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“EL LOBO, EL BOSQUE Y EL HOMBRE NUEVO” Y
FRESA'Y CHOCOLATE

INTRODUCCION AL ESTUDIO DEL MODELO NARRATIVO

Fresa y Chocolate, el drama con guifios de comedia que trata sobre la amistad de dos jovenes;
David: algo inocente en materia sexual pero un convencido de la causa revolucionaria, conoce a
Diego: creyente, culto y apasionado de la cultura cubana: la masica, la literatura, el sincretismo,
las artes plasticas, pese a que ha sido marginado por su condicién de homosexual. Lo que
comienza como un juego de seduccion por parte de Diego a David se transforma en la fusién de
ambas personalidades con un ingrediente erético aportado por Nancy.

La pelicula dirigida por Tomés Gutiérrez Alea en colaboracién con Juan Carlos Tabio, se
presenta en la XXV edicién del Festival de La Habana. Un afio antes se habia premiado como el
mejor guion inédito a “Enemigo Rumor”, escrito por Senel Paz y Gilda Santana.
Posteriormente, del guién llegaron a escribirse mas de 10 versiones. “Enemigo Rumor”
corresponde a la séptima y mas conocida y de su version final se eliminaron varias secuencias,
algunas de ellas incluso llegaron a rodarse pero fueron eliminadas durante el montaje. No
obstante, la pelicula tuvo un rotundo éxito dentro y fuera de Cuba y se defini6 asi misma como
un “himno a la tolerancia” (Tabio) debido a que su argumento desvela explicitamente las
consecuencias de la homofobia en Cuba incentivada durante los afios setenta, en el llamado
“quinquenio gris”.t

Por otra parte, el cuento “El lobo, el bosque y el hombre nuevo” habia causado un insélito
fervor entre los lectores; el cuento fue llevado a las tablas en maltiples ocasiones hasta ver al
cabo de pocos afios su adaptacion en la pantalla. Con la adaptacion, el gui6n también se
popularizé y con ello la labor del guionista y de la dramaturga, a quienes se les ha concedido un
lugar especial en el procedimiento de la literatura al cine. En consecuencia, el guion de Fresa y
Chacolate ha devenido un texto precursor de la pelicula y desplegado del cuento.

1 En varias criticas estadounidenses del film, éste fue acusado de propaganda, John Hartl dice: “(...) Certainly it paints
a rosier picture than the 12-year-old documentary, Improper conduct, which chronicled the Castro goverment's abusive
treatment of homosexuals before and after the period re-created”. (At the heart of Cuban represion, Film.com)
Justamente, Tomas Gutiérrez Alea se refiere a que Fresa y chocolate es una manera de continuar la polémica que surgio
con Nestr Almendros, a causa de Conducta impropia. A pesar de que Alea declar6 que “él era un destinatario especial de
la pelicula”, Almendros muere antes del estreno. (En, Evora, José Antonio. Toméas Gutiérrez Alea. Catedra, 1996. Pag.
53).

94



Fresa y chocolate

Por ello he escogido “El lobo, el bosque y el hombre nuevo™ y Fresa y Chocolate para abordar
la espinosa discusion sobre la “fidelidad” en el proceso de adaptacion y para comentar la
conversion de los personajes protagonistas y secundarios a la pelicula y los motivos
dramatQrgicos y circunstanciales de esta transformacién.?

En el cuento, Paz hace llamadas textuales a otros autores cubanos, entre ellos a José
Lezama Lima, que le sirven para defender la nocién de identidad nacional precisando en
recordar el exilio interior que éstos padecieron. Igualmente el texto somete a discusion la actitud
prohibitiva de las instituciones revolucionarias hacia los homosexuales y logra causar en el lector
el efecto de integracion de opuestos y la valorizacion de la “cubania” mediante el discurso de sus
dos Unicos protagonistas, Diego y David.3

Desde la sencillez de su escritura, “El lobo, el bosque y el hombre nuevo” corresponde al
tono fabulesco de su titulo para sumergirse en la ruptura de una sociedad, para rasgar en la tela
de la bandera cubana y revolucionaria y dejar claras sus imperfecciones. En el cuento, David
posee el solo de la narracion, lo que en el filme se convierte en un dueto progresivo entre ambos
personajes. Este es un aspecto cuya diferencia es notable entre el y la pelicula; asi como la
adicion de Nancy como personaje catalizador, identificada con ciertos valores culturales y
sociales que complementan la trama. Igualmente, la supresion de un personaje masculino afecta
la evolucion del argumento.

Por otra parte, el filme de Gutiérrez Alea y Tabio corresponde a la busqueda de la
integracion de la identidad nacional, trasladando los monélogos y discurso textual a los didlogos
y al caracter intimista de la puesta en escena y afiadiéndole un valor exclusivo a la expresion
musical que consigue emocionar al espectador. Por lo que analizaré la dimensién emotiva que
ejerce el espacio, en este caso La Habana, que toma relevancia visual en el filme de Gutiérrez
Aleay Tabio.

De otro modo, desde Memorias del Subdesarrollo La Habana no habia tenido un papel como
escenario central de un filme de Gutiérrez Alea y esto nos ayuda a determinar algunas
correspondencias narrativas que surgen entre las dos adaptaciones de Titén.

Mientras que para el final dejaré abierto el circulo inter-filmico al demostrar algunas
intersecciones (usando la terminologia de Dudley Andrew) que sobresalen en Fresa y Chocolate,
similares a las de otro filme latinoamericano: EI beso de la mujer arafia de Hector Babenco (Brasil-
EEUU, 1985) y basada en la novela de Manuel Puig (1976); novela corta en la que la dualidad de
los dos protagonistas y transgresion del espacio cerrado son constituitivos de la trama.

2 Este capitulo cuenta con fotografias originales del filme que ayudan a ilustrar los diferentes apartados.

3 Sobre la discriminacion, Reynaldo Gonzalez comenta “El prejuicio hacia los homosexuales y las medidas en su
contra dafiaron la vida cultural de Cuba y crearon un clima de inseguridad y desconfianza. La purga conmovié desde
las aulas universitarias a las oficinas publicas relacionadas con la educacion y la cultura. El teatro se vio severamente
perjudicado y otro tanto padecieron escritores notables cuyas obras ya no fueron las mismas”. El caso mas dramético
de exilio y suicidio fue el del narrador Reynaldo Arenas, aunque autores como José Lezama Lima y Virgilio Pifiera,
Calvert Casey, Lino Novas Clavo, entre otros, lo sufrieron en carne propia. (En, “La cultura cubana con sabor a fresa
y chocolate”, Atlantica Internacional. Palmas de Gran Canaria, septiembre, 1994).
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CORRESPONDENCIAS ENTRE FRESA Y CHOCOLATE Y
MEMORIAS DEL SUBDESARROLLO

La literatura me interesa como me interesa
cualquier aspecto de la realidad.
Tomas Gutiérrez Alea

La evolucién cinematografica de Tomas Gutiérrez Alea que comenzd con Memorias del
Subdesarrollo recurrié en varias ocasiones a la literatura como recurso para transgredir la realidad y
plasmarla en el celuloide.

Una pelea cubana contra los demonios (1971) inspirada en la obra homdnima de Fernando Ortiz,
recrea el siglo XVII en Cuba que se caracterizd por la represion religiosa y social; Idea que
después plasmard con maestria en La dltima cena (1976) en la que Alea adapta una anécdota
ubicada a fines del Siglo XVI11y que se recoge El Ingenio de Manuel Moreno Fraginals.

Posteriormente Alea dirige Los Sobrevivientes (1978), producto de “una lectura personal” del
libro Estatuas sepultadas y cuyo guién fue escrito en colaboracion con su autor Antonio Benitez
Rojo. Luego Alea dirige Hasta cierto punto (1983) una pelicula con guién propio; no obstante,
Cartas al parque (1988), estard basada en uno de los relatos de Gabriel Garcia Marquez, quien
colabora en el guién junto con el escritor Eliseo Alberto. En Cartas al parque, Alea dirige una
historia de amor de tipo costumbrista y romantico.

Finalmente Tomas Gutiérrez Alea lee el cuento de Senel Paz y le pide que escriba un guién
para cine. Ya Senel Paz habia colaborado en el guion de Adorables Mentiras de Gerardo Chijona
(Cuba, 1991) y Una novia para David de Orlando Rojas(Cuba, 1985) en las que surgieron los
personajes de Nancy y Miguel respectivamente.

Si volvemos a nuestro primer capitulo dedicado a Memorias, recordaremos que la crisis de
conciencia del protagonista. En Fresa y Chocolate, David expresa mediante breves mondlogos sus
temores y Diego se enfrenta al abandono de su amado pais.

La distancia cronoldgica entre ambos filmes hace de esta similitud una conexién mas que
voluntaria. Durante el rodaje de Fresa y Chocolate, Titon comentd:

(...) En este caso, entre aquella pelicula y este proyecto la conexién es evidente. No sélo la
crisis de conciencia de los personajes es un punto de contacto. Estoy seguro que hay muchos
mas conscientemente planteados. Diria que el contexto en que se desarrolla Fresa tiene
mucho que ver con el de Memorias... hubo momentos en las conversaciones iniciales en torno
al guioén, en que la presencia de Memorias era muy fuerte. (“Sin titulo” Entrevista a Tomas
Gutiérrez Alea, Archivos de la Cinemateca de Cuba, 1993. péags 9-11).

Uno de estos puntos de convergencia entre los dos filmes fue la localizacion protagdnica de
La Habana: en Memorias, La Habana es una ciudad adormilada comienza a despertar y que sufre
el miedo de un ataque. En cambio, en Fresa y Chocolate la ciudad se ha transmutado en la sombra
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de su glorioso pasado y ha sufrido un terrible deterioro. Cuando David sale a la calle a reconocer
la belleza desgastada de su ciudad nos parece ver la sombra de Sergio contemplando la gente y
las esquinas de su ciudad y sacando a flote sus temores.

Lo anterior le permite a Alea reafirmar la causa revolucionaria y actualizarla a la época de
Fresa y Chocolate:

(...) Como dice Sergio, al final de la pelicula, cuando esta frente al final apocaliptico
durante la crisis de octubre; “es una dignidad muy cara”. Yo pienso que si y aun precio muy
alto que estamos dispuestos a pagarlo. Eso es lo que sentiamos cuando hicimos memorias,
mientras que ahora tenemos que reflexionar sobre los cambios que se imponen dentro y
fuera de Cuba. (Archivos, pag. 11)

Por lo tanto, hay un mecanismo identificacion nacionalista que surge entre ambos filmes: la
identidad cubana transgrede los canones individuales de lo que fue Sergio en los 60 y de lo que
es Diego en los 90.

Sergio, el diletante que decide quedarse en Cuba a comienzos de la Revolucion pero que es
alineado por todo lo que le rodea no esté lejos de Diego, el homosexual que ha sido marginado
por la Revolucion y que sufre al tener que marcharse de su amado pais.

Sin embargo, existe un cambio en el estilo y en el tono de la historia que algunos criticas,
como la de Dennis West sefialaron:

Strawberry and chocolat is a modest project in comparison to the director's radical masterpiece
Memories of the underdevelopment, where an innovate self-reflective style meshed perfectly
with thr filmaker's central concern of subtly and complexly portraying a middle class
intellectual trapped between his simpathy for the revolution and the commit himself fully to
it “Strawberry and Chocolate, ice cream and tolerance. Interviews with Tomas Gutiérrez
Alea and Juan Carlos Tabio. (Cineaste 21, 1995, pags 16-20)

De alguna manera, Alea ha cambiado el tono irénico y la distancia hacia el personaje
principal y su desgarramiento interior, por un tono mas sutil: los largos monélogos llenos de
mordacidad de Memorias se convierten en los dialogos vivaces con un trasfondo emotivo en Fresa
y chocolate. (Si a Memorias la hemos identificado con un 6leo, Fresa bien podria ser una acuarela).

Justamente es el tono emotivo lo que caracteriza el tono de Fresa y Chocolate, y lo que lo aleja
del toque deshumanizado de sus primeras peliculas (Memorias o La Ultima Cena) como el mismo
Alea sefialé durante el rodaje (Archivos, pag. 10):

Entrevistador: ;Como sera esta pelicula?

Titon: La primera palabra que se me viene a la mente es que debe ser una pelicula conmovedora, que a
través del sentimiento, de la emocidn, togue determinados problemas y a partir de ahi incentivar y crear una
reflexion en el espectador sobre los problemas que afrontan los personajes.

Aunque décadas anteriores Titon habia sefialado en La dialéctica del espectador (1980) que la
emocién es una especie de catalizador, pero también puede existir en si misma, como parte del
disfrute estético, sin embargo, se encamina por una puesta en escena muy calida, por la creacion
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de personajes entrafiables y en un efecto directo hacia el espectador en el que predomina el
sentimiento.4

Por lo anterior, considero que en Fresa y Chocolate domina la emocién como impulso de la
narracion ya que creo que en el filme se destaca una historia de amor que surge de los opuestos
y de la dignidad de un ser humano defendida pese a las contradicciones que rigen su entorno.

Estas contradicciones se ven materializadas cuando una pelicula toca un tema de actualidad,
ya que el publico es capaz de reconocer sus propias actitudes en las que se ven sometidos los
personajes. Estos, a su vez, representan un grupo social determinado y por ello “cuando se toca
un tema de actualidad hay siempre la posibilidad de lastimar sensibilidades”, como ha sefialado
Aleas

Por Gltimo, retomo lo que concierne a la dignidad ya que ésta es una palabra de uso
frecuente cuando se trata de la situacion actual politica y social cubana; no es gratuito que Alea
la haya usado al actualizar la lectura de Memorias del Subdesarrollo para Fresa y Chocolate. Sin
alejarnos de su importante significado como fondo del discurso del cuento y del filme, nuestro
siguiente apartado expondra los motivos y elementos que caracterizan el discurso nacionalista en
la adaptacion de Fresa y Chocolate.

4 Gutiérrez Alea, Tomas, Dialéctica del Espectador, Cuadernos de la Revista Union. Ediciones Unién, La Habana, 1982.
5 Fornet, Ambrosio, Alea, una retrospectiva critica, La Habana, Letras Cubanas, 1987. Pag. 265.
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EL DISCURSO NACIONALISTA EN FRESA Y CHOCOLATE: DE LA
ALEGORIA NACIONAL A LA CULTURA HIBRIDA CUBANA

En el dmbito de los Estudios Culturales existe un gran debate en torno al significado de
nacién/nacional, siendo éste un aspecto fundamental del estudio postcolonial, segin Anthony
Appiah.6 Segiin Appiah, cuando nos referimos a la nacion tocamos también el tema de la
identidad ya que ambos conceptos van unidos y se caracterizan por no ser estaticos y moverse
desde el centro a las periferias: el centro (occidente) es tomado como el conjunto de los estados
0 naciones autondmas, mientras que a la periferia, o el llamado Tercer Mundo, le corresponden
los valores generados por la heterogeneidad, la cultura hibrida y la transculturacién.

Paralelamente, para el africanista Franz Fanon, cultura y nacion actian como ambivalentes y
entre ellas se establece una dialéctica de varias temporalidades: lo moderno, lo colonial y lo
postcolonial.?

Asimismo, Walter Mignolo, critico que se ha especializado en el fenédmeno de post
occidentalizacion de América Latina nos descubre que después de la descolonizacion, el
subcontinente latinoamericano ha pasado directamente a la postmodernidad, asumiendo un
ritmo distinto y un “clima” distinto.®

Por otra parte, el término alegoria esta ligado a la nocion de postmodernidad y esta definido
como “la recepcion pasiva de un sentido congelado opuesto al simbolo”. La alegoria nace por
un pensamiento individual que se convierte en colectivo para ser representada, ese colectivo
debe ser homogéneo como bien podria serlo una nacion; por lo tanto, se dice que la alegoria
posee la carga del antiguo concepto de Estado Nacién-auton6mo.?

¢Podria entonces hablarse de un filme periférico como alegoria nacional, ain cuando
sabemos que en la periferia el proceso de hibridizacion no es estatico sino transmutador?.

En el actual “clima” cubano con su ritmo caracteristico del trépico es indudable la
temporalidad de la cultura en particular y de las sociedades hibridas que cambian
constantemente sus formas de representacion de nacionalismos. Algo para interrogarse sobre el
concepto de nacionalismo en los paises periféricos como Cuba que no responde a un paradigma
unificador es, si puede existir una representacion Unica o alegoria cuando persiste la llamada
temporalidad en la periferia.

6 Appiah, K. Anthony ,“Is the Posmodernism the Post- in Postcolonial?”. Critical Inquiry, 17 (1991).
7 Fanon, Frantz. “On National culture". The Wrteched of the earth. 987, pag. 208-211).

8 Walter Mignolo lo expone en su articulo “Postoccidentalismo: el argumento desde América latina”, incluido en
Teorias sin disciplina (latinoamericanismo, postcolonialidad y globalizacién en debate). Ed. Santiago Castro-Gomez y Eduardo
Mendieta. México, Porria, 1998. Es H.K. Bhaba quien usa como metéafora “their weather” para significar “inminent
signs of national difference”. (Nation and Narration, London, Routhledge, 1990. P4g. 319. Este autor cita la
importancia de los postulados de Franz Fannon (pég. 302).

9 Jameson, Frederic. Zizek, Slavoj. Estudios culturales. Reflexiones sobre el multiculturalismo. Paid6s, Barcelona, 1998.
Introduccién de Eduardo Griiner.
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Dentro del tema determinante de las alegorias nacionales como Unicas manifestaciones
textuales del ‘“Tercer mundo’ segin Jameson, el cine hace parte de esta categorizacion como
texto visual, como relato filmico, mas alin cuando este critico se muestra interesado en verlo
como un reflejo del capitalismo actual.l® No es dificil para Jameson encontrar alegorias
nacionales a través de particularidades que determinan la autonomia de sociedades
metropolitanas, en este sentido se ampliaria el concepto de postcolonialidad para incluir a las
minorias étnicas, culturales, sexuales internas en estas sociedades.

Por otra parte, la tesis de Zizek no es tan centralista y dogmética y se sirve del
multiculturalismo para entender que “(...) el universal adquiere existencia concreta cuando algin
contenido particular empieza a funcionar como sustituto (...)”. El autor expresa este hecho por
medio de filmes como Underground de Emir Kusturika que asume una actitud estética
despolitizada pero que generd una gran polémica. Zizek explica: “aceptar la necesidad de tomar
partido es la Gnica forma de ser universal”. (Zizek, pag. 185).

Bien podriamos referirnos a Fresa y Chocolate de Tomas Gutierrez Alea como ejemplo de
esta polémica entre nacién, alegoria e hibridez y universalidad. Si bien Fresa y Chocolate nos habla
de la “cubania”, el filme se formula preguntas hacia el individuo que vive bajo un sistema
opresor, aunque utiliza la interaccion entre el joven comunista y el artista homosexual para
invitar al espectador a reflexionar sobre la homosexualidad como prohibicién del gobierno
revolucionario.

Cuando aparentemente todos los medios estan controlados en Cuba, la libertad estalla bajo
la palabra del relato filmico también periférico; una consideracién probablemente ut6pica desde
la vision jamesoniana.

Al respecto, Tomas Gutiérrez Alea nunca ha ocultado que la funcion del cine es la de
suscitar la reflexion del espectador a partir de una idea que surge de la trama, para él el cine
constituye:

Un instrumento valiosisimo de penetracion de la realidad. (...) el cine no es retratar la realidad
simplemente. El cine es manipular. Te da la posibilidad de manipular distintos aspectos de la
realidad, crear nuevos significados y en ese juego uno aprende lo que es el mundo. (Evora,
José Antonio. Tomés Gutiérrez Alea. Catedra, Madrid, 1996)

Tomando esto en cuenta, Fresa y Chocolate no se trata de una simple alegoria nacional ya que
este concepto en la periferia, especificamente en Cuba es reflejado en su cine (hibrido) y que
habita en la temporalidad y porque el filme, y de ahi su gran éxito dentro y fuera de Cuba
consiste en salirse de los canones previamente establecidos y discutir sobre los temas tabues,
resurgiendo, como adaptacion, de un relato calificado de “subterraneo”.t

10 Nos referimos especificamente al planteamiento de La Estética Geopolitica. Cine y Espacio en el sistema mundial. Paidds,
Barcelona, 1995. También en su articulo “On magic realism in film”, Critical Inquiry, Vol. 12 No.2, Jameson hace una
comparacion entre la literatura del Realismo Mégico en novelas colombianas como Cien Afios de Soledad y Condores no
entierran todos los dias y su adaptacion al cine como un reflejo de alegorias nacionales y de nostalgia trasladada a la
postmodernidad.

11 Roger Salas, en su resefia del filme expone que: “Por los més que subterraneos salones literarios de La Habana
circulan hoy varias versiones distintas del cuento de Paz. Una primera, mas atrevida y comprometida que se escap0 ya
mecanografiada de manos del autor, y otra tamizada por la censura oficial para que ganara un premio internacional
(-..) “Del Helado y otros simbolos™ EI Pais. Babelia, Madrid. Febrero, 1994.
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Precisamente, en una entrevista con Rebeca Chavez, Titdn expreso su deseo de que los
espectadores tomen conciencia de muchos errores cometidos a lo largo de estos afios. Un
cambio que se impone desde multiples sentidos a través de un filme que denuncia
particularmente la intolerancia mantenida hace mucho tiempo frente a los homosexuales.2 Para
resaltar esta intolerancia, los guionistas y realizadores del filme decidieron situar la accién en la
etapa de maxima homofobia de la Revolucion (en West, Denis. “Strawberry and Chocolat, ice
cream and tolerance, interviews with Tomas Gutiérrez Alea and Juan Carlos Tabio”, Cineaste 21,
1995):

Entrevistadora: Por qué la accion se sitta en Cuba en 1979y no en 1993?

Titén: 1979 representa el final de un periodo historico, ya que después del Mariel muchas cosas cambiaron
en Cuba. Entonces pensamos abordar la accion sin afiadirle complicaciones adicionales. EI periodo anterior a
1979 fue el de mayor represién o discriminacion contra los homosexuales.

De este modo, el filme se sitda a finales de la década de los setenta, durante el periodo
conocido “el quinquenio gris” que se caracterizd por la rigidez en cuanto a expresiones
culturales se refiere y que marco a la minoria homosexual por las “purgas”, persecuciones y
confesiones publicas. Durante aquella época nefasta se sitla la anécdota del filme. Sus dardos
criticos trascienden las pesadillas de los personajes, atacan el mimetismo cultural bajo posiciones
sacralizadas y salen en defensa de la cultura cubana, encarnada en el personaje homosexual.

Por esta razon, dentro de la narracion filmica Fresa y Chocolate la alegorizacion no es el filme
en si mismo, sino los personajes que intervienen en ella: Diego, David y Nancy, resaltando
particularmente el personaje de Diego que termina siendo una alegoria de los valores culturales
de Cuba y de su aislamiento ante el resto del mundo.

Diego, incomprendido y subvalorado por los otros padece del mismo mal que su Isla,
incomprendida y subvalorada como nacion. Asi lo expresa David quien cree todavia en el
proyecto revolucionario y lo compara con la situacion de Diego (sec. 17 a):

David: Hablo en serio. Queremos vivir seglin nuestro proyecto, y eso es o que no nos perdonan. Lo mismo
que te pasa a ti pero a nivel de nacion.

Diego como homosexual, simboliza al mismo tiempo la situacion injusta de Cuba ante el
panorama mundial. Acerca de esta alegoria, Meri Torras explica:

Como por un efecto especular, la critica de como se ha tratado en Cuba a las personas como
Diego (personas pensantes, con ideas propias) se convierte en la critica de como se ha
tratado en el mundo a paises como Cuba. Probablemente por eso, Fresa y chocolate ha
gustado a tantos publicos ideoldgicamente dispares. No se trata de dos procesos distintos
sino en llevar més alla un mismo proceso. (Torras, Meri. “Los otros sabores de Fresa y
Chocolate”, Congreso de Cine y Literatura, Vitoria, 2001)

12 "Entrevista a Tomés Gutiérrez Alea". La Gaceta de Cuba, La Habana, septiembre-octubre, 1993.
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Diego, el homosexual que defiende sus ideales a toda costa y que ha vivido con la
marginacion a cuestas es un personaje muy amalgamado, muy barroco, muy cadtico, 0 como
diria Zizek, un hibrido, (algo asi como José Lezama Lima, el idolo de Diego).

Este personaje representa el epicentro del “submundo cubano”; el de German, un artista
homosexual que busca a toda costa el reconocimiento de su arte, y de Nancy, el personaje
femenino que vive crisis de identidad que la llevan a intentar suicidarse pero también a buscar su
supervivivencia a través de sus actividades en el mercado negro y sus creencias sincreticas.

Igualmente, homosexualidad y cubania son dos términos que pertenecen al mismo discurso
nacionalista de Fresa y Chocolate. Basta con el mondlogo que reproduce David en el cuento, en el
que Diego se reafirma como cubano y como homosexual:

Cuando la balanza se inclina al deber social, estas en presencia de un homosexual. Somos
aquellos —en esta categoria me incluyo—, para quienes el sexo ocupa un lugar en la vida
pero no el lugar de la vida. Como los héroes o los activistas politicos, anteponemaos el deber
al sexo. La causa a la que nos consagramos esta antes que todo. En mi caso el Sacerdocio es
la Cultura nacional a la que dedico lo mejor de mi intelecto y mi tiempo. (Paz, Senél, El lobo,
el bosque y el hombre nuevo, Ed. Txalaparta, 1994, pag. 32)

En el filme, ello se tradujo como (extraido de Viridiana: 62-63):

Diego: (Y tl, qué defiendes? ¢ Hacer guardias, cumplir metas tras metas aunque no les encuentres sentido?
David: Yo defiendo este pais, su dignidad.

Diego: Y yo también. No quiero que vengan los americanos ni nadie a decirnos lo que tenemos que hacer.
Yo sé muy bien lo que hay que defender aqui. [...]

David: ;Y t0 crees que con esas monerias alguien te puede tomar en serio? Has leido todos esos libros, pero
s6lo piensas en machos.

Diego: jPienso en machos cuando hay que pensar en machos! Como td en mujeres. Y no hago monerias.
¢Esto no es una moneria? (Imita el habla y los gestos de un guapo) “Asere, monina”. Ustedes para dejarme
pasar fingen que soy un anormal. jPero no lo soy, no lo soy! Rianse de mi, no me importa, yo también me rio
de ustedes. Formo parte de este pais aunque no les guste. Es mio, y tengo el mismo derecho que t0 a hacer
cosas por él, para que te enteres, come mierda.

Diego es un patriota y en el fondo, pese a todo se considera revolucionario: esto es lo que
comparte con David y lo que hara posible la aproximacion entre ambos, su amistad y su respeto
mutuo. Diego beneficia a David de sus conocimientos artisticos y su profundo interés en la
cultura cubana, sin embargo David le niega la posibilidad de mostrarse junto a él al principio de
la relacion y al final se muestra impotente ante su partidal?

13 En el filme, la relacion entre Diego y David esté sujeta a constantes mentiras y omisiones mutuas; el truco de Diego
con la camisa amarilla (sec. 4a) la falsa misién que Miguel le da David para encarcelar a Diego y que David nunca
confiesa a éste, el incidente de la libreria en el que David se esconde de Diego (sec. 21a) y la primera experiencia
sexual de David con Nancy por iniciativa de Diego (y que éste no le revela).
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Por esta razén, la necesaria marcha de Diego es percibida por el publico como la repeticion
de error atavico, en el que David se siente culpable y decide abrazar a Diego. Y marcharse es el
sacrificio més grande que hace Diego por amor a Cuba y a la ciudad a la que sin ningln rencor
decide dejarle su legado:

Aqui estan mis fotos de La Habana Vieja. Mandalas por correo al Museo de la Ciudad. ;Esto
qué es? Ah, mi ensayo sobre la poesia femenina cubana del siglo XI1X. Me lo llevo. No, te lo
dejo. (Viridiana, pag. 111)

Diego, por extension, representa Cuba, con su intrincado valor patriético y su extensa
cultura, su alta sensibilidad a todas las formas de arte y patrimonio nacional. Con su marcha, el
pais y la ciudad quedan también desamparados y Diego se convertird en otro huérfano y exiliado
mas.

En el filme, Diego quisiera rescatar La Habana de su deterioro fisico y moral ya que para él
es la ciudad —madre donde permanecié Lezama, asi como para David se convertira en el
depdsito de recuerdos de Diego y de muchos otros cultos cubanos que sufrieron discriminacion.
Por ello, varias lecturas de la ciudad y sus simbolos de exilio se trasladan a la pantalla y se
convierten en una apologia que Alea hace de La Habana. De ella hablaremos en el siguiente
apartado.

De la misma forma, uno de sus objetivos del filme es el de rendirle un homenaje a la
cubania; la intencion de valorar algunos nombres olvidados de la literatura cubana, de rescatar la
minoritaria musica cubana del siglo XI1X 'y de recuperar la bella y decadente Habana; llamaremos
entonces, “intertextos de la cubania” a las llamadas que hace el cuento de Senel Paz sobre el
arte y la literatura cubana y que sufren el traslado al guién y del guion al celuloide. Uno de estos
elementos que se transforma en la adaptacion al cine es el de la figura de José Lezama Lima y
con ella el universo simbolico del escritor habanero.

e LOS INTERTEXTOS DE LA CUBANIA: UN CUENTO DE LOBOS Y
GUARIDAS

En Cuba corre el rumor de que “El lobo, el bosque y el hombre nuevo” es el “documento”
més fotocopiado en la historia de la Isla, asi como se da fe de la existencia de algunas
grabaciones caseras del mismo texto debido a su escasa primera edicién. También se comenta
que “El lobo, el bosque y el hombre nuevo” fue conocido entre la gente durante cierto tiempo
como “el cuento de Senel” quizés por la longitud del titulo original. Asimismo, hay quien
asegura, como hemos visto anteriormente, que circularon subterrdneamente otras versiones del
cuento.

De estas afirmaciones no tenemos evidencia alguna pero si podriamos detectar en el cuento
la relacion implicita y explicita con otros textos literarios.

Comenzando por el titulo y haciendo una parafrasis de los vocablos el bosque y el lobo se
puede encontrar una relacion “subversiva” con el clasico cuento de “Caperucita Roja”.
Recordemos que en el cuento original de Charles Perrault, Caperucita es seducida por el lobo
feroz quien la acecha en el bosque.14 Mientras que el cuento de Senel Paz el bosque podria hacer
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referencia a un lugar donde abundan diferentes especies, entre ellas, el lobo, que
paradojicamente, a pesar de ser representar ferocidad, corre peligro y debe encontrar un lugar
para resguardarse. Ese lobo andnimo del titulo se convertird en Diego y su refugio se llamara La
Guarida. En el filme, Diego le presenta su refugio a David diciendo: “Adelante. Bienvenido a La
Guarida, un lugar donde no se recibe a todo el mundo” en una de las secuencias iniciales (sec. 4
a) y de esa forma, el encuentro entre Diego y David estard precedido por la intimidad de este
lugar, escenario principal de la accion.s

Volviendo al cuento, el lugar que Diego bautiza como “guarida” tiene la fusion de dos
colores muy particulares; el blanco y el rojo y posee una especial relevancia la silla en la que
Diego lee a John Donne, las tallas de santos de German y posteriormente le intrigara a David.
Una fotografia de Lezama Lima que de otro lado, en el guién, forma parte de una descripcion de
la guarida mucho menos sutil y bastante mas detallada:

Las paredes estan cubiertas de anaqueles con libros, cuadros, afiches, fotos, mascaras y los
objetos mas disimiles y atractivos (...) hay montones de libros, revistas y montafias de papel
sobre el piso y los muebles. (Viridiana n° 7, mayo 1994. P4g. 23)

En el guidn, la guarida es mas que un espacio de intimidad, es el reflejo de la personalidad
barroca de Diego. Mas adelante se sugiere una puesta en escena particular:

Al Fondo se encuentra el Altar Cubano. No esta dedicado sélo a dioses sino al arte, a la
Nacionalidad, a la Cubania. Lo componen los mas diversos motivos relacionados con la
cultura cubana entendida en su més profundo sincretismo de lo africano y lo espafiol, lo
cultoy lo popular. (Viridiana: 23)

(En el fotograma que sigue vemos el altar de la Virgen de Diego en La Guarida)

14 En el original de Perrault, la moraleja deja evidencia sobre el caracter seductor del lobo. Justamente en una
conversacion informal, Vladimir Cruz (David) me comentd que como lector él entendid sin haber leido el libro que el
lobo era un personaje marginal; “un lobo como Diego que ya tiene sus trucos a la hora de seducir”, dice Senel en la
narracion.

15 En la Guarida se realizan 18 escenas que consumen alrededor de 60 minutos y donde ocurre la mayor parte de los
didlogos entre David y Diego.
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(En el siguiente este fotograma vemos el la puerta desde el interior de La Guarida adornada
con tres elementos visuales: el ojo que todo lo ve, la fotografia de Marilyn y el cartel del filme de
Billy Wilder, Some like it hot).

La sorpresa, curiosidad y gran atraccién que crea la primera visita de David a la Guarida son
elementos que influyen en la seduccion de Diego, el lobo. En el bosque hay otras especies que
David comienza a conocer de camino a la guarida; entonces, ;sera él el hombre nuevo?

Armas Marcelo ayuda a definir esta asociacion metaforica:

El lobo feroz como la vida, abre las puertas del “conocimiento” al “hombre nuevo” quien
ignora el significado de la cubania con un desparpajo mas alla del analfabetismo: sabe leer, y
estd orgulloso de eso, pero no sabe que lee ni qué leer. El secreto del “lobo” esta, sin duda,
en el conocimiento de “la isla entera” que son sus propios origenes mestizos. (J.J. Armas
Marcelo. “Lezama y EI hombre nuevo”, ABC, 26,11,94)

El hombre nuevo, esa figura que proviene de la utopia socialista y de la ideologia marxista y
gue se habia trasladado a Cuba en los 70 se refleja en una generacion de jovenes que como
David habian podido estudiar a partir del triunfo de la Revolucién y que gracias a ella habian
recibido su formacion académica y su orientacion politica enmarcada por el ateismo y el
socialismo soviético.

Como parte de la generacién de “hombres nuevos” David toma consciencia de la curiosidad
y atractivo que causa en Diego: 16

16 Paz, Senel. Fresa y Chocolate “El lobo, el bosque y el hombre nuevo”. Txalaparta editorial, Navarra, tercera edicion,
1997.
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Realmente le sorprendia y le dolia equivocarse conmigo. Yo era su Ultima carta, el Gltimo que
le quedaba antes de decidir que todo era una mierda y que Dios se habia equivocado y Carlos
Marx mucho mas, que eso del hombre nuevo, en quien depositaba tantas esperanzas no era
mas que una burla, propaganda socialista, porque si habia un hombre nuevo en La Habana
no podia ser uno de esos forzudos y bellisimos de los Comandos Especiales sino alguien
como Yo, capaz de hacer el ridiculo, y él se lo tenia que topar un dia y llevarlo a La Guarida,
brindarle té y conversar.

Después de este encuentro, David sera un “hombre nuevo” gracias al lobo: su amistad con
Diego convertira en un ser diferente, sin prejuicios hacia los otros, consciente de su legado
cubano y mestizo.

Helados en caliente

La edicion que circula en Espafia de “El lobo, el bosque y el hombre nuevo” se titula Fresa y
Chacolate, aungue en la portada interior hace referencia al titulo original. Lo que me hace
reflexionar de nuevo sobre los cambios que suscita la adaptacion al cine en el texto original y en
sus posteriores ediciones. El titulo de la edicion espafiola también remite, pues, directamente al
encuentro de los dos protagonistas en la arcadica Coppelia y al sabor de los helados, cuyo valor
homoerotico tiene un antecedente en la literatura cubana.

En el cuento de Senel Paz, David narra que su encuentro con Diego se produce en
Coppelia, la catedral del helado, y es que desde el principio de la narracion, el helado se
identifica como un valor degustativo que esta presente en la cotidianidad cubana. 17 Si Coppelia
esta descrita como una catedral, el helado sera el céliz que sella el encuentro entre Diego y
David:

(...) me miré con otra sonrisita y se dedicé a recoger con la puntica de la lengua: “exquisito, ¢,
verdad? Es lo Unico que hacen bien en este pais. Ahorita los rusos se antojan que les den la
receta y habra que darsela(...). (Paz: 13)

El elocuente comentario de Diego sirve para situarnos temporalmente no sélo antes de la
caida de la URSS sino en el momento en el que mas se depende econdmicamente de los
soviéticos; finales de los afios 70 y durante la década siguiente.

Los dos sabores del helado, el de fresa y el de chocolate son facilmente asociados con sus
degustadores: el chocolate mas caribefio, identificado con David y el de fresa, asociado a Diego
debido al tono rosa.

Uno de los carteles de la pelicula corresponde a la dualidad de los dos personajes
identificada con los sabores del helado:

17 Curiosamente una de las versiones teatrales mas conocidas fue titulada: “La Catedral del helado”.
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Fresa v Chocolate

(En el cartel vemos también el elemento femenino caracterizado por la “coqueteria” del
corneto de helado de fresa que se derrite al lado de su compafiero de chocolate).

Cuando David dice “ Le eché una ojeada: no habia que ser muy sagaz para ver de que pata
cojeaba: y habiendo chocolate, habia pedido fresa” esta llegando a una afinidad entre la
homosexualidad y la eleccion en el terreno de la heladeria.

Vamos al antecedente: en 1959, Virgilio Pifiera, narrador, poeta y reconocido dramaturgo
cubano escribié un cuento incluido en su coleccion EI que vino a Salvarme (1970), narracion en la
que la obsesion por los helados tiene un trasfondo absurdo y homoerotico.

“Frio en Caliente” es uno de los pocos cuentos de Pifiera en los que se menciona algun
hecho o situacion particular que podamos identificar con Cuba. Un personaje llamado Rafa,
luego del triunfo de la Revolucién, habiendo perdido su posicion y a su mujer que se va a
EEUU, crea una “absurda” obsesién por adivinar el helado que elegira cada cliente que pasa por
la heladeria Miami, donde suele ir cada tarde. Todo comienza cuando:18

Un viejo resto de pudor, dirfamos estilo gran sefior, frenaba las ganas locas que tenia por
empezar el juego: no estaba en mi grandeza ponerme a adivinar la eleccion de los helados
por parte de la gente que acudia a tomarlos.

En “Frio en caliente”, Virgilio Pifiera crea una situacion incomoda, no sélo por el juego de
expectativas del narrador hacia un objeto fetiche sino por el deseo homoerético expresado en la
anécdota:

(...) naturalmente yo dije “tamarindo” y el dijo “coc6”, pero a pesar de haber perdido esta,
dirfamos “primera mano”, con todo me senti salvajemente excitado (...). (Pifiera: 234)

Serfa arriesgado distinguir a Virgilio Pifiera como el precursor velado de Fresa y Chocolate,
pero podria este intertexto servirle a Senel Paz para rendir un homenaje a un escritor que por su
condicion de homosexual sufrié toda clase de atropellos y persecuciones, pero que pese a todo
se quedd en Cuba hasta su muerte en 1979.

