a la pausa, pero se diferenciaajedebbido a la
subjetividad y el dinamismo que caracteriza endidéfgos a utilizarUn Hombre

muerto a puntapiésse da un proceso complejo de este sistema. Eadwoar

2 Egiiez, Renata. Literatura y cine: lecturas paralelas. Coleccién Luna de Papel. Campafia Nacional Eugenio
Espejo por el libro y la lectura. Ecuador. Pag. 139

> Egiiez, Renata. Literatura y cine: lecturas paralelas. Coleccién Luna de Papel. Campafia Nacional Eugenio
Espejo por el libro y la lectura. Ecuador. Pag. 140
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personaje dibuja a Ramirez segun las fotos que phtimer en la comisaria. Sin

embargo, estos planos se mezclan con el montagedehvicioso” es asesinado.

En referencia al espacio en la trama cinematogddie manifiesta desde la posicion
gue se da entre el personaje, el tiempo, el degorda accion. Todo esta dispuesto segun
el enfoque que se le quiera dar a los sentimigi@stro de un contexto no verbal) que se

transmiten a partir de las caracteristicas antadas.

La focalizacién o punto de vista, en este aspexibeesuma importancia; ya que de
esta manera nos dirigiremos a lo que se remitaaehdor o en este caso el personaje;
donde sea su direccion, influira con la perspeatwa cualquiera de ellos desee dar a la
pelicula. Cabe recalcar que un espacio siemprdistcéo, por mas real que se presente en
la trama filmica. EnEl resplandor Kubrick maneja este tipo de ilusiones, desde la
mudanza de los personajes a un hotel abandonadde dzcurren acontecimientos que
trastornaran su vida (infantes muertos, litrosategee surcando los pisos de la posada que

ellos han escogido como hogar).

Los planos influyen enormemente a este aspectmofhento de hacer un paneo en
primer plano de las manos de Rosario Tijeras inir@hdo las balas en una de sus armas y
orando a la Virgen que la bendiga en el nuevo atgae realizard a un gran plano general
cuando este mismo personaje realiza un disparoeglespantando a jovenes de clase alta
en una discoteca de turno. El impacto siempre segor al mostrar crudamente las

intenciones y el sentir del personaje que estéilado a la escena.

André Bazin, asegura en torno al cine de Williaryldh/(director de cine de origen

aleman que obtuvo tres premios Oscar, uno de allmgjor peliculaBen Hu) es:en la
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puesta de escena teatral y puesta en escena em,\Wylgue este soslaya el decorado,

soslaya la iluminacién para centrarse en el act@myla accion?®

“Eugene Vale, divide al espacio en cinco aspectpsiitantes:

e Su naturaleza: de donde proviene, en el medio donde habitan ylel@e
desarrolla la historia. Eh27 horas la trama se canaliza en el acantilado Blue
John.

* Su modo: caracter o condicion prevalente. Ruin comaJerHombre muerto
a puntapiés

e Su propdsito: la intencién que se tendgaosario Tijerasse mantiene a través
de la venganza.

* Su situacién ciudad o poblacién especifica. PujilHdmbre muerto a
puntapié¥ Medellin {a Virgen de los sicarios).

e Su relaciéon con uno o varios personaje®l hotel Overlook que dirige Jack
Torrance, como simbolo de destruccién y hecatomBée Shining®’

Para anotar: tanto el espacio como el tiempo eme]| es la forma mas cercana a la
comunicacion entre el interlocutor y el recepta,que el segundo es el Unico capaz en
conocer a partir de la cimentacion de una peli¢edigcion, vestuario, muasica, etc) lo que
sucedera en ella. Es un andlisis continuo quegpersecuentemente en la conciencia del
destinatario y que gracias a los filmes se ha gemtchecho. Nicolas Ray afirma en este

aspecto:

“Una cosa es cierta, tiempo y espacio no juegagumimpapel en la estructura de
una pelicula, el cine no se fija en ellos; una eade puede transportar a otro
mundo, a otro tiempo. Uno simplemente trata deutaptal vuelo, momentos de
verdad, tanto mediante por el pensamiento comdapatuicion, el instinto, o...
muy raramente... por destellos de imaginacion. Y esasientos de inspiracion
pueden ser cémicos tanto como tragicos, si uno testando con reyes lo
suficientemente grandes como para caer. Asi es caritace una pelicula, el
resto es simplemente cuestién de observar la vidggnte

% Hernandez Les, Juan. Cine y literatura: Una metdfora visual. Ediciones JC. Espafia (2005) Pag. 119

7 Egiiez, Renata. Literatura y cine: lecturas paralelas. Coleccién Luna de Papel. Campafia Nacional Eugenio
Espejo por el libro y la lectura. Ecuador. Pag. 131

28http://www.gru pokane.com.ar/index.php?option=com content&view=article&id=129:artdossierritmoyse
ntido&catid=43:catensayos&Itemid=59
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2.2.2. COMPLEJIDAD DE LAS FIGURAS RETORICAS LITERARIAS AL

CELULOIDE

La retérica como tal se ocupa de estudiar las mangrformas en como el lenguaje se
dispone al servicio de la estética y argumenta@srdecir, su ejemplar funcion es imponer
éenfasis a las ideas y a los sentimientos. Estersecse puede dar de forma
consciente/inconsciente por parte del hablante péoegarle un sentido diferente al

discurso literal.

Pero, nuestro acercamiento a esta técnica se ldetiegamente, a que se pensaba
ingenuamente que las figuras retoricas solo formparte de una técnica lirica. Error
inconcebible. Este implemento se utiliza en lassapasticas, la dramaturgia, la épica, la

publicidad y nuestro tema a tratar: el cine.

Umberto Eco habla al respect@uhque el lenguaje verbal es el artificio semidtico
mas potente que el hombre conoce, existen otrd&ciag capaces de abarcar posiciones

del espacio semantico que la lengua no siempreigoasocar >

Es asi como ejemplarizaremos ciertos modelosagmdry figuras en general para
gue el analisis se base en la estructura narréitivagen y palabra) que es nuestro

fundamento de estudio.

La retorica (como método de discurso) nos permidsdd hace mucho tiempo
analizar desde la palabra o desde el argumentalJvistelizar forma y contenido. Es de

esta manera como podemos descifrar ciertas reascoure en general no se encuentran a

* http://percepcion-audiovisual.blogspot.com/2007/05/las-figuras-retricas-no-slo-en-la-Irica.html
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simple vista; en donde se podra juzgar y aprectoseelementos tan propios de la vida

como de la imaginacién colectiva.

* Interrogacion: esta figura sirve para afirmar la respuesta obter@atalina
de Guzman de Asencio elrrdncame la vida(adaptacion del libro del

mismo nombre. Guion de la autora Angeles Mastretta)
Bruja (consejera) a CatalingQué quieres? C: -jQuiero sentir!

« Simil o comparacion: al relacionar dos términos entre si para expliaar |
semejanza. El fraile Guillermo de Baskerville Eh nombre de la rosa
(novela de Umberto Eco y traducida al lenguaje roetegrafico por
Andrew Birkin, Gerard Brach y Howard Franklin) &leacarse a los dibujos
que habia realizado un abad ya fallecido.