18 Pifiera, Virgilio. Cuentos Completos, Alfaguara, 1999. Pag. 234.
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De otro modo, sobre el significado secreto de la fresa y del chocolate como parte de un
abecedario de la homosexualidad, Roger Salas en “El helado y otros simbolos” explica:19

(...) Las locas buscaron y encontraron lo que querian: un metalenguaje mas cercano a Lezama
Lima que al crudo bregar callejero, asi un chapero era un desovador sobre el amujerado y
copular a la interperie era leer sanscrito (solar o lunar para el dia y la noche). A esto se sumo
lo del helado de fresa en una época en la que habia helados. (El Pais, suplemento Babelia,
febrero de 1994)

A Virgilio como a otras figuras que como él escribieron en estos “codigos secretos”, Paz
rinde una ofrenda enmascarada mediante la invencion del personaje de Diego y su irremediable
gusto por la fresa.

Escritores del exilio interior

A medida de que fluye la narracion de “El lobo, el bosque y el hombre nuevo”, David se va
describiendo a si mismo como parte de la generacién del Hombre Nuevo: un joven provinciano
de Las Villas, militante del Partido Comunista, becado en la Universidad y que ha hecho un
papel en el teatro por convencimiento ideoldgico de ajeno mas que por iniciativa propia. Por lo
gue no es de extrafiar que sus escritos formen parte de este adoctrinamiento y es justamente en
esta ausencia de identidad es la que llama la atencién de Diego:

(...) Voy a ser franco. Apriétate el cinturén: no sirve. ;Qué es eso de escribir mujic en lugar
de guajiro? Denota lecturas excesivas de las editoriales Mir y Progreso. Hay que comenzar
por el principio porque talento tienes. (Paz: 41)

Por eso en el nuevo adoctrinamiento o desintoxicacién de David, Diego le propone tres
titulos y tres autores relevantes en el &mbito cubano y caribefio: EI Monte de Lydia Cabrera,
Contrapunteo cubano del tabaco y del azlicar de Fernando Ortiz, y Paradiso de José Lezama Lima.

No es la Gnica vez en que se le da al lector una referencia explicita o velada de un escritor o
escritora cubanos; “me encantaria presentarte un dia en casa de la Loynaz, a las cinco de la tarde,
un privilegio que sélo yo puedo proporcionarte” le dice Diego a David (mucho antes de
confesarle que las tazas de porcelana de Sevres no fueron regalé de Dulce Maria sino que fueron
hurtadas a la poetisa).

Algunos nombres que se citan en el cuento pertenecen a autores exiliados en el extranjero;
es el caso de Lydia Cabrera o de Guillermo Cabrera Infante: “(...) y mira, también Tres tristes
Tigres, eso tampoco vas a conseguirlo en la calle” afirma Diego. Pero, Diego quiere ensefiarle a
David la importancia literaria de escritores que como Dulce Maria Loynaz, Virgilio Pifiera y José
Lezama Lima nunca abandonaron Cuba.

19 Vale la pena rescatar el comienzo de la cita de Salas: “Si los disidentes se esforzaron por encontrar disimiles
sofisticados para denominar a Fidel Castro (El, Dios, Caballo, Luis XIV) la no menos potente comunidad
homosexual adoptd sus medidas de proteccion en el terreno del lenguaje coloquial

108



Fresa y chocolate

Reynaldo Gonzélez en un substancioso articulo de la pelicula, titulado “La cultura cubana
con sabor a fresa y chocolate” se refiere a la discriminacién que sufrieron en especial estos dos
autores homosexuales:

(...) algunos casos ganaron connotacion como el del mas grande poeta lirico de Cuba, José
Lezama Lima, quien pagd con el ostracismo el éxito internacional de su novela Paradiso. El
mayor dramaturgo cubano del siglo XX, Virgilio Pifiera, atravesé un periodo de hostilidad y
silencio, hasta su muerte. Sus obras pasaron a la gaveta de lo que resultaba inoportuno. Su
vida resultd accidentada en extremo y ahora quedan sus dolidos textos inéditos y su
correspondencia privada (...). (Atlantica Internacional. Revista de las Artes, septiembre, 1994)

Ellos constituyen una larga ndmina den talentos notables, que en el guién de Fresa y Chocolate
salen a la luz, como sucede con Juan Clemente Zenea (un autor que devino prohibido) y Dulce
Maria Loynaz (que “eligié” el ostracismo):

David: También te traje tus libros. (los saca de la mochila).
David: jque en el siglo XIX se escribiera asi en Cuba!

Diego: Aun tenemos mucho que hacer por él: exaltar sus virtudes y comprender sus debilidades. (Toma un
paquete de libros). Te separé éstos, entre ellos un tesoro: poemas de Dulce Maria Loynaz recibidos de su
propia mano.

David: ;Esa sefiora esta viva?

Diego: Vivita y coleando, esperando a que pase el vendaval.

Por ello, al tener conocimiento de la partida de Diego, David los recuerda
significativamente:

Diego: (...). Yo no me quiero ir, compréndelo. Pero no tengo mas que ésta vida y quiero hacer cosas, tener
planes como cualquiera. ¢no tengo derechos?

David: Claro que tienes, vamos a defenderlos.
Diego: No tengo fuerzas.

David: Si tiengs, y tienes que estar aqui, sufrir aqui. Tu lo has dicho: Lezama, Virgilio, Dulce Maria,
nunca se fueron.

Diego: Pero ellos eran grandes. Yo no, yo no soy mas que un mariconcito con buena memoria.

David: eres una persona valiosa.

En ese momento, los objetos mas preciados de Diego pasan a ser heredados por David; son
recordatorios en los que se podrian recuperar, mediante la actitud irénica de Diego, a aquellos
cuya memoria quiso borrar el castrismo, a esos “babalaos” sagrados de la cubania.

El inventario incluye las tazas de porcelana de la Loynaz, un cenicero de Lezama, una pluma
fuente de Pifiera, un pincel del artista René Portocarrero y un pafiuelo del dramaturgo Anton
Arrufat.
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Para ellos la ciudad del exilio, la ciudad que se convirtié en celda fue y ha sido La Habana.
No es extrafio imaginarse el encierro absoluto de los Ultimos afios de vida de Dulce Maria
Loynaz en su casa del Vedado. A Lezama lo imaginamos mirando por la ventana de su casa en la
Habana Vieja. Pero quien que mejor expone esa relacion compleja de estos escritores con la
ciudad es Guillermo Cabrera Infante al resumir una anécdota de Virgilio Pifiera en Paris:20

(...) insistié en que queria regresar a Cuba, que no le importaba lo que pudiera pasar, que él
podia soportar el encierro, la carcel, el campo de concentracion pero no la lejania de La
Habana.

Aungue se vaya de su amada Habana, Diego no podra olvidar que “La ciudad siempre te
acompafard” como solia decir Constantino Kavafis, uno de los poetas favoritos de nuestro
protagonista.

Lezama y lo lezamiano

Extrafia la sorpresa en este cielo,
Donde sin querer vuelven pisadas
y suenan las voces en su centro henchido.
José Lezama Lima. Enemigo Rumor

Las referencias paratextuales del cuento de Senel Paz con la tendencia “lezamiana” son una
reivindicacion y un homenaje al poeta barroco y se incorporan desde el comienzo de la
narracion.

Le basta a Diego con definirse como Lezamiano para que esto se convierta en un signo de
su cubania y de identificacion con el autor y su universo propio. Asi lo hace en Coppelia:

(...) ellos piensan que no hay lugar para mi en este pais, pero de eso nada; yo naci aqui; soy,
antes que todo, patriota y lezamiano, y de aqui no me voy ni aunque me peguen candela por
el culo. (Paz:19)

Por lo tanto, la identificacién de Diego como discipulo de Lezama se reflejara en el gusto
exquisito en sus aficiones literarias, pero también en la discriminacién sexual y en su
marginacion social. El personaje de Diego contiene una extrafia mezcla; por un lado uno de sus
intereses es la santeria pero también es creyente, como su maestro; también le es familiar todo lo
que esta relacionado con la literatura cubana, lee las Ultimas obras de la literatura mundial y
latinoamericana.

Justamente es la presencia implicita del escritor y sus constantes menciones ayudan a situar
el cuento después de 1976, afio en que muere Lezama Lima, por medio del fragmento en el que
Diego revive por instantes a su maestro:

(...) Tu llevaras puesto algo azul, un color que bien te queda, y nos imaginaremos que el
maestro vive, y que en ese momento espia por las persianas. Oye su respiracion entrecortada,

20 Cabrera Infante, Guillermo. Vidas para leerlas, Alfaguara, Madrid, 2000, pag.53.
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huele el humo de su tabaco. Dira: ‘mira a esa loca y su garzén, cdmo se esfuerza ella por
hacerlo su pupilo (...). (Paz: 42)

En esta alusion, Diego hace una recreacion de la apariencia fisica del poeta y lo vivifica en su
condicion de maestro; un término convincente, ya que como cita G. Cabrera Infante:

(...) muy poca gente llamé a Lezama con otro nombre que Lezama, si lo conocian, o Lezama
Lima de lejos, pero habia algunos que lo llamaban Maestro sin que Lezama desdefiara ese
tratamiento. (Cabrera Infante; 14).

Como resultado, en el momento previo a su partida Diego decide llevarse lo que él
considera el legado mas apreciado: los siete textos inéditos de Lezama, mientras le jura a David
gue no hara mal uso de ellos.

En la traslacion al cine y de su paso por el guion fue tan fuerte la reminiscencia del poeta
que la version mas popular se dio a conocer como “Enemigo Rumor”, en homenaje al poemario
de Lezama. Esta poderosa evocacion del poeta cubano le hace pensar a Armas Marcelo que el
personaje central del relato de Senel Paz, del que Gutiérrez Alea realiz6 la pelicula Fresa y
Chacolate, no es ninguno de los dos antagonistas que se enfrentan en el bosque:

(...) el personaje central del cuento y que flota por los rincones, ronronea sensualmente en las
esquinas como un gato gordo, eterno y sabio; husmea en la memoria de la isla, en su mas
intrin cada manigua cultural; legaliza, codifica y ordena todos los poderes ocultos de la
“cubania” es, sin duda, José Lezama Lima, el descomunal autor de Paradiso. (ABC, S/N)

De esta forma el fundador de la revista “Origenes” y duefio de una personalidad
asmatica y legendaria, cobra intensidad en el filme a partir de la secuencia en la que los ojos de
David se tropiezan con la foto de Lezama en la pared:

David: ;Es tu papa?

Diego: Ay, muchacho, qué simpatico eres. Ese es Lezama. Bueno, de algin modo es mi papa, y también el
tuyo.

O cuando constantemente Diego le anuncia a David que lo invitard a un almuerzo
lezamiano, que posteriormente se llevara a cabo (con la inclusion de Nancy en el menda).

Sin embargo, pese a lo que podemos pensar como lectores y espectadores, para Gutiérrez
Alea la recuperacion de la figura de Lezama no se debi6 a su condicién de homosexual; asi lo
explicd en una entrevista:

Entrevistador: Y rindiéndole un homenaje a Lezama ¢no pretendias rescatarlo como escritor homosexual?

Alea: Realmente el filme no recupera a Lezama porque el ya ha sido recuperado y tiene una extraordinaria
reputacion. El filme le rinde un homenaje no porque haya sido homosexual o parte de la cultura gay, sino
por ser un gran autor que sufrid discriminacion. [...] Y en cuanto a Lezama pudimos haber escogido otra
figura de la historia de la literatura cubana. La figura de Lezama adquiere una cualidad simbélica por su
grandeza y de hecho porque Paradiso, su novela habia estado censurada. (Cineaste, S/N)
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A pesar de estas declaraciones, la condicion homosexual de Lezama sigue latente debido al
capitulo octavo de su novela, ya que por explicitas referencias a la homosexualidad se sacé de
circulacion.

Paradiso ha sido una de las huellas indelebles de autores que vivieron su homosexualidad
bajo el signo de la sospecha, la negacién y lo prohibido, pero que asimismo aprovecharon estos
elementos para animar un juego erético entre autor y lector. 2!

Necesariamente debemos citar Paradiso en este apartado ya que en ella se incluye el almuerzo
que Dofia Augusta ofrece a su parentela, dice Lezama: 22

Dofia Augusta destap6 la sopera, donde se humeaba una cuajada sopa de platanos. Los he
querido rejuvenecer a todos —dijo- transportandolos a su primera nifiez y para eso he
afiadido un poco de tapioca. Se sentirdn nifios y comenzaran a elogiarla, como si la
descubrieran por primera vez.

En el cuento de Senel Paz, Diego parafrasea a Dofia Augusta y ofrece de la misma forma la
sopa de platano a su comensal. En el cuento no solamente esta detallado el mend sino cada
pormenor del banquete. De esa forma, Diego y David se funden en un festin en el que se
mezclan todos los aromas y sabores de la comida criolla, pero no se trata exclusivamente de una
conmemoracion gastrondmica ya que el almuerzo lezamiano se convierte en un ritual de la
cubania y un culto a la erudicion:

(...)Después de esto podras decir que has comido como un real cubano, y entras, para
siempre, en la cofradia de los adoradores del Maestro, faltdndote tan sélo el conocimiento de
su obra. (Paz, 47)

Este fragmento esta literalmente trasladado al dialogo del filme (sec. 29 a), mientras Diego le
regala a David un ejemplar de Paradiso firmado por el autor. No obstante, en el guion la
descripcion es verdaderamente detallada y los dialogos incluyen la enumeracién de los platos, lo
gue merecia mas que un ligero plano general de la mesa con David, Diego y Nancy de perfil a la
cédmara, un largo travelling de los elementos de la mesa con la sofisticacion descrita y los rostros
conmovidos de placer culinario.

Ciertamente, este almuerzo lezamiano, aunque idilico ya que es la despedida que ofrece
Diego a sus intimos amigos y es la anticipacion al placer sexual que surgira entre David y Nancy,
no posee los pormenores en los que se detenia Tomas Gutiérrez Alea en dos de sus mas
conocidos filmes: La tltima Cena y Los sobrevivientes.

En ellos, la antropofagia surgia de una forma maés locuaz y con una gran eficacia visual; la
opulencia de La Ultima Cena a la que invita un conde de a sus esclavos la vispera de viernes
santo esta repleta de detallismo y exhuberancia. Igualmente sucede en la comida que tiene la
familia Del Castillo en Los Sobrevivientes, en la que prueban una extrafia sopa; alrededor del

21 Un texto que esclarece los motivos de la prohibicion homoerdtica en escritores latinoamericanos, entre ellos
Lezama, es: Balderston, Daniel. El Deseo, enorme cicatriz luminosa. Ex Cultura, Valencia, 1999.

22 | ezama Lima, José. Paradiso. Alianza Tres, México, 1968. Pag. 194.
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sonido de las vajillas y la grandiosidad de la escena que se mezcla con la morbidez de haber
ingerido, sin saberlo, las cenizas de la abuela.

En cambio, puesto que el plano general inmoviliza la escena, en el almuerzo lezamiano de
Fresa y Chocolate no se recurre a la descripcion minuciosa sino al simple acto de reunirse a tomar,
los que imaginamos, deliciosos alimentos.

Con o sin travelling, en esta secuencia se muestra el deleite de los sentidos que continuamente
lleva a David a probar cosas nuevas, lejos de los valores rigidos de la revolucion.

Diego le ensefia que la fresa es una tentacion a la que no debe puede resistirse, y con ello, o
educa en el placer de degustar un helado, una comida, una bebida (“la del enemigo™), de modo
que no solo educa su paladar, también la vista al contemplar juntos la ciudad y el oido a través
de la musica popular cubana que se funde en afectos con relacion a Diego, lo que nos llevaré al
Gltimo apartado de este capitulo dedicado al andlisis de la banda sonora en la adaptacion
cinematografica.
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EL EQUIVOCO EN TORNO AL CONCEPTO DE FIDELIDAD EN LA
TEORIA DE LA ADAPTACION

Un gato puede ser una rana
Federico Garcia Lorca. El publico.

La polémica que surge a partir del término “fidelidad” nos lleva a la mesa de transacciones
donde hace décadas se discute sobre la adaptacion literaria al cine, vista como un terreno en el
que diversos criticos han entrado e intentado crear o re-crear el lenguaje en torno a la adaptacion
filmica y quienes han escrito sobre el problema de la fidelidad y sus posibles soluciones.

Dos autores contemporaneos, Brian Mac Fralane y Robert Stam han apostado fuerte,
dilapidando conceptos considerados amorfos y obsoletos, entre los que se encuentra la fidelidad.

El primero de ellos, McFarlane en Novel and film considera que la fidelidad es la mas
persuasiva distraccion al escribir sobre la adaptacion y que esta escasamente sujeta a una
blusqueda exhaustiva, precisamente porque pocas veces se han detallado conjuntamente los dos
textos y se ha examinado el proceso de trasposicion al cine.23

El critico australiano hace énfasis en los limites de la fidelidad y se cuestiona, antes de
analizar en una adaptacion ;qué tipo de fidelidad es la que se busca?. ;Deben aparecer
referencias textuales a todos los didlogos y personajes de la obra original?, ;,como se determinan
los niveles de incidencia (puesta en escena, didlogo y personajes) en el texto filmico?

Si tomamos en cuenta cada uno de estos elementos narrativos y enunciativos, la funcién de
la fidelidad nos resulta no definida y malintencionada ya que no se refiere a una globalidad sino a
determinados elementos como acciones, los personajes, tiempo, espacio, etc.

El aparente convencimiento de comentar una adaptacion sin haber explorado de antemano
la compleja red de conexiones entre los dos textos recae en el topico de la fidelidad.

Esta actitud hacia la adaptacion se debe a varias causas, entre ellas:

e Lafijacion con la fidelidad.

e Lainterpretacion personal de los dos textos que no garantiza otras interpretaciones que
surjan del filme.

¢ El sentido implicito de la supremacia de la novela con relacion al cine.

23 McFarlane, Brian. Novel to Film: An Introduction to the theory of Adaptation. New York: Oxford, 1996.
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En tanto que McFarlane resalta la fluidez de movimiento de la pelicula, resultado de la
linearidad y paralelismo de la narracién y la manipulacién de cddigos tanto cinematicos como
culturales, subraya que el acento hacia la fidelidad de parte de la critica subestima otros aspectos
de la intertextualidad del filme; por ello propone tomar en cuenta las influencias no literarias, no
novelisticas, para trabajar en un filme, indistintamente si esta basado en una novela (por ejemplo
resaltando las condiciones de la industria del cine, los factores culturales y sociales, etc.). (Este es
un aspecto en el que haremos hincapié particularmente cuando analicemos la adaptacion de El
Beso de la mujer arafia)

En la trastienda de este proceso de adaptacién surge lo que McFarlane denomina una
agenda, en la que el investigador debe:

Determinar la accion de la novela y enumerar las funciones cardinales del texto
(Barthes). Este ejercicio nos ha permitido diferenciar entre los elementos que
intervienen en la narracion y enunciacion en los casos de Oriana e Ilona llega con la lluvia).

Especificar el orden de la trama en ambos textos. Los recursos cinematograficos que
alteran el orden de la trama o que buscan causar diferentes efectos en el espectador.
(Por ejemplo en la alteracién del comienzo y final de Ilona llega con la lluvia con respecto
a la obra literaria y en el efecto “demoledor” del abrazo de los dos personajes de Fresa y
chocolate, escena inexistente en el texto fuente).

Hallar oposiciones en la estructura narrativa con respecto a la pelicula. McFarlane
sugiere que “(...) finding oppositions: common place of writting about literature and
filme”. Este aspecto puede estar dirigido a la capacidad cinemética que se desarrolle en
el filme y puede abarcar los aspectos narrativos como los de indole visual: tipos de
didlogo, personajes, etc., hasta la oposicion entre tipos de ambientacion, iluminacion,
tipos de planos, encuadres (este aspecto resulta evidente en el proceso de analisis de una
adaptacion y por ello, aparece espontaneamente en todos los casos de adaptacion).

Buscar correspondencias visuales entre la prosa discursiva y la imagen en la pantalla;
propone que: “(...)The film must find visual correlatives for the kinds of supression and
repression”. (Principalmente se recurre a encontrar correspondencias totales o parciales
de lo “contado” en la novela y que en ocasiones el cine cambia mediante el el showing
visual acompafiado por la voz en off, como ocurre en algunas secuencias de Ilona llega con
la lluvia).

Reconocer las escenas estructurales y las de efectividad visual enunciativa en el filme.
Los principios lingiiisticos como acentos, dicciones y tonos; los efectos visuales como el
uso de colores, formas, y los aspectos sonoros como la musica, voces, sonido ambiente.
(Este caracteristica se vera evidenciada en el apartado dedicado a la banda sonora de
Fresa y chocolate).

Reconocer las subtramas del filme, entre ellas las localizaciones inventadas que surgen
como elementos de la enunciacion. (la re-elaboracion del espacio diegético de Ilona llega
con la lluvia nos serviria como ejemplo).

Enumerar las transferencias de las funciones narrativas derivadas de la imagen, e texto y
la musica (el analisis de voces y silencios del filme Oriana y la perdida de la voz
narradora en la secuencia final de Memorias del subdesarrollo sirven como illustracion de
esta etapa).
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Como primer requisito de esta agenda, McFarlane propone establecer las diferencias que
surgen en el filme entre la transferencia-correspondencia y la transformacién o adaptation proper.
Por ejemplo, la distincibn de modos narrativos y voces narrativas hace referencia a la
enunciacion mientras que el andlisis de personajes y sus funciones (abstracciones o simbolos
textuales) corresponden a la adaptacion misma.

McFarlane advierte que segin Barthes al lado de las relaciones cardinales existe una
transferencia con relacion otras materias, denominadas areas grises. Las areas grises son aquellas
en las que la transferencia del codigo narrativo del cine no es tan precisa. Como ejemplo sugiere
las fechas en las vidas de los personajes, detalles de algunos episodios, asi como el uso del
metalenguaje en el discurso directo de los personajes.

En este sentido, identificar las areas grises nos permite analizar el nivel de fidelidad existente
en las funciones distribucionales (espacio, tiempo) y qué patrones psicoldgicos y antropolégicos
siguen los personajes en la adaptacion.

Igualmente, como parte de los niveles de adaptacion se deben tomar en cuenta los lazos
afectivos entre el director y la obra ya que en la apropiacion del significado del texto se puede
diferenciar la adaptacion de un clasico del de una novela popular:

When the novel is an established classic, the film version will inevitably attract critical
attention from the point of view of how far it reworks the original, and such attention is
potentially illuminating of both texts, if its not premissed on the notion of the novel’s
inviolability. The popular novel, whose popularity may be tied to a particular item, is apt to
become on more than a dimly recollected item in the film’s intertextuality. (McFarlane; 202)

Segun Christian Metz el espectador no siempre encuentra su pelicula, y se decepciona al ver
que es la fantasia de alguien mas. Una idea que Robert Stam desarrollara mas adelante. Por su
lado, McFarlane acierta en que lo que separa a los dos medios es mas interesante que lo que los
une y algunas conclusiones a las que llega son, en primer lugar, el director de la adaptacion debe
apropiarse de su lectura de la novela y mantener sus ‘“screen’s enunciatory capacities”, a través
de la técnica cinematografica. Posteriormente, se deben encontrar las correspondencias entre los
dos sistemas de enunciacion: “Inscribe the film with his own distinctive interpretation”, (lo que
para criticos como Christian Metz corresponde a “visual imagery”).

No debemos olvidar que la adaptacion es para el director el resultado de su experiencia
lectora y de la correspondencia con lo que la novela ha creado en términos verbales. De alli que
en ocasiones, se presenten los mismos contenidos pero se hace énfasis a causas distintas.

En segundo lugar se debe analizar el manejo y uso de las técnicas de edicion, composicién
de los planos, puntos de vista, la capacidad de alternancia visual, (el manejo de acciones
simultaneas en distintos lugares), y cuestiones de la puesta en escena, musica, efectos de sonido
gue constituyen el sistema enunciativo del filme.

Como consecuencia de lo anterior, la llamada “critica de la fidelidad” procede de una simple
comparacion de impresiones o “reliance on individual” en la que existe una falta de metodologia
gue impide ser riguroso, y dar juicios objetivos sobre lo que se ha ido en el proceso de
transponer un texto creado en otro medio, el cinematografico.

Esta “critica de la fidelidad”, incluso la mas intelectual, centra su lectura del filme y su
evaluacion de este en la implicita la supremacia de la novela. Por lo tanto, debemos insistir en la
supremacia del cine en otros aspectos y en su igualdad hacia la novela, asi como resaltar la
convergencia existente entre las artes, siempre poniendo delate un objetivo y una metodologia.
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Por esta razon quedan fuera del juego o del “discurso serio de la adaptacion” términos
como “violacion del original”, “traicion”, “fidelidad al espiritu de la obra” ya que restan
complejidad al proceso de adaptacion y para ello es mejor re-definirlos por “relaciones
intertextuales entre texto y filme”.

Para McFarlane, una adaptacién no satisfactoria se deriva de la falta de entendimiento sobre
el trabajo narrativo en los dos medios, de las diferencias irreductibles entre los dos y de la falta
de éxito a la hora de distinguir lo que se debe o no transferir.

Por otra parte, en su articulo “Beyond the fidelity: the dialogics of adaptation”, Robert Stam
hace una abierta réplica a términos que han contaminado la critica de la adaptacion literaria al
cine, en las que persiste el moralismo.24 Cada una de las acusaciones dirigidas a la adaptacion,
Stam las describe de manera mordaz; asi la infidelidad le suena a “pudor victoriano™; “traicion” a
perfidia ética; “deformacion” a disgusto estético; violacién a violencia sexual; “vulgarizacién” le
remite a la degradacion de una clase social y “desacralizacion” al sacrilegio de la palabra sagrada.

Stam prefiere deslindarse de esta terminologia caduca y se encamina hacia estrategias
especificas para el analisis de la adaptacion. Su agenda contrasta con la de McFarlane por ser
mas accesible y no tan enfocada a un estudio narratolégico.

En el apartado titulado “La quimera de la fidelidad”, Stam le otorga a esta premisa un valor
emotivo ya que ve en este concepto de fidelidad un mecanismo de desaprobacién que sentimos
como lectores cuando una adaptacion ha fallado en capturar lo que veiamos como los
fundamentos narrativos, tematicos y estéticos del material literario.

De esta forma, la nocion de fidelidad gana fuerza persuasiva a partir de nuestra impresion
cuando algunas adaptaciones son mejores que otras en las que estan ausentes o sin demasiada
substancia lo que mas hemos apreciado del material literario. En este sentido, palabras como
“infidelidad” o “traicion” traducen nuestro sentimiento de haber amado un libro y haber visto
una adaptacion que no ha sido digna u honesta a la hora de trasladar la obra.

Todo ello se basa en la lectura como experiencia individual y deseo interior, ya que el acto
de leer como experiencia individual crea una puesta en escena imaginaria de la novela o cuento,
y cuando la confrontamos con la fantasia de alguien mas, (en este caso el realizador de la
pelicula) sentimos que hemos perdido nuestra propia relacion fantasmatica (segin Metz) con la
obra y que la adaptacién ha sido un objeto perjudicial y por tanto deshonesta.

Pero el poder persuasivo y parcial de la fidelidad no hace de ella un principio metodol4gico
exclusivo. La nocion de fidelidad presenta varios inconvenientes; primero, es cuestionable que
sea posible su existencia ya que en la adaptacion estd implicito un cambio de co6digo, y por
consiguiente una diferencia en relacion con el original.

Igualmente, Robert Stam llama “diferencias automaticas” entre el cine y la ficcion literaria a
las descripciones de espacio y de personajes, ya que adquieren un valor netamente visual, a partir
de la reconstrucciéon imaginaria de la obra. Estas descripciones junto con la composicion del
plano y el montaje, la alternancia, generan dicha deferencia automatica ya que corresponden
exclusivamente al lenguaje del cine. También el valor musical es un recurso que ofrece el cine y
que le sirve al critico para valorar la fidelidad. Stam se pregunta si el valor de la fidelidad

24 Stam, Robert.”Beyond Fidelity: The dialogics of Adaptation” en Naremore James. Film Adaptation.The Athlone
Press, London, 2000. P4gs. 54-78.
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afectaria también a la masica o bien a otras artes: “Cinema can literally include painting, poetry,
and music, or it can metaphorically evoke them by imitating their procedures” (Stam: 61).

Aparte de estas diferencias automaticas, existen otras contingencias que nos hacen pensar en
la fidelidad en la adaptacion como en una cuestion virtualmente imposible. Por ejemplo, la
demanda de fidelidad ignora el proceso actual de realizacion de una pelicula (en lo que a costos
se refiere y costos y mecanismos de produccién). Esto es debido a que, como hemos dicho en
un apartado anterior, la naturaleza literaria es individual mientras que la del cine se erige como
un proyecto colectivo: “Although a novel can be written on napkins in a prison, a film assumes
a complex material infrastructure” (Stam: 56).

Como antes se cuestionaba McFarlane, Stam no tarda en preguntar: ;fidelidad a qué?; ;debe
el autor ser fiel a cada detalle del argumento?; ;debe mantener las descripciones fisicas de los
personajes? Y, luego formula una pregunta que esta relacionada con la autoria; ;debemos ser
fieles a las intenciones del autor? .25

Y llega a una conclusion que rebate la fidelidad asi como la inviolabilidad del texto original:

(...) The literary text is not a closed, but an ope structure to be reworked by a boundless
context. The text feeds on and is fed into an infinitely permutating intertext (..). (Stam: 57)

Precisamente, la mayor parte de la discusion en torno a la adaptacion se inscribe en la
superioridad axiomatica de la literatura sobre el cine, asumiendo prejuicios impuestos como el
de antiguedad en el que se supone que las artes mas antiguas son las mejores; la “iconofobia” o
prejuicio cultural (proveniente de la tradicién judeico-musulmana y protestante) en relacion con
las imagenes grabadas. Estas como la “logofilia” que ejerce un desmesurado culto al libro o la
palabra escrita; estos valores se han convertido en una jerarquia erronea para valorar la
adaptacion.

Como solucién y reemplazo del término “fidelidad”, Robert Stam propone “traslacion”, y
sugiere de esta forma el esfuerzo principal de una transposicion semidtica, con la inevitable
facultad de ganar y perder en el proceso que se le atribuye al cambio de cédigo.

Una de las transmutaciones importantes que sufre el texto de la adaptacién es la que se
refiere a los personajes, que nos centraremos en adelante, asi como en otras operaciones
textuales como la trama y el modo narrativo.

Aparte de McFarlane y Robert Stam, otros investigadores sobre la adaptacion coinciden en
el debate con respecto al término de fidelidad. Antoine Jaime, por ejemplo, expone que no es
un término solido o perfectamente establecido y que por ello es preciso constatar que en el
terreno de la adaptacién reina una extraordinaria anarquia y que se confunde a menudo
fidelidad e ilustracion, obra personal y pillaje 0 adaptacién y traicion.2s Jaime defiende la
originalidad de la traduccién cinematogréfica y le brinda autonomia al realizador:

(...) adaptar es mas bien hacer coincidir una obra con una personalidad, con el universo del
realizador. Si la traduccién obliga al cineasta a adaptar al original, la adaptacién realiza la
operacion inversa. (Jaime: 110)

25 Objeto tedrico de analisis en el capitulo dedicado a Memorias del subdesarrollo.
26 Jaime, Antoine. Literatura y Cine en Espafia (1975-1995). Céatedra, Madrid.2000. P4g. 109.
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Por otra parte Sergio Wolf, un autor més reciente y que ha incluido el asunto de la fidelidad
en su reciente libro Cine/ Literatura Ritos de Pasaje, prefiere que se utilice la fidelidad como
apropiacion del texto.2” Para Wolf la fidelidad en la adaptacion se convierte en una “policia
secreta de las transposiciones al arrogarse el derecho de custodiar el origen” (Wolf: 79), pero
este origen, sefiala: “se le reclama a los filmes y nunca a los textos en los que se basan o
inspiran”. Wolf precisa en que la palabra fidelidad podria ser dtil si se la entiende como
sinénimo de modo de “apropiacion” con respecto al sentido de las operaciones y a los caminos
por los que transito el cineasta para vincularse con el material literario.

Sin embargo, la fidelidad es Unicamente la distancia para demarcar las cercanias y distancias
entre los dos textos. Wolf propone una taxonomia en la que evalla los criterios de la
transposicion:

e Lafidelidad posible 0 “lectura adecuada”.

e Lafidelidad insignificante o “lectura aplicada”.

e Adulterio o lectura inadecuada.

e Interseccién de universos.

e Relectura o texto reinventado.

e Transposicion encubierta o *“version no declarada”

Los dos primeros casos dan cuenta de los procedimientos de transposicion que no afectan el
desarrollo de la trama, hablar de una fidelidad posible es suponer que una transposicion no es
més que una de las tantas versiones que pudieron hacerse sobre el texto, mientras que en la
lectura aplicada se denota la ausencia de estilo y un trabajo derivado en una laboriosidad
equivoca que no hace pensar ni en el cine, porque no explota sus matices, ni demuestra
autonomia en cuanto a los elementos literarios.

El caso de adulterio o lectura inadecuada, siguiendo con el analisis de la fidelidad
corresponden a lo que afirmd Stam sobre la transposicién en la que se gana y se pierde, se
afiade y se resta al material literario. En lugar de adulterio es preferible recurrir a un abanico
diverso literario: “ En realidad lo que se verifica en el caso de las lecturas inadecuadas es una
asimetria de lecturas o interpretaciones del libro que sirvi6 de origen al filme”. Luego afirma que
“(...)el sentido de una obra sea una serpiente que zigzaguea, que sea inaprensible, no debe hacer
creer que toda lectura es valida, aungue sea legitima” (Wolf: 109).

De otro modo, la interseccién de universos identifica al escritor y al director como autores,
retomando la polémica en torno a la autoria y se refiere a la lectura e interpretacion del director
y guionista de la obra; resonancias 0 modos de lectura que convierten la adaptacion en el
producto de afinidades entre el mundo del autor y el cineasta.

La relectura o texto inventado constituye un procedimiento que traza la mayor distancia
imaginable con respecto a la fidelidad y que se basa metaféricamente en la demolicion y
reconstruccion de una casa.

Acerca de ello Wolf dice;

La apropiacion que implica la relectura no piensa el texto como un escollo a salvar, no
experimenta deudas de filiacion con el origen; mas bien, toma el texto como un trampolin
que permitira al filme saltar a otro espacio, propio e intrasferible, que es el lenguaje
cinematogréafico”. (Wolf. 135)

27 Wolf, Sergio. Cine/ Literatura. Ritos del pasaje. Paidds, Buenos Aires, 2001.
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Por ultimo, la transposicion encubierta o version no declarada se refiere a la incorporacion
de zonas o hebras narrativas, efectos de estilo o frases que provienen de un contexto
cinematografico, sin que ello haya implicado la ejecucion completa de las situaciones
argumentales del texto literario original.

El caso de Fresa y Chocolate, podria ser el de la aglomeracion de sentidos y sugerencias del
texto de Senel Paz que convergieron con la motivacion que tuvieron Alea y Tabio de demostrar
la intolerancia hacia la homosexualidad en Cuba, realizando aportes propios a la adaptacion
como la emotividad musical a través de la banda sonora y la incorporacion de personajes y otros
detalles; de modo que considero que nos acercamos en esta adaptacion especificamente nos
referiremos a la interseccion de universos que confluyen en la escritura del guién, una etapa de
relectura de la obra original asi como de planteamientos que se incorporan al filme o que se
pierden en el proceso de adaptacion.

Antes de analizar las fisuras del guion de Fresa y Chocolate, en su versién mas conocida como
“Enemigo Rumor”, recordemos a Jean Claude Carriére, conocido guionista de los filmes de Luis
Bufiuel, que dijo en una conferencia dictada en Barcelona: “el guion es un estado transitorio, una
forma pasajera destinada a metamorfosearse y desaparecer, como cuando la oruga que se
convierte en mariposa”.

e FIDELIDAD Y FISURAS EN EL GUION DE FRESA Y CHOCOLATE

Como en la afirmacion de Carriére, en el prologo de la séptima version de Fresa y chocolate para la
revista Viridiana, Senel Paz hace énfasis en la faceta circunstancial y perecedera del guion de
cine; éste representa el punto de partida y pocos le conceden un valor en si mismo. En cambio,
Paz otorga importancia al trabajo creador y transformador que el director realiza junto a su
equipo, refiriéndose especificamente a los actores, director de fotografia, masico y guionista).

En este prélogo, Paz parece disculparse por los cambios que fueron efectuados durante la
filmacion de la pelicula; estos imprevistos tuvieron diferentes soluciones que no fueron
contempladas en el guion y sobre todo aclara que las variaciones efectuadas en la pelicula con
respecto al guion “provienen del acto creativo, no de ningun tipo de censura ni “traiciones” al
guién”.

Sin embargo, pese a que el criterio del escritor y co-guionista de Fresa y Chocolate es acertado
en cuanto a la valoracion de la autonomia de la realizacién cinematogréfica, algunas de las
secuencias que contiene esta version fueron rodadas y sin embargo eliminadas durante el
montaje, probablemente por cuestiones de duracion del filme o elementos que fueron
considerados accesorios, sin embargo es curioso notar que en estas se aumentara el caracter
homosexual del personaje de Diego y en otras se reforzara de la aparente homofobia de Miguel,
(personaje secundario pero arquetipo del macho tropical y antihéroe en la narracion) lo que deja
en entre dicho esta autonomia del filme de Alea y Tabio.

Antes de pasar al andlisis de estas secuencias, es relevante que expongamos los diferentes
testimonios que del filme hicieron los miembros del equipo de filmacion sobre la
intencionalidad del filme y el origen del argumento:
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Comencemos con Gilda Santana, dramaturga del guién, quien explica el revuelo que causo
la obtencion del premio Juan Rulfo en 1990 para “El lobo, el bosque y el hombre nuevo” de
Senel Paz:

(...) Pero esto habria pasado tal vez sin penas ni glorias de no haber sido por el tema. Los
cables, entre regocijados y perplejos, se hacian eco de la noticia;: un escritor cubano habia
recibido un premio por un cuento sobre la intolerancia contra la homosexualidad. Las
expectativas fueron enormes, las lecturas publicas tuvieron una afluencia multitudinaria, y la
primera ediciéon del cuento se agotd el mismo dia que salié. (“Fresa y Chocolate”, Revista
Viridiana n°7, 1994)

A diferencia de Santana, Senel Paz opina que:

Yo siempre he reiterado desde que se publico el cuento que el tema del relato, y ahora de la
pelicula, no es la homosexualidad. La temaética abarca mucho mas. Es el tema de la amistad y
de la intolerancia. Y te diria que no se puede formular de otra manera.

(...) La gente ha comprendido que en este caso la intolerancia se ejerce en relacién con un
comportamiento sexual, pero que es una metafora. (Viridiana: 143, 144)

El “funcionamiento” de la homosexualidad —tema 0 no tema, metafora o no metafora— en el
cuento y en el filme, se convierte en una estructura significante, que provoca que el texto sea
entendido y consumido de determinada manera, como hemos citado antes.