Guillermo de Baskerville, observando el libron-asno enseiando
las escrituras a los obispos.
-el papa es un zorro, y el abad es un mono...

* Antitesis: Contrapone dos ideas 0 pensamientos; es una asocide
conceptos por contraste. Alex y sus amigokanaranja mecanic#iccion
escrita por Anthony Burgges y adaptada por Stakléyick). La violencia
se ejemplifica con la tonad@antando bajo la lluvia.

Alex: - solo cantando bajo la lluvia. jQué glorioso sentmto!
iPorque mi felicidad vuelve! Me rio de las nube$#ias en la

obscuridad. En mi corazoén llevo al sol y estoylisara amar (...)a
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cancion se da en torno a los golpes que Alex y ediflappropina a

una pareja de casados.
Ironia: expresion de lo contrario a lo que se @erd receptor capta la
verdad intencion del interlocutor. El coronel haldla con su esposa &
coronel no tiene quien le escribaafracion corta escrita por Gabriel Garcia
Marquez y llevada al cine por la guionista AliciazRGarciadiego). Diadlogo
donde se comparte el dolor y la compafiia.

Esposa: otra vez va a llover. A ver si mi asma libera lawias.

Coronel: tu asma y mis tripas.
Alegoria: correspondencia prolongada de simbologtaforas. Consiste en
traducir un plano real, A, a un plano imaginariq,aBtravés de una serie
ininterrumpida de metaforas. El nifio aleman conmyadpo con el nifio
judio. El nifio de la pijama de rayasovela de John Boyne y traducida al
celuloide por Mark Herman. La contraposicion rad@ldos personajes que
terminan siendo amigos.

Bruno: - porqué llevas pijama todo el dia?

Shmuel:los soldados nos quitaron la ropa.

Bruno: mi padre es soldado, pero no de los que quitan rapas

demas.

La retdrica aporta no solo en la creacion de nudiszsirsos, sino que asi mismo en

la interpretacion contindia de las conductas sagiglaliticas y sociales de la imagen y de la

palabra. Es asi como la criticidad y el andlisisidnal esteticismo y la necesidad de

conocer los deseos que se manifiestan permanertesrelos argumentos a exponer.
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2.3. APLICACION DEL MODELO DE ANALISIS DE LO LITERA RIO A LO

CINEMATOGRAFICO EN LA TIGRA.

2.3.1. Sinopsis de la peliculd:a tigra

Clemente Suéarez Caseros denuncia el secuestropteragtida Sarita Maria Miranda, por
parte de sus hermanas en su hacienda “Tres Herin&nascisca, la mayor de las tres,
mejor conocida comda tigra, asume el mando y el cuidado de la hacienda y de sus
hermanas tras la muerte violenta de sus pateetigra de personalidad fiera, bohemia y
altiva, intentar4 proteger la castidad de su heamarenor Sarita, para ahuyentar al
Colorado —el diablo- de su modesta finca segumdasmendaciones del curandero Masa
Blanca. En el intento por mantener virgen a su heansera capaz de llegar hasta las

ultimas consecuencias.

2.3.2 Cuadro Comparativo de Personajes

Personajes Texto Pelicula
R. Fisicos R. R. Fisicos R.
Personalidad Personalidad
La Tigra/Nifia Francisca | | Belleza Valiente, Conserva | Conserva
Miranda rustica: feroz, los datos los datos
cabello despiadada, propuestos | propuestos
negros, 0jos | aguerrida, por el por el
cafés, tez bohemia, narrador del| narrador del
mate mandona, libro libro
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independiente

altiva,
soberbia,
grosera,
ingenua.

Juliana Miranda Belleza Sumisa, Conserva | Conserva
rustica: amorosa, los datos los datos
cabello piadosa, propuestos | propuestos
negros, ojos | bohemia, por el por el
cafés, tez ingenua. narrador del| narrador del
mate libro libro, pero

al final se
revela.

Sarita Miranda Belleza Afable, Conserva | Conserva
rustica: servicial, los datos los datos
cabello sencilla, propuestos | propuestos
negros, tez | bondadosa, por el por el
mate, 0jos narrador del| narrador del
verdes libro, a. libro, pero

excepcion | al final se
del color de | revela.
los ojos

Clemente Suarez Caseros No hay Valiente, Moreno, Valiente,
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descripcion idealista, cabello adulador,
luchador negro, presumido
contextura
delgada
Sotero Naranjo/Ternerote| Baja estatura, Habil, fuerte, En su Conserva
fuerte, habil, | pacifico, mayoria casi todos
corpulento, | astuto conserva log los mismos
tuerto, mirada rasgos, aquil rasgos
caida. no es tuerto | expuestos
ni bajo. en la novela
aunque se
muestre
sSumiso con
las
hermanas
Miranda.
Masa Blanca Negro Audaz, Negro, Conserva
demagogo corpulento, | los mismos
facciones rasgos
gruesas, altg expuestos
en la novela
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2.3.3. Modelo de analisis
2.3.3.1. ¢ Quién narra la historia?

El cine como la literatura son dos narratologiaes ufilizan diferentes medios de expresion,
el narrador en el texto literario es esencial para contar Eohia, ya sea un narrador
omnisciente, en primera 0 segunda persona. Pecmezhl ser un medio netamente visual,
la categoria de narrador se transforma en laodeen offy en la depunto de vistagste

altimo término propuesto por Frédéric Subouraud.

Lavoz en offen el lenguaje cinematografico es un recurso pagrya que se trata
de una via —segun David Cronenbergara compensar lo que el cine no sabe hacer, es
decir, la voz interior, estar en la cabeza de atmi’ Lo que puede provocar que el filme
caiga en el facilismo de explotar sélo ésta técgice explore otras para compensar el

mundo interno de los personajes.

El punto de vistagn cambio, se trata de una destreza mas complajeodgel
producto audiovisual. Debido a que, cada unidald geiesta escénica cumple una funcién
especifica dentro del discurso cinematograficosbltrata sélo de la seleccidon del espacio,
el tiempo, la luz, los sonidos, la musica, los dados, la utileria, el vestuario, el montaje,
el encuadre. Si no, también la realizacion de lisras, es decir, sus rasgos fisicos, la
diccién, el tono de voz, sus gestos, el movimiegtopmo todo esto se conjuga con los

elementos fisicos que lo complementan. Para arsian@unico discurso.

*® sabouraud, Fréderic. La adaptacion. El cine necesita historias. Paidds. Espafia (2010) Pag. 8

33



Camilo Luzuriaga en su adaptacionldeTigra, de José De La Cuadra, juega con
la voz en offy trespuntos de vistadiferentes. En el texto literario la narracion é&wp con
una denuncia por Clemente Suarez Caseros y terponauna declaracion policial.
Expuesta la denuncia, un narrador en tercera persdroduce al lector en la historia, el
cual lo llevard a movilizarse dentro de su imagmartravés del flashback inmerso en un
“gran flashback”, que tiene como fin dar a conagustificativo de la denuncia expuesta

por Suarez Caseros.