De modo que el director, Tomas Gutiérrez Alea siente que ambos “temas” componen el
motor del relato ya que afiadié que el filme se convirtidé en un fenémeno socioldgico, “no sélo
porque se referia al tema de la homosexualidad sino al de la intolerancia, que era algo que la
gente queria discutir en publico”.

Finalmente, Juan Carlos Tabio aparentemente no habla ya de intolerancia sino de su
opuesto:

(...) nuestro film representa un himno a la tolerancia, a la posibilidad de la comprension
mutua y al enriquecimiento mutuo de dos personas que son profundamente diferentes. La
diferencia entre Diego y David no es solamente la homosexualidad; la diferencia esta
también en la manera de ver el mundo y de su comprensién mutuo, asi como del respeto que
los enriquece a los dos. Ese creo que es el mensaje mas profundo que el film ofrece. (West,
Denis. “Strawberry and chocolate, ice cream and tolerance”. Interviews with Tomas
Gutiérrez Alea and Juan Carlos Tabio. Cineaste.1993. P4gs.16-20)

A juzgar por la nocion de autoria, el escritor, guionista, dramaturga y realizadores pueden re-
leer el texto e interpretarlo de nuevas formas; todo ello forma parte de la transformacion del
texto ya que un adaptador debe distinguir entre las tramas que mueven la historia o
argumentales y las que dan dimension a los personajes, en esta Ultima es importante el factor de
intencionalidad.

Para Tomas Gutiérrez Alea, la homosexualidad como tema de actualidad implica una
respuesta emotiva de parte del puablico:28

28 Fornet, Ambrosio. Alea, una retrospectiva critica. La Habana, Letras Cubanas, 1987.P4g. 265
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Cuando se toca un tema de actualidad hay siempre la posibilidad de lastimar
sensibilidades porque en una pelicula se presentan contradicciones. Estas contradicciones
estan representadas por personajes y ellos a su vez representan un grupo social determinado.

Sin embargo pese al “funcionamiento” del recurso de la homosexualidad, Fresa y Chocolate no
es un filme gay ya que no explora el homoerotismo explicitamente ni abarca la opresion
homosexual en Cuba, s6lo hace algunas referencias mediante los didlogos de David y Diego. De
hecho, la narracién estd contada desde los ojos heterosexuales de David, como resalta esta
critica:

(...) el principal personaje gay, Diego, se muestra mas como atractivo, sensible al arte
y con un punto de vista firme sobre la nacién y el socialismo nacion y el socialismo para
asegurarse al publico. (Cingaste, 1995. P4g. 18)

Igualmente y con la intencion de crear expectativa en el publico heterosexual, en el filme la
relacién entre Diego y David comienza con un fuerte rasgo de seduccion por parte del
homosexual pero se va diluyendo hasta desaparecer y que se modifica notablemente en una
relacion heterosexual entre David y Nancy:

It is a triangle reminiscent of British films of the 60s or spanish one of the 70s, in which
homosexuality serves an alibi for or an obstacle to the succesful conclusion of heterosexual
relations. (Critica norteamericana “Sin titulo”. Archivos de la Cinemateca Cubana, S/N).

Precisamente, a partir de los personajes secundarios, Nancy, Germéan y Miguel, co-existen en
el filme otras cuestiones como la del mercado negro, la libertad de los artistas y la vigilancia de la
revolucion. En cuanto al problema de la libertad de la expresion artistica, Alea subraya que “el
filme mismo demuestra que se pueden decir las cosas”, ya que antes la censura en las artes
plésticas era grande y lo que le sucede a German en el filme fue algo muy comun en la década de
los ochenta en la Isla.

Hemos citado como ejemplo que el modo narrativo es el punto de vista de David; la
heterosexualidad, sin embargo uno de los puntos de oposicion en la estructura narrativa con
respecto a la pelicula es que en el cuento, David utiliza el discurso directo libre e indirecto en la
narracién mediante la diacronia.

En el guién esto se plasmo con el recurso de la voz en off como si se tratara de un recuerdo
(sec. 1 a 12) pero en la pelicula se simplificé hasta quedar en un fragmento en el que David
habla consigo mismo (sec. 6 a ) de forma que en la pelicula se utiliza mayoritariamente es el
didlogo y en ocasiones, el resumen diegético o “diegetic summary” como cuando David pasea
por la ciudad o cuando Diego le ensefia imagenes que la cdmara rapidamente nos muestra.

Sobre este cambio, Alea cita que:

En cuanto a la introspeccion del protagonista en el cuento de Senel, el uso ocasional de a
voz en off es un método para transferir este aspecto del cuento a los términos
cinematograficos: Encontramos en ella, la mejor forma de llevar algunas secuencias. Pero
no lo hicimos por alguna necesidad de ser fieles al cuento original. Cambiamos la historia
original. (Cineaste, pag. 18).
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De modo que, como sugiere Robert Stam, la llamada “fidelidad” se mantiene en cuanto al
tono de la narracion y punto de vista pero se transforma en otro modo narrativo, centrandose
en lo que nos muestra la camara y no en lo que nos cuenta el personaje.

Gilda Santana cuenta como se produjo este traslacion en la sexta version del guion:

Cuando narré los sucesos dramaticos se reiteraban verbos del tipo “David pinesa...”, “David
recuerda...”, “David se imagina...”, “David reflexiona...”, etc. El personaje apenas actuaba. Se
trataba entonces de ponerlo frente a situaiones de conflicto y creale obstaculos que lo
obligaran a crecer. (Viridiana, 137)

En la pelicula prevalecen los didlogos a cambio de la primera persona de la narracion esto
probablemente se debe al paso del cuento al texto teatral, de la que seglin cuenta Santana, se
realizaron mas de cinco obras, (entre ellas, la mas conocida en la Isla se titul6 “Enemigo
Rumor™). Sobre esta necesidad de representar el conflicto dramético de dos personajes, Santana
expresa:

(...) unos lo concibieron como un mondlogo en el que David, como en el cuento original,
reflexiona sobre su relacién con Diego. Otros se lo plantearon con los dos personajes en
escena y tengo entendido que existe una version con tres. (...) En realidad en el cuento los
personajes principales son tres; David, el jéven comunista bienintencionado y prejudiciado;
Diego, el homosexual culto y honesto a quien la intolerancia termina por hacerle abandonar
su pais; e Ismael, un oficial de la sequridad del estado. (Viridiana, 133)

Veremos a continuacion lo que sucede en la traslacién del texto fuente al guidn con relacién
a los personajes, los cuales sufren una transformacion que afectan considerablemente a la trama.
Las motivaciones y caracterizacion de estos personajes se ven alteradas en las diferentes etapas
del guién y otras en el montaje, por lo tanto el proximo apartado esta intimamente enlazado a la
valoracion de la fidelidad en la adaptacion literaria al cine en el caso de “El lobo, el bosque y el
hombre nuevo” y Fresa y chocolate.
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EXISTENTES. EN TORNO A LA CARACTERIZACION DE LOS
PERSONAJES: DE “EL LOBO, EL BOSQUE Y EL HOMBRE NUEVO”
Y “ENEMIGO RUMOR” A FRESA Y CHOCOLATE

En la teoria de la ficcion, los acontecimientos tienen lugar en el nivel del relato dentro del texto
narrativo. El relato, como ya sabemos, se refiere al desarrollo de la accién, en la que también se
nos proporciona un cambio en la dimensién temporal. Asimismo estos eventos ocurren en un
espacio: un universo construido por el autor a través de su uso del lenguaje. Estos eventos
tienen ciertas funciones en el texto, que los personajes se encargan de llevar a cabo, a través de
intenciones, deseos 0 experiencias.

Desde el andlisis narratoldgico, Jacob Lothe en Narrative in fiction and film. An introduction,
explica de forma acertada la relacién entre los acontecimientos de la historia y los personajes que
desarrollan estas acciones y su caracterizacion:2

In fictional literature as in film, characters are characterized in many different and
complementary ways. The characters are involved in the plot, and the actions they perform
constitute a series of events. (Lothe, pag. 72)

Los eventos, personajes y su caracterizacion en la adaptacion al cine, segin Dudley Andrew
se caracterizan en: préstamo, interseccion, fidelidad y transformacion. De manera similar en el
cine como en la ficcién narrativa el concepto de personaje esta ligado al de caracterizacion y la
forma en la que el personaje es presentado difiere en los dos medios. Lothe, de acuerdo con
Andrew, subraya sobre la adaptacion: “to transfer a work of art from one medium to another is
in one sense imposible”,(86) por ello la tarea de la fidelidad y la transformacién debe ser
asumida en la adaptacién al cine como la reproduccién cinematogréafica de algo esencial del
texto original.

De esta forma, en Fresa y Chocolate ocurren algunos eventos tomados o prestados del
material literario de Senel Paz pero que son transformados en el argumento del guién; me
refiero basicamente a la invitacion que le hace Diego a David de ir a su casa en el momento de
planteamiento de la trama; la segunda que surge durante el conflicto de Diego al enviar la carta
al buzén y la tercera durante el desenlace, cuando ambos amigos se abrazan.

Lo que se denomina como “el momento” es la secuencia en el que se define el dilema y el
personaje o personajes principales. “The moment is the point at which we can join the screen
story” de acuerdo con Ken Dancyger, Jeff Rush (Alternative scriptwriting, pag.110). El

29 | othe, Jacob. Narrative in fiction and film. An Introduction. Oxford University Press. Oxford, 2000.
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momento de Fresa y Chocolate equivale a la secuencia de la heladeria cuando Diego y David se
conocen.

Al sentarse en su mesa con la copa de helado de fresa en la mano, el libro que Diego pone
de carnada a David es “Conversacion en la catedral” de Mario Vargas Llosa y ambos
coincidencialmente se encuentran conversando en Coppelia, conocida para muchos como “la
catedral del helado”.30

Sin embargo, a diferencia del cuento de Senel Paz, en el que la sugerencia de Diego de ir a su
casa es simplemente ir a buscar la ultima novela de Mario Vargas Llosa a su casa, en el guién la
“carnada” se desprende del siguiente dialogo:

Diego: Yo a ti te conozco.

(David lo mira)

Diego: Si. Te he visto muchisimas veces saliendo de la universidad.

David: No soy yo.

Diego: Si, nifio, cdmo no vas a ser tu.

David. (Molesto.)iNo soy yo!

Diego: Ah, perdona... Tor-val-do...

(La palabra “Torvaldo” desconcierta a David. Mira perplejo a Diego)

Diego: (Humilde). Sélo queria ensefiarte unos libros y unas fotos de cuando actuaste en “Casa de
Muriecas”.

Para cambiar la situacion en la que David se fuera con Diego a buscar unas fotos y no unos
libros, Gilda Santana utiliz6 como técnica dramatdrgica el andlisis del relato en términos de
accion para ésta y otras secuencias consideradas “dificiles y escurridizas donde sabemos, por
intuicion u oficio que algo no funciona, pero nos faltan elementos para saber por qué”
(Viridiana; 134).

De esta forma, David se resiste a todas provocaciones de Diego y ha vencido la tentacion de
los libros, asi que en la sexta version Senel encontr6 el elemento “fotos”. Cuenta Santana:

En efecto, David puede a causa de sus prejuicios, renunciar a leer libros que siempre quiso
leer, pero no podra, a causa de esos mismos prejuicios, aceptar la idea de que Diego tenga
fotos suyas y las ande mostrando como un trofeo. Por eso si se irfa con él. (Viridiana: 135).

Por ello, de la verosimilitud de esta secuencia surge la escena siguiente en la que David en la
guarida intenta recuperar estas y es engafiado por la picardia de Diego.

Posteriormente surge la tension circunstancial en la teoria del guién o “resultado de un
conflicto momentaneo” producto del enfoque del relato y establecido por los mismos

30 Conversacion en la catedral (Seix Barral, 1969) fue un libro prohibido por la Revolucion debido a la actitud agresiva de
Mario Vargas Llosa en contra del Régimen.
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personajes. En esta tension circunstancial la auténtica fuente de ficcion es poner al personaje
principal entre la espada y la pared.

La tension circunstancial comienza en la secuencia (sec. 19 a) en la que Diego esté frente a la
maquina de escribir. La descripcion de la escena es:

(Guarida: Salén. Int. Atardecer)

Diego, con espejuelos, sentado en su mesa de trabajo, casi en penumbras pues no ha
encendido lAmparas, escribe con furia. Hay papeles por todas partes. Cuando tocan a la
puerta... Después del recibimiento y ante la sorpresa de que David le preste sus escritos,
Diego va a la cocina mientras David espia la cuartilla de papel:

Diego: Eso no se hace, mal educado. Espera que te den las cosas, como hice yo.
David: Disculpa. ;Queé es?

Diego: Una carta al director de una galeria, con copia a todo el mundo.
David: ;Y es0?

Diego: Para decirles unas cuantas cosas que hace falta que les digan.

En cuanto al texto de la carta, Diego reclama el derecho a la libertad del artista: “Que
respeten a los artistas. Una cosa es la propaganda y otra el arte. Para no pensar tienen la
television, los periodicos y todo lo demaés”.

La existencia de esta carta es original del guién y por consiguiente ausente en el primer texto
de Paz. La carta se convierte en un elemento-gancho que crea la tension circunstancial en la que
el personaje de Diego debe tomar una decisién:

(Calle: Buzon de correos. Ext. Dia)

Diego camina. Ve un buzon. La gente pasa de un lado a otro. Diego saca varios sobres. Esta
indeciso. El momento es grave para él. Frente al buzén se puede leer una frase de Marti que
reza: “Los débiles respeten, los grandes adelante; esta es una tarea de grandes” Diego se
decide, echa las cartas con resolucion.
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Esta escena posee la agudeza y gravedad necesarias para expresar el conflicto interior de
Diego. Agudeza porque la inscripcion de Marti “los grandes adelante” parece invitar a Diego a
echar la carta, y gravedad porque €l sabe que este acto le conllevard a dramaticas consecuencias.

Usando la terminologia de Linda Seger, la escena del buzdn corresponde a la composicion
de una “escena bisagra” en la que los momentos mas fuertes dentro de la historia pueden ser
moldeados en un climax. Como en efecto sucedera en la secuencia (sec. 33 a) en la que David ve
a Diego bajarse de un carro diplomatico y le exige una explicacion, entonces Diego le confiesa
que debe abandonar el pais.

Finalmente y como tercer ejemplo de las acciones que son re-creadas en el guién a partir de
las acciones del cuento y que sufren una substancial transformacion en la escritura para cine esta
el desenlace de Fresa y Chocolate, cuya escena del abrazo ha trascendido las fronteras ideoldgicas,
no solo de los protagonistas sino de los espectadores cubanos, (los que viven en la isla como los
gue estan en el exilio) y de todo el pablico extranjero que aplaudié y premi6 la pelicula.3!

El abrazo como simbolo de la legitima amistad de quienes estan apunto de separarse es una
invencién que surge en la escritura del guién. En el cuento, Diego le confiesa a David que habia
hecho una apuesta con German y que su camisa en el balcon fue la sefial de triunfo de la
apuesta, entonces le pide perdon, pero David s6lo guarda silencio y se despiden sin mayores
detalles:

(...) ¢Hubieras sido capaz de una cosa asi, a mis espaldas? Nos miramos. “Bien, ahora voy a
hacer el dltimo té. Después te vas y no vuelvas mas. No quiero despedidas”. Eso fue todo.
(Paz: 61)

La exigencia narrativa del lenguaje cinematografico sugiri6 que esta escena final fuera
desoladora como férmula visual que resolviera la separacion de los protagonistas. Asi lo explica
Santana, ante la posibilidad de otros finales menos dramaticos:

No puede haber final color de rosa porque para Diego no habrd ya nunca una segunda
posibilidad, como de cierta manera ya tampoco la habra para David. Ambos fueron victimas
de la intolerancia —de la propia y de la ajena —y han perdido frente a la sociedad. (Viridiana,
pag. 137)

De esta forma y recurriendo al melodrama, en el que cada uno se refugia en los brazos de
otro y se perdonan mutuamente, con la intensidad lirica de la musica del “Adids a Cuba”, David
y Diego se abrazan.

31 Algunos de los més importantes fueron: Oso de Plata. Premio Especial del Jurado del Festival de Berlin, 1994;
Premio al Mejor Guion del Festival de Cine Latinoamericano de La Habana, 1992; y Nominacién a los Oscars de
Hollywood 1994 a la Mejor Pelicula Extranjera. Todos los premios obtenidos por Fresa y chocolate, estan incluidos en la
ficha técnica del film. (Apéndice)
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El abrazo, afiade Santana, se queda para siempre a partir de la séptima version:

(...) La pelicula debia acabar, sin dudas, terminar con la total aceptacion de Diego por parte
de David, con el dolor y sobre todo con la certeza de que, también para el que piensa y
siente diferente, puede haber un lugar en el corazén. (Viridiana, pag. 137).

De esta forma, el guion de Fresa y Chocolate se deriva alrededor de tres escenas que ilustran la
tesis del guién: una caceria amorosa —entre picara y homosexual. Un tridngulo de afectos,
frustraciones y deseos que termina en amistad verdadera; y la escena final que consigue sellar la
amistad entre Diego y David, pero que en cambio destruye sus vinculos humanos con una
sociedad que los niega, una ideologia que los amenaza y una ciudad que a pedazos se destruye.
Asi opina Juan Carlos Sanchez:

Entre Diego, quien abandona sus pretensiones sexuales seducido ante el retrato cubano del
artista cubano del adolescente, y David que renuncia a sus rigidas normas morales y politicas,
se teje una amistad que es un homenaje al proceso de integracion que hoy demanda la
nacion cubana”. (“Fresa y Chocolate. Una pelea del cine cubano contra los demonios.
Rosebud 5, junio, 1995. Canarias Pags. 91-94).

El cartel cubano y original de la pelicula, disefiado por Ernesto Ferrand alude desde el
expresionismo mas sombrio este abrazo (ver en la pagina siguiente):
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FILRALE ALEA ¥ JUAR CANLOE TN

MiA, VLADIEIR CAUD

Para el cartel original del filme Ferrand Utiliz6 un fondo negro en el que dos manos
languidas se aferran a algo incierto.

Igualmente en el cartel aleméan del filme se caracteriza el momento del abrazo utilizando
muchos mas colores:
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Por ultimo, a pesar del dolor que para Santana expresa este abrazo y que puede llegar a verse
como “una batalla perdida”, existen algunas resefias del filme de las que se deriva otro mensaje,
entre ellas sobresale:

La confluencia de esos diversos presentes filmicos que es Fresa y Chocolate de experiencias
dolorosas y tragicas, jubilosas y solidarias, tienen su apoteosis en el abrazo de Diego y
David. El abrazo que simboliza la esperanza del futuro. (Yglesias, Jorge. “La Espera del
futuro. El tiempo en Fresa y Chocolate”, La Gaceta de Cuba 4, 1994. Pags 39-41)

A diferencia de Santana, Yglesias ve el abrazo con un convencido optimismo, de la misma
forma que es curiosa la identificacion del abrazo entre los dos protagonistas del filme como un
deber cristiano:

El amor evangélico es (...) pasear juntos, Diego y David, por las calles de nuestra entrafiable
Habana, saborear juntos un helado en L y 23, no tener “respeto humano” —David— en
quedarse a dormir en la “madriguera” de Diego, pues cuenta su dignidad y su hombria de
bien, no alterada por la homosexualidad no elegida, ni por las creencias sincréticas, (...)
Incluye también la ternura del abrazo viril entre los dos amigos, libres ambos de las ataduras
de la hipocresia, siendo cada cual quien realmente es. (De Cespedes, Mons. Carlos M. “Fresa
y Chocolate en Adviento”, Palabra Nueva, Cuba,diciembre,1993. Pags. 6-7)

El abrazo del final de Fresa y Chocolate podria resumir la convivencia de dos seres que aunque
con opuestas convicciones y diferentes ideas pueden llegar a quererse.

A lo largo del filme, ambos, Diego y David representan una dualidad y en ocasiones una
polaridad (tema del siguiente apartado) que deja de ser atraccion para lograr convertirse en un
lazo que nada puede separar, tan siquiera la distancia; como expresa José Lezama Lima en el
poema “una oscura pradera me convida”, que pertenece al poemario Enemigo Rumor (1941):

Entre los dos,

Viento o fino papel,

el viento, herido viento

de esta muerte magica,

Unay despedida.

Un péjaro y otro ya no tiemblan.

e ENTORNO A LA CONSTRUCCION DE LOS PERSONAIJES

Desde el andlisis narratologico, aparte de VIadymir Propp y A. Greimas, Roland Barthes se ha
encargado de bautizar las funciones que son ejercidas por los personajes como funciones
cardinales y catalizadoras. Las funciones cardinales corresponden a la accién de dar o de escoger
por parte de algiin personaje, mientras que las funciones catalizadoras intervienen como
complementos de la accion mientras que suelen contribuir a definir al personaje; Barthes
también las llama &reas grises.

Antes de analizar la dualidad existente entre los personajes del guion de Fresa y Chocolate y su
transposicion al filme, recordemos que el concepto de personaje esta ligado a los tres elementos
que lo componen: el aspecto sintético, el mimético y el tematico. Desde la mimesis, el personaje
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es concebido como una abstraccion de simbolos verbales, mientras que como sintesis el
personaje es el resultado de una estructura, como lo define Jacob Lothe: “part of knowing a
character is knowing that he-she is a construct”.

Segun Jacob Lothe en Narrative in fiction and film (1999) los personajes que se desprenden del
texto narrativo como entes ficcionales forman parte de una construccion lingtistica mientras
gue en el filme son visualizados y pertenecen a una representacion estética. El autor sugiere que
“Both in literature and film the drawing of characters is based more on conventions than on
unambiguous historical references to real people” ; De igual modo, Lothe describe al personaje
como una mascara de la realidad, lo define como “a carved design or sign”(Lothe: 76).

Estos patrones convencionales son importantes para crear interés en el lector y en el cine se
intensifica la expectativa del espectador con respecto al género determinado de filme. Tanto en
literatura como en cine, el personaje es un dibujo o un signo, en todo caso, una mascara de la
realidad.

En cuanto a la caracterizacién, Lothe se refiere a los caracteres indicadores del discurso con
respecto al personaje:

this mean the distinction between character (at the level of the story) and characterization,
for it is through such characters are introduced, shaped, and developed. (Lothe; 81)

Existen dos formas de indicar el personaje en el texto: la definicion directa en la que el
personaje es caracterizado de forma directa y resumida; utilizando adjetivos o nombres
abstractos, y la definicion indirecta que presenta, demuestra, dramatiza y ejemplifica la figura del
personaje sin nombrarlo; estas definiciones poseen sus propias variantes: accion, discurso y
apariencia externa y comportamiento.

La accién puede representarse una sola vez o en repetidas ocasiones, mientras que el
discurso se expresa lo que el personaje dice 0 piensa, sea a través del diadlogo del mondlogo.
Algunas veces la funcidon que caracteriza al personaje desde su propio discurso se utiliza para
reforzar o contrastar con la del narrador, en tanto que la apariencia y actitudes también pueden
ser interpretadas y contrastadas con otros personajes.

Lothe llama external surroundings o milieu al contexto en el que se mueve el personaje, cuya
descripcion contribuye indirectamente a definirlo; puede tratarse de su casa, su ciudad, etc.

Por otra parte, en cuanto a la construccion de personajes para guiones de cine, dos autores,
Ken Dancyger y Jeff Rush exponen que existen diferencias entre escribir un personaje de la vida
real, un “movie character” y un personaje dramatico. 32 Si el personaje de pelicula es la
exageracion de los personajes dramaticos, el verdadero personaje de la dramaturgia es el
personaje dramatico ya que en €l convergen los otros dos y puesto que posee una gran dosis de
actividad, de energia, de verosimilitud y de intencionalidad.

Un personaje energético puede tener una caracterizacion dramatica e intensa 0 un personaje
de la vida real puede tener una gran carga intencional pero lo que hace a un personaje dramatico
atractivo, sea éste bueno o malo, es que adquiere algin tipo de poder para cambiar la trama, por
lo que los personajes dramaticos pueden estar construidos como caracteres de la vida real o ser

32 Dancyger, Ken. Rush, Jeff. Alternative scriptwriting. Writing beyond the rules. Routledge. Londres, 1995.
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ficcionales; en este Gltimo caso se le otorga un carisma especial que a veces los acerca al
estereotipo o los convierte en una metafora.

Asimismo, el personaje dramaético, cercano al de la vida real y al de las peliculas debe
moverse en una esfera de ambivalencia; de esta forma puede funcionar dentro de la trama como
actuante, como observador o como catalizador y permanecer en el centro del conflicto.

Para ello es necesario la creacién de un primer plano o foreground, que esta relacionado con
la trama: “Foreground is the plot that embraces people and the action outside the character”
(Dancyger, Ken. Rush,Jeff, pag. 76) y que puede ser de indole metaférica, a la vez que debe
poseer antecedeentes o background, que se refieren al problema interno del personaje.

En la escritura del personaje es vital el tono de humor que puede aderezar algunas
situaciones o didlogos y en las que se sugiere el uso de la ironia ya que provee de una atmésfera
particular al personaje y agudizan su relacion con el entorno. La ironia y el humor estan
relacionados con el carisma del personaje y el nivel de identificacidon, simpatia, empatia y
antipatia, que se busque en el espectador con respecto al personaje.

Dualidad y polaridad de Diego y David

Figura de Cascabeles. - ¢Y si yo me convirtiera en pez luna?
Figura de PAmpanos.- Yo me convertiria en cuchillo.
Federico Garcia Lorca. (EI Publico)

Bastaria con incluir el cartel de la pelicula en Espafia para que podamos imaginar la
caracterizacion de los protagonistas, Diego y David como oposicion de los valores positivo y
negativo. No obstante esa polaridad se invalida cuando en Fresa y chocolate los dos personajes
dejan de ser antagonistas e identificarse con el canon activo/ pasivo.

Uno de los factores mas elaborados del guion es precisamente la ficcionalidad que adquieren
ambos personajes y en particular Diego, que paraddjicamente surge a partir de un contexto
social especialmente definido, la Cuba socialista y homofobica de finales de los setenta y de su
encuentro con David, su “otro yo ficcional”.
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En el instante en que surge un entendimiento que no tardara en convertirse en amistad, los
valores con los que se rige la polaridad se convierten en valores de dualidad (Mijail Bajtin lo
bautizo como dialogismo) ya que ambos personajes se complementan y contrastan
positivamente, entrando ya no en una polaridad “bueno contra malo” sino “bueno contra
bueno”.

Sobre este aspecto, Eugéne Vale explica como se crea una perturbacion en la trama
asociando dos elementos, o bien dos personajes:

(...) sus caracteristicas deben atraer o repeler. La perturbacion consiste en separar las dos
partes ligadas o bien forzar para que coexistan las dos partes en las que existe repulsion.
(Vale, Eugene. Técnicas del guidn para cine y television. Ed. Gedisa, Barcelona,1996)

Entonces, en Fresa y Chocolate y mas concretamente en un ambiente cerrado como el cubano,
més exactamente en Coppelia, se cruzan estos dos personajes que forman parte de una
simbdlica oposicion binaria: fresa y chocolate.

Como habiamos sugerido al comienzo del capitulo, los sabores del helado pueden
remitirnos directamente a los personajes; de este modo, la fresa puede significar segin algunos,
“la debilidad ideoldgica” y la homosexualidad de Diego, pero también la ingenuidad de David,
mientras que el chocolate puede ser interpretado como la sensualidad tropical de Diego, de su
fuerza erdtica, asi como de la heterosexualidad o el color de piel de David. Sin embargo del
titulo se determina su funcién complementaria ya que ambos sabores suelen combinarse.

Como observa Jorge Yglesias, las distinciones entre ambos también se pueden observar a
partir de su vestimenta:

David, a la usanza de los afios setenta, con estrecha indumentaria en la que se unen timidez
rural y mal gusto. Diego, a la manera de los ochenta, con soltura deportiva. (La gaceta de Cuba,
pag. 40)

Este también es un valor cambiante ya que David sufre una progresién notable en su
comunicacion no verbal a través de sus gestos, actitudes e indumentaria que se va
transformando en espontaneidad, extroversion y modernidad.

En cuanto a esta transformacion, existe una secuencia (sec. 24 a) que resulta particularmente
significativa, puesto que si en general Diego es quien le regala, presta y brinda objetos, en ésta
se describe una actitud invertida de parte de David(el término es consciente). David bautiza la
Guarida con una foto de Fidel, un afiche del Ché y un brazalete del 26 de Julio y tras colocarlos
amorosamente en el espacio, hace un alegato a favor del futuro que espera a Diego en la
Revolucion cubana. En esta escena, que marca su entrada en los ochenta, David asciende a una
vida més consciente de la realidad, viste un jersey de moda a fines de esa década, y por primera
vez hace un gesto de espontanea camaraderia al poner la mano en el hombro de Diego y brindar
mirandole a los 0jos.
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Posteriormente se producira el momento de conversion en el que David —por medio del
“almuerzo lezamiano” celebrard su iniciacion en la cultura y el sexo, y con él, la ruptura
definitiva con los valores caducos que encarna Miguel. Después de esta conversion sexual se
manifiesta en David una inversion consciente que sale a relucir en la conmovedora despedida de
ambos en Coppelia cuando ambos amigos se intercambian e invierten los sabores simbélicos
(sec. 35 a).

(Coppelia. Ext. Dia)

La mesa donde David y Diego se conocieron. Diego sentado. David se pone de pie con las
copas de helado, una de chocolate y otra de fresa. Va a darle a Diego la de fresa pero cambia
de idea y la toma para si, dandole a él la de chocolate. Diego acepta el cambio y lo mira con
infinita simpatia. Comienzan a tomar el helado.

David: (amanerandose un poco). jExqui-si-to! Es lo Ginico bueno que hacen en este pais.

(Diego sonrie, David le echa una miradita que se supone que es como mira Diego y vuelve
al helado).

David: jUy, una fresa! Hoy es mi dia de suerte. ;Alguien quiere? 33

Del cambio que sufre David hacia la identificacion de sus propios valores se logra llegar a la
idea de tolerancia del filme ya que el espectador no tiene mas remedio que sentir una completa
simpatia (;tolerancia?) hacia Diego, quien ha sido capaz de convertir e “invertir” a David.

33 En esta secuencia Alea y Tabio quisieron hacer un homenaje del filme Some like it hot, (cuyo poster esta colgado
en La Guarida de Diego, como vemos en el Gltimo fotograma). Al final de esta pelicula norteamericana Jack Lemmon
dice a Joe Brown: ”pero yo no soy una mujer y Brown responde: bueno, nadie es perfecto”. En Fresa y chocolate se
cambid por: -Que lastima que no seas maricon y la respuesta es: nadie es perfecto”.
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La invencion de Nancy

Si existe una particularidad en torno a los personajes del cuento de Senel Paz es
precisamente la ausencia de personajes femeninos, ya que Vivian, la Gnica aparicion femenina,
forma parte del doloroso recuerdo de David pero no ejerce ninguna accion en la trama del
cuento original.

Por el contrario y como ejemplo de intertextualidad filmica, Senel Paz decide capturar un
personaje, que él mismo habia creado para el filme Adorables Mentiras (Gerardo Gijona, 1990) e
involucra a Nancy dentro de la trama de Fresa y Chocolate.

En Adorables Mentiras, Nancy es una mujer madura que ejerce la prostitucion pero cuya
soledad la conduce continuamente a varios intentos de suicidio. En Fresa y Chocolate, Nancy ha
dejado la “calle” y se dedica a vender mercancia en el mercado negro, pese a ser la encargada de
vigilancia del Comité de Defensa de la Revolucion del barrio; al mismo tiempo que es vecina y
amiga de Diego.

Este personaje fue una revelacion en la escritura del guién, como cuenta Alea:

La creaciéon de Nancy fue una fantastica idea porque él decidié la necesidad de hacer la
relacion entre los dos hombres mas compleja. Asi, la relacion no se mantendria lineal como
en el cuento y sentimos que un personaje adicional les haria desarrollar la profundidad de su
amistad. (Cineaste, pag. 18)

La transposicion que sufre este personaje de un filme equivale a un cambio en la situacion
dramatica, ya que ella complementa el diio de Diego y David. Nancy encarna un personaje lleno
de paradojas 0 contrastes que enriquecen la trama y que le incorpora varias subtramas: la del
intento de suicidio, el mercado negro y la iniciacion sexual de David.

La aparicion de Nancy en el guion de Fresa y Chocolate esta precedida por el acercamiento de
los dos personajes masculinos que se produce después de la ruptura de David con otra muijer:
Vivian. Después de la secuencia en la que Vivian se casa, David se siente vulnerable sexualmente
ya que recuerda que prefirié no hacer el amor con ella antes del matrimonio mientras que ella
eligié un hombre mejor acomodado para casarse. En ese momento aparece Diego quien se le
acerca con pretensiones homosexuales hacia él, pero a pesar de la existencia de un deseo patente
y explicito a lo largo de toda la pelicula, Diego, en el mismo proceso de depuracion al que nos
referiremos posteriormente, sacrificara su deseo por David (incluso en la sec. 26¢ en la que
podria aprovecharse de él ya que duerme borracho e indefenso34)

Antes de analizar la funcion “sensual” que se le atribuye a este personaje dentro de la trama,
debemos comprender el personaje de Nancy como una mezcla de elementos dispares; por
ejemplo, como quien ama la vida pero intenta suicidarse; quien esta dotada de buen humor
aunque su pasado deja entrever una frustracién; Nancy es una mujer madura (interpretada por
Mirtha Ibarra) que posee el fisico de una jovencita; picara en su trato con David pero vulnerable
sentimentalmente.

34 En la décima version del guion, la frase que pronunciaba Diego contemplandole era de lo mas elocuente: “Hasta
mafiana, querido. ;Ves que sé respetar, que no soy un cualquiera?” (“Viridiana 84).
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(En este fotograma vemos a David regalandole flores rojas Nancy antes de entregarle las
flores amarillas a Diego).

Todos estos matices podrian ayudar a definir a Nancy como un personaje energético lleno
de ambivalencias. Una muestra de ello es su fé catolica identificada con su devocion a Santa
Barbara junto con su inclinacién a los rituales de la santeria. Ambas le ayudan a seducir a David,
como se demuestra en la secuencia 26 (d):

(Apto. Nancy. Int. Noche)

Nancy desnuda, arrodillada en el suelo, reza la oracion del Anima Sola. Cerca de ella, una
vela en un platillo, Gnica luz en la habitacion, Mete las manos en una palangana llena de agua
con flores y petalos que tiene delante, y echa agua sobre su cuerpo.

Nancy: que no pueda estar tranquilo y en ninguna parte, ni en silla sentarse, ni en mesa comer, ni en cama
dormir; y que no haya negra, ni blanca, ni china, ni mulata que con él pueda hablar y que corra como un
perro detrds de mi. (Viridiana, pag. 84).

Al dia siguiente cuando entra en La Guarida donde se encuentra David durmiendo, Nancy le
pide a la virgen de Diego que “no le vaya con el cuento a la otra” porque necesita de ambas para
lograr su seduccién.
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En Fresa y Chocolate Nancy actuard como “personaje comodin” en el juego er6tico del trio y
ejercera de catalizadora sexual en esta unién que parece imposible entre los dos amigos; esta
conjuncion se produce simbdlicamente en La Guarida:

No resulta para nada gratuito que cuando Nancy y David se acuesten por primera vez lo
hagan en la Guarida, en la misma cama de Diego; ademas, habia sido el propio Diego quien
anteriormente ya le habia pedido a Nancy que se cuidara de iniciar a David (Torras,
2001.P4g. 9)

Lo que conlleva también a un efecto en el espectador heterosexual:

Nancy consoles straight viwers theratened by male homosexuality by redirecting hysteria to
its “proper place” (the woman’s body), just as she distracts David from the perils of queer
friendship through the offer of redemptive, heterocoitus. (Archivos, S/N)

A mi modo de ver, en esta linea de deseo sexual que Nancy siente por David existe cierto
“moralismo” hacia el personaje femenino que lleva a Nancy a buscar la purificacion de su
cuerpo después de haber hecho el amor con David. Por ello, en la siguiente secuencia (sec. 31 a)
Nancy se siente insegura en cuanto al futuro de su relacion con David y consulta a un santero
que le lee los caracoles y éste parece reprobarla:3s

El padrino serio, desvia la vista. Nancy se alarma, mira a Santa Barbara) ;Mi pasado? ;la
edad? Eso no importa cuando hay amor (...) EI me va a comprender, él va a saber que dentro
de mi hay una cosa limpia que nadie, nadie ha podido ensuciar, y eso mio es lo que le
ofrezco. (Viridiana, pag. 101)

Podemos interpretar estos mecanismos de “purificacién” desde cierto tratamiento artificial
hacia los personajes femeninos, ya que las dos mujeres del filme se han vendido sexualmente y
buscan una redencion de su cuerpo a través de artimafias o artilugios.

A pesar de este mecanismo forzado, Nancy, a diferencia de Vivian, es la verdadera donante
del relato (segun las categorias de Propp) ya que prefiere amar mas que ser amada, por lo que le
regala a David su primera experiencia heterosexual, alejandolo de la motivacion homosexual de
Diego.

Por dltimo, en el cartel comercial de Fresa y Chocolate en E.E.U.U. se resalta a Nancy,
sentada en el medio de Diego y David. A juzgar por los colores y gestos de los personajes
sentados sobre el helado, la pelicula daria la impresion erronea de ser una comedia repleta de
estereotipos.

35 El santero es aquella persona hija de santo u orisha con rango espiritual adecuado para entrar en contacto con ellos.
Puede tratarse de un babalawo o sacerdote con poderes. Recordemos que en Cuba se respeta hoy en dia mas la practica
de la santeria que el respeto a la liturgia catdlica. La lectura de los caracoles pertenece al sistema de adivinacion
dialoggun).
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La homofobia disfrazada de Miguel

En el cuento de Senel Paz David tiene amistad con Ismael, un oficial de la seguridad del Estado,
y Bruno, compafiero de beca de David. Bruno e Ismael se erigen como alter ego y modelo de
David respectivamente.

Ambos personajes desaparecen en la escritura del guién pero a cambio, se afiade Miguel, que
viene a ser el producto de una interseccion entre el texto original y el guion; la interseccion,
como recurso de la adaptacion se produce cuando se toma prestado algin elemento de la obra y
se mezcla con otro que deriva de las necesidades narrativas del guion.3

Si anteriormente le otorgamos a Nancy, la caracteristica de personaje energético pero
infravalorado desde su sexualidad, Miguel, podria denominarse como un “string character”; un
personaje que solo tiene una Unica funcion en el filme: enunciar los valores caducos de la
Revolucion en cuanto a la homosexualidad se refiere, tomando ésta como “antirevolucionaria” y
enemiga de Cuba, a pesar de que esta actitud sea el disfraz de sus propios deseos homosexuales.