Subouraud, afirmaue el cine es ante todo una maquina de reproducirmias
fielmente posible, no s6lo una imagen sino tami@Emovimiento, los detalles de un
paisaje’! Idea con la quéuzuriaga empieza el filme, un@z en off de Suarez Caseros
estableciendo la denuncia, mientras lo vemos aoétado en caballo dirigiéndose recién a
la comisaria. Finalmente, la voz se unifica a laiG@t propia que le corresponde al
personaje presentado. En un fundido en negro agates créditos, tras este salto, vemos
como una camara subjetivaufito de vista)se mueve a la par de alguien —que no se ve-
MAas una respiracion agitada que se oye, se aswemagpien esta corriendo. El espectador
mira a traves de los ojos del personaje, un passjético, seco, un rio, (hay un salto de
una mujer durmiendo), unas mascaras, hachazoyesedsparos, se observa una hamaca
y una silla en el rio que se cae, se vuelve amidisparo, termina con la imagen de un

perro que ladra.

A patrtir de esta secuencia,minto de vista cambia uno objetivo, el sujeto de la

enunciacién nos revela a la mujer (de la primecarmes despertando), hemos estado en su

*! sabouraud, Fréderic. La adaptacion. El cine necesita historias. Paidos. Espafia (2010) Pag. 15
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suefio. A su lado, yace un hombre al cual levantatadpdole con un rifle, él huye por la
ventana desnudo, seguido de un disparo. Con esta@ia se nos revela el caracter fiero y
domador del personaje central. Esta escena egeptaia lo largo de la pelicula, pero el

comparfiero cambia cada noche, dejando entre vepiite libertino de la tigra.

El punto de vistase mantendra objetivo a lo largo de la historiadgeal pasado y
volviendo al presente. Incluso cuando se inserttagmpesadillas de la tigra (ya que este
narrador omnisciente lo ve y sabe todo); en el nmonen que Clemente asesina a la nifia
Francisca —que esta de espaldas-, el sujeto deulsciacion muestra a Suarez con una
mascara, se trata de un narrador omnisciente facalien los miedos de la protagonista.
La ultima secuencia, en la cual la tigra ya estérauy alcanza su salvacidsl, punto de
vistajugara entre dos espacios el real fantastico mantylel onirico de la protagonista.
De tal manera inmortaliza a la Tigra, convirtiéredeh el mito de la mujer indomable e

invencible.
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2.3.3.2. El tiempo y el espacio

El producto audiovisual no puede contener demasiadmponentes narrativos como una
novela de 300 paginas, en esencia porogeata las cosas <<de otra manera>>, con una
temporalidad distinta, mas densa, <<mas rapida>xgando con signos visuales y

sonoros percibidos con la instantaneidad y la istdad del momento en que surgen o en

el tiempo de su imposicion en la pantafa.

La elipsis es el elemento cinematografico mas zatilo, por que reduce los
elementos narrativos del texto literario. La suidreslepende de la subjetiva del director,
es decir, €l elige qué es lo esencial de la obcargo la hace funcionar en el discurso

audiovisual.

En La Tigra, mas que suprimirse los elementos se afiaden esgemaso se
muestran en la novelina. Por ejemplo, las pesadil&ala tigra, el enfrentamiento armado
de la escena donde la protagonista muere, los eimoseentre Sarita y Clemente, el
recuerdo donde el personaje central reconoce quertge es el jefe de los asesinos de sus
padres, la pelea de gallos, la muerte de terngraieencuentro en el cual Sotero quiere

abusar de Sara.

Este tipo de adaptacion es una recreacion pareidaexto, es decir, conserva partes
del producto literario. Pero lo enriquece al momemte producirlo en términos
cinematograficos. La subjetividad del director quédpregnada en el filme, ya que es un

reflejo de su interpretacion de la obra literaria.

*2 sabouraud, Fréderic. La adaptacion. El cine necesita historias. Paidos. Espafia (2010) Pag. 27
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Otra forma de manejar el tiempo, es cordigica de la dilataciébn,que es una
manera de alargar la duracién de la accién, agrdeda multiplicacién de planos. Se trata

de un trabajo exclusivamente sobre el espacianptiecinematografico.

Las ultimas secuencias &a Tigra,son magistrales, enriquecen al texto filmico, le
dan un nuevo sentido a la historia planteada psé JIde La Cuadra. Al producirse el
enfrentamiento entre la autoridad y el bando dégta, Sarita decide irse y desafiar a su
hermana. El lapso en que la tigra apunta conlelyitmenaza a Sarita con matarla, se da
un plano detalle de los ojos de la nifia Francisma el que el tiempo se dilata-, en los
cuales se puede ver la resignacion de la protagoaisno tener mas bajo su mando a la
hermana. Los mismo sucede cuando la camara hgwémer plano del rostro de Sara, que

acompanado de la lluvia y el sonido, deja espedbiaque ella ha logrado liberarse.

La sucesion en que la Tigra corre en la selvartilerge, sin mascaras ni disparos
gue la atormente, al llegar frente al rio, el ®uge la enunciacidbn muestra un primer plano
de la cara (el tiempo se dilata), mientras ellaralrhorizonte, la pelicula finaliza con esta
toma. De esta manera, Luzuriaga eterniza la lib@maemocional de la tigra, la mata para
hacerla libre. En cambio, De La Cuadra, la eterdggando en claro su poder dominante a
través de una metafora con el rim marea estara, ahora, repuntando en el rfd...

El espacio tiene su propio significado como represaon.

“El paisaje remite a un sentimiento, ese decoradwqgeza una determinada

sensacion, aquellos colores producen una cierta giemsensaciones. Por otra
parte, la inscripcién del cuerpo en ese paisaj@ssala, el punto de vista desde
donde es observado producira una sensacion parti¢éil

** De La cuadra, José. Joyas de la literatura ecuatoriana. La Tigra. Circulo de Lectores. Quito-Ecuador (1985)
Pag. 133

** Sabouraud, Fréderic. La adaptacion. El cine necesita historias. Paidds. Espafia (2010) Pag. 35
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Todo espacio y elemento que ayude armar la puestsana tiene una razon de
ser, estan ubicados intencionalmente, para quesgmegna funcion especifica, nada se

encuentra al azar.

El escenario en donde se lleva a cabo la pelieglal mismo que usa el escritor
guayaquilefio en la novelina. Sin embargo, la cAmaraega con el paisaje haciendo de él
un lugar monotono, lo rural del ambiente montub® ago que logra el producto
audiovisual. Ya que la casa, en la que viven lasahia, reflejan el modo de vida de la

época.

El espacio fantastico montubio y realista sirve conetafora de los monstruos que
persiguen a la tigra, este espacio irreal se dd smonte y el rio. En el cual estan presentes
esqueletos, mascaras, hombres con mascaras, lanasila hamaca, disparos y hachazos.
Dicho escenario que forma parte de las pesadiladadnifia Francisca, sirven para

atormentar al personaje con su pasado y en corans@tié en La Tigra.
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2.3.3.3. La musica y los sonidos

El registro de los sonidos aportan a la puestaseena cinematografica una gama mas
amplia para trabajar el dramatismo con relaciéesphcio, pero la musica que acompafa a
la imagen alcanza una mayor grado de significaci&m.esencia, ambos sirven para

recuperar lo que en literatura se llama evocagiamue en el cine al presentar la imagen

de forma directa y evidente, pierde sutileza emjpwesentado.

Los sonidos se clasifican en: primer y segunda@laonoro, diegéticos vy
extradiegéticos, dentro o fuera del cuadro, siricodanacronico, remite a la realidad
flmada a un fuera de campo real o imaginado. CaneVoluciéon del lenguaje
cinematografico la sonorizacion y la musica quargzaian a la realidad filmada, también

lo ha hecho.

EnLa Tigra,la musica que se expone en las fiestas que oftasdrermanas remite
al contexto de la época. Los sonidos de los dispailos hachazos en las pesadillas de la
nifia Francisca, sirven para hacer de ese espaagiriario, un lugar de tensiéon y miedo.
Cuando la tigra le baila a Tobias antes de pasatalsexual, la masica del bongd que toca
“Lamparita”, se une con la danza exdtica que asemejna fiera, recalcando el apodo del

personaje principal. Todo esto configurado en untaje simbdlico.

En la penultima escena, cuando se produce ladralam vez de acompafar una
musica de violencia o ataque, esta se manifiesta ke melancolica, previniendo el fin de
la Tigra y la libertad de las otras hermanas. Agsiidonde mayor alcance logra el registro

musical en la pelicula.
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2.3.3.4. Los personajes y los dialogos

Los cineastas poseen un recurso invaluable a & d®montar sus textos filmicos; todo

esto confluye a los sentimientos y a las evocasianes el creativo desee mostrar. La
reconstruccion de las imagenes partird desde tagnes promovidas por el personaje que
a partir de la simpatia o repugnancia que puederidiu papel sera el rasgo principal para
calificar a la creacion artistica. Sin embargosato las acciones del actor pueden incurrir
a la empatia del publico, sino que asi mismo g¢hpento que estos enfaticen (tonos) en su
trabajo, ayudaré a que el representante se camepralguien memorable o termine siendo

un fiasco.

La Tigra como adaptacién audiovisual, debe prever varesgas para ser
calificada. En la estructura novelesca donde satieafcostumbres y jergas propias del
campesino ecuatoriano, José de la Cuadra decidizaelos dialogos de la forma mas
convincente a partir de una investigacion de camgpe,en la estructura audiovisual no se
visualizan en lo absoluto; ya que es notable edalescimiento pleno de la idiosincrasia del
montubio. Marcelo Baez asevera que el problema pedseptible en la creacion de
Luzuriaga esla ignorancia que se palpa en los dialogos tan esggticos y recitados por
parte de actores no costefios que formaban partegémica del texta®® Todo esto deriva
fundamentalmente a las sobreactuaciones que se@er parte de los personajes que no

conocian la zona donde se estaba desempefiandaletiar audiovisual.

Sin embargo, cabe destacar la actuacion de Masad&l@omo el curandero del

pueblo, en donde predomina el misticismo y la ignoia por parte de las hermanas

** Bsez, Marcelo. Apuntes para una discusion sobre cine y literatura en el Ecuador. Revista Nacional de
Cultura Encuentros. Consejo Nacional de Cultura. Ecuador. (2007) Pag. 71
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Miranda que gracias a su ingenuidad se dejan llpgamun curandero que, por tratar de
llevarles el juego “espiritual” creen y aceptan ageverar el veredicto que castigara a su

hermana menor por culpa de sus pecados.
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2.3.3.5. Lo retérico: simbolos y metéaforas

El manejo de lo retérico es mucho mas facil eniterdtura, propio del lenguaje de

palabras, que como ya se menciono sirve para evaugerir. Cosa que el cine no puede
hacer al presentar imagenes que alude al cuerpesssgado. Por eso, se apoya de los
sonidos y la muasica. Sin embargo, la metafora sirabolo han sido los mas importantes

para insinuar algo al espectador.

Varios de los simbolos a estudiar se manifiestasdel lo onirico, donde las
mascaras, representan no solo a la muerte (hornbreglices de Ternerote utilizan este
medio para asesinar a sus padres) sino que asiomismndicio de libertad que se
manifiesta cuando Clemente (novio de su hermana)Sarasesina. De igual manera
aparece en el momento del baile exotico, al cubetgostro y deshacerse de un momento
del mito de antiheroina. Se revelan como sefiasgenies de la muerte, los ladridos del
perro (Fiel amigo, en la novela), los disparoscdéda de la silla (donde su madre se
encontraba al momento de la expiracion) y el mosad de la hamaca que de igual

manera augura la muerte de su padre.

Masa Blanca, alusion permanente del mito que clabsanacion y el pacto con el
Diablo. Cubre aspectos disimiles. Temor y respe&tosdlo por parte de las hermanas
Miranda sino por parte de la poblacion. Este sergpérsonaje busca la castidad de Sara, la
hermana menor de Francisca, aspecto que se veumfgdo cuando la jovencita decide
alejarse de la protecciéon de hermana-madre pareables independencia en brazos de
Clemente. Gracias al ritual que ofrece en pedidd.adigra, la protagonista se entera

quién fue el verdadero culpable en el homicidisae progenitores.
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La caida de Ternerote se manifiesta desde vaitigsofos fundamentales. El loro
Eloy (su acompafiante) y la pelea de gallos. Freaaisanifiesta que ya no aprecia al ave
debido a que ha perdido su gracia (Ternetore, emsgho aspecto, se encuentra delgado, y
sin animos). La pelea de gallos es la actividadddse demuestra una vez mas la fuerza
gue mantiene La Tigra sobre los hombres y en espsalre el amante que compartia con

su hermana Juliana.

Agonia de la familia Miranda. Enfrentamiento enfrejusticia y La Tigra. Los
gendarmes logran tumbar el cartel que anunciaba domgar (Tres Hermanas), es alli
cuando Sara acompafada de Juliana deciden alejarse manipulacién del personaje

central de la historia filmica.
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3. CONCLUSION

Es un hecho innegable que el cine (después de eoiy& Mélies demostrd que la camara
de video no solo podia grabar la realidad, sincresgla o crear una nueva), siempre ha
buscado nutrirse de la literatura. Ya que en siggs1solo captaba la realidad, esto hacia
gue no se explotara el potencial creativo de lazadores. Pero, en 1899 cuando Miéles
presenteEl caso Dreyfusel primer “largometraje” (15 min. de duracién) filcion de la
época, dejé comprobado que el cine puede invéiggorias. Asimismo, en 1900 filmo

Cendrillas(Cenicienta)o que seria el primer titulo literario llevadocaie.