Tomando el personaje de Miguel, el personaje original del guion y que en la pelicula
interpreta Francisco Gattorno, en el filme se expresa explicitamente el miedo de los comunistas
por las cosas extranjeras, ideologias de fuera, ideas y arte de afuera: algo que esta en él es que un
extremismo de denuncia y violencia y que representa un elemento de riesgo en la relacion de
David y Diego.

36 El personaje de Miguel también proviene de la intertextualidad filmica, ya que hizo su aparicion en el filme Una
novia para David y, a juzgar por como habla de él Senel Paz en la entrevista que le hace Teresa Toledo, publicada en
“Viridiana”, el personaje reaparecera en alguna futura obra del escritor y guionista cubano.
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Sin embargo Miguel no evoluciona como personaje en la trama de Fresa y Chocolate. Gilda
Santana comenta las debilidades del personaje:

Si yo tuviera que hacer el analisis dramaturgico de Fresa y chocolate pelicula, le reprocharia el
esquematismo del personaje Miguel y la inconsistencia de su subtrama con David. Miguel se
desdibuja, se pierde un poco. Su insistencia del principio es incongruente con su
desaparicién durante tan largo tiempo después y ain mas con su “recurva” cuando casi al
final trata de vengarse de David haciéndolo expulsar de la Universidad. (Viridiana, pag. 140).

En el argumento de Fresa y Chocolate, Miguel se confiere a si mismo el deber de vigilar a
Diego y le encarga a David la captura de informacion antirevolucionaria. Para Miguel, Diego es
el enemigo, como dice en la secuencia 5 (a): “¢Tu crees que se puede esperar algo bueno de un
individuo que no es fiel ni a su propio sexo? Esto es una misién.”

Ademas de tener una Unica funcion, el esquematico Miguel bien podia desarrollar su propia
subtrama, sin embargo Alea opina que:

Es verdad que este personaje es dogmatico. No sentimos la necesidad de desarrollarlo mas.
Sobre todo porque es un personaje de apoyo debia ser descrito con claridad. Me parecio que
era necesario caracterizarlo s6lo como lo que es, en blanco y negro — un personaje que es un
simbolo mas que otra cosa. (Cineaste, pag. 18)

A diferencia de Santana, Alea justifica la falta de desarrollo del personaje y concede,
curiosamente, una dimension semiotica a Miguel, cuando su caracterizacion es la del discurso
homofobo y el esquematismo de la Revolucion.

Sin embargo, aunque identificado con la homofobia, el aspecto fisico de Miguel hace dudar
al espectador: atractivo, musculado, en extremo atento a su aspecto externo, Miguel posee cierto
narcisismo, autocomplacencia fisica y gusto exhibicionista. No podemos dejar de identificarlo
con su idolo James Dean, de quien cuelga una foto en el espejo de su cuarto, mientras se peina
contemplativamente. Lo paraddjico es que Miguel encuentre un modelo de rebeldia y un objeto
de deseo en el “rebelde sin causa”, todo un icono gay y para mas inquina, norteamericano.

Una secuencia del guion que merece una revision en cuanto a la homofobia disfrazada de
Miguel:

Beca: (DUCHAS. INT. DiA). Dos hileras de duchas. David se bafia. Nadie mas en el bafio.
Miguel llega y escoge la ducha frente a David. Este no lo advierte. Miguel se desnuda y entra
a la ducha. Al sentir la otra ducha, David mira. Ve a Miguel de frente para él, mirandolo.
Aungue no esta bien enjuagado, David toma su toalla y sale del bafio. Se va. (Viridiana, pag.
94)

En esta secuencia, ausente en la pelicula, la carga homoerdtica de Miguel es evidente.
Aungue en realidad podria sustituirla la secuencia 9 (a) del filme:

(Beca: Bafio. Int. Noche)

Un inodoro. David, borracho, vomita auxiliado por Miguel que a la vez se divierte. Ambos
estan en calzoncillos.

Miguel: Ahora te vas a sentir mejor.
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Lo lleva hasta la ducha, le mete la cabeza bajo el chorro, lo obliga a bafarse, ayudandolo y
sosteniéndolo.

La anterior secuencia ha suscitado una lectura gay, para un critico de la pelicula que
encuentra en ella la verdadera homoeroticidad del filme:

(...) Ironically the sexiest escene is when drunken David is consoled by his holier than-thou
homophobic room-mate, and the two straight men gapple in their underpants. (Archivos,
S/N).

No obstante, en la décima versién del guion se pone en evidencia la fisura en la construccion
del personaje de Miguel ya que aunque probablemente él no es consciente de su
homosexualidad, existen dos secuencias arriesgadas en cuanto a su comportamiento
“provocador” y que resaltan por su agudo acento homosexual, descritas en la séptima version
del guion.

La primera tiene lugar en el Gran Teatro de La Habana, al que suele acudir Diego en
compafila de German; esta vez ird David acompafiado de Miguel quien aprovecha para
cuestionarlo sobre la identidad de Diego. David le miente sefialando a German y al ver que éste
entra a los urinarios, Miguel decide seguirlo:

(Gran teatre: Urinarios. Int. Dia)

Miguel entra a los urinarios, el Bello Adolescente va saliendo. German esta delante del
espejo, retocandose. Ve a Miguel, que a su vez lo mira y va hasta los urinarios. German lo
vuelve a mirar, Miguel vuelve la cabeza brevemente. German va hasta los urinarios. Miguel
lo mira y le sonrie neutro, se desabrocha mas el pantal6on, como para orinar con mayor
comodidad. Germéan mira. Miguel se deja mirar, se separa un poco del urinario y se vuelve
ligeramente hacia German, como al descuido. German mira en derredor, ve que no hay
nadie, mira Miguel, que ha puesto cara de desentendido y se acerca. Luego de vacilar
brevemente tiende la mano hacia el sexo de Miguel; este le agarra la mano con violencia.

Miguel: ;Qué tl ibas a hacer? Tu eres maricon. \Vamos para la administracion.

De otro modo, la “fisura sexual” del personaje se concentra en esta secuencia re-escrita en el
guion que fue definitivamente eliminada en la pelicula durante la fase de montaje. Gilda Santana
siente esta omision como una gran pérdida:

Es en ese momento en que, por primera vez, David le miente a Miguel —sefialandole a
German en lugar de Diego— y encubre al hasta ahora perseguido. Ha comenzado un
proceso de transformacién: de perseguidor se ha convertido en protector, de delator en
complice. Le vemos por primera vez tomar partido en contra de Miguel. (Viridiana, pag.
140).
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En la secuencia del teatro, (jqgue como vemos si se rodd!) “Miguel se comporta claramente
como un criptogay que no corresponde con el que vemos en el filme” como expresa Torras.
Este recurso de fingirse gay para atrapar “maricones” se repetird con el verdadero Diego, a
quien va a visitar a la Guarida con la excusa de que le haga unas fotografias.

El personaje dramatico: Marginacion y depuracion de Diego

Encarnado por Jorge Perugorria en el filme de Alea y Tabio, Diego es el personaje dramatico
por excelencia en el guién de Paz y Santana.

Partiendo de las caracteristicas del personaje como una aglomeracion de sentidos: discurso,
apariencia, actitudes, contexto, antecedentes, etc. el personaje de Diego en Fresa y Chocolate es un
personaje dramatico construido con elementos de ficcionalidad y verosimilitud que terminan por
convertirlo en una representacion, metafora o alegoria, si recordamos lo que citamos
anteriormente: “los personajes ficcionales con un carisma especial puede acercarlos al
estereotipo o convertirlos en metafora”.

Lo que sucede con Diego es que a pesar de su caracterizacion dramatica, su carisma como
homosexual se va simplificando a lo largo de la trama, huyendo precisamente del estereotipo gay
y acercandolo mas a la metafora del marginado, del nacionalista, del cubano condenado al exilio,
como veremos a continuacion.

El personaje de Diego termina siendo la alegoria de Cuba y demostrando una ambivalencia
como personaje dramético, desde su caracterizacion y entorno marginal. De ahi se nutre parte
de su valor dramaético.
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Diego, como personaje dramaético, pertenece a la clasificacion del “outsider” o marginado:
individuos gque van en contra de la corriente, de la convencién sea ésta sexual o social, politica,
etc pero que poseen una gran pasion y energia, aunque a Veces N0 Sepan expresar Sus
sentimientos y se caracterizan por ver la sociedad desde una perspectiva idealista, y por ello
siempre hay una constante tension en el enfrentamiento suyo con el medio que le rodea: “One
benefit of presenting the main character as outsider is the oportunity to reflect on the action of
the story as well as to participate in it”. (Kragauer, pag. 81).

Otros dos otros elementos que integran al personaje dramatico son el carisma y el espiritu
de sacrificio. En Fresa y Chocolate, Alea y Tabio usan la identificacion para crear mas simpatia
hacia el personaje de Diego y para simplificar la historia. “identification also provides an
umbrella of tolerance”(Dancyger, Ken. Rush, Jeff, pag. 85).

Acerca de éste aspecto, el carisma homosexual de Diego sobresale en la primera secuencia
de Coppelia y durante la primera visita a La Guarida, en la que él personaje seduce con la mirada
y sus gestos que contienen un relevante galanteo no-verbal.

Las flores en la mano, su picara sonrisa y la forma de mirar determinan al personaje de
Diego, dandole plena importancia al lenguaje gestual como en la posicion del cuerpo, el rostro,
los ojos y las manos.

Flora Davis en La Comunicacion no verbal, (1976)conocido manual de semidtica, sefiala que se
gjercen posturas durante el galanteo como las miradas rapidas o prolongadas a los ojos del otro,
el enfrentamiento abierto y una ligera inclinacion pelviana. En cuanto al cuerpo como mensaje,
Davis sefiala que: 37

37 Davis, Flora. La comunicacion no verbal. Alianza editorial, Madrid, 1986
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(...) los rostros que adquirimos y la manera de llevar nuestros cuerpos no solamente tienen el
sello de nuestra cultura sino que también poseen nuestro propio sello. Es una de las formas
que tenemos para indicar a la sociedad si merecemos 0 no su aprobacion. (Davis; 56)

Desde esta lectura semidtica, Algunos autores creen que existe un vocabulario facial, Davis
por ejemplo, resalta el rostro es un transmisor de emociones. El contacto ocular intensifica la
intimidad, expresa y estimula las emociones y es un elemento importante en la exploracion del
otro.

(En el fotograma vemos la emocion de Diego, acompafiado de German al ver a David).

En esta secuencia, vemos que el entendimiento durante una charla llega a su nivel mas
sensible entre las dos personas que conversan, gracias a los 0jos. Segun Davis, en el arte de
conversar también predominan las actitudes no verbales por medio del juego de miradas y
movimientos.

Tomas Gutiérrez Alea quiso que esta faceta gay de Diego se estableciera pero con cierta
sutileza expresiva:

En cuanto a su gestualidad, no estabamos muy seguros de qué nivel de afeminamiento debia
manifestar el personaje. El cuento de Senel lo describia con modales marcadamente
afeminados, incluso, en ocasiones, agresivamente desenvuelto y provocador. Trabajamos con
el actor para ver hasta qué punto era capaz de manifestarse en ese nivel sin que resultara
chocante y, sobre todo, sin que se convirtiera en una caricatura. (Viridiana, pag. 121)
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De la misma forma en que Diego va perdiendo su carisma gay, va ganando en espiritu de
sacrificio, y eso lo demuestra no solamente liberando a David de su miedo sexual a través de
Nancy, sino enviando la carta y finalmente abandonando el pais. Igualmente, su espiritu de
sacrificio hace que se “dedique” en exclusiva a David y le brinde un generoso almuerzo
lezamiano y nunca le cuente como se hizo homosexual, probablemente por temor a ofenderlo o
perderlo.

Esta depuracion o simplificacion de la homosexualidad de Diego fue intencional en el
filme, asi responde Alea sobre su personaje:

E: ¢Diego es la tipica loca?

T: No, no es un estereotipo. En una loca, la homosexualidad es en el centro de su ser social. Diego, en
cambio, esta definido como un hombre culto, relativamente maduro y que se conduce como una persona
normal, pero que como él mismo dice, le gustan los hombres. Sin embargo, es verdad que en algunos
momentos Diego se comporta de una forma mas afeminada; por ejemplo, al inicio de la pelicula en Copelia,
Diego luce extravagante cuando intenta conquistar a David, pero después de ello y poco a poco, su conducta
pasa a ser mas sobrio. (Cineaste, pag. 18)

No obstante, aunque la intencién de Alea y Tabio en el filme es la demostrar que a causa de
la homosexualidad, Diego es marginado y luego expulsado de Cuba, el disefio del personaje
homosexual en la primera escritura del guion se mantenia, como confirman dos secuencias que
fueron eliminadas en la pelicula; una de ellas fue re-elaborada y la otra “cay6” durante el montaje
del filme.

Primero describiremos la secuencia re-elaborada que hemos anunciado en el apartado
anterior: Diego esta en La Guarida y recibe la visita de Miguel quien al verlo le dedica a Diego
“la sonrisa mas candorosa de la pelicula”, haciendo despertar la coqueteria innata del maricén de
Diego.3® Miguel le pide que le haga unas fotos para una amiga francesa, pero la sesion de
fotografia se convierte en un striptease:

Diego: De los cobardes no se ha escrito nada, ¢ho te animas a quitarte un poco de ropa? Esto es algo muy
profesional.

Miguel lo mira, y con resolucion se quita los pantalones para cierta sorpresa de Diego que
no lo esperaba tan pronto. Queda en slip. Animado por la disposicion de su modelo, Diego
lo ayuda a asumir una posicion en el sofg, lo que le permite determinado manoseo. Cuando
finalmente Diego va a tomar la foto, el rollo se ha acabado.

Diego: Un segundo, pongo otro.

38 Decimos “maricon” llevados por el texto de Senel en el que Diego se identifica como tal: “Homosexual es cuando
te gustan hasta un punto y puedes controlarte”, decia, “y también aquellos cuya posicion social (quiero decir politica)
los mantiene inhibidos hasta el punto de convertirlos en uvas secas” [...] “Pero los que son como yo, que ante la
simple insinuacion de un falo perdemos toda compostura, mejor dicho, nos descocamos, ésos somos maricones,
David, ma-ri-co-nes, no hay mas vuelta que darle”. (Paz, pag.10)
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Se sienta en una silla y se dedica al cambio de rollo. Miguel se acerca “interesado” en la
operacion. Desde la subjetiva de Diego, vemos a Miguel muy cerca, el bulto de los genitales
a su alcance. Tal cercania provoca a Diego, que no puede seguir haciendo lo que hace.
Miguel se corre a un lado, toca la camara.

Miguel: ¢ Esto es el diafragma?

Diego. Este esta apunto de perder el control. Se escucha un ruido en la puerta y Miguel se
separa. Ambos miran. David y Nancy estan en la puerta. David se queda estupefacto,
reacciona con indignacion y no hacen falta muchas palabras para que se vayan a las manos.

David: jMaricon! ;Asi es como lo querias agarrar?

Aungue es evidente la provocacion homoerética de Miguel y que esta secuencia hubiera
animado a definir su homosexualidad escondida, asi como hubiera incentivado el deseo
homosexual de Diego, la secuencia se convierte en otra mas convencional y disimulada, ya que
Miguel entra a La Guarida con un papel para que a David lo expulsen de la universidad y le
exige a Diego una firma como prueba (sec. 32 a-c).

En cambio de la escrita en la séptima version del guién, en la secuencia modificada, Diego
se mantiene fiel a David y demuestra su valentia al pelearse con Miguel. En ese momento entra
David en escena, quien le ha comprado unas flores a Nancy y a Diego y Miguel exclama: “Asi te
queria ver, trayéndole florecitas a tu mujercita”.

Vemos que el cambio en la secuencia debilita a Miguel y depura a Diego. En esta depuracion
se esconde el carécter ideoldgico del filme, como sugiere Meri Torras:

En ese proceso “depurativo”, Diego se desafeminiza in crescendo, del cuento hasta la
pelicula, y convierte su homosexualidad en algo mas discreto y menos visible. (Torras: 4)

La segunda secuencia en la que Diego demostraba sus cualidades de “loca desmelenada”,
esta vez con la aprobacion de David, sucedia cuando éste lo invita al restaurante EI Conejito
para mostrarse en publico con él antes de la partida de Diego. Asi, en la Gltima versién del
guidn, tras la contemplacion de la ciudad, los personajes iban a comer en EI Conejito y la camara
nos los mostraba al salir.

David y Diego salen del restaurante EI Conejito y Van contentos y bromeando. Una
mulatona, que si de algo estd segura en la vida es de lo buena que estd y de lo rico que
camina, viene por la acera. Diego se detiene, se aparta para darle paso, y con voz y gesto
afeminados, le dice:

Diego: Adiosss preciosssa, mami chuli. Quien fuera lluvia pa’ caelte encima.
La Mulatona lo mira y, espantada, aprieta el paso por si acaso.
Diego: La traumaticé para toda la vida.

David rie de buena gana.
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Esta escena “cae” del filme, en ese proceso de “depuracion” que suaviza las actitudes gays
de Diego.

Igualmente, acaban desapareciendo detalles que contribuian a evidenciar el carécter
embaucador de Diego y su “picardia tropical” al darles a sus invitados “sensacion de whisky”
(“la bebida del enemigo™) en una botella siempre llena, truco que posteriormente él explica con
cinismo:

Diego: Es un truco... Lo hago con la boca.

Lo hace: finge que abre la botella “sellada”, imitando el sonido con la boca. David queda
estupefacto. (...)

Diego: Ron barato, con una raicita de jengibre.
David (perplejo): Pero... eso no se hace. No puedes hacer eso.
Diego: Para qué son tan superficiales.

A diferencia del cuento de Senel Paz, ni el guion ni el filme mencionan “como se hizo
maricon” el atractivo y desenfadado Diego en este proceso depurativo del personaje.

No olvidemos tampoco que la temporalidad del filme, finales de los setenta, es la puesta en
escena en la que los homosexuales como Diego sufren el menosprecio y marginalidad por su
condicién sexual, considerada “no-revolucionaria”.3?

Pero a medida de que el personaje se va depurando, olvidamos que su condicién de
marginado se determina por razones homofdbicas y que sin esa marginalidad sexual, Diego no
seria reivindicado como personaje alegérico de un colectivo “marginado” o “enviado al exilio”
por defender sus ideales, amar su patria y defender su cubania a capa y espada. Entonces, la
herida de la homofobia en Fresa y Chocolate queda sanada solo superficialmente, ya que no
reivindica al homosexual desde su perspectiva homosexual, ni el personaje se mantiene como tal.

No obstante, con Fresa y Chocolate se supera el temor de representar la homosexualidad en el
cine; 4 como cita Reynaldo Gonzalez en un conocido articulo traducido a varios idiomas:

(...) Han sido raras las ocasiones en que miembros de la minoria gay resultaron retratados
con simpatia mas alla de una caricatura complaciente con los criterios machistas imperantes.
(Gonzalez, Reynaldo. “La cultura cubana con sabor a fresa y Chocolate” Atlantica
Internacional. Palmas de Gran Canaria-Madrid, septiembre, 1994)

3939 En 1965, Fidel Castro dijo a los medios: “Nunca llegaremos a creer que un homosexual puede tener los
requisitos de conducta que nos permita considerarlo un verdadero revolucionario, un verdadero militante comunista.
Una desviacion de esta naturaleza difiere con el concepto que tenemos de lo que debe ser un militante comunista”.

40 Antes del filme de Alea y Tabio, Vidas paralelas (1992) tocé el asunto de las dificultades de los homosexuales frente
a la intolerancia gubernamental durante la revolucion y en La Bella de La Alhambra (1991), un personaje homosexual
ganaba la piedad de los espectadores.
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En este articulo, Gonzélez es verdaderamente sensato con el aporte del filme, en cuanto a
gue no desvela el panico frente a los castigos impuestos por el gobierno, pero en cambio acierta
en que, “la existencia del filme ya evidencia que las cosas han comenzado a cambiar con relacion
a la minoria gay en Cuba”. Asi como expone que el éxito en Cuba se debe a la franqueza con el
que se trata esta problematica y el alcance ilimitado que supone al trasladarse a cientos de
hogares.

Otra opinion acerca del contexto homofébico cubano de la pelicula y de la apariencia de
Diego es la de Roger Salas, que opina que el personaje del relato y pelicula conforman el
esquema de una generacién de odio y de miedo que:

(...) alardeando ser de la acera de enfrente, lleg6 a escribir buenos libros, abord6 la ventana
de Lezama, piso la UMAP, la carcel, las comisarias y las granjas de reeducacion (...)y hasta las
oscuras y sofisticadas clinicas con médicos sovieticos en que a chicos como a Diego, les
ensefiaban una fotografia de un mulato desnudo al tiempo que le administraban una descarga
eléctrica mediante electrodos conectados a los testiculos. (Salas, Roger. “Del helado y otros
simbolos”. El Pais - Babelia, febrero, 1994)

Diego no pisa la carcel pero si estuvo en la UMAP. También le recuerda a David que su
ambicion fue ser maestro pero la Revolucién lo margind, como demostramos antes.

e EL ESPACIO. LA CIUDAD DE LAS COLUMNAS

La Habana es como una sinfonia
patética de derrumbe y soledad
Dulce Maria Loynaz

Como sabemos, La Habana es el espacio diegético donde se sitla el cuento y que cobra un
inmenso poder visual en el filme de Gutiérrez Alea y Tabio. No solamente gracias al amor que
Diego siente por ella y por los que en ella han habitado, sino también porque ésta, (y de ahi el
epigrafe), expresa de alguna forma el desamparo, el abandono en el que se ha dejado su
grandiosidad estética y su herencia arquitectdnica en las Gltimas décadas.

En el cuento de Senel, Diego imponia a David la tarea de observar con grandes ojos La
Habana: “Me confeccionaba un itinerario preciso que yo seguia al pie de la letra, y regresaba,
emocionado a comentar lo visto en la intimidad del apartamento”. De igual modo, en diversas
ocasiones Diego se recrea explicando sus maltiples estudios sobre edificios, plazas, rejas y otros
ornamentos de la ciudad caribefia.

En el guidn este aprendizaje de David es descrito de forma visual y se nos ofrece como una
apologia de la ciudad que se lleva a cabo con éxito y emotividad en el filme. No es la simple
descripcion de los paseos por la ciudad por medio de diferentes tomas sino la conversacion
acerca de su deterioro fisico lo que hace sufrir a Diego en Fresa y Chocolate (sec. 23):

Diego: Vivimos en una de las ciudades mas hermosas del mundo y estas a tiempo de contemplar algunas de
sus maravillas, antes de que tu gente deje que se derrumbe y se la trague la mierda.

David: Diego, no seas injusto.
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Diego.: jLa estan dejando caer, eso no me lo discutas! Y no les importa.
David: A algunos nos importa. A ti y a mi nos importa.

En la secuencia siguiente un travelling sirve de descripcion de La Habana medular: el edificio
de la Capitania General y justamente al lado un colosal derrumbe que ocurri6 en los ochenta. Al
pasar frente a las ruinas, la figura de David parece ser aplastada por ese simbolo de la
destruccidn; estas imagenes aclaman la pronta restauracion de algunos lugares de esta ciudad.

Toméas Gutiérrez Alea se incentivd para que este patetismo tuviera un sutil tono de
denuncia:

E: Desde Memorias, La Habana no habia tenido un rol protagénico?

T: La Habana es una ciudad espléndida y forma parte del contexto de la trama. La Habana es mi ciudad,
una ciudad que he aprendido a disfrutar en la medida en que han ido pasando los afios y me duele mucho el
deterioro que esta sufriendo. Emocionalmente tiene para mi un gran significado y quisiera fotografiarla toda.
(West, Denis. “Strawberry and chocolate, ice cream and tolerance”. Interviews with Tomas
Gutiérrez Alea and Juan Carlos Tabio”, Cineaste 21, 1995)

Una antigua fotografia poética de La Habana estaba ya descrita en La Ciudad de las columnas,
en la que Alejo Carpentier mezcld sus conocimientos de urbanismo con una poética barroca que
detallaba las singularidades del estilo habanero; “(...) emporio de columnas, selva de columnas,
columnata infinita (...)” es la ciudad cuyos pilares “al haber salido de los patios originales, han
ido trazando una historia de la decadencia de la columna a través de las edades” .4

Este magnifico testimonio define con vehemencia La Habana, entorno en el que se sitia la
trama Fresa y Chocolate, asi como se le agrega una dimension espiritual; la ciudad es la memoria de
los que la han habitado, de quienes la han amado. EI tiempo, como la ciudad, esta por descubrir
y por rescatar.

Por su parte, el escritor italiano, Italo Calvino se refiere a la unién mistica de la ciudad y la
memoria, cuando describe una ciudad imaginaria: “(...) la ciudad nos dice su pasado, lo contiene
como las lineas de una mano, escrito en las esquinas de las calles, en la rejas de las ventanas, en
los pasamanos de las escaleras (...).42

La ciudad, en este caso La Habana, como espacio cinematografico se convierte en una
envoltura de signos, entre los que contiene a los personajes de la trama.

En Fresa y Chocolate subsiste un desmedido amor por la ciudad de parte de Diego quien la
contempla con el mismo doloroso asombro que Sergio cuando manipula su telescopio en
Memorias del Subdesarrollo.

“(...) obligada a permanecer inmdvil e igual a si misma para ser recordada mejor, Zora
languidecié. Se deshizo.” (Calvino: 31) profetiza el autor italiano. Sin embargo La Habana sigue
en pie, cobijando con su manto invisible a sus prestigiosos ciudadanos que vivieron en ella,

41 Carpentier, Alejo. La ciudad de las columnas. Editorial Letras Cubanas, La Habana, 1982.P4g. 26

42 Calvino, Italo. Las ciudades Invisibles. Siruela, Madrid, 1994. Pag. 25.
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como el maestro José Lezama Lima quien la mird desvanecerse continuamente desde su ventana
de la calle Trocadero.

Como hemos podido comprobar a lo largo de esta monografia, los espacios cerrados son los
epicentros de algunas adaptaciones latinoamericanas que han servido como modelos narrativos
de la teoria de la adaptacion: la ciudad sitiada donde se encuentra Sergio en Memorias del
subdesarrollo, la hacienda donde Oriana permaneci6 toda su vida, la ciudad de columnas invisibles
de Fresa y Chocolate y por ultimo, la celda que comparten Molina y Valentin en El Beso de la mujer
arafia, el modelo a analizar en el Ultimo capitulo.4

43 También en cuanto a personajes surgen correspondencias entre Fresa y Chocolate y EI Beso de la mujer arafia en cuanto
a la caracterizacion del personaje homosexual (ver capitulo V) ya que con diferentes motivaciones y final, en EI Beso de
la mujer arafia se acentta la posibilidad de comunicacion- de la amistad- entre el revolucionario “duro” y el homosexual
que comparten una misma celda durante el gobierno militar en Brasil. Asi como, en ambas adaptaciones, surge el
enriquecimiento reciproco nacido del intercambio y oxigenado por la genuina amistad. Ambos filmes subrayan no
solo la posibilidad de esa amistad, sino, la condicién pestifera, maléfica, de la vigilancia intromisoria en la intimidad
del individuo, ejercida en Fresa y Chocolate por Miguel y en El beso de la mujer arafia por la policia.
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APENDICE INTERPRETATIVO. LA BANDA SONORA DE FRESA Y
CHOCOLATE

Tengo el poder soberano que me lo dio la Sabana

de cantarle a la mafiana, brindandole mi saludo,

a la palma, al escudo, y a mi bandera cubana

Celina Gonzélez. Yo soy el punto cubano (cancion)

Si bien en Oriana tuvimos en cuenta la voz femenina o los silencios, para comprender los
diferentes matices de la progresion del relato, en Fresa y Chocolate nos centraremos en la banda
sonora para profundizar en el discurso de la cubania y demostrar su contribucion a la
emotividad de algunas secuencias.

Como demostré Michel Chion, el sonido o su ausencia aporta una dialéctica propia
relacionada con las sensaciones y contiene un valor adjunto de afectos y aporta sentimientos
perceptibles. 44De esta forma, la banda sonora tiene un valor expresivo y un desplazamiento de
la perspectiva, bien de un personaje o de una situacion narrativa.

El rol de la masica en el cine esta relacionado con su caracteristica contrapuntual entre el
didlogo y la accién de una secuencia. La musica posee un poder asociativo ejercido a un tiempo
0 espacio determinados pero también puede ayudar a la caracterizacion de un personaje 0 a
dotar de un valor funcional para crear un efecto determinado en el espectador.

Asimismo, la musica para cine trasciende su naturaleza simbdlica aportando una atmosfera
emocional y otorgando énfasis y profundidad en la linea dramatica. Por ello se habla de acentos
musicales en el cine. “(...) music has the power to open the frame of reverence to a story and to
reveal its inner life”.45 La musica, entonces, puede brindarle unidad a una secuencia, creando una
conexion magica entre ambas y adherida a la pantalla.

De la misma forma, su caracter es interactivo ya que la musica tiene un impacto en el filme y
el filme en la mdusica, al sugerir determinada intensidad o encaminarse hacia determinada linea
melddica.

El trabajo de sonorizacion de las imagenes exige una ductilidad especial de parte del masico,
(puesto que cada director reclama o enfatiza aspectos diferentes para su banda sonora) y
atribuye los mas variados roles al empleo de la musica, como son:

44 Chion, Michel. La voix au cinéma. Editions de I'Etoile-Cahiers du cinema, Paris, 1993.
45 Burt, George. The Art of the film music. Northeastern University Press Londres, 1994. Pag. 3
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e Expresar la posicién de los realizadores frente a los hechos que se narran.
e Actuar en el animo de la audiencia, por ejemplo creando empatia o aversion.
e Sugerir lo que piensan los actores, su mundo interior.

e Reforzar la sensacion de realidad o irrealidad de la escena (su caracter documental o de
ficcion).

e Fortalecer o contradecir el ritmo de una secuencia.

e Variar la percepcion del silencio de un filme.

e Anticipar un desenlace o ser ella misma un desenlace.

Se trata, sin embargo, de un trabajo que resulta arriesgado ya que puede marcar demasiado el
caracter de un filme y desvirtuar el sentido de una escena. El trabajo de banda sonora, puede
realizarse una vez la pelicula pasa a la sala de montaje, pero si en cambio, forma parte de la
confeccion inicial, sirve de apoyo para elaborar la escena.

En “Carta a Leo Brower”, Tomas Gutiérrez Alea explica que su objetivo de lograr una
pelicula en el que la musica “sea parte de la concepcion dialéctica de lo que es el proceso
creativo”, y por ello para su cuarta pelicula, Los Sobrevivientes, procedié a identificar las secuencias
que descansaran fundamentalmente en la musica para confeccionar modelos de apoyo para la
puesta en escena en la etapa de pre-filmacion.46

En su disertacidn sobre la elaboracién de la banda sonora, Alea busca que la masica tome
parte del proceso creativo del filme y que cada elemento —estructura, ritmo, puesta en escena,
actuacion, fotografia, color, musica, constituya un todo organico en el que cada uno de ellos se
relacione con los demas.

Igualmente, a partir del guion y de un gréafico de estructura de la pelicula, Alea buscaba los
detalles del ambiente natural sonoro e integrarlos con la musica para asi utilizarlos como
recursos expresivos, “el tempo de cada periodo y la curva de tensiones que a nuestro juicio
representan la progresion dramatica”. (Cinemas de I’Amerique Lating, 72)

El compositor para cine a diferencia del tradicional o el que tiene éste como secular oficio,
esta obligado a renunciar a toda pretension de concebir la obra como un fin en si mismo. Por el
contrario, las decisiones mas internas como el contorno de las melodias, las particularidades de
orquestacién, el empleo de ritmo o silencio, adquieren un sentido en un contexto mas amplio y
multidisciplinario que integra una pelicula y que surge en la sala de montaje donde director,
editor y compositor intercambian ideas.

Por lo tanto, no es extrafio que Alea identificara la musica que buscaba para introducirla en
Fresa y Chocolate, ya que si bien uno de los temas principales de la pelicula es el de la identidad
cubana, ésta también se expresa a través de la musica principalmente la que recrea melodias
populares como las de Ernesto Lecuona e Ignacio Cervantes. Al respecto, Titon explico:

(...) y en cuanto a la musica yo siempre he tenido un especial entusiasmo por la musica
cubana ya que me parece de extraordinarias cualidades, muchas de ellas desconocidas. La
musica de Ignacio Cervantes y otros musicos cubanos del siglo pasado es practicamente

46 Los conceptos sobre el método de trabajo de la banda sonora en los filmes de T. Alea estan detallados mediante
dos articulos del cineasta: “La banda sonora” y “Carta a Leo Brower”. Cinemas de I’Amerique Latine, No. 8. Pags. 71-76.
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desconocida. Sin embargo estd musica posee una excelente calidad y gran riqueza”. (West,
Denis, “Strawberry and chocolate, ice cream and tolerance”. Interviews with Tomas
Gutiérrez Alea and Juan Carlos Tabio”, Cineaste 21, 1995)

Y es que la alianza de la musica con la imagen abre para el compositor la posibilidad de
emplear innumerables recursos experimentales e incluso replantearse toda la herencia musical.

En Fresa y Chocolate, el compositor José Maria Vitier, saca partido de esa herencia musical
para aplicarla en un contexto cultural que como el cubano, ha sido de una magnitud que no
puede sustraerse de su influjo. En el caso de Cuba, la musica forma parte de su identidad
mestiza, como cita Reynaldo Gonzélez:

(...) Y en el Caribe, Cuba, el reconocido centro de ebullicién ritmica y melddica desde los
tiempos fundadores de los siglos XVIII, XX, cuando los negros y los mulatos, esclavos o
marginados, ensefiaban a blancos a amar la libertad precisamente porque no la poseian.(“Yo
soy del son a la salsa”. Cinemas de I' Amerique Latine, N0.8. Pag. 77)

Aunque Gonzélez se refiere a los llamados musicos de oido, también en mdsicos de
conservatorio y populares se refleja la fusién de diversas identidades musicales, como la
francesa, la espafiola, la africana y la criolla.

Por tanto, en un contexto sociocultural como el cubano, el imperio de c6digos y habitos de
consumo de mdusica, ha sido de tal magnitud que el cine no podia sustraerse de ese influjo. Pero
el influjo fue reciproco y el cine le aporto a la esencia musical una gama de posibilidades
expresivas inéditas que les reveld a los compositores de bandas sonoras a partir de los sesenta
“cuanta dramaticidad se hallaba latente en un danzén, una habanera o una rumba” (Cinemas de
I’Amerique Latine, 85) y de esta forma se han integrado los ritmos y melodias autdctonos a la
imagen cinematogréafica de la Isla.

Gracias al rol de la musica para cine, Fresa y Chocolate contribuye, como lo habian hecho en
su momento, Un hombre de éxito (1985), La Bella de La Alhambra (1989) y EI Siglo de las Luces
(1992) a la reafirmacion de la identidad cultural cubana a través de melodias que proceden de su
abundante tradicion musical. 47

Ciertamente, en la composicién de la banda sonora de Fresa y Chocolate José Maria Vitier
traslada dos conocidas melodias de un reconocido musico de conservatorio de finales del siglo
XIX, Ignacio Cervantes, que acompafian algunas secuencias, y ello se convirtio en una forma de
rescatar esta musica y darla a conocer:

Fresa y Chocolate nos ofrecio la oportunidad de usar algo de esta musica, especificamente en la
escena en la que los dos escuchan un par de danzas de Cervantes, “Adiés a Cuba” y “Las
ilusiones perdidas”. (Cingaste, S/N).

A diferencia de su anterior banda sonora, El Siglo de las luces, en la que José Maria Vitier cred
una obra compleja que incluyé los conmovedores temas y variaciones de los personajes
centrales, piezas de origen sacro y motivos populares que acompafian los momentos climaticos

47 Un Hombre de Exito de Humberto Solds como La Bella de La Alhambra de Enrique Pineda Barnet son filmes
cubanos en las que la mulsica enmarca el argumento, y en el caso de La Bella la musica se funde con las
manifestaciones del teatro vernéculo, las primeras décadas del siglo XX.
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del filme, en la partitura de Fresa y Chocolate, Vitier retoma el lenguaje de la musica popular y le
otorga un significado simbdlico con relacion al personaje de Diego. 48

Para el compositor de la banda sonora, Fresa y Chocolate constituyd un reto crear la musica
para una pelicula de tono intimista, que por el disefio de sus espacios interiores, y sobre todo,
por el rico marco de referencias intelectuales que planteaba el guién debia hallar un equivalente
sonoro y musical que emergiera de la “zona espiritual de nuestra cultura que la propia pelicula
reivindica”, como expresa Vitier en su articulo “Musica y Cine” en el que relata su experiencia
como compositor en el filme de Alea y Tabio. *

La banda sonora encargada por Alea debia responder a los fragmentos musicales
provenientes de la tradicion operistica europea y de la tradicién musical vernacula, que aparecen
en el cuento de Senel Paz.

Recordemos que en “El lobo, el bosque y el hombre nuevo”, el primer didlogo que
tiene lugar en La Guarida, Diego le ofrece a David su musica favorita para acomparfiar la
ocasion: “Tengo de todo. Originales de Maria Malibran, Teresa Stratas, Renata Tebaldi y la
Callas, por su puesto. Son mis favoritas. Ellas y Celina Gonzalez”(Paz, 28). David se siente
ofendido porque Diego lo considera un guajiro sin gusto musical y dice: “La gente de La
Habana cree que porque uno es del interior se pasa la vida en guateques campesinos”, entonces
Diego a modo de conciliacion decide poner La Traviata.

Esta accién se mantiene en el filme (Sec. 4 a); en el didlogo Diego cambia a Celina Gonzélez
por “el Jilguero de Cienfuegos”, y pone el disco de la Callas aprovechando para satirizar sobre el
monoteismo de Castro: “;Dios mio, porque esta Isla no da una voz asi, con la falta que nos hace
otra voz?”. En este instante de la narracidn, la musica resulta funcional ya que le ofrece a Diego
la posibilidad de ser irdnico, al tiempo en que complementa la atractiva atmosfera de La
Guarida.

Posteriormente, en las reiteradas visitas de David a casa de Diego, la musica brinda
intimidad y aprendizaje para David:

(...) mientras tomabamos champola, prd oriental o batido de chirimoya, escuchabamos a
Saumell, Caturla, Lecuona, el Trio Matamoros 0, bajito, por los vecinos, a Celia Cruz y la
Sonora Matancera. (Paz: 43)

También es explicito en el cuento la pasion de Diego por el ballet y la figura de Alicia
Alonso. Como muestra de ello, Diego y David no se pierden ninguna funcién en el Gran Teatro
para ver el ballet. Estas secuencias lamentablemente, se pierden por completo en el filme.50

En cuanto a musica se refiere, existen dos secuencias mas en las que el poder emotivo de la
mausica popular se convierten en una ofrenda a la cubania. La naturaleza y los titulos de “Las

48 En cuanto a los Vitier, José Maria y su hermano Sergio son nombres imprescindibles al hablar de musica en el cine
cubano. Sergio Vitier se ha convertido con sus canciones predominantemente para cuerdas, en filmes como: De cierta
manera, El brigadista, Guardafronteras, Derecho de asilo. José Maria tiene en su haber, El Siglo de las Luces, fresco histérico
de Humberto Solés, basado en la novela homdnima de Alejo Carpentier.