A partir de esa fecha, el cine ha logrado mardfest a través de la ficcion. Sin
embargo, no ha conseguido mayor logro en lo quefage a historias originales, pero en
cuanto al lenguaje cinematogréfico o tecnicismoshitanido avances significativos. Como
en la pelicul&l nacimiento de una nacién (191&¢ David Griffith, en la cual se inaugura
por primera vez un lenguaje —propiamente dichoeroetogréafico. Esto se debe a que
Griffith expone nuevos encuadres, transiciones wntajes. Pero pese a esto, no logro

mayor impacto en sus historias.

En el siglo XX, cuando comenzo el apogeo del ciperytanto su comercializacion,
se vio en la necesidad de recurrir a la literajued teatro, debido a la falta de historias
originales. Sin embargo, esto a la vez signifia@ “desnaturalizacion de la obra”. Esto
quiere decir de “reducirla, de simplificarla, ddiegrle codigos narrativos audiovisuales
rigidos y restrictivos, como lo hizo de cierto modoliteratura de masas en el mismo

periodo®®

*® Subouraud, Frédéric. La Adaptacion, el cine necesita historias. Paidés: Espafia (2010). Pag. 5
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Frédéric Subouraud, en su lidra adaptacion, el cine necesita historiggantea que para
adaptar una obra literaria es necesario “volvearéedsida’a la historia y no precisamente
s6lo a través del guidn o los dialogos de los pajes, sino, también a través de la puesta
en escena, los encuadres y el proceso de ediciontdja, transiciones, musica, efectos,

etc.).

Los textos filmicos como literarios estan congtitisi por multiples codigos que se
ubican en distintos niveles de pertenecia. La gardicion de estos textos se
interrelacionan unos a otros en un “tejido incoitistid que forma “relaciones de sentido”
(segun Barthes) particulares en cada discurso. €Etexto filmico los cddigos no
cinematograficos se tifien d@mnicidad y mas ampliamente, deirematograficidad>;en
el texto literario, los cddigos no linglisticos, se contagian dmguisticidad> y de

literariedad.3’

Es cierto que estas dos artes nos narran histpeas,tal y como expone Barthes
usan codigos diferentes para comunicarse. Ponto,tao se puede hablar de que el cine
traiciona a la literatura, cuando este decide touma historia y presentarla a través de
imagenes. El realizador posee la libertad de ségfitexto literario, modificarlo en ciertos

aspectos o simplemente estar inspirado en él.

La cinematografia es un arte independiente, ptarito, su andlisis o critica debe de
realizarse del mismo modo, sin sujetarlo (como esgecie de camisa de fuerza) a la obra
literaria. Una buena obra de arte debe valerse gposola, llegar a los receptores

directamente, sin explicaciones de terceros.

* Blanco, Desiderio. Texto filmico, texto literario. [en El personaje y el texto en el cine y la literatura].
Comala.com: Venezuela (2004). Pag. 72
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5. ANEXOS
ENTREVISTAS
Entrevistados:
Chely Lima

Naci6 en La Habana-Cuba, el 6 de enero de 195@,dbajombre de Graciella Margarita
Lima Alvarez (conocida por su seudonimo literaribely Lima). Es narradora, poeta,
dramaturga, asi como editora, guionista de cibegtista de radio y television, y fotografa.
Ha realizado para la television ecuatoriana (E@#wen colaboracion de Alberto Ferret los
seriadosEl chulla Romero y Flores (1994), Siete Lunas,essadrpientes (1995), Solo de
guitarra (1997)y Yo vendo unos ojos negros (2008)das ellas adaptadas de obras
literarias tanto ecuatorianas como una japonesabiBa, ha adaptado una novela suya, en
colaboracion de José Zambrano Brito, titul&ila de amor,que fue llevada a la pantalla

grande en 2006. Eso en cuanto su experiencia atapta

¢, Cuales son los aportes y sacrificios que el lengei@audiovisual realiza en el momento

de adaptar una obra literaria?

R: Eso depende del tipo de adaptacion que se lleah@, de la longitud que tenga la obra
gue se adapta a la pantalla, y del tipo de génafimésual en que se plasme la adaptacion.
Una adaptacién puede ser muy fiel al original ytabmo fue el caso de la reciente trilogia
cinematografica del neozelandés Peter Jackson sobvela El Sefior de los Anillos), y
puede ser uneersion libre e inclusoestar inspirada en... lo cual le daria mucha libertad

al guionista y al realizador.
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¢, COmo se logra comprimir tiempo y espacio literari@al cinematografico?

R: No existe una formula fija para hacerlo. En realidcada adaptacion es un mundo.

Cada caso tiene sus propias leyes y sus propigsrexas al respecto.

¢, COmo infiere su vision en el proceso adaptativo?

R: Pues es un poco como el caso del intérprete yngpasitor. Si el intérprete de la pieza
de musica es un virtuoso, pues la pieza sonaréofsdlSi el intérprete es un apasionado, la
pieza ganara en contrastesEl. adaptador es como un filtro de la obra que adap

inevitablemente hace aportes personales y artistd@riginal.

¢, Cuéles son los motivos o caracteristicas que lleva escoger un texto literario para

una adaptacion cinematografica?

R: Pues... eso depende de los adaptadores. Cada elsatener sus propios motivos. Pero
en Ultima instancia, se adapta una obra literafia pantalla porque se la ama, se la ha

incorporado al archivo emocional propio, y se leerg“contar” del modo propio.

¢, Qué valor le aporta la musica a la pelicula que naosea la literatura?

R: Mucho. De hecho, como las artes audiovisualescgah de elementos que la literatura
deja al arbitrio de los lectores, pueden agreggues especificos a la historia jugando con

la imagen y el sonido...

Cuéntenos una anécdota a partir de su proceso adapit/o.

R: En la década de los noventa, Alberto Ledn Serrgb ydecidimos adaptar para la

television ecuatoriana (Ecuavisa) una noveleta wi@sldiro Tanizaki que améabamos:
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Historia de Shunkir{cuyo titulo también ha sido traducido coRetrato de ShunkjnSe
trata de una pieza de literatura japonesa de époeaa poco probable que al canal le
interesara invertir en un argumento tan exoéticondeo que concebimos llevar la historia
de amor a una hacienda ecuatoriana de finalesgieldecinueve y principios del veinte.
La realizé Carl West con un elenco estupendo (gl $olo de Guitarry y debo decir que
el resultado fue espectacular. De hecho, obtuvpremio internacional por la calidad... y

nadie se acordd de que el original ocurria en wdad nipona de hace varios siglos.
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Ilvan Mora Manzano

Nacié en Guayaquil-Ecuador, el 13 de mayo de 1&87director, guionista y editor, de
cine. Ha adaptado el cortometr&jela del ahorcadobasado en un cuento de Pablo Palacio
del mismo nombre. Ha editado las peliculadnicas (2004de Sebastian CorderoQué

tan lejos (2006de Tania Hermida. Y es realizador del cortometrgy cosas que ni se
dice (2006).Actualmente, estd rodan@®in otofio, sin primaverau primer largometraje,

donde es director, escritor y editor.

¢, Cuales son los aportes y sacrificios que el lengei@audiovisual realiza en el momento
de adaptar una obra literaria?

R: El mayor sacrificio yo creo que tiene que ver @respectador. Lo mas rico en la
literatura es la actividad que tiene el mundo maetel lector.

El mundo perceptivo del espectador de cine -si biemna buena pelicula no tiene
por qué ser tan poco pasivo- nunca se va a companael literario. El lector en cambio
tiene que ser el director de casting, de artefpidgrafia, hace la pelicula en su cabeza.

Si bien el cine pierde eso, gana por su ladoetawso de actores reales, que ponen
su mundo interior a disposicion, y con la music@gido. Que son invaluables.

Otra gran diferencia, que es una fortatkzdas 2 es que en la literatura el tiempo lo
impone el lector (es decir puede demorarse horaSos en leer un texto). En el cine, a
pesar del botdn de pausa, una pelicula de 8 mirnaifiescon interrupciones, siempre dura 8

minutos. El tiempo lo impone la obra.
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¢, COmo se logra comprimir tiempo y espacio literari@al cinematografico?
R: En el caso de mi corto, yo estiré el tiempo méas cpmprimirlo. Usé media hoja de
texto para volverla 9 minutos de cine. Creo quesstieran equivalencias un cuento
equivale a una pelicula, y para hacer una novelares habria que hacer una miniserie
muy extensa. Para responder a la pregunta, noasé@<ila mejor manera de comprimir el
tiempo.
¢,Cuales son los motivos o caracteristicas que lleva escoger un texto literario para
una adaptacion cinematografica?
R: Uno adapta algo porque tiene sentimientos sobabita original. Entonces hay una
admiracion, un respeto, un deseo de no defraudar.

En Ecuador, la factibilidad es parte de la decisistoger algo que sea realizable,
no muy caro. En el caso especifico el corto queagapté, fue un homenaje a mi
adolescencia, que era cuando leia a Palacio cocadéth.
¢, Como infiere su vision en el proceso adaptativo?
R: A pesar de la pregunta anterior, uno quiere probsas personales o de lenguaje. Yo
aumenté bits (pequefios giros de momentos drampaticesla obra no tenia: La tensién
sonora con la tiza, la preparacion como un ritumaluea libreria. También aumenté un
epilogo después del final. Creo ese paso de-appmagia es indispensable para que exista
un punto de vista.
¢, Qué valor le aporta la musica a la pelicula que nmosea la literatura?
R: La musica es la mas importante de todas las ant#gyendo al cine y a la literatura.
Es s6lo mi opinidn, pero creo que la gran fuerdecioh® es que puede incluir y conversar

con la musica.
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Cuéntenos una anécdota a partir de su proceso adapep.

R: La mejor funcion que tuvo el corto fue con chidescolegio, para mi es increible que
algo escrito hace 80 afios tenga vigencia, y queatenNinguno de ellos habia leido a
Palacio.

¢ Utilizo algun método en el proceso adaptativo?

R: No como tal. Instintivamente tal vez. Yo habialéeél libro cuando tenia 16 afios. Y

escribi el guién cuando tenia 23. En el procesoaioi a leer el fragmento. Entonces

escribi basado en mi memoria, creo que eso me ayqgdé lo escrito sea mi manera de ver

el texto.
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IDENTIFICACION DEL PROYECTO

TiTULO

LITERATURA Y CINE: UNA REVISION PORMENORIZADA
DE LOS ELEMENTOS IMPLICADOS EN LA PRACTCA

ADAPTATIVA

TIPO DE TRABAJO

Investigacion de estudios bibliograficos de audinales y textos literarios

DURACION DEL PROYECTO

Etapa Uno:

- Proceso de levantamiento de informacion:

» Revision del Proyecto de la Ley de Fomento Nacjomah relacion a las
adaptaciones de filmes.

* Revision Bibliogréfica sobre teorias, criticas gagas de adaptaciones literarias al
cine (Libros, periddicos, revistas y revistas emeadas).

* Proceso de Datos

* Redaccion de Marco Teorico

* Redaccion de capitulos y resefias de las peliculas

» Elaboracion de cuadros comparativos entre texteligydas (parte uno)

Tiempo:

- 4 meses (Mayo, Junio, Julio y Agosto)
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Etapa dos:

- Entrevistas a guionistas, directores y especiatisteine para abordar los
siguientes topicos:
¢, Cuales son los aportes y sacrificios que el lengeaaudiovisual
realiza en el momento de adaptar una obra literarid
¢,COmo se logra comprimir tiempo y espacio literario al
cinematografico?
¢, Cuales son los motivos o caracteristicas que lleva escoger un
texto literario para una adaptacion cinematografic®
¢, Como infiere su vision en el proceso adaptativo?
¢, Qué valor le aporta la muasica a la pelicula que n@osea la
literatura?
Cuéntenos una anécdota a partir de su proceso adapep.
¢ Utilizo algun método en el proceso adaptativo?
- Personajes entrevistados:
* Chely Lima
* Ivan Mora

» Carlos Burgos Jara

Tiempo:

- 2 meses (Septiembre y Octubre)
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Etapa Tres:

Redaccion de la Monografia:

» Elaboraciéon de cuadros comparativos entre texteligydas

(parte dos)

Tiempo:

- 5 meses (noviembre, diciembre, enero, febrero, ayarz
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ANTECEDENTES DEL TRABAJO
TEMA:

Escasez critica en el problema de la adaptaciérrelaciones entre cine y

literatura.
SITUACION DEL TEMA:

En Ecuador, la llegada de la creacién cinematamradin comparacion con otros paises
llegd de forma tardia; es el director guayaquil&figusto San Miguel, quien inaugura el

espacio audiovisual entre 1924-1925 con la pelieutasoro de Atahualpa. A partir de esa
fecha, los creadores se esfuerzan por sacar agledasttrabajos con pocos recursos y
presupuesto. Se imprimen un total de 25 pelicidasie documentales, cortometrajes

publicitarios y ficciones.

En 1947, el argentino Luis Saslavsky adapta la lacMes Ratasle Alfredo Pareja
Diezcanseco al cine; desde esa inauguracion eninkmatografia ecuatoriana, han
transcurrido 40 aflos hasta que el director lojaami® Luzuriaga lleva en 1990 laa
Tigra de José De La Cuadra a la pantalla. Esta pelsmil&da hecho acreedora a los
premios: Mejor Pelicula y Opera Prima en el XXIXsteal de Cine Iberoamericano de

Cartagena; siendo uno de los filmes mas vistosceiador con 240.000 espectadores.

Luego de tres afios, el canal de television, Ecaadiecide apostar por la
produccion nacional, contratando al director CadsWpara que dirija la mini serles

Sangurimagde José De La Cuadra. A partir de esa fecha, ®hmidirector se encarga de
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adaptarEl Chulla Romero y Flore§lorge Ycaza) con guion de Cheli LimaAyla Costa

(Luis A. Martinez) con guion de Franklin Briones.

Luzuriaga vuelve a lucirse con el largometrgj@re Marx y una mujer desnuda
(Jorge Enrigue Adoum) con guion de Aristides Var@asteniendo los galardones: Premio
Coral la mejor direccion artistica en La Habanajavi&uion y Mejor Banda Sonora
(compuesta por Hugo Idrovo, Jaime Guevara, Ataliidbar y Diego Luzuriaga) en

Trieste, ltalia.