49 J.M. Vitier y S.R. Rivero. “Musica y cine”. Cinemas de I'’Amerique Latine, No. 8. Pags. 82-86.

50 Esta referencia al ballet resurge en el guidn, en el que se centra una anécdota homofdbica de parte de Miguel quien
acompafia a David para que éste delate a Diego. Esta secuencia, de la que hablaremos posteriormente a pesar de que
fue rodada no se edito y por tanto no aparece en el filme.
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Ilusiones perdidas” y “Adids a Cuba”, ambas de Ignacio Cervantes, permiten una progresion en
la situacion dramatica de algunas escenas.

Antes de pasar a explicarlas, quiero hacer notar que en guion, durante la segunda visita de
David a Diego ya sobresale la identidad cubana a través de la masica popular:

(Diego se levanta y pone un disco de Lecuona)
Diego: (...) jQue piano el de ese sefior!
David: ;De donde es?

Diego: jQue obsesion con las nacionalidades! Cubano, chico. Lecuona.

Esta secuencia (sec. 17) es la primera de varias ocasiones en las que los protagonistas
escuchan musica, la disfrutan. Particularmente, en esta secuencia Diego disfruta de la presencia
de David aunque éste empieza a sentirse incomodo por la pretension de Diego, entonces dice:
“(...) esto se llama “Las ilusiones perdidas”. En otras palabras, el tema de las ilusiones perdidas
pretenden hacer referencia a lo que Diego siente por David, ya que éste no se muestra
interesado en él. También en el titulo de la cancion se sobreentiende la perdida de las ilusiones
de Diego en lo que respecta a la Revolucion ya que ese mismo dia se ha enterado que le
denegaron la exposicién a Germéan y que éste se ha “vendido” por un viaje a México. Luego,
Diego explicard a David que él también tuvo sus anhelos ya que quiso ser maestro de escuela,
participd en la campafia de alfabetizacion y tuvo un gran entusiasmo hacia la Revolucion antes
de que ésta lo marginara.

La segunda melodia es “Adios a Cuba” que surge en la sec. 11 ¢, cuando Diego y David han
vuelto del hospital donde han internado a Nancy. Diego le cuenta la historia de la melodia tal
como nos la ha contado Senel Paz, quien a su vez, cita a Alejo Carpentier: 51

En 1875, fue llamado urgentemente por el Capitan General que se preciaba de admirarlo -
Ignacio Cervantes... Tenemos la certeza, ahora, de que el dinero que usted recauda en sus
conciertos pasa a manos de los insurrectos. jLarguese antes de que me vea obligado a
encarcelarlo ;A donde se marcha usted? A los Estados Unidos- contesto el musico. Es el
pais mas proximo a Cuba; alli podré seguir haciendo lo que aqui hacia. Estupefacto el
Capitan General lo dejo partir (...)

Tanto en Las Ilusiones perdidas como Adiés a Cuba, la musica resulta muy “habladora”, pues
nos entrega un mensaje de profunda nostalgia, de resignacion casi conmovedora y son el
recuerdo del exilio del compositor, quien expresaba su cubania en sus composiciones y
anécdotas. 52

51 Carpentier Alejo. La musica en Cuba. Ed. Letras Cubanas. 1946, pags. 121-122.

52 Una de las anécdotas mas notables de Cervantes fue la que tuvo ocasion en la entrega de un premio en Paris, en la
que dijo: “solo he tenido dos orgullos en mi vida: el primero, haber nacido en Cuba, y el segundo haber obtenido el
Primer Premio en el Conservatorio de Paris para ofrecérselo como tributo de amor a mi patria querida”. (...). lgnacio
Cervantes. “Cuba en sus danzas”.
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Asi pues, se crea una identificacion indirecta del Cervantes exiliado y profundamente cubano
con el personaje de Diego, cubano hasta la médula a punto de partir para el exilio, y esta
identificacion surge a partir del tono melancolico y el origen de la melodia.

Por lo que el motivo de “Adiés a Cuba” se retoma en la sec. 34. en la que los dos amigos
observan la ciudad; Diego se despide de su mundo, de Cuba, y en ese didlogo la musica expresa
lo que estd implicito en el didlogo y se establece como un argumento mas en el discurso
nacionalista del filme.

Por ello, resulta inevitable que durante el abrazo del final, en el momento en que ambos se
miran en silencio y mientras David se levanta para abrazar a Diego, se escucha en crescendo el
“Adios a Cuba”, otorgandole dramatismo y un fuerte ingrediente sentimental a la escena.

Sobre la emotividad de esta escena, José Maria Vitier expreso:

El abrazo final de los dos protagonistas, que estremecid el ambiente cultural de mi palis,
entrafia toda una forma de partido de los realizadores y esta solucionado en los términos
musicales de una danza lenta, alegoria del mundo frégil pero resistente del marginado, una
melodia que en si misma ya contenia la ambigliedad de estos seres, su drama y su redencion.
(Cinemas de I' Amerique Latine, 86).

Siendo esta la secuencia final del filme, la misica asumié una presencia efectiva y una parte
esencial en el desenlace de la accién dramatica. Esta melodia permanece en reserva para darle
toque climético a la Gltima escena para que prevalezca en ella la emocién de la despedida de los
dos amigos.

Finalmente y como veremos a continuacion, el disefio de la portada de la grabacion de la
banda sonora de Fresa y Chocolate describe con imagenes el sentimiento nacionalista del filme y su
aplicacion a la musica a través del simbolo patrio: la bandera cubana convertida en unos
pantalones masculinos.

La masculinidad propia de los pantalones de hombre queda en entredicho al dejar a la vista
la ropa interior, que asociamos a la sexualidad de los dos protagonistas de Fresa y Chocolate.
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DE “ORIANE, TIA ORIANE” A ORIANA

INTRODUCCION AL ESTUDIO DEL MODELO NARRATIVO

“Oriane, tia Oriane” es el primer cuento de la brevisima obra de la autora colombiana Marvel
Moreno, nacida en Barranquilla en 1939 y quien fallecié en Paris en 1995 dejando Unicamente su
libro de cuentos: Algo tan feo en una sefiora tan bien (1980), publicado en francés en 1982 por
Editions de femmes, EI encuentro y otros relatos (1992) y una novela que se ha convertido en un
verdadero introuvable y en la que se despliega la grandeza y mordacidad de su pluma: En diciembre
Ilegaron las brisas(1987).

La obra de esta misteriosa escritora que en vida siempre buscO pasar desapercibida en
los grupos literarios de Paris como de Colombia, me devolvié el amor a ese mundo
indiscutiblemente caribefio 0 lo que en Colombia llamarian “costefio”, ya que los personajes,
situaciones y otros detalles de su escritura son constituitivos del Caribe hispano: un universo
intocado, (“la costa y Barranquilla como ella las conocié, padecié y rechaz6”, como sefiala

Jacques Gilard) acudiendo al retrato en clave como en el caso de “Oriane, Tia Oriane”.

Este cuento es el fruto de la vision de Moreno sobre la ruina de un mundo insoportable, el
repudio a ciertos valores morales, generalmente patriarcales.

En esa rabiosa defensa de la libertad del cuerpo y de la conciencia, es indiscutible la
presencia de los valores populares y afroamericanos: valores de la costa profunda que se
forjaron durante la época colonial, que han permanecido en la sociedad actual y en los que la
mujer sigue siendo un objeto de pactos sociales y en multiples ocasiones, silenciada a la fuerza.

La escritura de este cuento es también una llamada paratextual y subterrdnea a otra voz
femenina, esta vez la del cine. “Oriane Tia Oriane” estd dedicado a Fina Torres, una joven
cineasta venezolana, quien cinco afilos mas tarde de su publicacion, realizaria su opera prima,
Oriana, otorgandole al cuento una doble complicidad intertextual .2

Por otra parte, con Oriana, el cine venezolano realizado por mujeres adquiere un nuevo
respiro, (Venezuela es después de Argentina y Brasil, el tercer pais con mayor porcentaje de
mujeres cineastas) ya que es la segunda pelicula junto con Araya (1958) de Margot Benacerraf

1 Moreno, Marvel. “Oriane, tia Oriane”, en Algo tan feo en una sefiora bien. Ed. Pluma, Bogot4,1980. Prélogo de Jacques
Gilard.

2 Torres, Fina. Oriana. Venezuela -Francia. 1985. 88'. Ante la imposibilidad de encontrar el VHS de Oriana en
Venezuela y Espafia, recurri a la cinemateca de Chicago, que gentilmente me indicd como comprar el video desde
E.E.U.U lo que resulté bastante irdnico al tratarse de un filme hispano.
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que obtiene una gran acogida de la critica internacional en el Festival de Cannes. Oriana obtiene
también el Hugo de bronce en el Festival Internacional de Cine de Chicago, el premio Catalina
de Oro a la mejor pelicula y al mejor guién en el Festival Internacional de Cine de Cartagena de
Indias y el Premio Glauber Rocha, a la mejor pelicula en espariol en el Festival de Gramado.

Asi como el cine venezolano desde los 50 hasta los 90 contd con mujeres cineastas que
aportaron valiosas claves en diferentes géneros de ficcién, documental, cortometrajes, etc., el
cine latinoamericano hecho por mujeres cuenta con nombres representativos, como Sara
GoOmez (Cuba), Suzana Amaral (Brasil) Maria Novaro (México) y Maria Luisa Bemberg
(Argentina). Precisamente, esta fallecida directora argentina buscé en su cine un aspecto
sensorial del drama femenino méas que una moralidad, como demostrd en peliculas atipicas y
provocadoras como Momentos (1980) Camila (1983) Yo, la peor de todas (1990), Miss Mary (1986) y
De eso no se habla (1993). Como la Camila de Bemberg, la Oriana de Torres desprecia
profundamente los privilegios de su posicién social; ambas, por transgresoras, son castigadas.

Camila y Oriana son “mujeres que provocan una grieta.”3

Con un titulo que sirve de invocacién del nombre de la protagonista, el cuento de Marvel
Moreno narra con minuciosidad, la exploracion de la adolescente Maria, en el mundo de su tia
Oriane: un universo repleto de simbolos, figuras y fantasmas que habitan una casa rodeada por
un olvidado jardin desde el que se oye el bramido del mar.

Ambos personajes femeninos, Maria y Oriana se funden en un proceso de alteridad que no
es otro que el de la busqueda de la identidad y la confirmacion de su cuerpo. El Gnico camino
para llegar a él es la afirmacidn de si misma mediante la imagen de otra mujer que este dispuesta
a quitar la prohibicidn, una antecesora suya que esté libre del sometimiento masculino. De ahi
que en el andlisis de la adaptacion se recurra a un juego de espejos para definir a los dos
personajes femeninos.

Por otra parte, en el filme, Maria adulta vuelve a la hacienda después de la muerte de Oriana
y se encuentra con los recuerdos que marcaron su adolescencia y con el legado de su tia: Los
rincones polvorientos de la casa le sirven a Maria para indagar el pasado y descubrir el drama de
su tia, una joven de rica familia rural que no aceptd la autoridad paterna y se encerrd para
siempre. En el cuento, el viaje a la casa de Oriana forma parte del universo onirico al que nos
transporta el relato.

Oriana es un filme de gran plasticidad y delicadeza compositiva en cuanto a lo visual se
refiere, mientras que sus prolongados silencios, su musica evocadora y los ligeros efectos
sonoros, le otorgan una coherencia auditiva que se impone a la sensibilidad del espectador.
Otro de los grandes valores del filme es la forma arriesgada de recurrir a la narracion directa y la
progresion de flashbacks como variantes de la anacronia narrativa del cuento de Marvel Moreno.

Uno de los aspectos que resalto de la adaptacion de “Oriane, tia Oriane” al cine, (a partir de
la conexién intertextual que mantienen el cuento y la pelicula a través de la dedicatoria del
cuento a la directora del filme), fue la distincién de voz y voces del relato, en otras palabras: ;qué
sucede cuando la voz del personaje surge por fuera de su cuerpo?; ;qué relacion tiene con su
identidad femenina? ;cémo afecta el silencio a la trama?.

Otro aspecto sugerente ha sido la asimilacion del espacio caribefio en ambos discursos vy el
encierro voluntario del personaje, el ambiente sombrio de la casa, que ayuda a perfilar Oriana y
su cuento antecesor como un relato goético que sucede en el tropico.

3 Schwartzman, Karen. A Descriptive Chronology of films by women in Venezuela, 1952-92. Journal of filsm and video,
fall-winter 1992. Pags. 33-40.
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La translacion de “Oriane, tia Oriane” al discurso filmico es un caso excepcional para
establecer un paralelo entre narratividad y enunciacién en el proceso de adaptacion ya que el
tiempo y el espacio se perfilan como elementos narratoldgicos relevantes, al igual que la voz y
ausencias de didlogo corresponden a la enunciacion directamente.

Asimismo el nivel de adaptacion determind la vinculacién con otras teorias filmicas, que
parten de la narratologia y se aproximan al psicoanalisis, el feminismo y la fenomenologia. Estas
Ultimas teorias fueron vitales para explorar la relacién de los personajes con su entorno: Tia
Oriane y Maria con la hacienda y con los objetos que habitan en ella.
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EL ANALISIS ESTRUCTURAL DE LA NARRACION Y SU
CORRESPONDENCIA EN LA ADAPTACION CINEMATOGRAFICA

Como hemos visto en la agenda tedrica, el estudio narratoldgico de la adaptacion que realiza
Brian McFarlane, se divide mayoritariamente entre los elementos que dependen de lo narrativo y
los que corresponden a la enunciacion.

Este estudio narratoldgico, mayoritariamente fundamentado en los criterios estructuralistas
de Roland Barthes, resulta aplicable a cualquier adaptacién que parta de la narrativa (cuento o
novela) y cuya adaptacion pertenezca al MRI (Método de Representacion Institucional); en esta
monografia corresponde a la aplicacion de Oriana, filme basado en el cuento “Oriane, tia
Oriane”.

Para empezar, lo que Brian McFarlane define como funciones narrativas en la adaptacion
cinematografica y que le permite diferenciar entre lo que debe ser transferido y lo que debe ser
propiamente adaptado, ha sido tomando como modelo, el anélisis estructural de Roland Barthes,

quien ha determinado que todo lo que hay en el texto tiene funciones.

e PATRONES ESTRUCTURALES DEL RELATO

Barthes divide el andlisis textual en la diferencia de dos tipos de funciones narrativas: las
distribucionales o funciones propiamente y las integracionales o indices. Las distribucionales poseen
relacion directa con los eventos de la trama, mientras que los indices muestran un concepto
necesario para el significado de la historia, como por ejemplo, los patrones psicoldgicos con los
que se rigen los personajes, los datos y fechas que definen su identidad, asi como alude a las
connotaciones simbdlicas de la atmdsfera y representaciones de espacio diegético.

Las funciones actian de modo horizontal e implican una accion mientras que los indices son
verticales e implican ser o estar. Segin McFarlane, los tipos de transferencia que son mas
relevantes en el paso de la novela a filme, son los que corresponden a las funciones, mas que a
los indices ya que estos indican como esta contada la historia.

De otro modo, las funciones cardinales de Barthes pueden ser los puntos de ruptura de la
narrativa transferida del texto literario al filmico puesto que tienen consecuencias directas en la
trama ya que crean los momentos de riesgo narrativo, cruciales en la narratividad, al tiempo que
son procesos por los que el lector construye su significado del texto.

4 McFarlane, Brian. Novel to film. An introduction to the theory of adaptation. Clarendon Press, Oxford, 1996. Pags. 3-30
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Al respecto, Seymour Chatman en Story and discourse: narrative structure in fiction and film, de
acuerdo con Barthes, sefiala sobre las funciones distribucionales o kernels, como momentos

narrativos que no pueden ser borrados sin destruir la l6gica narrativa;®

Narrative events have not only a logic of connection, but a logic of hierarchy. Some are
more important than others. In the classical narrative, only major events are part of the chain
or armature of contigency. (Chatman: 43)

e CATALIZADORES

Si los kernels o funciones distribucionales exigen una interpretacién exhaustiva en cuanto a la
estructura de la trama, los catalizadores (Barthes), o satélites (Chatman) complementan y actdan
como apoyo a las funciones cardinales a través de pequefias acciones que generan los eventos
principales de la trama. Barthes sefiala que la funcién principal de los catalizadores es la de dar
textura a las funciones cardinales de forma atenuada y unilateral por cuestiones cronoldgicas:

They (satellites) necessarily imply the existence of kernels, but no viceversa. Their function is
that of filling in, elaborating, completing the kernel; they form the flesh of the skeleton.
(Chatman: 54).

e [NDICES E INFORMANTES

En la subdivision que realiza Barthes de las funciones integracionales: indices e informantes, de los
cuales, es importante tener en cuenta que solo los informantes suelen ser transferidos
directamente ya que suelen estar relacionadas con la caracterizacion de los personajes y la
atmdsfera en la que se ejecuta la narracion, por lo que suelen ser méas dificiles de definir que las

funciones cardinales.®

Si I'on examine maintenant sous I'angle de la construction narrative (...) seule la fonction
cardinale fait avancer le récit, les indices (proprement dits et informants) ainsi que la fonction
catalyse contribuent a I'étoffer, a I'enrichir, a lui donner sa diversité. (Gardiés: 37)

En la adaptacién cinematogréafica, los catalizadores pueden ser representados de forma
verbal o audiovisual de manera que pueden ser directamente transferibles de un medio a otro. A
su vez, en la adaptacién, las funciones integracionales le proporcionan al guionista y director la
opcion de “adaptar propiamente” o transformar. Por ejemplo, en el caso de los informantes
facilmente se puede “alterar” la informacion sobre nombres, edades, profesiones, detalles del
ambiente fisico, etc.

e FUNCIONES CARDINALES Y CATALIZADORAS EN EL CUENTO
“ORIANE, TIA ORIANE”

5 Chatman, Seymour. Story and discourse. Narrative structure in fiction and film. Cornell University Press, Ithaca - Londres,
1978.

6 Gardiés, André. Le récit filmique. Hachette, Paris, 1993.
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Cardinal. Maria llega de visita a casa de Tia Oriane.
Catalizadora: Maria escucha ruidos en la casa de Tia Oriane.
Catalizadora: Maria camina de puntillas por la casa.
Catalizadora: Maria observa a Tia Oriane dibujar.

Catalizadora: Maria hojea un viejo album de fotografias y nota el parecido con su tia, tiene la
impresidn de revivir una escena pasada.

Catalizadora: Maria ve la foto de un misterioso hombre en una foto.

Catalizadora: Maria adulta recuerda sus juegos en el jardin de Oriane al ver a su hija jugar en su
jardin.

Cardinal: Fidelia anuncia que un desconocido se habia acercado a la casa.

Catalizadora:Los ruidos invaden el jardin y luego la casa.

Catalizadora: Maria desentierra un viejo columpio.

Catalizadora: Maria se atemoriza ante el ruido y busca a Tia Oriane en busca de explicacion.

Catalizadora: Maria escucha a Fidelia quejarse de su presencia y escucha algo relacionado con la
muerte de alguien en el mar.

Catalizadora: Maria deja abierta la puerta de su habitacién contigua a la de Tia Oriane.

Cardinal: Maria juega en la playa en compafiia de su tia quien recuerda a Sergio y a ella jugando
por la playa.

Catalizadora: Maria observa a Oriane cuidar el rosal.

Catalizadora: Maria observa a su tia Oriane llenar de cayenas un jarrén presidido por el retrato
de su padre.

Cardinal: Oriane muere. La casa y el jardin quedan derribados por el mar.
Catalizadora: Maria revisa los armarios y cajones de la habitacion de Tia Oriane.
Catalizadora: Los ruidos persiguen a Maria y forman parte de sus suefios.
Catalizadora: Maria sale a caminar por la orilla del mar.

Cardinal: la noche antes de partir, Maria descansa en su cama y una sombra avanza hacia Maria,
La figura le dice que no tenga miedo.

Cardinal: Van juntos al mar, cabalgan a caballo y miran los albumes, se abrazan, van al fondo del
mar.

Cardinal: Maria ve a alguien avanzar hacia la habitacion y luego la acaricia.

Cardinal: En la mafana siguiente, Fidelia entra a la habitacion y encuentra al desconocido en la
casa.

e FUNCIONES CARDINALES Y CATALIZADORAS EN LA PELICULA
ORIANA (A PARTIR DE LA SEGMENTACION)
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Catalizadora: La familia posa para una foto. Sergio posa junto a Oriana.
Cardinal: Suena el teléfono y le anuncian a Maria que Oriana ha muerto.
Catalizadora: Maria se toma unas pastillas y se duerme.

Cardinal; Maria y su marido llegan a la hacienda abandonada.
Catalizadora: El capataz de la hacienda conversa con Maria.

Catalizadora: Maria camina por el interior de la casa y entra en una habitacién, y se a si misma
de nifia mirando por una ventana.

Cardinal: Maria (nifia) llega a la hacienda y es recibida por Oriana.

Catalizadora: Maria intenta hacer un inventario, descubre una mufieca vieja.
Catalizadora: Maria (nifia) ve a su tia echar las cartas, ella le habla de los ruidos de la casa.
Catalizadora: Maria (nifia) abre los armarios.

Catalizadora: Maria (nifia) descubre el columpio desenterrado.

Catalizadora: Fidelia advierte a Oriana sobre desenterrar el pasado.

Catalizadora: Maria (nifia) descubre un palomar dedicado de Sergio a Oriana y un vestido, se lo
pone, Fidelia la reprende.

Catalizadora: Maria (nifia) descubre un cofre cerrado en el armario.

Catalizadora: Maria y Oriana pasean por la playa.

Cardinal: Fidelia les advierte que un hombre merodea la casa.

Cardinal: Maria (nifia) descubre al hombre y se lo cuenta a Oriana.

Catalizadora: Oriana (nifia) es columpiada por Sergio.

Catalizadora: Fidelia reza en su habitacion.

Catalizadora: Maria (nifia) descubre una carta de Oriana a Sergio y unas fotos arrancadas.
Catalizadora: Oriana (nifia) observa a hurtadillas los caballos, su padre la descubre y la encierra.
Cardinal: Oriana le cuenta a Maria que Sergio era su hermano y que él murio.
Catalizadora: Fidelia descubre a Sergio y a Oriana (nifia) jugando, los reprende.
Catalizadora: Maria (nifia) descubre una foto de Sergio adolescente.

Cardinal: Oriana (adolescente) se prueba un chal mientras Sergio la observa, el padre de Oriana
les observa.

Catalizadora: Sergio y Oriana (adolescentes ambos) bailan en una fiesta de la hacienda y el padre
le exige a Oriana que se retire.

Cardinal: El padre de Oriana le pide a Sergio que se vaya.

Cardinal: Oriana (adolescente) lo persigue por el huerto, se besan y hacen el amor.
Cardinal: El padre los descubre y mata a Sergio, luego encierra a Oriana.

Cardinal; Fidelia envenena al padre.
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Cardinal: Maria (nifia), de noche en su habitacion descubre una luz en la casita, baja las escaleras
y entra.

Cardinal: Maria adulta sale de la casa y entra en la casita y descubre que alguien vive alli.
Catalizadora: Maria ve un hombre cerca de la playa pero no se acerca.

Cardinal: Maria decide que la casa no se va a vender.

Cardinal; Marfa y su marido se marchan de la hacenda.

e COMENTARIOS

Tanto en el texto fuente como en la pelicula, las funciones cardinales son escasas comparadas
con el nimero de acciones catalizadoras, lo que quiere decir que el relato avanza de una forma
mas lenta, sobre todo en el caso del cuento ya que la trama se produce por el efecto de algunas
acciones basicas: la llegada de Maria a la hacienda, el descubrimiento parcial del pasado de
Oriana a través de fotos y conversaciones con su tia, el onirico re-encuentro de Maria con la
sombra, y el sorprendente final aportado por Fidelia quien descubre al desconocido dentro de la
casa.

En el caso de los eventos de la pelicula, (a partir de la segmentacién) vemos que las acciones
cardinales y catalizadoras se multiplican y que llevan consigo cuatro circunstancias temporales
distintas: la nifiez de Oriana y Sergio, la adolescencia de Oriana y su amor prohibido que acaba
con el asesinato de Sergio por el padre de Oriana, la estancia de Maria nifia en la hacienda de Tia
Oriane, y por ultimo, el regreso de Maria adulta a la hacienda en ruinas. Sin embargo, a
diferencia del texto fuente, estos eventos que ocurren en diferentes tiempos, se mezclan unos
con otros, integrando un rompecabezas narrativo en el que el espectador, a través de los ojos de
Maria nifia descubre algunas pistas del pasado de Oriana, al tiempo que la camara (el narrador
invisible) ensefia de forma restringida otras pistas que definen la trama, como ocurre en la
secuencia en que Sergio observa a Oriana probarse un chal, siendo observados a su vez por su
padre: el desencadenante de la tragedia.

Al mismo tiempo, las funciones de los personajes del cuento, como revisaré mediante el
préximo apartado, se centran en el misterioso personaje de Oriane y en el fendmeno especular
gue se produce entre ésta y Maria: en el cuento, es Maria quien realiza la mayoria de acciones y a
través de ella comprendemos las motivaciones de Oriane. La funcién de Maria es la de intervenir
en el pasado de su tia y por ello, sin saberlo desencadena los ruidos de la casa; su funcion
primordial la comprendemos hasta el desenlace del relato en el que ella se funde con la imagen
fantasmatica de la sombra. En el filme, esto sucede gracias al efecto de la mostracion o showing,
en el que el espectador ve a Maria realizar diferentes acciones que desempolvan el pasado, ante
la mirada comprensiva de Oriana y la desaprobacion constante de Fidelia. Este Gltimo personaje,
como veremos, personifica al ayudante (segun Propp) de la narracién principalmente en el filme
en el que su funcidn es de constante advertencia y vigilancia.

En cuanto al desenlace, la diferencia primordial es que mientras en el cuento, Maria vy el
desconocido son sorprendidos por Fidelia, la pelicula deja ese desenlace inconcluso (s6lo vemos
a Marfa entrar en la casita con luz) y el segundo desenlace surge al descubrir, esta vez, Maria
adulta que alguien continda viviendo en la casita y decide no vender la hacienda. En otras
palabras, el desenlace del cuento es narrado parcialmente en el filme, y esa parcialidad sirve de
apoyo al desenlace final del mismo.
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En conclusidn, en la correspondencia de funciones de eventos ha sido notoria la diferencia
de caodigos, que Mc Farlane sefiala como aquellos elementos de la novela original que son
transferibles porque no estdn anclados a ningun sistema semidtico y que son esencialmente
narrativos, y los diferencia de aquellos elementos que se manifiestan a través del sistema
semidtico y que tienen que ver mayoritariamente con el proceso de adaptacién y que se
manifiestan como enunciacién. En la adaptaciébn de Oriana esto se manifiesta por la
multiplicacion de acciones catalizadoras a través de la mostracion y la re-invencion de episodios
—funciones cardinales que no existen en el cuento pero que otorgan mayor suspenso al relato y
sugieren cuatro circunstancias temporales distintas.

Aungue la mayor parte de las funciones cardinales se pueden integrar o corresponder en un
filme, como en el caso de Oriana, Fina Torres con ayuda del guionista le otorgd su propia
interpretacion para la visualizacion de algunas acciones (que en su mayoria ocurren sin dialogo) y
gue demuestran la apropiacion de los elementos de la narracion que son propiamente
“adaptados” y que constituyen la mayor transformacion de los niveles de adaptacion, por
ejemplo el filme recurre al uso de indices que constantemente nos informan sobre los
personajes: nifiez, adolescencia, asi como el personaje del padre queda sefialado como
antagonista; igualmente se acoge a la re-escritura de acciones catalizadoras que refuerzan vy
transforman la trama.
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ORIANA O EL TIEMPO DE LA ENSONACION

Oriana is a beautifully evocative
search of the lost time
John King

Aunque el tiempo es una categoria fundamental de la narratologia, en ocasiones su concepto es
difuso cuando se trata de ordenar actos y eventos humanos. En un filme como en un cuento, el
tiempo forma parte del juego de realidades pasadas o futuras, asi como de realidades internas del
personaje. El tiempo cronoldgico no siempre corresponde al tiempo real de la narracién, como
ocurre en Abre los ojos (Espafia, 1999) del hispano-chileno Alejandro Amenabar en el cual el
espectador intenta no perder el hilo de ariadna, o tiempo febril de la trama de la pelicula.

También la alternancia de tiempos en un filme puede ser una inversion medidtica del
director para situar al espectador entre dos 0 mas historias que se entrelazan. De esa forma,
varias épocas pueden estar presentes en un filme, bien de una forma explicita como en Lucia
(Cuba, 1968) de Humberto Solés, quien usa la elipsis del montaje recurriendo al corte en negro,
para narrar tres historias con una protagonista distinta en tres periodos historicos distintos

O bien, pueden estar mezcladas para crear cierta “incoherencia compositiva” para crear una
situacién colectiva y reiterativa, como en el caso de Pais Portétil (Venezuela, 1979) en la que se
recorre la historia de Venezuela, a través de la mezcla de tres épocas: la independencia de
Espafia, la guerra civil de mediados de siglo XXy las ideas revolucionarias en los afios sesenta.

Asimismo, tiempo y espacio estan unidos. En toda narracion se presenta una cadena de
eventos que se encuentran situados en un tiempo y un espacio. De la combinacion de espacio y
tiempo de la ficcion, se derivan las relaciones temporales que cita la teoria narratoldgica: orden
(¢cudndo ocurrieron los hechos?); duracion (¢cuanto tiempo?); frecuencia, (¢qué tan a menudo?).

En la adaptacion filmica se advierte que:

the narrator infiltrates the reader into the action, among other things through the ways in
which the novel's apparently closed and limited space is destabilized in the narrative

discourse.”

Por ello, el tiempo de la narraciéon, como lo explica Genette en Figures, |11, puede ser
diferente al orden de la trama. 8 Asi, el orden cronoldgico que corresponde a la trama del

7 Lothe, Jakob. Narrative in fiction and filme -An Introduction. Oxford University Press, Osford, 1999. Pég. 55.

8 [Estos conceptos también estan detalladamente contenidos en, Sulla. Enric. Ed. Teoria de la Novela. Grijalbo
Mondadori, Barcelona, 1996, en el capitulo: “Tiempo, modo y voz” (en la teoria de G. Genette). Pag. 173-192.
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cuento (relato segin Roland Barthes) puede alterarse en el tiempo de la narracién filmica a
través de anacronias: analepsis que en el cine corresponden a flashbacks y prolepsis son los
llamados flash-forwards.

Hay variaciones analépticas, tales como analepsis externas o internas y mixtas que combina
las anteriores, maniobras que forman parte de la trama. Estas analepsis ofrecen un punto de
distancia, un efecto tentacular hacia la curiosidad del lector-espectador y presentan la forma de
“red” para la captura de informacion del relato.

Las analepsis y las prolepsis son variantes de la anacronia. Asi sucede en Coronacion (Chile,
2000) de Silvio Caozzi, en la que los dos flashbacks (analepsis internas) del personaje remiten a
su infancia y dejan clara su represion sexual, determinando su pasividad en el terreno amoroso y
gue posteriormente desencadenan las acciones que llevan a su tragicomico desenlace, mientras
gue las analepsis externas del personaje femenino, (la abuela) mediante constantes evocaciones
de su pasado como bailarina espafiola, determinan su degradacion fisica y moral.

Como las analepsis, las prolepsis determinan un juego en el tiempo de la narracion
otorgandole al lector-espectador, indicios de lo que ocurrira. Las prolepsis son llamadas a
eventos que ocurriran después.

La prolepsis se identifica también con la evocacion:

The evocation of a story-event at a point before earlier events have been narrated. This form
of narrative information can be extremely compressed; it may be so dense that we can hardly
say that the prolepsis is “narrated. (Lothe; 56)

De la misma forma que en una segunda lectura el lector-espectador encuentra mas prolepsis
gue la primera vez.

e RETRATOSEN SEPIA EN “ORIANE, TIA ORIANE”

Las analepsis en el cuento de Marvel Moreno, “Oriane, tia Oriane” me llevan a pensar
metaféricamente en los retratos en sepia de un antiguo album y que son ante los ojos de Maria la
ventana que se abre al pasado de su tia, un pasado lentamente descubierto en los rincones de la
casa medio vacia y medio habitada por tia Oriane:

A lo largo de los corredores se alineaban salones y dormitorios cerrados desde hacia muchos
afios, con muebles que vivian bajo figuras de polvo y jirones de telarafias. (Moreno: 15)

Desde la primera pagina del cuento, la voz narradora remite a un espacio cubierto por el
polvo que se va apoderando lentamente de la casa.

Los objetos que llevaran a las analepsis externas a medida que transcurre la narracion
comienzan con la apertura del album, cuyos retratos en sepia le hacen ver a Maria el inmenso
parecido que comparte con su tia, “Maria tenia la impresion de revivir una escena ya pasada”, y
descubren la figura misteriosa de Sergio; luego un columpio aparece una mafiana desenterrado
en el jardin” (columpio que afios atrés, antes que la lluvia y el sol lo maltrataran
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irremediablemente, habia estado pintado de azul”), el florero de las cayenas en el que Maria
sospecha un odio o venganza de parte de Oriane al retrato de su padre son objetos en sepia.

Sin embargo, es el abrir y cerrar los armarios la accion que voluntariamente lleva a Maria a
desencadenar la puerta del pasado ya que mediante lo que se esconde dentro de cofres y
estuches, tia Oriane habia aprisionado el pasado para que Maria lo descubriera.

Alli, donde los ruidos nunca habian entrado, Maria aprenderia a recrear la vida de Oriane
cuando la ociosidad de las horas pasadas junto a ella la llevo a descubrir el sorprendente
mundo de los armarios. (Moreno: 22)

Maria se sorprende al ver que cada objeto guarda un secreto, como explica la voz narradora:
“habia que barajar los naipes de cierta manera y abrir los abanicos de golpe y mirar las estampas
a trasluz” hasta que cada objeto, ruido y vinculo con el pasado de Oriana se teje en la
imaginacion de Maria, quien finalmente las incorpora a sus visiones y suefios.

e LA DURACION EN EL TIEMPO DE LA FICCION: EL USO DE LA ELIPSIS EN
EL CINE

Elliptique est le cinema

qui montre sans montrer
Philipe Durand

La duracién es otra categoria temporal, de la que se derivan dos elementos dispares: el sumario y
la escena. Asi como de la duracién surge un elemento que le proporciona discontinuidad al
tiempo de la narracion, llamado elipsis.

e Escena: Se refiere a tiempos iguales entre trama y narracion. La escena es narrada aln
cuando el narrador use el didlogo. La escena corresponde a una ilustracion con
intensidad dramatica.

e Resumen: El tiempo narrativo es menor al de la trama, por ejemplo en: “por cuatro dias
y 4 noches estuvieron en la casa” equivale a una oracién corta pero que se refiere a un
tiempo extenso en la trama.

e Elipsis: El espacio textual corresponde a cero. El texto indica cuanto del tiempo de la
trama se ha saltado. Hay elipsis implicitas en las que no hay indicacion de transicion o
cambio en el tiempo. O, como dice Lothe:

The ellipsis opens a chronological gap in the text, and for the reader it is a challenge to
understand and explain what thematic effect the ellipsis has. (Lothe: 60)

El uso de la elipsis no se restringe a la narracion textual, bien al contrario, ha sido un recurso
temporal permanentemente usado en el cine, desde Einseistein y Griffith, justamente desde que
estos directores le otorgaron al montaje un papel decisivo en la narracion filmica y a partir de la
que la elipsis suele ser presentada a través de un fundido encadenado.
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En el cine como en el texto, la elipsis permite viajar en el tiempo narrativo, tanto que
permite acercar dos épocas, dos instantes, dos gestos, dos rostros. La elipsis también nos remite
a una falta, una ausencia;

L’ellipse endort toute la période qui sépare deux événements, et, les mettant en rapport par
le fait qu’elle les rend contingus, il arrive qu’elle crée une surprise. ©

El recurso de la elipsis permite y facilita la participacion del espectador lanzando un puente
entre dos planos y retardando la comprension, la elipsis confiere discontinuidad al tiempo de la
narracion.

Existen varios tipos de elipsis:

e La de plano-contra plano, en la que el espectador se encuentra desamparado por no
confirmar la informacion visual que se le acaba de dar (Philipe Durand lo describe
como: “du coup il perd de vue celle qu’il regardait™).

e Lade fuera de campo, en la que el conjunto de campos y de fuera de campos permiten
al espectador reconstruir la coherencia global que él necesita para resituar de forma ideal
los diferentes espacios y tiempos en los que se descompone la escena.

Una narracion puede tener una arquitectura eliptica:
e Caso 1. Amalgama de dos o tres épocas
e Caso 2: Intromisién del pasado en el presente por la mediacion de un personaje

e Caso 3: Intromision del presente en el pasado por efecto boomerang o fendmeno de
anticipacion (“le pasée devoit son devenir”).

En el caso dos y tres vemos que la naturaleza de la elipsis como recurso narrativo le otorga
al personaje el sentido de la ubicuidad y que la voluntad de usar la elipsis en los tres casos es
una forma, la mas usual de reestructurar el tiempo del relato:

Il n'empéche que les manipulations qui consistent a I'accélerer, le ralentir, le contracter, le
dilater, le répeter, I'amputer, I'interompre (...) dans le debut de créer une durée originale.
(Durand: 197)

En el logrado trabajo de montaje de Oriana de Fina Torres, el uso frecuente de las elipsis
permiten dilatar o acelerar la duracién de escenas y planos, alterando el orden de los
acontecimientos y prolongando la expectativa del espectador.

e EL ORDEN EN ORIANA: LA MEMORIA FRAGMENTADA

Uno de los tres aspectos del tiempo es el que corresponde al orden de la trama; éste puede
establecerse como un orden cronoldgico o puede adoptar otra forma en la que se desarrollan los
acontecimientos a través de las llamadas anacronias (Genette).

9 Durand, Philipe. Cinema et Montage: I'art de I'ellipse. Les Editions du Cerf. Paris, 1993. Pag. 29.
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En el relato cinematografico, el comienzo in media res, al que se recurre en Oriana (después
de los créditos iniciales) es un buen ejemplo de cdmo se reconstituyen los acontecimientos
anteriores a lo largo del filme. Gardiés afirma: “Le récit engage donc le cours des événements,
puis il le suspend pour remonter dans le passé, avant de reprendre le déroulement
chronologique” (Gardiés, 1993: 88).

En el gjercicio de direccion hacia el pasado, el director puede recurrir a diferentes tipos de
anacronias como, la vuelta atras (retour en arriere), retrospeccion, flashback, anticipacion, flash-
forward, que en general se refieren al uso de las analepsis y prolepsis a las que me he referido
anteriormente.

En el caso del cuento “Oriane, tia Oriane” sélo hay una anticipacion: la muerte de Oriana
es aludida antes de muerte de que Maria siga encontrando mas pistas sobre su pasado.

Si el relato de “Oriane, tia Oriane” se caracteriza por una exquisita fluidez en la escritura, el
filme de Torres adjetiva en la delicada fragmentacion del tiempo: una constante alteracion del
orden de la trama y por consiguiente la fragmentacion de las vivencias de los personajes con el
objeto de omitir informacion y mantener el interés del espectador por parte de la directora.

De las tres historias que integran el relato, (la de la estadia de Maria en casa de Oriana
(analepsis 1) y la de la adolescencia de Oriana (analepsis (1), la nifiez de Oriana, (analepsis 111))
Maria, en el relato del presente va tejiendo su recuerdo por medio de un juego de ausencias y
presencias que invaden la pantalla.

La elipsis que pertenece al discurso narrativo del filme corresponde a la fragmentacion
temporal, escenas de transicion en las que cohabita una fluidez interna: la del recuerdo:

De méme, enconjugant des temps differents. Present(s), passé(s) futur (s) avec I'idée de
donner vie a des fluidités inédites nous validons I'ellipse comme une procédé fondateur de
tels continus. (Durand: 224)

Asi mismo, la fragmentacién del tiempo narrativo le concede al personaje de Maria dicha
ubicuidad con respecto al pasado. Esto sucede en los planos de transiciones temporal en los que
el truco de los raccords de direccion alude a un universo fantasmatico (como diria Metz): Maria
adulta mira se mira a si misma adolescente (sec. 3 @, 4 ¢, 4 e,) lo que proporciona un efecto de
ilusién visual; asi como en el dltimo tramo de la narracion filmica, la mirada de Oriana
adolescente surgida de la analepsis Il se confunde con la mirada del presente de Maria (sec. 10
c). De manera simbodlica esta “suplantacion” del personaje femenino se lleva a cabo gracias a la
ventana, que como he explicado en el apartado anterior es una mirada silenciosa y propiamente
femenina.

e LAFRECUENCIA EN ORIANA

También la frecuencia es un componente relevante en el tiempo de la ficcién narrativa. Para
Genette, la frecuencia se refiere a la relacion entre cuantas veces ocurre una accion en la trama y
cuantas veces es narrada o mencionada en el texto. La frecuencia estd relacionada con la
repeticion, un concepto narrativo que se compone de:

e Narracién singulativa: lo que ocurrié una vez de cuenta una vez. Es el estado mas
simple de la frecuencia.
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e Narracién repetitiva; Lo que pasd una vez se cuenta varias veces creando complejidad
narrativa. Se utiliza para dar variaciones narrativas.

e Narracion iterativa: lo que sucedio varias veces se cuenta una vez

e Repetitiva: lo que sucedid varias veces se muestra varias veces. En el cine algunas
repeticiones se usan para crear una ilusion dptica. La idea de repeticion esta unida a la
de progresion y esta relacionada con el concepto de secuencia.

La repeticion le otorga una dimension narrativa al cine y a la vez puede resultar efectiva. Es
usada aparte de estructura como efecto tematico relacionada con el montaje.

Es evidente para el espectador de un filme como Oriana que la repeticion de acciones
influencien la percepcion sobre el personaje y su entorno; esto sucede en otros filmes
latinoamericanos, entre los que citamos El Lado oscuro del Corazén (Argentina, 1992) de Eliseo
Subiela, y Time’s up, (E.U.-Chile, 2000) de Cecilia Barriga, cuyos protagonistas, un poeta y una
analista respectivamente, dan vueltas alrededor de sus vivencias personales al realizar acciones
repetitivas, al mismo tiempo que necesitan salir y volver a entrar en su entorno cerrado. Sea
Buenos Aires 0 Nueva York, la ciudad se asemeja a un circulo infinito de soledades y busquedas,
de encuentros y desencuentros.

De esta forma, y en un espacio totalmente cerrado y rural como es la hacienda caribefia, en
Oriana la frecuencia de las acciones esté reflejada en la rutina de las acciones que realizan los
personajes, que derivan del relato pero se centran en el distraccién que encuentra Maria en abrir

y cerrar armarios. 10

Sucesivas secuencias del filme que comienzan cuando Marfa adulta (sec. 3 g) se acerca al
armario y encuentra en mal estado los objetos que habitan en él, un vestido, un cofre. Lo que
parece una accion tan espontanea, en el filme supone la evidencia de un secreto que alli se
guarda y que Maria intenta encontrar continuamente.

Asi es que a medida que transcurre su estadia en casa de Oriana (Analepsis 1) Maria abre el
armario en repetidas ocasiones (sec. 4 d, 6 b, 6 ¢), y elabora un sumario de pistas sobre el pasado
de su tia, hasta que ante la imposibilidad de ver lo que se encuentra guardado en el cofre de

madera, decide robarlo (sec. 9 a) y abrirlo en su habitacion.11

10 Esto se percibe en las acciones que ejecutan asiduamente Oriane y Marfa: pasar las tardes dibujando en la
habitacién que da al mar (pag.16 ) los paseos en la playa que hacen Oriane antes del desayuno en compafiia de Maria;
tanto asi que Maria siente que “(...) a fuerza de imitarla descubria gradualmente el sortilegio de los actos repetidos”
(pag. 21).

11 Esta curiosidad de Maria por abrir el cofre es el objeto central del apartado dedicado a la curiosidad y deseo del
personaje femenino del filme.
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e TIEMPO Y ENSONACION EN “ORIANE, TiA ORIANE” Y SU
TRANSPOSICION EN ORIANA

Si el suefio es masculino y la ensofiacion es femenina como afirma Gastén Bachelard en La
poética del espacio, en ambas, la Oriane de Marvel Moreno y la Oriana de Fina Torres el tiempo del
relato es el de la ensofiacion.

Una ensofiacion que se privilegia en el filme con la ausencia de didlogo en algunas
secuencias y la ausencia de una voz narradora como hemos explicado anteriormente. En Oriana
se le otorga jerarquia a las impresiones, a las miradas, generalmente femeninas, que huyen del

“vococentrismo™ y que le dan prioridad mas bien al ojo que a la voz.12

En el cuento de la escritora caribefia Marvel Moreno, los escasos didlogos no forman parte
de la progresién de las acciones, sino que mas bien el relato fluye a partir una secreta
fragmentacion del tiempo. Tiempo que se desdibuja entre presencias y ausencias, emanadas de la
intimidad de los personajes femeninos: Oriane y Maria que se fraccionan béasicamente en dos
tiempos: el de la estadia de Maria en la hacienda y el de la adolescencia de Oriane, encadenados
por un objeto-céliz: el album de fotografias donde se descubre Oriane como doble de Maria en
una fotografia amarillenta en que Oriane aparece vestida de organza.

Poco a poco, y como una sombra que revolotea la casa y que la observa desde arriba, la voz
narradora reconoce los objetos que Maria toca y descubre y va asignandoles un pasado que
llegara a encubrir el polvo. En el relato de Moreno, el polvo constituye la fuerza desintegradora
del objeto fisico pero concede una nueva anatomia del recuerdo; asi los objetos adoptan nuevos
sentidos:

Los estuches japoneses se convertian en diminutos teatros al rozar una superficie: surgian
parejitas que se hacian reverencias entre un revoloteo de sombrillas y abanicos; pero si la
superficie se rozaba en sentido contrario las mismas parejitas aparecian desnudas y acostadas
bajo los arboles de un jardin.

Caprichosos, inquietantes, los objetos de Tia Oriane cautivaban como las manos de un
ilusionista. Creando el ensuefio alejaban de la realidad, sugerian su olvido (...). (Moreno: 23)

Lo anterior nos ocupara en el apartado que dedicamos al espacio, pero es necesario clarificar
su influencia en la lectura asi como en la labor de adaptar el cuento para el cine.

Volviendo al terreno a la traslacion de elementos temporales en la adaptacién, s6lo un par
de prolepsis le bastan a la voz narradora del cuento para relatar el futuro de la casa y de Maria:

(...) Maria lo olvidarfa con los afios. Ya casada, cuando el tiempo no era mas un chispear de
instantes sino un lento transcurrir de dias iguales, observando jugar a su hija en el jardin de
una casa donde un marido cualquiera la habia confinado. (Moreno: 17)

Al mismo tiempo, la voz narradora nos predice el deterioro integral de la casa, como del
retrato del padre en la pared:

12 E| concepto de “vococentrismo” es tomado de Jean Marie Aumont, L'oeil interminable.
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(...) algun dia, decia Tia Oriane, solo seria un fantasma de cuadro entre los fantasmas de una
casa sin duefio. Esperando la desolacion que en el fondo de su alma deseaba para aquel lugar
y que llegaria tres afios después de su muerte cuando el mar gand la playa y mas tarde el
jardin, y lentamente destruy® la casa(...). (Moreno: 22)

De estas dos prolepsis se basa el guion de Oriana para dar paso a una nueva narracion: la de
Maria que vuelve con su marido, (de Francia, deducimos por la sec. 2 a) y que no tarda en revivir
las acciones pasadas cuando entra a la hacienda, igualmente que la segunda prolepsis, la del
futuro de la casa, desintegrada por la entrada del mar, se reemplaza por el regreso de Maria, cuyo
proposito es hacer un inventario para venderla, una idea que cambia repentinamente cuando
llega a lo mas hondo de sus recuerdos.

De esta forma, Fina Torres y Antonie Lacomblez, guionistas de Oriana recurren a las
prolepsis del cuento de Marvel Moreno para crear un nuevo tiempo, el de la narracion de Maria:
de vuelta a la hacienda una vez se produce la muerte de Oriana:

(...) fragments of the past are placed throught the house that trigger memory and help
decipher the clues of Oriana’s past, which is also Maria’s present. Represed material, buried
in the storehouse of the uncounscious and in the empty rooms of the house is seen to be

ever present, demanding gratification, the realase of desire.13

Al tratarse de un relato generacional, la alternancia de tiempo que se intuye en “Oriane, tia
Oriane” al trasladarla a la pelicula adquiere un juego de identidades entre los personajes: en el
cuento de Moreno la relacién especular entre Oriane y Maria se recrea en las evocaciones del
pasado de Oriane, mientras que en el filme Oriana, Fina Torres debio recurrir a la genealogia de
los personajes para entrelazarlos de forma eliptica.

1313 King, John. Magical Reels. Versu, London, 1990. Pag. 222.
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FUNCIONES Y MOTIVACIONES DE PERSONAJES EN “ORIANE,
TiA ORIANE” Y SU TRASLACION AL CODIGO FILMICO

En el modelo aportado por Vladimir Propp, la identificacién de las funciones de personajes
dentro de las funciones distribucionales se encuentran repartidas mediante un limitado nimero
de esferas de accion o estructuras que se repiten en todas las narraciones y que le afiaden
textura a la trama. Segn McFarlane, estas siete esferas de accidén pueden determinar que en el

paso previo a la adaptacion, el guionista quiera subrayar una estructura o “re-trabajar” en ella.14

Para Propp y para los escritores influenciados por él, la estructura profunda de la forma del
relato consiste en la l6gica casual de los hechos que se despliega en el tiempo. En el cine, el
modelo elaborado por Propp es utilizado para dar cuenta de la estructura del cuento maravilloso
ruso fue aplicado a diversos trabajos del cine de Hollywood. Mientras el mismo Propp restringio
sus hallazgos al cuento folclérico ruso, los escritores de cine y television consideraron que este
modelo poseia aplicaciones mas amplias. La nocion de funcion es la que utiliza Propp para
estudiar las diferentes acciones o hechos de los cuentos y elabor6 una lista de treinta y una
funciones recurrentes a lo largo del género. Propp descubri6 que los personajes que
desencadenaban los hechos resultaban también siendo constantes. Por ello, los concentré en los
roles del cuento: el villano, el donante, el ayudante, la princesa, su padre. Las funciones y los
roles juntos constituyen las esferas de accion que hemos citado anteriormente. Un personaje
puede desempefiar varios roles del cuento diferentes, al igual que diferentes personajes pueden
realizar un papel en del cuento.

En la aplicacion de estas herramientas narratoldgicas, el modelo de Propp me ha sido Uutil
para identificar los roles que cumplen los personajes de “Oriane, tia Oriane” y en la pelicula
Oriana, asi como los motivos psicolégicos que los determinan a través de un analisis mas
cercano al de las escritoras que trabajan sobre una teoria feminista, como Laura Mulvey y Teresa
Lauretis, quienes han utilizado algunas de las categorias de Propp como un modo de definir los
cbdigos genéricos en el cine.

e JUEGO DE ROLES DE LOS PERSONAIJES FEMENINOS
El uso de la voz y del silencio, imprescindibles para comprender el discurso de la narradora de

“Oriane, tia Oriane” y en su adaptacién al cine, ayudan a construir los personajes femeninos y
las funciones que poseen en ambos relatos.

14 Recordemos los siete campos de accion de Propp: Alejamiento, prohibicién, transgresion, interrogatorio,
informacion, engafio, complicidad y fechoria. Propp, Vladimir. La morfologia del cuento. (1968) Trad. F. Diéz del Corral.
Akal, Madrid, 1985.
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En la Morfologia del cuento, Vladimir Propp inventd un modelo con amplias aplicaciones y que
se ha utilizado en el cine con cierta coherencia. Principalmente dos tedricas feministas que
citaremos méas adelante, Laura Mulvey y Teresa de Lauretis, han utilizado dichas categorias de
Propp en el andlisis de la trama cinematogréfica.

Propp agrega la funcion del personaje como accion o hechos de los cuentos que son
recurrentes. Propp no solo descubrié que estas funciones eran constantes, sino también que los

personajes desencadenaban hechos que resultaron también constantes.1>

Como hemos sefialado, Propp sefiala siete figuras como las relevantes: el villano, el donante,
el ayudante, la princesa, el padre y el emisario. Del mismo modo, los roles pueden mezclarse
entre si, por ejemplo, el donante puede tener asignado el rol de ayudante, etc. Asi, facilmente en
la pelicula de Fina Torres podriamos identificar la figura del padre con la del villano en la
pelicula mientras que en el cuento este personaje es s6lo presentado transversalmente; En el
filme, el personaje de Oriana se identificaria con el rol de princesa pero al ayudar a Maria se
convierte también en donante y Maria en la beneficiaria. Esta funcién de donante también es
perseguida en el cuento cuando con un gesto o una mirada le indica si posee la llave deseada
para escapar de la opresion masculina.

En la dualidad de Oriane y Maria nos detendremos posteriormente, pero el personaje que
mueve la diégesis y que se hace imprescindible en el relato es Fidelia ya que ejerce el rol de
ayudante mediante el cual Oriane se salva del encerramiento del padre en el filme Oriana; y que
asume el papel de misteriosa emisaria en “Oriane, tia Oriane” cuya advertencia reside en sus
sentencias, rezos y frases cortadas. Fidelia reconoce una prohibicién y gracias a su sabiduria
popular la presencia del tabl se hace mas evidente. Ella se encarga de sembrar las dudas en
Maria sobre el columpio y sobre la presencia del desconocido de la playa y también de advertirle,
en el filme, que “el olor a mar esconde algo prohibido”. En el filme, Fidelia al sentenciar que el
“olor a mar no se quita nunca” le emite implicitamente a Maria que el mar es el espacio que
desata el deseo.

e PATRONES PSICOLOGICOS. LA PROHIBICION Y EL TABU DEL INCESTO

Mas que Propp, fue Lévi Strauss quien ha resaltado que el valor mitico del mito es preservado
en todas las formas literarias a través del estudio diacronico de la literatura. Y de esta forma,
como sugiere Brian McFarlane, estos elementos miticos pueden ser correspondidos a la pantalla:

The denotative material which provides the vehicle for these patterns may change from
novel to film without affecting the connotations of the mythic and psychological motifs
themselves. (McFarlane: 25)

De modo que estos patrones psicoldgicos se refieren a los niveles mas profundos del texto,
asi como se dirigen a los elementos narrativos que pueden ser transferidos en el filme o bien
necesitar una transformacién ya que pueden cambiar o alterar la motivacion de un personaje o la
atmasfera.

15 |bid. pag. 21-22.
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Pasando a nuestro modelo de andlisis, si el rol de princesa cuyo origen proviene de un
cuento folklérico incluye el dominio de la castidad de la doncella por su padre, el rol de éste en
“Oriane, tia Oriane” es el de prohibir la liberacion sexual de la hija, estableciendo su funcion
medieval mediante el encerramiento. De esta forma la psique femenina esta enfrentada a la ley

del padre al cuerpo gravido de los deseos de la hija. 16

El incesto sugerido en “Oriane, tia Oriane” en la pelicula se hace explicto mediante una
secuencia (sec. 11 f). En ambos relatos, esta cobijada la formula el incesto ya que en el cuento
aparece entre hermanos y tio con sobrina mientras que en el filme se desarrolla entre hermanos
y luego entre primos.

En la teoria del psicoanalisis, Lacan expresa que es en el tabu del incesto donde gobierna la
formacién del inconsciente y proviene de la etapa del nifio en que se produce el complejo de

Edipo. Durante esta etapa, el nifio desea la muerte del padre.1”

El tabu del incesto es considerado por Lacan como ley simbdlica y estd asociado a la
capacidad del lenguaje. Precisamente, una feminista, Luce Irigaray, defiende la especifidad del
lenguaje femenino que esta basada en una identidad con anatomia femenina y “bilabial”.

Jacques Lacan indica que lo inconsciente pertenece al individuo cuando penetra a un
universo simbolico. En cambio, el reino de lo imaginario estd gobernado por lo visual, es el
primer desarrollo del ego, de ahi que el espejo sea el primer indice de la identidad. Al respecto,
en ambas Orianas, la de cuento y la del filme, conviven los universos simbolicos repletos de
tables: los ruidos de la casa, el silencio de Oriane, el pasado sugerido por los objetos y las
sentencias de Fidelia.

Asi mismo, en ambos relatos habita una violencia paterna relativa al episodio del incesto. En
el filme, el climax de la tirania del padre hacia Oriana se lleva a cabo en la escena de los caballos
(sec.6d). En cambio, la relacién tirante entre padre e hija s6lo es aludida en el cuento en el
repetido acto de colocar las cayenas frente a su retrato, flores que encarnan un antiguo odio
hacia el padre.

e ORIANE Y MARIA: ESPEJOS DEL RELATO EN LA ESCRITURA DE
MARVEL MORENO

Porque la Blibia, libro que a ojos de su abuela

encerraba todos los prejuicios capaces de

hacer avergonzar al hombre de su origen,

y no s6lo de su origen sino ademas de las pulsiones,

deseos, instintos o como se llame, inherentes a su naturaleza,
convirtiendo el instante que dura su vida en un infierno

de culpabilidad y remordimiento.

(En Diciembre llegaban las brisas)

16 Irigaray Luce. Ese sexo que no es uno. Madrid, ed. Saltés, 1982. Pag. 64.

17 Robledo, Angela Inés. “Maria, ante el espejo en “Oriane, Tia Oriane” de Marvel Moreno, en Memorias del Coloquio
sobre la obra de Marvel Moreno. Université de Toulouse Le Mirail, 1997. Pags 135-138.
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En este apartado intentaré descubrir como la materializacion de los personajes femeninos del
cuento “Oriane, tia Oriane”, dan comienzo a una tipologia de personajes que perseguira la
escritura de Marvel Moreno en adelante. Pero antes de analizar la construccion de los personajes
femeninos provenientes del cuento he localizado algunas reminiscencias de la novela Ifigenia,

escrita por la venezolana Teresa de Parra a comienzos de siglo.18

La atmdsfera que se suscribe en el cuento “Oriane, tia Oriane” guarda similitud con el
mundo femenino es en Ifigenia un mundo de interiores, no sélo los de la vida interior sino de los
espacios ocultos a la mirada al publico. En la novela sobresalen dos poderosas personalidades y
mantienen una importante influencia en la joven protagonista, Maria Eugenia, abuelita y la negra
Gregoria. Estas Gltimas representan dos concepciones de la vida y del amor encontradas: la
abuela que sume los atributos de la gran madre, como figura tutelar y de cohesion al ndcleo
familiar, y Gregoria, representante de la sabiduria popular que introduce un concepto de mundo
diferente. En la materialidad que adquieren los personajes femeninos reside una creencia en las
fuerzas inconscientes sobre las intelectuales, que también se vislumbra en la posterior escritura
de Marvel Moreno, asi como en la coexistencia de un sentido nostalgico del pasado idealizado.

Por otra parte, en la escritura de Marvel Moreno, Blanca Gomez de Gonzalez, encuentra en
“Oriane, tia Oriane” una gran importancia en la obra de Moreno:1°

Esta historia innagura ya varios elementos del mundo novelesco: la presencia de una voz
narrativa que se desdobla en el presente del recuerdo y en la adolescencia de la evocacion.
Oriane es la tia que como las tias Irene y Eloisa de En Diciembre llegaban las Brisas, guarda
un secreto de un pasado de frustracién que no logra quedar enterrado en el olvido.

En el Coloquio sobre Marvel Moreno realizado en Toulouse en 1997, varias criticas
coincidieron en que la obra de Marvel Moreno es la del “deseo amordazado tanto méas
avasallador por prohibido™ y que su busqueda consiste en revelar con precisién los mecanismos
de reprension psicoldgica destinados a someter el deseo de las mujeres, y la manera como esos
resortes sutiles les impiden acceder a una posicion autbnoma ante la vida”. Al respecto, comenta

Elizabeth Burgos:20

El despertar del deseo en la mujer y el dificil acceso a su realizacién mediante el cuerpo del
hombre es uno de los temas recurrentes en la narrativa de Marvel Moreno.

La busqueda que deviene en la fase en que la mujer necesita la confirmacion de su cuerpo
mediante la experiencia del cuerpo masculino es el motivo de cuentos como “Oriane, tia
Oriane”. Este deseo se ve frustrado por el orden patriarcal: origen e instrumento de la opresion
de la mujer, en ocasiones, como en “Oriane” y en “Barlovento”, un cuento que pertenece a El
Encuentro y otros relatos, se invierte el modelo sexual tradicional y se le adjudica al hombre el papel
de objeto sexual. El erotismo esta encarnado en la transgresion y el castigo de la culpa original.
21

18 De Parra, Teresa. Ifigenia. Ed. Anaya. Edicién de Sonia Mattalra. Espafia, 1992.

19 GOmez, Blanca Inés. “En Diciembre llegaban las brisas, entre el melodrama y la carcajada”. En, Cuadernos de
literatura. Volumen 1 No. 2 Julio-Diciembre, Bogota.1995. Pags 27-35.

20 De Burgos, Elisabeth. “Femeneidad, feminismo y escritura”. En Memorias del Coloquio sobre la obra de Marvel Moreno.
Université de Toulouse Le Mirail, 1997. Pégs. 99-106.

21 Moreno, Marvel. “Barlovento” en EI Encuentro y otros relatos. EI Ancora Editores, Bogota. 1992. Pags. 125-153.
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En “Barlovento”, la accién sucede en el Caribe venezolano: Isabel regresa de Paris al
entierro de su abuela y descubre que el cadaver de su abuela estd perdido, entonces se remonta
en una aventura hacia el pueblo costero llamado Barlovento en busca de la verdad. Ante el
contacto con el ambiente teldrico y como en una atmosfera de predestinacién, Isabel encuentra
al Mandinga, un brujo negro que la hace actualizar el ritual de amor de la abuela con su
mandinga. Asi como la apertura del pasado de Oriane desencadena la memoria del cuerpo de
Maria y permite la reconciliacion del mundo femenino, mediante una situacion en diagonal, en
“Barlovento” el pacto generacional se realiza con el contacto sexual actualizado en una especie
de suefio alucinatorio. En ambos cuentos, “Oriane, tia Oriane” y en “Barlovento” existe un
culto a un pasado de relaciones erdticas, irregulares y prohibidas en los que el Eros y Tanatos
hacen de las suyas.

El papel de la madre en los cuentos de Marvel Moreno es en general opresor o esta ausente.
No es la madre la encargar de liberar a la hija, porque en general, la madre en multiples relatos
de Marvel adopta el rol de “verdugo de la femeneidad” como contempla la teoria feminista.

En el cuento y en el filme la madre permanece ausente. En cambio hay el poder revierte en
las abuelas y tias dispuestas a continuar la narracion que se sostiene sobre voces cémplices al
interior de una relacion parental femenina tia-sobrina, abuela-nieta, como sucede en los dos
cuentos.

Para la confirmacion de su cuerpo, algo negado, proscrito, subvalorado; y el Gnico camino
para llegar a él es la afirmacidn de si misma mediante la imagen de otra mujer que esté dispuesta
a quitar la prohibicion, una antecesora suya que esta libre del sometimiento masculino. Sobre
ello sefiala Betty Osorio que “hay un principio femenino, casi cosmico, que es el responsable
por el ritmo de la vida en el planeta, una especie de savia fundamental”.22

Este principio femenino del que habla Osorio esta unido a la fe catdlica, patriarcal y al
sincretismo, caracteristico del Caribe. De ello nace una tipologia femenina surgida de “Oriane,
tia Oriane”, y constante en otros cuentos, es el que caracteriza a Fidelia. Fidelia pertenece a una
rueda de personajes con saber legendario, que manipulan remedios caseros, conocen la suerte de
los demas y reconocen su propio destino. Gregoria, Dionisia: Fidelias que son en ocasiones
sirvientas-brujas ligadas por idiosincrasia a la supersticion, a la oralidad y al fatalismo de la raza
negra.

Por medio de esta tipologia lo multicultural y el aroma profundamente caribefio esta
presente en la escritura de Moreno. En el filme Oriana, y curiosamente ausente en el cuento,
Fidelia accede a ejecutar el poder ancestral del envenenamiento. Fidelia olvida el azdcar pero no
el pasado y con su oracion pretende desterrar el tiempo: “lo que esta enterrado debe quedar
enterrado” (sec. 4 b). “Con su manejo del veneno Fidelia se convierte en la Parca que decide la

vida y la muerte, y mantiene un orden aparente”.23 Fidelia establece un orden donde no hay
cabida para secretos, columpios o sombras.

De igual forma, existe cierta correspondencia con las adivinadoras de algunos cuentos de
Moreno con la Oriana de Fina Torres, cuando ésta lee las cartas en su cama como quien

22 Osorio de Negret, Betty. “Marvel Moreno o la reconstruccion del canon femenino”. En Memorias del Coloquio sobre
la obra de Marvel Moreno. Université de Toulouse Le Mirail, 1997. Pags. 127-134.

23 Ordéiiez Vila, Montserrat. “Una mirada desde Oriana: vidas y mentiras”. En Memorias del Coloquio sobre la obra de
Marvel Moreno. Université de Toulouse Le Mirail, 1997. P4gs. 213-219.
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pretende confirmar una prediccion; al mostrarse con las cartas, la Oriana del filme se asemeja a
una Casandra que deduce el presente y el futuro.

En otros cuentos de la misma coleccion de “Oriane, tia Oriane” existen retazos de una
tragedia anterior, precedida generalmente por la mutilacién del placer femenino que sucede
como consecuencia del encierro de la mujer. Por ejemplo, en “Ciruelas para Tomasa”, hay
vestigios de la violencia reprimida; “al meterla en un asilo, su padre le arruind la vida”. En la
pelicula de Torres el padre adquiere el cuerpo y la fuerza de esta figura paterna.

En un ambiente mas urbano, aderezado por todo tipo de convenciones familiares y pactos
sociales en su mayoria en una ciudad de provincia, Barranquilla, se produciran los
encarcelamientos, como en “La muerte de la acacia” en el que la que el marido ejerce de
carcelero y al morir él, ella no se libera y se queda en la casa. En “Oriane,” ya se alude a esta
patologia cuando la voz narradora sugiere que el marido de Maria la ha confinado en un jardin.

Como afirma Laura Mulvey, la casa es el cuerpo de la mujer y el hombre ataca al cuerpo que
puede ser capaz de dominarlo: “Ese miedo ancestral al sexo que domina y desintegra, a la mujer
gue puede controlarlo” diria Jacques Gilard, conocedor de la obra de Moreno. Los personajes
masculinos de Moreno se encuentran al borde del abismo entre la tirania y la ignorancia hacia el
sexo femenino, asi como en sus narraciones el cuerpo femenino es un lugar de encuentros y
flagelaciones; el cuerpo se convierte en el espacio de desarticulacion femenina.

Por lo anterior, no nos parece extrafio que los personajes de la pelicula Oriana guardan
relacién con algunos cuentos de Algo tan feo en una sefiora bien.

Acerca de esto, Montserrat Ordofiez sugiere:

(...) la mufieca que pasa la noche con Maria mientras busca, luego abandonada al tiempo y el
polvo. La pastilla tranquilizante del comienzo podria ser la Laura de “Algo tan feo...” aunque
Maria si se salva. Las fusiones entre abuelas y tias en la novela. La relacion cruzada entre el
mundo mas francés de Oriana y el mundo mas caribe de Oriane. Los naipes de Oriane
interrogan como los de Madame Yvonne (...).

Es curioso también que en el filme de Fina Torres Maria vuelva a la hacienda como otros
personajes que surgirdn de la pluma de Moreno en EI Encuentro y otros relatos guardando
paralelismo con los personajes femeninos que pertenecen al mito del eterno retorno; alguien que
viene de Europa a un encuentro con el pasado, etc., como si entre el paratexto de “Oriane, tia
Oriane” de Moreno dedicado a Fina Torres se tejiera una red de relaciones especulares.

En cuanto a la construccion del personaje de tia Oriane, del cuento se podria sugerir
que pertenece a una familia de personajes femeninos, que sin demasiada claridad, pero con una
fuerza vital extraordinaria, se enfrentan a su medio representado por la figura patriarcal con una
pasion que, en muchos casos la excede y aniquila; Oriane evoca lejanamente a Emma Bovary, a
Dofia Bérbara, a Antigona, ya que permanece inmersa en un mundo que la condena a la soledad,
que le niega el poder de decision, que la maltrata, agrede y aisla.

Sin embargo Oriane no se resigna, como afirma Pamela Flores que realizd una analisis del
cuento y la pelicula:

(...) sino que se enfrenta a través de un incesto —apenas insinuado en el relato— y a través de
la posesion de la casa, de esa atmdsfera, en donde de algin modo puede alcanzar sus
designios, su secreta venganza, contra un mundo violento con el que tuvo que sostener una
lucha desigual y solitaria. (Flores, Pamela. “De un cuento a una pelicula” EI Heraldo
Dominical, Barranquilla, 18 de junio de 1995)

180



Oriana

Por otra parte y en el terreno de la narrativa hispanoamericana, Oriane mantiene, a mi
manera de ver, una semejanza con el personaje de Tita en Como agua para chocolate,2* novela
latinoamericana femenina que también fue adaptada al cine latinoamericano, en la que uno de
los intertextos es la tradicion oral popular que sirve como dialéctica de la cultura oral y escrita.
Su protagonista, Tita, escoge la cocina como un espacio de naturaleza femenina para contar su
historia, mientras que Oriane sélo logra salvar algunas habitaciones del caserén.

Asimismo, el personaje que encarna el amor prohibido, Sergio en el relato de Moreno y
Pedro en el de Esquivel, no ejercen un papel activo, sélo sirven como catalizadores del deseo de
la protagonista.

Igualmente el orden patriarcal esta claramente establecido en ambas narraciones: la madre de
Tita es opresora de sus deseos y en un capitulo de la novela Tita responde a esa opresion
quedandose muda temporalmente. También en “Oriane, tia Oriane” Maria es silenciada por su
padre.

Finalmente, la donante de Como agua como chocolate, Chencha, asume como Fidelia, la
complicidad y el saber popular, ella que es india, como Fidelia que es negra, son stbditas de un
orden patriarcal al que se revelan silenciosamente. El filme de Alfonso Arau Como agua para
chocolate esta construido con base en drama de tres generaciones femeninas.

e LA MULTIPLICACION DE LAS MUNECAS EN EL CUENTO Y EN EL FILME

Como si se tratara de un espejo en el que se reflejara otro espejo, Maria encuentra en el interior
del armario figuras sorpresivas:

(..) una mufieca encerraba otra, un dado se repetia siete veces dentro de él mismo, un joyero
revelaba casillas invisibles presionando botones ocultos entre arabescos. (Moreno: 22)

Maria, como una nueva Alicia, entra en el territorio especular de su tia (sus objetos y su casa)
para observar y para sentir.

En el cuento de Marvel Moreno existen dos imagenes de la vida de Oriane: la de una
fotografia de Oriane adolescente en la que se siente reflejada Maria cuando tuvo “la impresién
de revivir una escena ya pasada” (pag. 16) y sobre todo cuando encuentra dibujos y retratos de
su tia, al continuar: “una insdlita tia Oriane de cabellos sueltos y vestidos transparentes que
corria descalza por la playa”(pag.22).

De igual manera estd presente en el relato la Oriane mayor, ausente y silenciosa que
sorprende e inquieta a Maria. Ella, en cambio, sélo se encuentra reflejada en ese presente su
pubertad cuando algo en su interior comienza a cambiar:

(...) queria parecerse a las jovencitas de los gobelinos y llevar vestidos vaporosos y colocar
sobre su frente rosarios de flores, para que ello la vieran: siempre la miraban. Habia infinitas
Marias reflejadas en sus 0jos. Por eso llevaba ahora sus mejores delantales y se buscaba
ansiosamente en los espejos; por eso de noche se desnudaba a obscuras: giraba las

24 Esquivel. Laura Como agua para chocolate. Grijalbo Mondadori, Barcelona, 1990. Adaptacién homdnima de Alfonso
Arau. (México,1991).
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porcelanas contra la pared y corria las cortinas hasta que ningun rayo de luz se filtrara por los
postigos. (Moreno: 25)

El texto nos dice que Maria busca los espejos, los reflejos, Maria busca la noche para verse y
ser vista mejor. En ese silencioso caserdn de Oriane, lleno de espejos, gobelinos y arabescos, el
espejo ofrece una mirada multiple junto con esos arabescos y circulos que se repiten sin final.
De esta forma el yo necesita desdoblarse en mdltiples ecos para poder existir —Maria al verse
reflejada muchas veces en espejos, y en las cosas esta fragmentada. Este personaje, segln la
teoria lacaniana, es capaz de reconocer el yo a partir de la identificacion especular. Asi como los
dobles fondos pertenecen a un “universo pre-edipico”(como explica Freud) de forma similar la
distorsion de la imagen es un elemento que obsesiona a Maria creando a su paso un recuento de
imagenes oniricas.

En cuanto al filme, el valor onirico del cuento fue uno de los factores que Fina Torres quiso
transponer en la pantalla, cuando afirma:2>

(...) estoy consciente de que en momentos uno puede confundir los tiempos, pero eso no
importa, porque esta historia es cronoldgica. Yo queria aplicar en Oriana un sistema de
construccién parecido al de los suefios, lo cual no significa una estructura onirica.

De esta forma, la fragmentacion de los tiempos y de los personajes femeninos logra una
exaltacion del inconsciente y de los puntos subliminales de la mente del espectador/a,
agudizando su curiosidad y tentando a su inconsciente.

Fina Torres, autora del guidn, inventd el personaje infantil de Oriana (en ocasiones junto a
Sergio nifio) y le asign6 un valor de veracidad al comenzar la primera secuencia con la foto
familiar, que afios mas tarde sera encontrada por Maria.

Del mismo modo, en el guidn se cred el personaje adulto de Maria, a partir de una simple
prolepsis 0 evocacion a la que se alude en el cuento. Al respecto Torres comenta:

En el cuento todo estda muy sugerido. Yo lo que hice fue hurgar esas sugerencias, esas
evocaciones, y asi me inventé el pasado de Oriana, su infancia, su adolescencia. De esta
forma tuve tres tiempos distintos para Oriana: su infancia, su adolescencia y su madurez.
Estos tres tiempos se entremezclan con la pubertad y la madurez de Marfa. (Revista Encuadre,
pags. 6-9).

De esta forma, las mufiecas de la narracion se multiplican en el filme y conllevan a una
solucion visual mas inmediata al acercar en edad a la Tia abuela del cuento, a una tia mas
proxima, fragmentada en tres edades: nifiez, adolescencia y madurez. Maria también aparece
fragmentada en dos mufiecas: la de su adolescencia y la del mundo adulto.

Todo ello con el fin de conseguir, en el filme, la alteridad de los dos personajes (utilizo el
término de Bajtin, acorde con el recurso metaférico del espejo) y que acaba con la sustitucion
final de Oriane por Maria. Torres dice: “ Queria que de alguna forma una mujer reemplazara a la
otra, como si Maria repitiera la historia de su tia Oriana”.

25 Mesones, Omar. “Entrevista a Fina Torres. Detras de las camaras de: Oriana”. Revista Encuadre No. 5 Diciembre
1985. Caracas. Pags. 6-9.
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En relacion con lo anterior, todas las criticas coinciden en que la evidencia del incesto en la
pelicula le otorga una solucion eficaz cuando este incesto se duplica cuando Maria, transparente,
entra a la habitacion de su primo, puerta y luz bajo la mirada de Oriana, testigo de las
repeticiones de la historia y enmarcada en la ventana oscura.

Sin embargo, no fue facil recrear las vivencias de las edades de cada una. Para la directora
implicé tener que representar a Oriana madura, (Doris Wells) Oriana adolescente (Claudia
Venturini) y Oriana nifia (Hanna Caminos), a Maria adulta (Daniela Silverio) y Maria adolescente
(Maya Oloe). También a Sergio adolescente (Luis Armando Castillo) y Sergio nifio.

Aungue Fina Torres confesd haberse confundido en ocasiones, quiso seleccionar los actores
y actrices en funcion de la presencia de los arquetipos del mundo caribefio que aparecen en el
cuento de Moreno:

La sobrina Maria, una adolescente que estd en busqueda de su identidad sexual; la negra
Fidelia con su alma colonizada por las creencias y el espiritu del blanco, pero que continta
teniendo sangre negra, y, por supuesto, la tia Oriana con todo su carisma. Me gusté mucho
la atmosfera y estos tres personajes. (Encuadre: 7)

Por otra parte, el recurso especular usado en el cuento junto con el protagonismo de las
sensaciones se traslada a la mirada constante de Marfa de la pelicula. Su mirada en ocasiones se
funde con la de Oriana desde diferentes angulos: umbrales, marcos, puertas, ventanas, los
barrotes de la escalera y la malla de la hamaca; elementos que son también los bordes liminares

por los que ellas observan y desean. 26

Maria: con-versiones de Orianay EI Sur

Maria, beneficiaria del legado de su tia, descubre un secreto que se oculta y tiene la curiosidad de
conocer la identidad secreta contenida en un nombre, cuando lee en la pajarera que descubre en
la casita “De Sergio para Oriana”. De igual forma, en EI Sur, llevada al cine por Victor Erice,

Estrella realiza itinerario interior e indaga lo que se esconde tras el nombre de Irene Rios.2’

En El Sur, Estrella adulta recuerda y revive al volver al lugar; como en Oriana, las miradas
adultas buscan sus respectivas miradas adolescentes. Asi como Maria busca un lugar para
reconstruir el pasado y realiza un inventario simbdélico de la casa, en El Sur, el personaje
femenino se reencuentra con un lugar abandonado, con la ruina, con una casa aislada de todo
con su jardin solitario. En ambas narraciones existe el retorno a los lugares del pasado y las
protagonistas femeninas son agentes del deseo mas que objeto de deseo.