Un afio después se estrenan en Ecuavisa las mas:&8rCojo Navarretg Enrique Teran)
y Siete Lunas y Siete SerpientBggidas por Carl West. El siguiente afio paranemo

canal César Carminiagni decide adaptar y diGgimand&Juan Ledn mera).

En el 2004, Luzuriaga presenta su peliddiantras llega el diag1809-1810) de
Juan Valdano, la misma que recibié pésimas critiEas mismo afio sale por canal 2 la
telenovelayo vendo unos ojos negr@ilicia Yanez Cossio), dirigida por Rodolfo Hoppe
guion de Ana Montes. Para el 2007, Ecuavisa sdagantallaSé que vienen a matarme

(Alicia Yanez Cossio), dirigida por Carl West y ptiala por Luis Miguel Campos.

Para el 2008, el director Victor Arregui lanza Eiqula Cuando me toque a mi
basada en la novel2e que nada se sal#de Alfredo Noriega. Con la cual obtuvo los
premios: Augusto San Miguel (que es un estimula pacritores y artistas que exponen de
obras el proceso de creacion), y el protagonistaudiaCalixto obtiene un galardén en el

Festival de Biarritz.

Aunque el repertorio de peliculas adaptadas dielatura son exiguos en nuestro
pais con respecto a las extranjeras, tanto logliestaomo la critica no se han pronunciado
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ampliamente, ya que los espacios dedicados aipetelé publicaciones han ofrecido su
veredicto exclusivamente a las filmaciones combkgsjague abarrotan las taquillas en los
cines ecuatorianos. Sin embargo, cabe recalcadiqui®s nacionales como EIl Universo,
Hoy, Telégrafo o revistas como Vanguardia o Vist@godedican pequefios espacios a esta
categoria artistica, que solo involucran la fickenica y a breves rasgos un comentario
subjetivo de la cinta. El Consejo Nacional de Qaltan su tarea por rescatar la ficcion

cinematografica, ha dedicado varias de sus pulibicas a este género.

Criticos como Carlos Icaza, Gerald Raad, MarcelezB&antiago Roldds o Torffe
Touma se han dedicado a examinar esta narrativavésuhl y percatarse de los errores u
aciertos de las producciones nacionales, en dangaexe ennoblecer o polemizar segun el

criterio de cada juez.

Debido a la saturacidon de cintas hollywodenses eestra pantalla, se han
escatimado pocos esfuerzos por reforzar el arteodadal en nuestro pais, debido a la
escasez de apoyo privado que no incluye en supresto mayor apoyo a este tipo de
artes. No obstante en Enero de 2006 se ratificadasion del Fondo de Cine en el
presupuesto estatal dando un gran paso haciaha tne se habia mantenido desde finales
de los afios setenta en donde se defendia el firop®gito de crear una Ley de Cine en
Ecuador que finalmente se concreté en Febrerofibehaitar. Gracias al apoyo financiero
del Estado, muchos proyectos cinematograficos fwatidp salir a la luz, marcando un

antes y un despueés en la historia del cine ecaatori
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CONTEXTO:

El tema se desarrolla dentro del entorno GuaydsifRiea, provincias vinculadas
con el topico, debido a que son distritos deterntag en lo que respecta a la cultura
literaria-cinematografica y es donde mayormentéase realizado tanto las producciones
como la escasa importancia a los productos queassfiestan a este esquema. El siglo
XXI se ha manifestado como una época netamenteodsdal, en donde no solo
disfrutamos de este medio en la privacidad de mgestogares, sino que asi mismo se
manifiesta en la cotidianeidad, como por ejempdoelstaciones de la metrovia, el Malecon
2000, las universidades, institutos educativos) gldugar mas propicio para observar esta
exposicion artistica: los cines. La sobresaturadilen la imagen en movimiento ha
provocado una pasividad en los espectadores. Yheglige atreven a pronunciarse son los
mismos de siempre, sin embargo, tanto como conestarcriticas o estudios
especializados no existen, 0 son cortas, sin m@apdundidad y con poca relevancia en los

medios de comunicacion.
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JUSTIFICACION DEL TEMA

Literatura y cine es un tema que muy pocos autwmaestratado en Ecuador, por esa razon
es necesario realizar un respectivo analisis ero@stas dos ramas que utilizan lenguajes

diferentes logran complementarse entre si.

Las versiones cinematograficas a analizar se fuadtn a partir de la version
adaptada en varios aspectos fundamentales. El gioodwoporcionado por Camilo
Luzuriaga en los afios noventas le da un nuevoajifinal de la novelina escrita por José
de la Cuadraia Tigra La muerte como simbolo de libertad de la protagan Esta
metafora que se manifiesta desde una perspectieeentie es lo que enriquece al filme

otorgado por Luzuriaga.

La falta de un publico consumidor no solo de cisiep, de critica o estudios
cinéfilos; ha hecho que fracasen las pocas reviddicadas a este género. Por eso es
necesario, darle relevancia a la realizacién dadas criticas o estudios especializados que

permitan ir mas alla del producto audiovisual.
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HIPOTESIS

La Tigra

« Demostrar quéa Tigra (version cinematografica), es una reproduccioniglarc
de la novela, es decir, una adaptacion como irg&pion.

 En la novela existe una marcado contraste de ear&cttre la Tigra y su
hermana Juliana, perspectiva que no se aprecamitula.

» Se distorsiona el acento montubio (caracteristiceldmental en una historia
ambientada en la costa), al usar actrices de leasguienes no logran imitar la
entonacion propia de la region.

» Las mascaras (uso retorico en el filme) como medatel pasado.

 Masa Blanca y la muerte, como simbolo de salvapara la Tigra. Pero,

libertad para los que se encontraban bajo su bdenanas-peones).
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OBJETIVO GENERAL

- Proporcionar un andlisis critico del cortometizgeTigra, que han sido adaptadas

de obras literarias ecuatorianas.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

- Establecer los puntos de conexion y diferenciaeidtne el lenguaje narrativo y
el audiovisual.
- Establecer un sistema de analisis para el estugipeticulas adaptadas de la

literatura al cine
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MARCO TEORICO

Frédéric Subouraud, en su lidra adaptacién, el cine necesita historiggantea que para
adaptar una obra literaria es necesario “volvearéediida’a la historia y no precisamente
so6lo a través del guion o los diadlogos de los pees, sino, también a través de la puesta
en escena, los encuadres y el proceso de ediciontdja, transiciones, musica, efectos,

etc.).