A través de la iluminacion progresiva de las habitaciones que Maria va abriendo, y de los
rastros de su padre que Estrella va buscando a su paso, con una delicada y cuidada fotografia en

26 No quisiera dejar de lado la manera enunciativa en la que el reflector principal o centro de consciencia del filme esta
caracterizado por el personaje de Maria adulta, a través de quien vemos la mayor parte de las acciones del filme. En
una secuencia inicial ella se ve a si misma mirando por la ventana y a partir de alli el filme recurre a cortes y disueltos
que impiden un flash back convencional y que nos muestran fragmentos de acciones pasadas, vividas por Maria
adolescente en la hacienda en las que se utiliza cierta “conciencia restringida” (McFarlane).

27 Garcia Morales, Adelaida. “El Sur”. Barcelona, Anagrama, 1985. Adaptacion homénima de Victor Erice.
(Espafia,1993).
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el que las imagenes parecen deslizarse por la pantalla, ambos filmes recurren a un tempo moderatto,
en el que el motivo musical sugiere la unién de Estrella con su padre a través del pasodoble que
bailan juntos el dia de su primera comunién; asi como la afinidad entre Maria y su tia cuando
tocan una melodia a ddo en el piano son recursos emotivos de la memoria que buscan las

protagonistas femeninas en su madurez.28

e NUCLEO INTERPRETATIVO: LA MIRADA FEMENINA EN EL CINE

Sobre la mirada femenina en el cine y su valor psicoanalitico, la critica feminista ha cuestionado
el rol que ejerce el espectador femenino. Desde la teoria feminista, Pam Cook cuestiona el punto
de vista de la audiencia femenina a la que convencionalmente se ha dirigido el melodrama de
Hollywood. Los grandes romances, el amor prohibido, las historias de heroinas aisladas y las
formas en que se ejerce el masoquismo (como en algunos filmes de Hitchcock y de Strindberg )
son los valores mas comunes con los que se ha identificado la espectadora con la imagen de la
pantalla.

Para otra feminista, Laura Mulvey, los personajes femeninos en un filme sélo existen en
términos de ellos como objeto de mirada:2°

In a world ordered by sexual imbalance, pleasure in looking has bessplit between active/male
and passive/female. The female figure which is coded for strong visual erotic impact. The
presence of woman is an indispensable element of spectacle in normal narrative film.
(Mulvey: 222)

Mulvey expresa que en el psicoandlisis aplicado a la lectura del cine de Hollywood actla
como la manipulacién del placer visual, en otros términos, el filme codifica lo erdtico usando un
lenguaje de lo predominante en el orden patriarcal. Entonces en el cine, la imagen de la mujer se
ha convertido un objeto er6tico que tanto para los personajes de la historia como para el
espectador masculino. Y asi su cuerpo o una parte de su cuerpo es un icono (Hélene Cixous dice
gue la mujer es sobre todo cuerpo) mientras que el hombre se convierte en el protagonista
activo de la mirada erotica.

Asimismo, Mulvey explica que el cine ofrece un nimero de posibles placeres llamados
“scopophilia” a través de actitudes voyeristicas de los nifios; su deseo de ver y de constatar lo
privado y lo prohibido (segun Freud) se podria aplicar a la audiencia. También dicho placer
puede provenir de la teoria lacaniana del espejo: la imagen del bebé ante el espejo y su
reconocimiento es el nacimiento del ego.

En Oriana de Fina Torres la funcién “enmascarada” (como la llamaria Mary Anne Doane)
de la audiencia identificada con la mujer como icono o como imagen erética no se produce, ya

gue los personajes femeninos actiian como agentes del deseo no como objetos de placer.30

28 Martin-Méarquez , Susan “Desire and narrative agent in El Sur". En, Cabello-Castellet, George y Marti- Olivella,
Jaume. Ed. Cine -Lit Il Essays on Hipanic Film and Fiction. Oregon, 1994.

29 Mulvey, Laura. “Visual Plasure and Narrative Cinema”. En, Visual and Other Plasures. London: Macmillan, 1989.
Cap. I.

30 Algunas feministas defienden que pocas veces en el cine se nos deja penetrar en los mundos subjetivos femeninos
como en filmes de Agnés Varda, o en Hiroshima Mon amour de Alain Resnais y Marguerite Duras). Fina Torres ofrece
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Sin embargo, como fruto de la fragmentacion del tiempo del relato y de la ocultacion
temporal de los detalles de la trama, se podria desarrollar en la espectadora cierta “scopophilia”
producida por la ansiedad de constatar lo que ha sido prohibido para Oriana y que ella ha
revelado a su sobrina. La espectadora se nutre del universo imaginario de los personajes
femeninos del relato para sentir el placer visual del que nos habla Mulvey, diferente del
fetichismo.

Justamente es Laura Mulvey quien introduce el mito de la caja de Pandora para explicar las
connotaciones del deseo femenino en la teoria feminista. Lo he citado a continuacion ya que
conecta con las ideas de deseo, curiosidad, placer y demas sensaciones que se adjudican al
estereotipo femenino, y que debido a ello lo he aplicado al cuento y a su adaptacion.

Asi como Pandora desata las mas terribles desgracias para la humanidad, Maria libera la
naturaleza prohibida contenida en el cofre y desencadena los ruidos de la casa.

La caja de Pandora

En el apartado dedicado a la voz y la mirada, he citado el mito griego de Eco y Narciso, y ahora
traigo a colacion, ya no a Eco, sino a Pandora, la personificacion de la curiosidad femenina en la
mitologia clésica. La caja de Pandora encierra el deseo femenino, nos dice Laura Mulvey.3!
Pandora cede a la tentacién de abrir para encontrar lo que reside al interior de la caja, como Eva
ante el &rbol, como las esposas con la llavecita de Barba Azul; en cada una de estas historias se
pretende demostrar que la mujer no se resiste a conocer lo que le es por naturaleza prohibido; si
Epimeteo, el primer hombre, no se atreve a abrir la caja como Adan a comer la manzana, la
mujer, sea la artificial Pandora o la carnal Eva, la mujer estd méas cerca de la transgresion y del
reconocimiento ilimitado del deseo.

Este deseo es negado o proscrito de forma voluntaria por el orden establecido: los dioses
del Olimpo, Yahve o Barba Azul se encargan de prohibir la entrada femenina al mundo que le
pertenece: a su propia sexualidad.

Por tal razén, la cuestién de la curiosidad ha tenido siempre un atractivo especial para
los y las feministas que han usado la caja como ejemplo temprano del deseo generalmente
transgresor de las mujeres por conocer:;

The myth of Pandora is about feminine curiosity but it can only be decoded by feminist
curiosity, transforming and trnaslating her iconography and attributes into the segments of a
puzzle, riddle or enigma. (Mulvey:: 54)

Laura Mulvey considera que tradicionalmente se ha considerado la feminidad como un
enigma, como un conjunto de ansiedades y deseos no articulados, que habitan en el interior de
cajas y cofres de manera simbolica. No es extrafio entonces que el secreto este siempre asociado
con lo femenino.

una vision distinta de lo que nos ofrece el cine convencional hollywoodiense, la mujer como objeto para ser
contemplado. Maria en el filme es objeto pero también mirada.

31 Mulvey, Laura. Fetishism and curiosity. Cap. Pandora's box: topographies of curiosity. Ed. BFI, Londres, 1996. Pags.
57-64.
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Segin Mulvey, la configuracién espacial que caracteriza a Pandora se extiende también a la
caja. De esta manera, dos topografias contindan el misterio y el peligro en el mito de la mujer y
el de la caja.

Ambas, mujer y caja giran alrededor de un interior y de un exterior, (la dialéctica de la
division que sugiere Bachelard a quien citaremos en el siguiente apartado para explicar el mito de
la casa como espacio fenomenoldgico en Oriana). La caja entonces genera una relacién
metaforica con los genitales femeninos. Estos motivos sugieren la relacion metaforica de mitos
asociados con el cuerpo de la mujer y sobrentienden la imagen de encubrimiento.

Bachelard afirma que al abrirse la caja desaparece la dialéctica interior-exterior y se realiza un
descubrimiento. A partir de entonces, lo de afuera ya no posee ningun significado y la intimidad

se desnuda. 32

Mulvey, por su parte, reconoce en Pandora caracteristicas de mujer-artefacto y la vinculara
con el prototipo de femme fatale; no obstante en ella se condensan las diferentes topografias de la
feminidad: el espacio de la casa: 0 una topografia del interior, de la feminidad maternal; y la del
espacio del secreto: representado en una caja o en una habitacion.

Mulvey agrega Mulvey que “(...) these associations, one feminine, the other secret, link
further to the topography which splits femininity into an inside/outside polarisation”. Dicha
polarizacion o division dialéctica en palabras de Bachelard haria de la caja una metafora de la
sexualidad femenina con su correspondiente grado de innacesibilidad y peligro, que proviene
directamente del mito de Pandora.

Una vez involucrada esta teoria que surge de la teoria freudiana sobre la sexualidad y
debatida desde el feminismo de Mulvey, podriamos ver Oriana con ojos de curiosidad femenina.
En el filme de Fina Torres el cuerpo de la tia Oriana es la casa y su sexualidad esta implicita en el
cofre que Maria intenta abrir varias veces y que es el camino para su deseo. Esta curiosidad es
compartida por la espectadora que sigue a Maria en busqueda de lo escondido en el armario o en
el s6tano. Es imposible no sentir la misma tentacion de esa chica que, venciendo un temor que
se le impone no sabe de dénde, empieza a abrir cajas, baules, gavetas, estuches, papeles de seda,
albumes con viejas fotografias intentando aprender un mundo que no le pertenece, pero al que
llegara a incorporarse a fuerza de querer revelarlo.

En Oriana mediante la innacesibilidad del interior del cofre, Maria esté invitada por Oriana al
peligro y a la posesion. La curiosidad es el mas claro impulso que conduce a la transgresion de
una prohibicion; recordemos que aunque Oriana no le prohibe abrir el cofre le dice que no sabe
dbnde esta la llave, entonces Maria debe abrirlo por su cuenta. Maria al descubrir el pasado
erético de su tia, al identificarse con su cuerpo en un espacio eximido del orden patriarcal,
descubre su sexualidad y se libera. De ahi que la misma noche en que Maria logra abrir el cofre,
sea la de su primera experiencia sexual.

Esta secuencia a mi modo de ver, puede leerse como ejemplo de la curiosidad femenina por
triplicado, ya que Maria indaga el contenido del cofre, luego Oriana observa a Maria desde la
ventana y su gesto es de placer. Un placer visual compartido por la espectadora que ve saciada
su curiosidad ante el secreto de Oriana y reconoce esta secuencia como el desenlace del filme.
Desde mi punto de vista el triple goce femenino es el maximo logro de esta secuencia nocturna.

32 Bachelard, Gaston. La poética del espacio. Fondo de Cultura Econémica, México D.F. 1965
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Laura Mulvey reconoce estos elementos en Rebecca de Hitchcock, Utiles en el caso de esta

secuencia de Oriana, en la cual la casa de la playa es la habitacion donde se descubre la intimidad
femenina:

There is a displacement here, reminiscent of the displacement in the Pandora myth, between
the dialectics of division figured through the woman secret, and the secret spaces of the
house. As she investigates these spaces, she mobiliseds the spectator’s curiosity which is
invested in her, an emblem of female curiosity. (62)

De esta forma, los tres motivos del estereotipo femenino de los que habla Mulvey —la
femeneidad como enigma, la curiosidad femenina y el cuerpo femenino— permiten en la lectura
de Oriana establecer una dialéctica del cuerpo y la casa, que estudiaremos en el siguiente
apartado.
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EL ESPACIO: LA ATMOSFERA GOTICA DE ORIANA Y LA
DIALECTICA ENTRE CASA Y CUERPO EN “ORIANE, TIA
ORIANE”

Asi como el tiempo se refiere a los eventos, el espacio junto con los personajes conforman los
llamados existentes dentro del andlisis estructural del relato que realizan Barthes y Chatman.
Este Gltimo cuando se refiere al texto cinematografico distingue a su vez entre el espacio del
discurso y el espacio del relato. En el primer caso se refiere al espacio fisico, al segmento fisico
que es mostrado en la pantalla, mientras que el espacio del relato, del que nos ocuparemos, es
todo aquello que es visible para los personajes o aludido en la trama.

Los eventos no son espaciales pero si ocurren en un espacio determinado. Sobre su estudio
en el texto cinematografico, expresa Chatman:

Story-space in cinema is “literal”, that is objects, dimensions and relations are analogous, at
least two-dimensionally, to those in the real world. In verbal narrative it is abstract, requiring
a reconstruction in the mind. Thus, a discussion of story-space begins most conveniently
with the cinema. (Chatman; 97)

De forma que en el cine, como arte representativo, su lenguaje es de naturaleza espacial.
Dentro del nivel del relato propiamente filmico se encuentran dos diferentes tipos de espacio: el
espacio diegético y el espacio narrativo.

El espacio diegético se encarga de representar, de mostrar en la pantalla un espacio visible
donde sucede la trama. De la representacion global de un espacio exterior surge la idea de
espacio diegético; se puede tratar de una ciudad, un pais, un paisaje 0 una atmosfera en
particular, ayudado por una seleccién de objetos, ayudado por una iluminacion particular y
decorados. André Gardiés sefiala:

L’effet de réalité ne provient donc pas de I'adéquation entre I'image filmo-photographique et
I'espace physique réel, mais de I'adéquation entre la figuration filmique et la représentation
imaginaire que J'ai de I'espace de référence. (Gardiés: 73)

Por esta razdn la representacion del espacio diegético y especificamente en el caso de
nuestro modelo narrativo en cuestion, el Caribe como atmoésfera, no es (inicamente un asunto
de captacion del espacio fisico real, sino un atributo de sentido, tratdindose no sélo de
representar sino de significar el espacio de referencia.

Por otro lado, el espacio narrativo corresponde al lugar o lugares de la puesta en escena,
cuya funcionalidad narrativa es mayor que la de ser el receptaculo neutro de la accidn, sino que
pertenece plenamente a la dindmica de os personajes, bien como oposicién o como equilibrio en
relacién con ellos. En ocasiones el espacio narrativo ocupa un lugar protagénico en el relato y
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participa plenamente de su mecanica. Incluso puede llegar a personificar aspectos del personaje
protagonista como es el caso de Diego con la Guarida o el que nos ocupa, Oriana con la casa;
“L’anthropomorphisation semble étre le prix a payer pour que I'espace devienne sujet”, y de esta
forma podemos reflexionar sobre el valor del espacio narrativo en “Oriane, tia Oriane” y su
adaptacion al cine, como factor de “humanizacion” de la casa —metafora del cuerpo de la
protagonista.

e ESPACIO DIEGETICO: LA ATMOSFERA GOTICA DE ORIANA

la casa de la ficcion, en suma,
no tiene una sino un milldn de ventanas
Henry James

No es una simple coincidencia que el autor de Otra vuelta de tuerca y padre de la denominada
ficcion gotica, Henry James, haya escogido la metéfora de una casa con mdltiples ventanas para
representar el espacio de la ficcion.

Justamente en el relato gotico se sitlan varios elementos que frecuentan en relatos como en
Otra vuelta a la tuerca, Washington Square, y los papeles de Aspern, entre otras, porque el poder
dominador de la casa como espacio cerrado es donde el héroe o la heroina permanecen
inmovilizados, y el lugar donde habita una prohibicién que desencadena situaciones de suspense
(en Otra vuelta a la tuerca un posible incesto desata los fantasmas de la casa). En ocasiones, la
mujer es el objeto de pactos sociales como sucede en Washington Square, Daisy Miller y Retrato de
una dama.

Las casas de estilo victoriano, el panorama de niebla, la cercania de un lago, son los
elementos espaciales tipicos del relato gotico, pero ;podemos renunciar a ellos y construir un
relato gotico en un espacio caribefio o tropical?

La misma pregunta se hizo Luis Bufiuel antes de adaptar para el cine la novela de Emily
Bronte Cumbres Borrascosas y convertirla en la produccién mexicana Abismos de pasion. En ella, los
limites del espacio se mantuvieron aungue los decorados cambiaron a favor de un ambiente
latinoamericano, los personajes se mostraron igualmente apasionados que en el romance gético
de Bronte (aunque Bufiuel hizo énfasis en el submundo necrdfilo de Heathcliff).

Volviendo a nuestro modelo narrativo, a diferencia del cuento de Marvel Moreno, la
adaptacion al cine de Fina Torres hace énfasis en la prohibicion que recae sobre Oriana. Un
tabu, el del incesto le hara sacrificarse y permitird que el parricidio, efectuado por Fidelia, da
comienzo a afios de encerramiento voluntario, al tiempo que Oriana se convertird en la
propietaria titular de la hacienda y alrededores.

Este elemento relacionado con la herencia y la propiedad es exclusivo de la pelicula y lo
acerca a la trama en las adaptaciones del llamado “romance gético”.

“the gothic is premised on the father’s being distant, unknown, unapprochable, commanding
(...) and the patriarchal structures are mysterious ambivalente because he defines woman's

place instead of him 33
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En Oriana la protagonista retoma el arquetipo de Jane Eyre, pero adoptando una apariencia
legitimamente criolla.

Al existir una ambivalencia hacia la dominacién masculina de parte de ambas, y como la
heroina de Bronte, Oriana contiene la historia de una mujer que comprende instintivamente lo
inadecuado de las estructuras patriarcales pero que finalmente se mueve hacia ellas (lo demuestra
al quedarse ejerciendo la funcion del padre y al no reconocer a su hijo).

Anteriormente comentabamos que Luis Bufiuel en Abismos de pasion (México, 1954) llevé a
cabo su adaptacion de Cumbres borrascosas de Emily Bronte, (de la que han existido otras tantas
versiones) y este ejemplo nos sirve para tipificar el simbolismo emocional en este tipo de
adaptacion, por ejemplo la caracterizacion de Heathcliff como el prototipo del romance gético,
aunque sea con actitud mas o menos anglosajona: un hombre de clase baja o rural que crecié
como hermano de la heroina y de la que fluye una relacion incontenible por la sociedad. Las
adaptaciones de Cumbres horrascosas parten de un relato gotico considerado esencialmente como
“timeless passion” por medio de una historia de dos generaciones.

Sergio y Oriana han crecido como hermanos y desde su infancia, como se demuestra en la
primera secuencia, ya aparece Oriana como hija rebelde, desafiante al tiempo que vdlnerable. Su
deseo femenino se vuelve explicito en su adolescencia, asi lo vemos en la secuencia en la que
Oriana arrastra el badl de mimbre hacia la casita sin apartar su mirada de Sergio; de ahi surge un
encuentro cara a cara y un primer deseo sexual poderoso es captado por la cdmara que captura
su imagen por fuera de la casita, asi como el resultado voyerisitico es extraordinario ya que el
padre es cdmplice de esa mirada sin quererlo.

Este detalle vuelve a aparecer en la secuencia del baile; Oriana busca sin vacilacion la mirada
de Sergio y le pide que bailen juntos, mientras que el padre los observa. En esta secuencia queda
claro que el rol de Sergio es el de un hombre de la tierra y el de Oriana como hacendada; en el
baile por primera vez esta Sergio vestido de caballero y la imagen de ambos bailando es la de una
caja de musica; Sergio mismo se refiere (es la primera vez que dialogan) a que las parejas de la
fiesta bailan mecanicamente.

Nos acercamos nuevamente a una novela de Henry James, Washington Square, adaptada
como La Heredera por William Wiler, (de la que existen mas versiones), porque el baile esta
presente para demostrar los deseos de la heroina, sobre los que recaera la exclusién y porque ella
tomara el lugar del padre dandole nueva vida a la casa y asignando a la herencia un nuevo valor.

De alguna forma, Oriana es una heroina similar a la de James, en que pese a la desobediencia
paterna, la mujer permanece y perdura como la propietaria perpetua de la casa, sea ésta de tipo
victoriano o una hacienda criolla.

Asi, la prohibicién no tarda en recaer sobre Oriana y precede a su encerramiento
voluntario, en el que ella crea un mundo en el que juega con sus propias reglas (elige las
habitaciones, escoge las horas para ir a la playa, etc.) y en el que puede vengarse de su padre (a
través de las cayenas, etc.).

En Oriana, mediante la presencia del padre y del hijo ilegitimo, la posibilidad de que Sergio
vaya a cultivar otras tierras subraya el tema de la herencia, una herencia que pasa de tia sobrina,
para ser devuelta por ésta a alguien que no tiene existencia legal. Todo ello esta presente en el
romance gético, que como se expresa en Women at the movies, parte de “the amazing ability to tell

33 Lupack, Barbara Tepa .Ed. Women at the movies. Adapting classic women's fiction to film. Pag. 201.
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a new a very old story” y de gothic phantasies and oedipal traumas”. Es por ello que esta vieja
historia se renueva con la visita de Maria a la casa de su tia Oriana.

Buscando en Oriana la evocacion de un romance gético, encontramos la influencia de la casa
como un espacio de presagios y de ecos habitado por presencias enigmaticas, y como en los
otros relatos, existe la fuerza poderosa y dominadora de la casa sobre la protagonista femenina,
como veremos a continuacion.

e LA ATMOSFERA CARIBENA DEL CUENTO Y SU TRANSLACION AL CINE

Oriane pertenece a las estirpes
condenadas a cien afios de soledad.
Blanca Inés Gomez

Volviendo al universo envolvente del caribe, la obra que sin duda ha recorrido el mundo entero
en la que se describe el caribe como cosmos es Cien afios de soledad de Gabriel Garcia Méarquez; en
ella el tropico es un reflejo y una experiencia; 34

(...) una vivencia de la que daran testimonio para el resto de nuestras vidas no solamente
nuestros sentidos, (...). Lo primero que sorprende en el Trépico es precisamente la falta de lo
que comunmente suele creerse que lo caracteriza: riqueza de colorido, feracidad voraz de la
tierra, alegria y entusiasmo de sus gentes.

En “Oriane, tia Oriane”, la escritora Marvel Moreno, surgida de la generacion del llamado
Grupo de Barranquilla, en el que se encuentra el mismo Garcia Marquez, no prescinde de esa
vecindad con el universo de Cien afios de Soledad, al mencionar, usando la voz narradora que “es
como si el aire no saliera de las viejas casas”, y regresando sin saberlo al cuarto de Melquiades.
En “Oriang, tia Oriane”, se hurga en las tragedias viejas de las casa grandes y se nos revela el
mismo destino catastrofico que se llevé a Macondo. Cuando la invencion de su autora viaja por
las mansiones oligarquicas que se convierten en decadentes gracias a las telarafias y el polvo, da
en realidad con el gran mito de la casa, “cuando pone al desnudo los vicios y desamparos de la

gente de su clase, topa sin quererlo con el fantasma omnipresente de la soledad”.3>

Asimismo, uno de los maximos conocedores de la obra de Moreno, Jacques Gilard, habla de la
importancia en el arquetipo costefio de la saga familiar que corresponde a la historia de las
“casas grandes” en su obra, asi como a sus personajes, incluyendo a Oriane, quienes viven
aquejados por el mismo recurrente mal de los Buendia: la incapacidad para ser felices, perdidos
en el sofoco de un triste tropico.

34 Mutis, Alvaro. Prélogo en una edicion de Cien afios de Soledad de Gabriel Garcia Marquez. 1968.

35 Ordofiez Vila, Montserrat. “Una mirada desde Oriane: vidas y mentiras”. En Memorias del Coloquio sobre la obra de
Marvel Moreno. Université de Toulouse Le Mirail, 1997. P4gs. 213-219.
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De esta forma, los simbolos y alusiones que identifican el Caribe en el relato son
caracteristicos; como cuando se recurre a las fiestas de San Juan (que son aludidas en otro
cuento de la autora, Barlovento) para anunciar “un tiempo sagrado cuando se libera al cuerpo de
las cadenas de la razon”, dejando abierta una posibilidad de liberacién del patriarcado, ejercido
por el abuelo, (marido de la hermana de Oriane), para quien era discutible la presencia de ambas
hermanas en dicha celebracion.

Asimismo, en la atmosfera del cuento sale a relucir el elemento caribefio a través del entorno
natural: las cayenas, la proximidad del mar, los cangrejos, las acacias, y las casas grandes y
silenciosas rodeadas de un jardin, cada dia mas escasas, pero que pertenecen a esa evocacion
tropical y que conforman un mundo Unico de casas repletas de retratos y espejos, que Marvel
Moreno evoca con horror y con nostalgia. La escritora costefia (para diferenciarla de la gente
que proviene de la region andina en Colombia) escribié la mayor parte de su breve obra sobre la
historia de las casas grandes de la vieja Barranquilla, pero en “Oriane, tia Oriane” huye del
ambiente urbano y escoge un espacio teldrico, aunque situado en el Caribe.

Por otra parte y revisando Oriana de Fina Torres, vemos que en el filme la accion permanece
en el ambiente caribefio y lo traslada a la costa de Venezuela. La descripcion de la secuencia (sec.
2 b) resalta con detalle el encuentro de Maria con el mundo caribe de la hacienda:36

(Venezuela - exterior dia. Afio 1970).

Una carretera de tierra atraviesa una llanura seca y resquebrajada, blanqueda por una ligera
capa de sal.

Una land rover, manejada por Georges, avanza con lentitud. Maria mira distraidamente el
paisaje. EI camino se hace cada vez méas empinado, estrecho e irregular. La vegetacion se
espesa. Miles de bejucos cuelgan de troncos y ramas, y bandadas de pajaros vuelan chillando
con alboroto. El carro se desplaza por el dificil camino.

Una vez llegan a la hacienda, Maria se encuentra con un viejo mulato, el capataz de la
hacienda, Sanchez quien hace alusion al deterioro de la casa:

Sanchez: Perdonaran ustedes el abandono de la casa. Hice lo que pude pero la sefiora Oriana, que en paz
descanse, no queria que se tocara nada. No le gustaba que se le cambiara lo que ella habia dispuesto ... jque
cantidad de polvo! Ademas me dijo ... me dijeron que era mejor que todo quedara asi para su llegada.

Georges: ;Qué es lo que dice?
Maria: Nada, que la casa esta muy sucia.

Sanchez (continua el soliloquio): ...Al final, no queria que se abrieran los cuartos, nisiquiera para
airearlos ...mire, eso se abre un ratico la puerta jy eso es uno tragar polvo! Yo si que abri las puertas pero
nunca toqué el polvo.

Maria: No se preocupe Sanchez.
Sanchez: Yo no se que esperaba ella del polvo.

36 Fina Torres, Antoine Lacomblez. Oriana, el Guion. Ediciones Cinemateca Nacional, Caracas, 1991.
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El deterioro de la casa anunciado por el viejo capataz y avivado por sus devaneos al hablar
siembran el misterio hacia lo que Maria encontrara en el interior de la casa, luego Sanchez dira
con el mismo tono sibilino “ El dice que la nieve es como el polvo” y de esta forma contempla
la posibilidad de que Maria conecte con ambos submundos, el de la nieve, que tiene que ver con
su experiencia europea y adulta, paralela a la del polvo: la del deterioro y el pasado que deja sus
propias huellas.

En el Caribe todo puede suceder, es un ambiente caracterizado por la ambivalencia como
demostraremos en el capitulo dedicado a Ilona llega con la lluvia.

e ESPACIO NARRATIVO: LA ATMOSFERA CERRADA DE ORIANA

Francgois Truffaut en Le plaisir des yeux sugiere que la idea de cuento o de fabula se acomoda
especialmente a la nocion de universo cerrado y explica que todos los elementos del decorado
gue teatralizan la vida cotidiana como puertas, ventanas o techos son bien recibidos, porque
refuerzan visualmente el “Erase una vez”.

Por ello, la estructura visual de Oriana esta abierta a la contemplacién de cada uno de esos
objetos polvorientos que habitan en el interior de la casa, como espacio diegético.

Pero también las puertas, umbrales y ventanas son mecanismos de la mirada de la
protagonista, como hemos explicado anteriormente. También la escalera que separa las
habitaciones de arriba de la planta baja de la casa cobra importancia, ya que al parecer, una de las
exigencias basicas del guion era la casa en la que se desarrollaria la historia. Fina Torres explica:

era necesario conseguir una casa de comienzo de siglo con dos niveles: para mi era vital la
presencia de unas escaleras para la construccion dramatica. (Encuadre, 6-9)

Recordemos que estando sentada en la escalera, Maria adulta ve desaparecer a Georges y se
convierte en adolescente para poder ver pasar a la vieja Fidelia.
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Como expresa su directora, Oriana es una pelicula muy fragil: “en ella todo depende de la
atmosfera, de la luz, de los sonidos. Y son estos elementos los que conducen y contienen la
pasion”. Estas emociones estan contenidas en la casa bajo una atmosfera claustrofdbica; una vez
entra Maria le serd dificil salir.

Recordemos que Oriane nunca tuvo necesidad de salir de las tierras de la hacienda, como
demuestra el siguiente dialogo (sec. 3 d).

Maria: Tia Oriana... es verdad que ti nunca has salido de la hacienda?
Oriana: Si, es completamente cierto.

Maria: ¢ Por qué?

Oriana: Aqui me siento bien.

Maria: ¢No te aburres sola?

Oriana: (esbozando una sonrisa picara) Al contrario

El encerramiento de Oriana es la prueba de no “hacerle trampas al pasado” aceptando
entrar en la soledad y huyendo de la sociedad asfixiante. Sin embargo, este encerramiento se
produce de manera diacronica en diferentes épocas de la casa.

Para hacer énfasis en esta diacronia y contrastar el espacio interior/exterior de la casa, Fina
Torres recurrié a una puesta en escena premeditada:

Desde que comencé las conversaciones con el director de fotografia, le comuniqué que no
queria cambios de tonalidades para las diferentes épocas de la pelicula. Detesto estos codigos
sitematicos utilizados en el cine. (...) yo le planteé que no queria saltos en la iluminacién en
ninguna de las épocas. Los interiores debian ser muy penumbrosos y los exteriores muy
brillantes. Este contraste entre luminosidad interior y la exterior se hace mas aguda en el
presente que en las épocas pasadas de Oriana, para lo cual usamos gelatinas de densidad
neutras en las ventanas, para compensar la intensidad de la luz. (“Detras de las camaras de
Oriana”. Revista Encuadre, n° 5, 1985)

Asi, en el guion, Fina Torres y Antoine Lacomblez se sitdan tres etapas en la vida de Oriana,
la nifiez que corresponde a los afios 20, la adolescencia a los 40 y los afios 70 en la madurez del
personaje gque coincide con la adolescencia de Maria. Sobre ello, Torres explica:

En lo que si quise diferenciar a los afios 20 de los 40 y 70, fue en la puesta en escena. Para
los afios 20 utilicé una construccién muy simple de planos y contraplanos, una metodologia
muy simétrica. En cambio para los afios 40 y 70 la puesta en escena fue mucho mas
elaborada; utilicé mucho el travelling, muchos planos y muchos planos secuencias. (Encuadre;
6-9)

Curiosamente, la Gnica secuencia en la que aparece toda la familia es en la que antecede a los
créditos iniciales, cuando se encuentran posando para una foto. La foto sera tomada en el
exterior de la casa, en el jardin y se ve la fachada de la hacienda al fondo, con sus dos pisos,
paredes blancas, rodeadas por corredores.
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Al ser fotografiados cada uno de los miembros de la familia ejercen su propio rol, como
la descripcion del guion:
(..) el padre, sentado, luce severo y patriarcal; la madre, a su lado, es imagen de

mansedumbre y recato; Ana lsabel, la hija mayor de doce afios, se muestra pudorosa y
Oriana, de diez afios, cuya expresion es vivaz y casi desafiante, esta sentada a los pies del

padre. (Guion de Oriana, pag. 7)

En esta fotografia, la familia ejerce una funcién social que desaparece a lo largo del filme y
gue es retomada en la secuencia del baile (sec. 10 b).

En la secuencia del baile, secuencia nocturna y rodada en exteriores, se vislumbra la
posibilidad de un pacto social. Es como si las hijas fueran exhibidas una vez al afio, como si
fueran las princesas de una comarca en una fiesta de presentacién en sociedad rural. Sin
embargo, Oriana, la desafiante protagonista, es marginada de la misma por su padre,
recordando lejanamente a que Oriana busca la compafiia de Sergio, como en la secuencia inicial

de la fotografia.
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e LA CASA COMO CELDA DEL CUERPO EN ORIANA

(-..) para estar seguro, ¢l rey Crisio encerré a Danag en una prision, que seglin unos era una cueva subterranea y segiin otros
una torre soldada, para no ver nunca la cara de un hombre mientras viviese.

Pero los dioses pueden hacer su voluntad

incluso donde la luz del dia no brilla.

Asi, Dandée fue visitada por Zeus en forma de lluvia de oro.

Mitologia clésica

El encerramiento de la doncella ha sido una costumbre extendida desde la mitologia clasica y
que convertida en una préactica tipica del medioevo, como una forma estoica de preservar la
castidad y la belleza de la hija, establecida por un orden patriarcal y socialmente aceptado, asi la
doncella era liberada por el caballero que debia subir a la torre y desatarla. Entre varias leyendas
medievales figura la de Santa Barbara que se convirtid en martir al huir ella sola de la torre
donde su padre la habia encerrado para la eternidad.

Retomando nuestra lectura del filme de Fina Torres, que en oposicion al cuento de Marvel
Moreno alude al reiterativo encerramiento que sufre Oriana patrocinado por su padre y que al
morir éste, Oriana adopta para toda su vida ya que nunca sale del predio de la hacienda como
hemos anunciado anteriormente.

En Oriana el confinamiento esta unido a la sexualidad reprimida:

(...)repressed material, buried in the storehouse of the unconscious and the empty rooms of
the house, is seen to be ever present, demanding gratification, the realase of desire. Fina

Torres has worked specially on the nature of female desire.3”

Es sugestivo imaginar no sélo que el encerramiento al deseo de la protagonista de Oriana
guarda relacién con la leyenda medieval de la doncella encerrada en la torre, sino que esta
situacion se ha dado individual o colectivamente en varios filmes latinoamericanos. Lo hemos
encontrado en tres filmes cronoldgicamente dispares y con distinta nacionalidad, como:

En el Castillo de la Pureza de Arturo Ripstein, (México, 1972) el padre de la familia, con una
estricta moral cristiana quiere que sus hijos vivan aislados de la corrupcion e inmoralidad que
habita puertas para afuera y decide que ellos como su mujer nunca saldran de su casa,
propiciando la ignominia, el incesto y el asesinato.

En Los Sobrevivientes de Tomas Gutiérrez Alea (Cuba, 1978) se narra una historia de la familia
del Castillo que al llegar la revolucion deciden encerrarse colectivamente en su hacienda rural,
este encerramiento colectivo lleva consigo la perdida de los principios sociales o morales y recae
en el incesto y en la antropofagia.

En el reciente filme La cienaga de Lucrecia Martel (Argentina, 2001) se cuenta la historia
de una familia aislada en su hacienda cercana a una ciénaga, de la que la madre perdida en el

37 King, John. Magical Reels. London, versu, 1990, Péag. 222.
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alcoholismo nunca sale de la finca; en un marco de claustrofobia y extremo calor, se desatan
situaciones cargadas de ambivalencia y patetismo entre los hijos.

Lo anterior nos sirve como referencias para destacar este elemento de la pelicula de Fina
Torres que se ha descrito desde otras perspectivas y otras consecuencias en el cine
latinoamericano antes de regresar definitivamente al cuento de Marvel Moreno.

La metafisica de la casa en “Oriane, tia Oriane”

Desde ahora y con la ayuda de la fenomenologia continuaremos con la lectura de la casa en el
cuento “Oriane, tia Oriane” y nos sorprende que sea desde la primera frase busque que la
lectora o lector se encuentre bajo el hechizo de la casa, como le sucede a Maria:

A Maria la asombré la casa de Tia Oriane, pero s6lo empez6 a inquietarla cuando escuch6
los primeros ruidos. Era una casa grande y silenciosa rodeada por un jardin sembrado de
acacias. (Moreno: 15)

El relato prosigue describiendo la casa que se extiende como la misma Tia Oriane, con
secretos y silencios que Maria no tardara en descubrir por si sola y sutilmente:

A lo largo de los corredores se alienaban salones y dormitorios cerrados desde hacia muchos
afios, con muebles que dormian sobre figuras de polvo y jirones de telarafias. Sin saber por
qué, Maria se sentia tentada a caminar en puntillas. (...) Habia gobelinos y alfombras de
arabescos repetidos sin fin . (Moreno: 15)

En el cuento de Marvel Moreno no se alude a ningln encerramiento forzado hacia Oriane,
en cambio hace alusion a Maria adulta, casada y encerrada:

Maria lo olvidaria con los afios. Ya casada, cuando el tiempo no era mas un chispear de
instantes sino el lento transcurrir de dias iguales, observando jugar a su hija en el jardin de
una casa donde un marido cualquiera la habia confinado. (Moreno: 17)

Asi, desde el jardin y viendo jugar a su hija, como futura reiteracion de su propia historia,
Maria busca la casa de Oriane en su memoria. Sin embargo no logra ir fisicamente a ella, ya que
su cuerpo esta encerrado bajo el yugo del posible marido.

Gaston Bachelard, en el estudio que nos proporciona la fenomenologia en lo que se refiere
al espacio, la casa se encuentra como “un ser privilegiado, siempre y cuando se considere en su
unidad y complejidad”. 38 Al otorgarle una identidad definida, la casa se metamorfosea en un
primer universo, donde, segin Bachelard, “el yo y el no yo estan amparados, ambos viven en la
casa con el pensamiento y los suefios”.

También Bachelard menciona que la casa es un refugio ya que en sus habitaciones hay un
valor onirico constante, y sugiere que los verdaderos bienestares y beneficios de la casa tienen
un pasado. “Todo un pasado viene a vivir por el suefio, en una nueva casa”.

38 Bachelard, Gaston. La poética del espacio. Fondo de Cultura Econdmica, México D.F. 1965. Capitulos I, 11, 11 'y IX.
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En “Oriane, tia Oriane” esa funcion onirica se cumple a cabalidad ya que una vez Maria ha
pasado el umbral de las habitaciones y pasillos, los ruidos se incorporan a su intimidad y a sus
suefios. La casa de Oriane, toma la forma de un lugar de ensofiacién; sobre ello, Bachelard
afirma que “la casa como el fuego, como el agua, nos permitira evocar fulgores de ensofiacion”

(pag. 35).
De otro modo, Bachelard nos ayuda a descubrir los espacios del interior de la casa en los

que se desprende cierta metafisica; el s6tano y la escalera, antes de llegar al mundo de los
armarios. La narradora lo describe asi:

Alli donde los ruidos nunca habian entrado, Maria aprenderia a recrear la vida de Tia Oriane
cuando la ociosidad de las horas pasadas junto a ella la llevd a descubrir el soprendente
mundo de sus armarios. (Moreno: 22)

El topoanalisis de Bachelard identifica el s6tano como “el ser oscuro de la casa” y es el lugar
donde residen los rincones secretos de la casa; el s6tano es el territorio de lo irracional que
participa de lo subterraneo.