En el siglo XX, cuando comenzd el apogeo del ciperytanto su comercializacion,
se vio en la necesidad de recurrir a la literayued teatro, debido a la falta de historias
originales. Sin embargo, esto a la vez signifia@ “desnaturalizacion de la obra”. Esto
quiere decir de “reducirla, de simplificarla, ddiegrle codigos narrativos audiovisuales
rigidos y restrictivos, como lo hizo de cierto modoliteratura de masas en el mismo

periodo®®

Los textos filmicos como literarios estan congtitsi por multiples cédigos que se
ubican en distintos niveles de pertenecia. La gardicion de estos textos se
interrelacionan unos a otros en un “tejido incoitistid que forma “relaciones de sentido”
(segun Barthes) particulares en cada discurso. €Etexto filmico los cddigos no
cinematograficos se tifien deonicidad y mas ampliamente, decikematograficidadz>;
en eltexto literario, los cédigos no linguisticos, se contagian<tieguisticidad> y de

literariedad.3°

*% Subouraud, Frédéric. La Adaptacion, el cine necesita historias. Paidés: Espafia (2010). Pag. 5

** Blanco, Desiderio. Texto filmico, texto literario. [en El personaje y el texto en el cine y la literatura].
Comala.com: Venezuela (2004). Pag. 72

66



La revistaEncuentroseditada por el Consejo Nacional de Cultura Ecuaiosu
edicion numero diez, habla abiertamente acerca&idelen nuestro pais, la trayectoria de
Augusto San Miguel, pionero de este tipo de amecronologia con respecto a las
principales producciones audiovisuales, y en eapetiarticulo escrito por Marcelo Baez
Apuntes para una discusion sobre cine y literatenael Ecuadoren donde cita a Garcia
Méarquez apuntando a que “el cine en América Laseaviviendo el boom que ya
experimentd la literatura en los afios seseflt&ih embargo esto no quiere decir que en
nuestro pais se esté viviendo esta experienciaratyd, a pesar que los afios 90°s fue la
década mas fructifera con respecto a las adap&scaundiovisuales, no ha progresado el

impetu por seguir avanzando en el proceso de dextion

Christian M. Busquier, busca a partir de su liliiscribimos Cineun bosquejo
anecdadtico acerca del trabajo de ciertos guioniatgentinos que se prestaron para una
entrevista coral y hablar sinceramente de lo qpeesenta escribir tanto para televisiéon
como para cine, como perciben a sus personajes datia creacion, la escritura grupal de
un guion y en especial acerca de la trasposici@asycuestiones. Aida Bortnik asegura
“creer que una adaptacion es otra creacion a mhetla que existia, y que el respeto no
consiste en repetir, sino en creer lo mismo, eartehmismo espiritu. En querer contar eso

de la misma manera y sin embargo contarlo de tra.”

0 Bsez, Marcelo.” Apuntes para una discusidn sobre cine y literatura en el Ecuador”. Revista Nacional de
Cultura. ENCUENTROS. Ecuador (2007) Ed. 10. Pag. 71

41 . . L. .z - ez . , . ey .

Busquier, Christian. “La adaptacidn o trasposicion. ¢Como es una buena trasposicion al cine, ya sea de una
obra literaria, una obra de teatro etc.? Acerca de esas cuestiones.” Escribimos cine, estudio sobre la discreta
profesion de ser guionista. La Crujia Ediciones. Buenos Aires. 2004. Pag. 117
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Juan Hernandez Les, asegura en su [tine y metafora, una metafora visugle
como critico, uno de los problemas fundamentalesmamento de la traduccién
audiovisual se manifiesta en “la sumision que ssdpumantener hacia la ficcién literaria,
en el caso que el guionista no logre encontranéz@ota de la novela y asi mismo caer en

el error de tomarla sélo de inspiraciéf.”

En relacién a las publicaciones ofrecidas en rasistacionales, cabe recalcar el
trabajo de Vistazo (que parte de la cadena deqaditines de Ecuavisa) en donde se revisa
a breves rasgos las series y peliculas que laidetavha realizado con respecto a las
traducciones audiovisuales, y en las que en greie pan sido dirigidas por Carl West y
habla de la profesionalidad de los actores y elippquwle produccion, ya que los
involucrados han elaborado un trabajo investigapaa reflejar con veracidad las épocas
evocadas. No obstante, se le da en ciertos casgs medevancia al desnudo o a la belleza

de las protagonistas que al trabajo actoral quendgsfian.

Los medios escritos diarios que asi mismo haceesfmerzo por dar a conocer
noticias de este aspecto son: Diario El Univeremarepresentante en Guayaquil y Diario
Hoy en la capital, relatan minimamente el trabaje gealizan directores como Victor
Arregui, Carl West, Camilo Luzuriaga, Fernando Ml etc. por sobresalir en el duro
campo del mundo audiovisual, como por ejemplo ebpacceso que se tiene en el puerto
principal para hacer cine, ya que los organismtetades se encuentran en la capital, de

igual manera el apoyo es valido debido a que s @dB0 a un tipo de arte que cada vez se

*Hernandez Les, Juan. “La adaptacion.”Cine y literatura. Una metdfora visual. Ediciones JC. Coleccion
Imagenes. Madrid. 2005. Pag. 137
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expanda e intente la internacionalizacion, paraeasiontrar financiamiento, requisito

basico en los cineastas para realizar sus proy&ctos
METODOLOGIA

- Comunicacion directa con sujetos sociales que posama interpretacion
particular del tema (Entrevista)

- Técnicas documentalefprensa [periodicos-revistas], libros especializdo
obras literarias)

- Observacion Indirect§peliculas-cortometrajes)

- Observacion Directéconversatorios en caso de que se presenten)

43Hay poco acceso para hacer cine, se dijo en conversatorio. Diario el Universo. Guayaquil. Cine. 4 de junio
del 2010. Pag. 5.
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CRONOGRAFIA DEL TRABAJO

ACTIVIDADES RECURSO | TIEMPO/FECH RESPONSABLE
S A
Revision sobre teorig-Internet Tres meses Gabriela Prieto
critica cinematografica | Libros Viviana Garceés
Contactar a Via Internet| Un mes
entrevistados: y Una semana Gabriela Prieto
» Camilo Telefonica Viviana Garcés
Luzuriaga y Una semana Y Gabriela Prieto
Carlos Burgos media
» Victor Arregui
Una semana VY Viviana Garcés
media
* Gerald Raad
Entrevistas:
- Victor Internet Una semana: 6-1P Gabiriela Prieto
Arregui septiembre
- Gerald Raad Viviana Garcés
- Camilo Grabadora y Una semana: 17-
Gabiriela Prieto
Luzuriaga Camara 24 de octubre

Carlos Burgos

Fotogréfica

Viviana Garcés
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PRESUPUESTO

CANTIDAD PRODUCTO V. UNITARIO | V.TOTAL
2 Peliculas 2.50 5.00
2 Novela: De que| 7.50 15.00
nada se sabe
Pasajes 0.25 5.00
8 Almuerzos 1.50 12.00
Copias 0.03 25.00
4 Internet 0.80 (la hora) 3.20
1 Libro: Cine y 20.00 20.00
literatura, una
metafora visual
1 Libro: La 30.00 30.00
adaptacion, el
cine necesita
historia
Impresiones 0.10 5.00
2 Cartuchos de | 25.00 50.00
tinta
1 Paquete de 4.00 4.00
Hojas A4
Total 174.20
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