En el cuento, Maria cede ante el poder fisico que la atrae a bajar:

Los ruidos seguian al acecho. Maria lo supo apenas llego a la planta baja o oy6 la bola de
cristal rodando por las baldosas. La bola —o el sonido que una bola podia producir— corrié a
lo largo del pasillo, bajé saltando las escaleras y avanz6 candorosamente hasta pararse a su
lado. (..)y con ese gesto, 0 ausencia de gesto, traspaso la linea invisible que hasta entonces
la habia separado de ellos. (Moreno: 24)

En la cita anterior, las escaleras son el medio por el que Maria se siente atraida por los
ruidos, y precisamente la escalera es un lugar en que el psicoanalisis centra su interés; En el
recuerdo, la casa sigue habitada, con afios de intervalo la casa se desplega y el primer lugar que
llega a la memoria son los reflejos de una escalera an6nima que nos hace pensar en la infancia,
en el tedio o aburrimiento y en la curiosidad de entrar a las habitaciones del piso de arriba.

En el cuento de Marvel Moreno esta curiosidad es consecuencia del tedio del juego en el
jardin y en el momento en que Maria descubre el aburrimiento como un centro de intimidad, de
modo que los espacios de la casa resultan atrayentes y se agrupan para constituir la casa onirica
“mas duradera que los recuerdos dispersos”(Bachelard, pag.47).

Por lo tanto, en su recuerdo de adulta, Maria sigue viendo la casa habitada y los secretos que
en ella se guardan, carece de total objetividad. Ella es el reflejo de una intimidad y del secreto
entre ella y su tia; podria decirse que “la casa adquiere las energias fisicas y morales del cuerpo”
de Oriana y que habitan en el recuerdo de Maria.

Aunque la casa de Tia Oriane haya sido desbordada por el mar y se haya dejado vencer,
sigue viviendo entre las imagenes de lo real y lo irreal en la memoria de Maria.

La dialéctica de dentro y de fuera en “Oriane, tia Oriane”

(-..) la casa, es, mas adn que el paisaje, un estado del alma.
Incluso reproducida en su aspecto exterior, dice una intimidad.
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Gaston Bachelard.

El lector puede hallar en la primera lectura del cuento de Marvel Moreno una transmutacion
espacial y transportarse unos minutos a una casa en el Caribe, antigua, desalifiada por la
decadencia, una especie de “casa tomada” por los ruidos, en la que no sucede nada en apariencia
pero en la que habita un objeto-céliz: la fotografia amarillenta en que la nieta se reconoce en la
abuela vestida de organza.

En lecturas posteriores del cuento, la descripcion de la casa, en cambio, resulta una
invitacién a descubrir el deseo contenido a través del descubrimiento de objetos y del placer que
encuentra Marfa en abrir armarios y cofres.

Desde la perspectiva feminista, este deseo podria significar “desire for the other and desire
to be desired by the other” como define Teresa de Laurentis. También, Laura Mulvey, como
hemos citado anteriormente, le asigna a los armarios y cofres el valor simbdlico de curiosidad en
torno al deseo sexual.

Cerca del psicoandlisis pero visto desde la fenomenologia, Gaston Bachelard le atribuye a
los armarios, cajones y cofres una especie de poder magico y no tarda en relacionarlos con los
ensuefios de la intimidad. Afirma Bachelard que “el armario, sus cajones, el cofre y su doble
fondo, son verdaderos 6rganos de vida psicolégica secreta” (Bachelard, pag.111). En el cuento
se dice:

Todas las cosas que Tia Oriane habia poseido alguna vez estaban en aquellas gavetas,
envueltas en papeles de seda con un remoto olor a cananga, intactas, como si el tiempo no
hubiera logrado transponer los pequefios cerrojos dorados que abrian los estuches y cofres
deshenebrando una historia entretejida con juguetes y vestidos, capas, cintas y abanicos y
flores olvidadas entre libros de versos.(Moreno: 22)

Y agrega mas adelante,

Podian aparecer cosas extrafias, amuletos y horribles figuritas de trapo. O podria haber algo
velado a la vista. Porque casi todo tenia un doble fondo.

El armario, entonces, contiene la profundidad de un espacio interior, que no se abre a
cualquiera, y cual “caja de Pandora” vive un centro de orden que protege a toda la casa contra
un desorden sin limites; podria decirse entonces que en “Oriane, tia Oriane” los ruidos no llegan
hasta esa habitacion porque alli impera otro orden: el de la historia de la familia de Oriane.

En cuanto a la revelacion del armario, Bachelard advierte que “lo mismo que un alma no se
confia, la llave no esta en la puerta”, y es que como espacio interior el armario no se abre a
cualquiera. Es por ello que en “Oriane, tia Oriane” Maria debe buscar la llave y escoger la
adecuada por si misma:

(...) Tia Oriane le habia dado a entender que debia descubrir las claves por si sola pero la
observaba sonriendo mientras la observaba sonriendo mientras ella escudrifiaba sus gavetas y
de pronto, con un gesto casi imperceptible, le sugeria que habia elegido la llave indicada o la
hacia volver sobre un objeto que habia dejado de lado para buscarle su artificio. (Moreno:
22)
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De los armarios paso a describir el contenido fenomenoldgico de cajones y cofres, ya que
ambos corresponden gracias a su hermetismo a la necesidad de tener secretos, a “la inteligencia
del escondite”, como explica Bachelard.

Lo que he titulado como la dialéctica entre adentro y fuera no es otra cosa que el hallazgo de
un objeto que al estar cerrado permanece en la comunidad de los objetos, mientras que al ser
abierto, toma la férmula de descubrimiento y de la sorpresa ante lo desconocido.

El fenomendlogo le otorga una capacidad metafisica al cofre:

En el cofrecillo se encuentran las cosas inolvidables —el pasado, el presente y un porvenir se
hallan condensados alli-y asi el cofrecillo es la memoria de lo inmemorial” (Bachelard: 119).

Finalmente cabe la posibilidad de que la dialéctica de dentro y fuera abarque mas alla del
mundo de los armarios y sea también la del si y el no (el terreno de lo real y el del inconsciente).

De esta forma, en “Oriane, tia Oriane” se puede percibir la casa de Tia Oriane, “explorando
las diversas represiones de que es objeto lo femenino, entonces, la casa aparecerd como un
espacio delimitado con precision (...). En cambio, el no comprende el espacio exterior, el lugar
del deseo y la sensorialidad.3® Su atmdésfera es himeda, impregnada por la cercania del mar.

Asi he podido establecer una nueva dialéctica entre la casa y la playa, que esta evocado en el
cuento y que encuentra su lugar en el filme.

En el cuento, la playa constituye el lugar de ensofiacion de Tia Oriane y una conexion con el
pasado vivido con Sergio:

Pero durante afios Sergio y ella habian creido en la existencia de un tesoro oculto al otro
extremo de la playa, bajo la roca donde el mar se agitaba estallando en oleadas de espumas y
de vez en cuando aparecia, recortada contra la primera claridad del dia, la figura del
desconocido que asustaba a Fidelia.

—Ese tesoro —comentd una vez Maria— a lo mejor existio. (Moreno: 21)

Los recuerdos de Oriane se funden en la fantasia de Maria y asi como ella cree en la
existencia del tesoro bajo la roca, el final del cuento recurre a a la vision onirica de los territorios
marinos habitados por Maria y su amante, que dice volver a encontrarla y ambos corren hacia la
orilla del mar:

Sobre la arena escribia su nombre, la rociaba de espuma y se alejaba, volvia cabalgando un
caballo negro, al pasar junto a ella la montaba a su lado, iban mas alla de la playa, mas alla del
mar (...).(Moreno: 26)

En “Oriane, tia Oriane”, el mar no tiene limites. Oriane-Maria es una sola criatura que
pertenecen al limite entre lo circunscrito, la casa, la inmovilidad y lo incircunscrito, la playa y el
mar.

El mar y el agua son elementos que pertenece desde la epistemologia a la esencia femenina y
ala maternal. “L’eau et la voix son deux images de ce qui n’a ni lieu ni limites si on ne lui en

39 “Notas de un espectador de Oriana”, por Igor Barreto. En, Fina Torres, Antoine Lacomblez. Oriana, ¢l Guidn.
Ediciones de la Cinemateca Nacional, Caracas, 1991. Pag. 99.
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signifie une”. Es por ello que lo que existe mas alla del mar es una fantasia que Oriane y Maria
viven al unisono.

De otro modo, en el filme se recoge una descripcion del cuento cuando a Maria “el olor del
mar quedaba entonces todo el dia en su mano”, en la secuencia que Oriana y Maria desayunan y
Fidelia le lava las manos a Maria advirtiéndole que un desconocido merodea por la playa puede
hacerle dafio. Fidelia le desafia: “sobre todo si vas a la playa. Si td vas, yo lo sabré. El olor a mar
no se quita nunca”.

En el filme, la playa tiene también un caracter sensual; Maria re-descubre el mar apenas llega
a la casa de Oriana “que bonito es el mar aqui” le dice mirandolo desde la ventana.

En ambas narraciones, la literaria y la filmica, el mar tiene un aspecto hipnoético: el oleaje
tiene que ver con el abrir y cerrar de puertas, armarios y cofres puesto que todas expresan
movimientos pese a la aparente inmovilidad de la casa.

Asi también las imagenes asociadas a la brisa y al viento, son simbolos de lo intangible,
sugieren un entorno donde este regreso a la casa y comunién con el pasado posee un efecto
liberador.

En el cuento y en el filme, la playa simboliza el deseo liberado. Sin embargo, tanto en el
cuento como en la pelicula, la protagonista, Oriane-Oriana, prefiere el espacio contenido,
ordenado y seguro del adentro.

Con todo lo anterior doy fin a este apartado dedicado al espacio en “Oriane, tia Oriane” y su
adaptacion Oriana, no sin adelantar al lector y lectora que el tema del espacio cerrado o celda
sera retomado en los capitulos posteriores.

Asi en EI Beso de la mujer arafia, la celda expresara el espacio narrativo principal de la novela
de Manuel Puig y de la adaptacion de Hector Babenco. Mientras que en Fresa y Chocolate, como
hemos visto, la celda es la metéfora de La Habana y de Cuba, el espacio heterogéneo donde se
conocen los dos personajes, Diego y David, creados por Senel Paz en El Bosque, ¢l lobo y el hombre
Nuevo.

De igual modo, en llona llega con la lluvia, el espacio diegético serd nuevamente la atmdsfera
caribefia, esta vez caracterizada por la Panama en los afios cincuenta, cosmopolita y deteriorada
que precede al espacio narrativo, el prostibulo Villa Rosa —un espacio limitado del que los
protagonistas esperan alejarse para continuar con su errancia.

201



Oriana

LAS VOCES DE LA NARRACION

Los ruidos resucitaban siempre

y en su breve ensuefio

aprendian a burlar el exorcismo

“QOriane, tia Oriane” Marvel Moreno, (1980).

Asi como en el capitulo anterior hemos comentado que la voz narrativa esta relacionada con el
concepto de focalizacién y de punto de vista desde el estudio de la narratologia, el interés por
interpretarla pertenece al discurso de la fenomenologia y del psicoanalisis, como especificaré
mas adelante.

Concretamente, la voz forma parte esencial del estudio que Michel Chion ha dedicado al
cine; Chion analiza la funcién del sonido, de la voz, o mejor a las voces y silencios del relato
cinematografico. En La voix au cinéma (1982) y Le son (1998), investiga el sonido como efecto
gue adquiere poder sobre las iméagenes, como si la voz fuese el equilibrio de fuerzas que
interactuan en el filme, y su importancia radica en poseer “el equilibrio entre lo perceptible y lo
imperceptible™.40

De esta forma, las voces expresan directamente su participacion en la emocion de la escena,
adaptando su ritmo y el tono al motivo de ésta, y tanto la voz (dialogos, voz), como los sonidos
y la musica (banda sonora) le otorgan complejidad y efectividad al desarrollo de la trama.

En este sentido, veremos como se emplean las voces en la adaptacion cinematografica de
Fina Torres, Oriana, a partir del cuento de Marvel Moreno.

Igualmente, Chion mas cerca de la fenomenologia, sugiere en el prélogo de Le son que la voz
esta en el aire: “la voz es la huella en la memoria que no deja huella”, (pag. 187), lo que guarda
cierta afinidad con el relato de la escritora caribefia Marvel Moreno “Oriane, Tia Oriane”, en el
que el personaje central, tia Oriane, alimenta el misterio que habita en la hacienda cuando le dice
a su sobrina Maria “los ruidos y las voces dejan huellas en el aire... y es como si el aire no saliera

de las casa viejas”.41

En el cuento de Moreno habitan esas voces sin cuerpo, las voces del pasado que abarca los
rincones de una vieja casa, una voz sin imagen que Unicamente pertenece a la resonancia del
espacio habitado por el recuerdo.

La voz, en el sentido mas estricto, tal como lo explica la fonética, nace como un producto de
la resonancia fisica, nace del sonido producido por medio del aparato fonador humano.
Asimismo, la palabra voz también nos acerca a la gramatica en la que utilizamos la forma
vocativa para dirigirnos a alguien, de ahi que la formula vocativa del titulo del cuento: “Oriane,

40 Chion, Michel. Le Son. Paris, 1998. P4g. 187.
41 Moreno, Marvel. “Oriane, tia Oriane™, en Algo tan feo en una sefiora bien. Ed. Pluma, Bogota,1980. Pag. 17

202



Oriana

tia Oriane” contenga una duplicidad implicita del nombre femenino, una afirmacion y evocacion
doble del nombre que surge del relato de Marvel Moreno.

Por otra parte, he resaltado en especial la obra de Michel Chion, como la de otros autores,
ya que han otorgado el poder de la voz al recuerdo pre-natal, y es que desde el vientre de la
madre la voz femenina crea una fascinacion inesperada que va mas alla del objeto vehiculo de la
lengua; entonces, la voz pasa a ser una entidad lacaniana y también la mediatizacién de una voz

ancestral.42

De esa forma, en la version cinematogréafica, Marfa escucha los ecos que provienen del viejo
caserdn caribefio y reconoce que en ella habita un secreto, asi como en la edad adulta, a partir
del recuerdo de la voz de su tia logra reencontrarse con ella y con su pasado.

Las voces que fluyen del relato actiian como una corriente de agua: “L’eau et la voix son
deux images de ce qui n'a ni lieu ni limites” comenta Chion, y con ella fluye el trazo de dos
figuras femeninas que atraviesan sus propios limites, es el caso de la escritura de Marvel Moreno
y de la rescritura de Fina Torres.

e LAVOZFEMENINA Y EL DISCURSO IDENTITARIO

Como expresa la teoria del psicoanalisis, la primera conciencia de voz proviene de la materna; la
esencia de la voz femenina se extiende hacia el ombligo del recién nacido, de forma que, como
sugiere Marie Anne Doane, citando a Jacques Lacan, la voz es una muestra fisica de la existencia
femenina, asignada a un cuerpo. Para Lacan la voz es un vinculo que une el mundo simbdlico
con el imaginario a través de la figura de la madre:

(...) the voice thus understood is an interface of imaginary and symbolic, pulling at once
toward the signifying organization of language, “representable in the fantasm by the body or
by the corporeal mother, the child at her breast. (Mary Ann Doane, 1974, pag. 86).

A su vez, como afirma Roland Barthes, la voz esta directamente relacionada con el cuerpo
ya que adquiere un significado fisico. La voz existe mediante una relacién constante y fluida con
el lenguaje, con el sonido como entidad en el espacio; para Barthes el efecto de escuchar nos
hace pertenecer a un espacio infinito en donde lenguaje y voz se encuentran (Barthes, 1977. P&g.
182-183).

Prosiguiendo con la relacion entre voz y lenguaje, Michel Chion se refiere a la relacion de la
voz y el lenguaje como un discurso usado estrictamente por la mujer:

Le discours de la femme oppose souvent la voix comme expression fluide, continue, a I'écrit
dans sa rigidité et sa discontinuité: ou bien a la parole, avec son caractére imité, circonscrit,
or donnateur. La voix serait un espace de liberté que la femme aurait a reconquérir. (Chion,
1982: 11)

Por otra parte encuentro interesante la forma en que la autora de estudios femeninos, Pam
Cook se ha acercado a esa marca identitaria de la escritura femenina en el cine, encaminada a
una audiencia, femenina por excelencia. Cuando dice: “(...) female point of view which

42 Chion, Michel. La voix au cinema. Editions de I'Etoile, Paris, 1982. Pag. 82
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motivates and dominates the narrative and its specific adreess to a female audience”, Cook le
afiade un valor psicoanalitico que la critica feminista ha utilizado en el cine en los Ultimos afios

para cuestionarse sobre el rol del espectador femenino.43

Por Ultimo, en cuanto a teoria de cine y psicoanalisis, es interesante resaltar la tesis de
enlazar la voz con el espejo, (como en el cuento de Blanca Nieves y también en el Retrato de
Dorian Gray), al respecto Kaja Silverman en In the acoustic mirror; The female voice in Psycoanalysis and
Cinema (1988), afirma “to situate the voice, to know whether it is “outside” or “inside”; de modo
gue voz-espejo, voz-ventana, voz-ombligo: todas ellas estan conectadas con la identidad, el
deseo y el cuerpo femenino.

Lo que nos sirve para introducir el analisis que realiza Amy Lawrence, tomando como
ejemplos algunos filmes en los que se da prioridad a la voz femenina como espacio de autoridad,
de cuerpo desenfundado y de deseo:

how female characters are made to use language that silences them, how cinematic
conventions of visual and audio representation convert woman to spectacle, precluding her
status as subject, and the placement of women on the weak end of sound/image

hierarchies#4

Esta autora hace referencia a la actitud del narrador masculino que ha sido posicionado
histéricamente como un “enunciador” autoritario de su texto cinematico, y la habilidad para
asumir la vulnerabilidad incorporea (la voz de Dios) que se pone a prueba cuando el narrador es
una mujer. Agrega:

The authorial voice is rarely heard as a woman’s voice in classical cinema, but when it is, it
can ilustrate some key points about the differences between men’s and women ‘s voices in
film ( Lawrence, 1993; 169)

Concretamente en Oriana, durante la secuencia inicial se escucha la voz de Oriana nifia que
llama a Sergio para posar junto a ella en la foto familiar (sec. 1 a). Luego, a través de la oracion
gue rezan a duo Sergio Oriana, ambos dejan entrever el deseo aln infantil de permanecer
unidos (sec.7 b). Al llegar a la adolescencia, Oriana es consciente de su deseo, en este sentido
van a la par el despertar de la sexualidad y por supuesto de la autoridad de su propia voz, ambos
proscritos por su padre y dominados por los constantes encerramientos a los que es sometida.
La exclusion de su voz infantil ya es notoria cuando el padre le dice: “no sabes como me
complace ver que no lloras” (sec.6 d) y la excluye de la vista de los demaés al dejarla encerrada.

De igual modo, en la secuencia en la que Oriana y padre estan juntos se deja prever cierta
violencia muda (sec. 8 a), como el silencio contenido entre Oriana y Sergio, a tal punto que el
espectador estd mas sensibilizado para escuchar el ruido del columpio y hasta el sonido de los
disparos resulta chocante en medio del silencio en el que se desarrolla la mayor parte del filme.
“Le muet est consideré comme le gardien du secret (...) recontrer le muet c’est rencontrer la
question de I'dentité, de I'origine ou du desir” afirma Chion.

43 Cook, Pam. 1978. “Duplicity in Mildred Pierce” Opp cit. Lawrence, 1991. P4g. 176

44 Lawrence, Amy. Echo and Narcissus. Women's voices in classical Hollywood cinema. U. California Press, California, 1991.
Pég. 169.
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El comportamiento de Fidelia también es propenso a los secretos y
silencios. La de Fidelia es una voz que se caracteriza por pronunciar
sentencias Yy advertencias, frases cortadas, murmullos y pasos sonoros,
vigilantes. Fidelia, en oposicion a Oriana, usa la palabra con libertad,
permanece atenta a los ruidos, como sugeria el relato de Moreno:

(Maria) a veces fingia dirigirse a la habitacion de Tia Oriane o se
escondia, y en su exasperacion los ruidos hacian tanto alboroto que
Fidelia salia al jardin murmurando maldiciones y exorcismos. (Moreno: 24)

Maria en su visita a tia Oriana va cambiando sus preguntas y juegos por
una actitud mas introspectiva y silenciosa, aceptando la voz de Oriana que
la tranquiliza y la envuelve y se acostumbra a escuchar los ruidos de la casa:
claves insinuantes provenientes del cuento “Oriane, tia Oriane”:

(...) porque los ruidos aparecieron la mafiana que desenterr6 el columpio
valiéndose de un palo y empezé a desprender costra de barro que
cubria las cadenas. Fue entonces, limpiando una argolla, cuando le
parecid sentir a su espalda un crepitar de ramas secas (...) Asi, de ese
modo impreciso, los ruidos llegaron al jardin de Tia Oriane, No se
detuvieron alli: fueron invadiendo la casa gradualmente adentrandose a
lo largo de corredores y pasillo. (Moreno:; 17-18).

Al volver después de muchos afios, una vez su tia ha fallecido, continda con su caracter
reflexivo y silencioso al re-descubrir y desempolvar cada objeto que habita en el interior de la
hacienda. Sin embargo, en la Gltima secuencia y al darse cuenta de que es autora del futuro de la
hacienda y de su propio destino, no duda en exclamar a los cuatro vientos “la casa no se va a
vender” (sec. 11 b); por primera vez su voz le pertenece y con ella la autoridad sobre el destino
de la casa y de su historia personal.

Equidistante y precedente de la narracion filmica, en “Oriane, tia Oriane” se cuenta la
historia de la visita de Maria a casa de Oriane y su lento descubrimiento de los ruidos, el polvo y
las telarafias, los retratos y los espejos, mientras a Tia Oriane la envuelve una sonrisa tranquila:
“A medida que hablaba la expresion de Tia Oriane se volvia risuefia y un poco ausente como Ssi
estuviera escuchando una viaje mentira y Maria tuvo la impresion de hundirse en la irrealidad,
(pag. 19); generalmente su presencia en la casa esta precedida del silencio: “Podia pasar horas
junto a Tia Oriane. Le agradaba su quietud, el silencio que habia siempre a su alrededor” (pag.
16) nos cuenta la voz narradora.

Incluso, desde el cuento, los ruidos pertenecen mas al mundo imaginario del personaje
adolescente de Maria:

(...) pero eran demasiado inquietantes para ser aceptados y Maria tenia
un limbo donde confinaba las cosas que no queria admitir; en él
dormitaban anodinamente brujas y lloronas, y con el tiempo, alli fueron
exiliados los ruidos. (Moreno: 18)
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A su vez, coexiste un silencio equivoco alrededor de la vida de Tia Oriane
y de la historia que surge sélo a través de los objetos que descubre Maria. Y
es que de forma proscrita, contenida e incorpérea, la voz narrativa se
desprende del relato “Oriane, tia Oriane”, procedente de “las realidades
interiores, o que se vislumbra, lo dicho a media voz, lo que se piensa, se
recuerda, se desea, Se rumora 0 Se supone”.4>

Lo que identifica la voz narrativa del cuento y que es una marca de la autora como estrategia
narrativa consiste en presentar en texto, estructurado segun la ideologia dominante, junto con el
subtexto, de caracter subversivo, lo que la conduce al juego de “decir sin decir”. Como Maria
ante las claves que va dejando su tia por la casa, el lector/a debe descubrir lo que esta oculto en
el texto. La voz narrativa recuerda a la narradora de otro cuento de la misma coleccion, “La
sombra”, ya que se identifica con una voz que recorre los rincones de la casa.46

Desde la propia escritura, la mirada femenina en Marvel se crea como espejo de “las voces
del otro™: una conciencia femenina en el mundo de ficcion es el reflejo de las voces del poder, el
padre y lo masculino, que mediatizan la autoconciencia de su cuerpo y su propia voz.

Eco, imagen y voz en “Oriane, tia Oriane”

Y Eco, lejos de la vision, se consumi6 por culpa de ese amor,
hasta que lo (nico que quedd de ella fue una voz,

que todavia dura entre las montafias donde nadie puede verla,
pero que siempre repite la Gltima palabra.

Mitologia clasica, Hope Moncrieff.

El tercer libro de las Metamorfosis de Ovidio en el que se cuenta la
historia de Eco y Narciso, un mito literario que se derivé de la leyenda
mitolégica en la que una bella ninfa se enamora de un joven llamado
Narciso, pero a consecuencia del castigo de la Diosa Hera, se le ha privado
de la voz, excepto para repetir la Gltima palabra de lo que oye.*’

He escogido este epigrafe al hablar de este mito ya que como describe
Amy Lawrence en Echo and Narcissus. Women’s classical Holywood cinema,
la historia de Narciso es usada con frecuencia para explicar la imagen de
las seduccioén pero también se refiere al poder de los sentidos de la vista y
del oido, visidbn y palabra.

The story of Echo and Narcissus is a cautonary tale warning against what
is conceived of as the unnatural and dangerous separation of sound and

4 Asi lo afirma Lucia Garavito en su andlisis sobre los relatos de Moreno. Opp. Cit. Coloquio Internacional sobre Marvel
Moreno, U. Toulouse le Mirail, 1995, pag. 214.

46 Moreno, Marvel. “La sombra” en, EI encuentro y otros relatos. EI Ancora editores. Bogoté, 1992,

47 La leyenda cuenta que Eco espia a Narciso en el bosque pero éste la rechaza y al contemplar su propia imagen
reflejada en el agua esta condenado a ello por toda la eternidad, asi que los dioses lo convierten en la flor del Narciso
que nace en las orillas de los rios y Eco pierde el poder de la palabra, ambos estdn condenados a no verse ni oirse.
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image, woman and man, hearing and seeing-oppositions that are in
many ways fundamental to the ways we think about film. (Lawrence, 1991)

De esta forma la autora se guia por la jerarquia del mito como expresion
cinematica que indican el sonido y la imagen abriendo un juego de
presencias y ausencias.” (...) In cinema, everything we hear and everything
we see isn’t there anymore. It is an echo and a reflection”.

La obsesion par la imagen expresada por Narciso, como ser masculino, esté relacionada con
la debilidad de la voz femenina de Eco en el mito; sin embargo, ambas acciones, la de Eco y la
de Narciso, son precedidas por el deseo.

En el cine, es importante hacer notar la manera en que en algunos filmes la mujer tiene el
poder para hablar mientras que en otros es silenciada por personajes masculinos:

in film and mythology, Echo’s voice is continually taken from her-by a
jealous image frightened of her power, by a patriarcal system that wants
to keep women silent” (Lawrence, 1991, pag. 7).

De alguna forma la adaptacion al cine de “Oriane, tia Oriane” actiua
como la voz de eco, multiplica las voces, el juego de miradas, los acentos,
de la escritura de Marvel Moreno. Ambos textos, el narrativo y el visual
interactian como vasos comunicantes, como espejos, ventanas, ecos de
una misma narratividad.

En el cuento de Marvel Moreno la primera vez que aparece a la vista la
imagen corpoérea de Sergio es narrada mediante el juego de presencias y
ausencias que sugiere la contemplacion de un antiguo album familiar:

Al doblar una pagina las ufias de Tia Oriane rasgufiaron suavemente la
cara de un hombre, una cara triste que parecia reflejada en el agua.

—¢Quién era? -pregunt6 Maria
Su tia cerrd la tapa del album.

—Sergio -dijo- El Unico hermano que tuvimos tu abuela y yo. (...)” (Moreno: 17)

Ante esta vision en la que Sergio parece reflejado en el agua, el mito de Narciso contribuye a
la idea de contemplacion, de belleza y deja intuir la muerte precoz del personaje. De la misma
forma que la afirmacion de que Sergio es un hermano de Oriane y su suave rasgufio a su rostro
hace vislumbrar la posibilidad del amor prohibido, del incesto.

En el filme es crucial y definitivamente potenciada esta narratividad por el juego de espejos-
miradas a través de la secuencia en que Oriana adolescente esta en la casita probandose un chal y
se mira complaciente en el espejo mientras descubre la mirada de Sergio (sec. 9 a).
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El siguiente es un plano subjetivo del padre contemplando la escena
desde lejos (él no sabe lo que ocurre en la casita, ve a Sergio de espaldas );
en ese instante Oriana se convierte en Narciso, seducida por su propia
imagen mirAndola frente al espejo, bajo la vista de su Sergio.

Después de ocurrida la tragedia (sec.10 f-h ) Oriana pasara a convertirse en Eco, ya que su
voz le es negada mediante el encierro y repite la Gltimas frase de su padre: “Por el resto de tu
vida” que dicho por Oriana se invierte y se modifica en una nueva sentencia: Oriana
permanecera encerrada hasta la muerte del padre.

Maria, aln adolescente desconoce que la voz de tia Oriane compartira sitio con los otros
ecos de la vieja hacienda. La suya es una voz de la ausencia que se afiadira con los afios a los
ruidos de la casa:

(...) son ecos, explico su tia-. Vienen y van, Es muy lindo oirlos (...) los ruidos
y las voces dejan huellas en el aire... y es como si el aire no saliera nunca de
las casa viejas (Moreno: 19)

Moreno alude en el cuento a un punto de vista perceptivo y utiliza la
focalizacion externa que André Gardiés llama “polarizacién enunciada” a
través de una narracion simultanea o superposicion de una narracion
anterior, la de Tia Oriane superpuesta con las acciones que le suceden a
Maria.

En el cuento, Maria ve en una foto el rostro triste de un joven que segun la abuela muri6 de
nifio, pero que segun Oriane es su hermano Sergio adulto. Este roce con la verdad despierta los
ruidos en la casa, en el jardin, en el mundo de Maria: “Tal vez fue al otro dia que empezaron los
ruidos. O un poco después: Maria lo olvidaria con los afios” (pag. 22).

Entre los ruidos, palpitan otras presencias: Fidelia, el desconocido en el playa, el columpio
desenterrado, la alusion a la muerte de alguien en el mar, mientras que todo parece comenzar a
encajar dentro de una clave eliptica parecida a las figuritas que Oriane dibuja o al juego de
caracoles que el desconocido deja en la playa.

Todo lo que rodea la hacienda (la brisa de los arboles, los ecos, los silencios y el ruido del
mar) estan dirigidos a someterla a una ensofiacion en la que finalmente Maria se pierde, y que
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termina con un extenso parrafo del cuento que nos remite a un viaje en el vértigo nocturno;48
“en el tdnel de un mundo interior sin secuencias temporales: laberinto, lagrimas, risas, mar,
caballo, playa, album, brisa, arbol, columpio, trenzas, el fondo del mar, voz y grito”. 49
Prosigue:

Pero una corriente cdalida desnudaba su cuerpo, entreabria sus manos, su
piel se recogia, sonriendo abria los 0jos, aquella cara triste y de algun
modo remota se acercaba a la suya, su voz la envolvia, como un soplo
de aire su voz la envolvia hasta que de pronto no fue mas su voz sino un
grito colérico, el sol en la ventana y Fidelia gritando que el desconocido
habia entrado a la casa.

Ciertamente, la voz envolvente se extingue con un grito de Fidelia, la
noche se confunde con el dia y la ensofiacién con la realidad, el exorcismo
de los ruidos se ha producido por fin en la vieja casa gracias a Maria.

Ruidos y voces externas en Oriana

Mildred: | like to hear you talk.

Wally Fay: yeah? So do |I.
Something about the sound

of my own voice that fascinates me
Mildred Pierce, (1952)..

En la adaptacion literaria al cine, el montaje sonoro posee una importancia
en la enunciacion, al ser portador de las voces del relato a través de la voz
humana, ruidos y banda sonora. Brian McFarlane sitia dentro de los codigos
exclusivamente cinematograficos, la musica y otros cédigos auditivos como
codigos sonoros no linguisticos, que junto con los cdédigos linguisticos
(acentos, tonos, etc), cdodigos visuales (cOmo se expresa la mirada) y
culturales (cOmo se expresan y viven los personajes).

De manera que como hemos analizado la banda sonora en la
adaptacion al cine Fresa y Chocolate, en este apartado analizaremos el
aporte de los ruidos, musica y el silencio dentro de la trama del filme Oriana.

La voz narrativa que caracteriza la pelicula de Fina Torres recurre a una
focalizaciéon externa y a una auricularizacion (si por ello entendemos el filtro
del oido del espectador) que en ocasiones privilegia aquello que no se ve,
lo que la camara restringe, contribuyendo a una poética de lo inmovil.

48 | a voz derivada de la nocturnidad me recuerda a Pedro Paramo, cuando Juan Preciado escucha las voces de los dos
hermanos que cometieron incesto, con la diferencia de que en el cuento de Marvel Moreno el amor prohibido de
Oriana y el episodio erético de Maria esta apenas sugerido.

49 Ordofiez, Monstserrat “Una mirada desde Oriana; vidas y mentiras”. Coloquio sobre Marvel Moreno. U. Toulouse Le
Mirail. Pag. 214
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Los escasos dialogos, la fragmentacidn de tiempos y la neutralidad del
personaje principal, esta vez se trata de Maria adulta quien caracteriza el
filme de Fina Torres. Tomando en cuenta que lo mas facil para la directora
hubiera sido narrar ayudada de una voz en off y con fundidos
encadenados que demuestren el cambio en el tiempo narrativo, Fina
escogid el camino mas dificil y mas ambicioso, demostrando su originalidad
como creadora en su opera prima.

Utilizando una focalizacién externa vy sin recurrir al discurso intimista de la
voz en off para contar algo ya sucedido, en Oriana de Fina Torres la camara
no se identifica con la perspectiva del personaje femenino, asi el
espectador se salva de penetrar en el interior de las emociones de Maria. En
vez de ser guiado, es acompafado por el personaje central de la narracion.
Asimismo, Maria, como personaje femenino, podria ser el objeto de
contemplacién pero es sobre todo la mirada lo que ejerce poder sobre el
flujo de recuerdos del relato filmico.

En cuanto a la voz, Fina Torres recurre a la voz enunciadora de Maria en
un silencio contemplativo del “pasado”, potenciado por el reflejo de las
ventanas, y utilizando inteligentes angulos de la camara (Jordi Ball6é dice
que el cine tiene un “efecto-ventana” como una forma de expresar una
mirada).’® De esta forma, el espectador no posee informacién -sélo la
distancia visual para ver correr la historia como una fragmentacion del
tiempo y un fluido de emociones.

Oriana toma del cuento original la fragmentacion de detalles del relato,
la omisidn (silencios) del episodio tabu del incesto que apenas se adivina y
la complicidad que Oriana y Maria en sus dialogos, miradas, silencios que
surgen como un contrapunto vocal del legado de una generacion de
mujeres a otra. Como sefala Ordofiezz “Si en el cuento una Maria
adolescente quiere entender los ruidos y las sombras, en la pelicula una
Maria adulta quiere descubrir y reinterpretar el tiempo perdido, el de ella 'y
el de su tia” (Memorias del coloquio, pag. 215).

En el terreno de los ruidos, existe una secuencia (sec. 10 a) que alude a la conciencia del
amor como cruce de miradas y ruidos que provienen del deseo: el columpio que agita Maria con
fuerza a la vez que Sergio se mece incesantemente; el columpio y la mecedora parecen
representar un mudo didlogo de tension erdtica. El ruido y el vaivén del columpio le hace
adivinar a Maria lo ocurrido con su tia.

Otro detalle que debe ser mencionado por su importancia audiofonica es el ruido del mar en
algunas secuencias nocturnas y los pasos arrastrados de Fidelia por la casa.

Sin embargo, el elemento sonoro que mas le otorga sensibilidad y que caracteriza
musicalmente la narracién es la melodia que toca Oriana y que en la secuencia (sec. 4 b) intenta

50 Jordi Ballo afirma: “en la seva posicié davant la finestra, els personatges no ens condueixen Unicament la mirada
cap al que esta passant fora sind que reclamen una penetracié interior”. En Ballo, Jordi. Imatges del Silenci. Els motius
visuals en el cinema. Empdries, Barcelona, 2000.

210



Oriana

tocar Maria llevada de la mano de su tia. Esta melodia que ella no olvida y que ha quedado
grabada en su memoria (asi como el lugar donde se esconde la llave) pasa a ser un recuerdo
compartido a duo, y un instante de fusion entre Maria y su tia.

En diferentes planos de una escena posterior, Maria llevada por la complicidad musical del
piano se atreve a buscar en los armarios del piso de arriba (sec. 6 ). La melodia interpretada por
Oriana ha permanecido arropada en su memoria, como la tela que cubre la llave-clave que debe
rescatar y que le ha servido a Maria adolescente para entrar en el pasado enigmatico de Oriana.

De esta forma, Torres elabora una gramatica del recuerdo que le es propia: a traves de
racords engafiosos, en el filme se alude a las voces del montaje: “podemos decir que el montaje
pone en escena, ademas de miradas diegéticas, una voz narrativa”.5t Con el uso sistemético de la
elipsis hay una vivencia angustiosa y dramatica de la subjetividad a la que el espectador es
sometido y que produce un efecto discontinuo, convirtiendo algunas escenas en el “juego de
escondidas” en el que los personajes de Orianas y Marfas se desdoblan y confunden, como
hemos visto en un apartado anterior.52

Como hemos sefialado en la agenda tedrica, la voz narradora, el punto de vista y el
narratario pertenecen a la categoria enunciativa de la adaptacién (lo que Chatman denomina
discurso); por eso he pretendido dejar para el final el complejo juego de voces, ruidos y silencios
que intervienen en “Oriane, tia Oriane” y su adaptacion al cine, con el fin de demostrar las
posibilidades miméticas que intervienen en el traslado al codigo cinematografico. Para
comprender el concepto de voz (y su ausencia) en el relato, no sélo es necesario conocer el
significado del punto de vista, sino la naturaleza de todos los actos discursivos relacionado con
estas formas “no narrativas”. En la pelicula Oriana predomina el uso de la percepcién del
personaje como herramienta del punto de vista, ya que a través de los ojos de Maria se nos
muestra la accion principal, y ésta es combinada con la focalizacién que realiza la camara en el
segundo tipo de analepsis.

De una forma particular, en el capitulo siguiente dedicado a llona llega con la lluvia y su
adaptacion cinematogréfica, esta capacidad enunciativa del cine se manifestard mediante tres
aspectos: el uso del narratario, el énfasis en la narracion de tipo epistolar vy la identificacion de
arquetipos poéticos que son transformados en la novela y de los que parte el realizador y
guionista para otorgarle a la pelicula su propia poética visual.

51 S&nchez Biosca, Vicente. EI montaje cinematografico: teoria y andlisis, Paidos, Barcelona, 1996. Pags. 14-47.
52 Por ejemplo en las secuencias 3 a, 4 c-¢, 8 b-c, 9 b-c.
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