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

 
 

INTRODUCCIÓN AL ESTUDIO DEL MODELO NARRATIVO 
 

Fresa y Chocolate, el drama con guiños de comedia que trata sobre la amistad de dos jóvenes; 
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 música, la literatura, el sincretismo, 
las artes plásticas, pese a que ha sido marginado por su condición de homosexual. Lo que 
comienza como un juego de seducción por parte de Diego a David se transforma en la fusión de 
ambas personalidades con un ingrediente erótico aportado por Nancy.  

La película dirigida por Tomás Gutiérrez Alea en colaboración con Juan Carlos Tabío, se 
presenta en la XXV edición del Festival de La Habana. Un año antes se había premiado como el 
mejor guión inédito a “Enemigo Rumor”, escrito por Senel Paz y Gilda Santana. 
Posteriormente, del guión llegaron a escribirse más de 10 versiones. “Enemigo Rumor” 
corresponde a la séptima y más conocida y de su versión final se eliminaron varias secuencias, 
algunas de ellas incluso llegaron a rodarse pero fueron eliminadas durante el montaje. No 
obstante,  la película tuvo un rotundo éxito dentro y fuera de Cuba y se definió así misma como 
un “himno a la tolerancia” (Tabío) debido a que su argumento desvela explícitamente las 
consecuencias de la homofobia en Cuba incentivada durante los años setenta, en el llamado 
“quinquenio gris”.1 

Por otra parte, el cuento “El lobo, el bosque y el hombre nuevo” había causado un insólito 
fervor entre los lectores; el cuento fue llevado a las tablas en múltiples ocasiones hasta ver al 
cabo de pocos años su adaptación en la pantalla. Con la adaptación, el guión también se 
popularizó 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 guión de Fresa y 
Chocolate ha devenido un texto precursor de la película y desplegado del cuento. 

                                                 
1  En varias críticas 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, Tomás Gutiérrez Alea se refiere a que Fresa y chocolate  es una manera de continuar la polémica que surgió 
con Nestr Almendros, a causa de Conducta impropia. A pesar de que Alea declaró que “él era un destinatario especial de 
la película”, Almendros muere antes del estreno. (En, Evora, José Antonio. Tomás Gutiérrez Alea. Catedra, 1996. Pág. 
53).   
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Por ello he escogido “El lobo, el bosque y el hombre nuevo” y Fresa y Chocolate para abordar 
la espinosa discusión sobre la “fidelidad” en el proceso de adaptación y para comentar la 
conversión de los personajes protagonistas y secundarios a la película y los motivos 
dramatúrgicos  y circunstanciales de esta transformación.2 

 En el cuento, Paz hace llamadas textuales a otros autores cubanos, entre ellos a José 
Lezama Lima, que le sirven para defender la noción de identidad nacional precisando en 
recordar el exilio interior que éstos padecieron. Igualmente el texto somete a discusión la actitud 
prohibitiva de las instituciones revolucionarias hacia los homosexuales y logra causar en el lector 
el efecto de integración de opuestos y la valorización de la “cubanía” mediante el discurso de sus 
dos únicos 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 título 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 narración, 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 película; así como la 
adición de Nancy como personaje catalizador, identificada con ciertos valores culturales y 
sociales que complementan la trama. Igualmente, la supresión de un personaje masculino afecta 
la evolución del argumento. 

Por otra parte, el filme de Gutiérrez Alea y Tabío corresponde a la búsqueda de la 
integración de la identidad nacional, trasladando los monólogos y discurso textual a los diálogos 
y al carácter intimista de la puesta en escena y añadiéndole un valor exclusivo a la expresión 
musical que consigue emocionar al espectador. Por lo que analizaré la dimensión emotiva que 
ejerce el espacio, en este caso La Habana, que toma relevancia visual en el filme de Gutiérrez 
Alea y Tabío. 

De otro modo, desde Memorias del Subdesarrollo La Habana no había 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 Titón. 

Mientras que para el final dejaré abierto el círculo inter-fílmico al demostrar algunas 
intersecciones (usando la terminología de Dudley Andrew) que sobresalen en Fresa y Chocolate, 
similares a las de otro filme latinoamericano: El beso de la mujer araña 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 transgresión del espacio cerrado son constituitivos de la trama.  

                                                 
2 Este capítulo cuenta con fotografías originales del filme que ayudan a ilustrar los diferentes apartados. 
3 Sobre la discriminación, Reynaldo González comenta “El prejuicio hacia los homosexuales y las medidas en su 
contra dañaron la vida cultural de Cuba y crearon un clima de inseguridad y desconfianza. La purga conmovió desde 
las aulas universitarias a las oficinas públicas relacionadas con la educación y la cultura. El teatro se vio severamente 
perjudicado y otro tanto padecieron escritores notables cuyas obras ya no fueron las mismas”. El caso más dramático 
de exilio y suicidio fue el del narrador Reynaldo Arenas, aunque autores como José Lezama Lima y Virgilio Piñera, 
Calvert Casey, Lino Novás Clavo, entre otros, lo sufrieron en carne propia. (En, “La cultura cubana con sabor a fresa 
y chocolate”, Atlántica 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. 
Tomás Gutiérrez Alea 

 
La evolución cinematográfica de Tomás Gutiérrez Alea que comenzó con Memorias del 
Subdesarrollo recurrió 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 homónima de Fernando Ortiz, 
recrea el siglo XVII en Cuba que se caracterizó por la represión  religiosa y social; Idea que 
después plasmará con maestría en La última cena (1976) en la que Alea adapta una anécdota 
ubicada a fines del Siglo XVIII y 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 guión fue escrito en colaboración con su autor Antonio Benítez 
Rojo. Luego Alea dirige Hasta cierto punto (1983) una película con guión propio; no obstante, 
Cartas al parque (1988), estará basada en uno de los relatos de Gabriel García Márquez, quien 
colabora en el guión junto con el escritor Eliseo Alberto. En Cartas al parque, Alea dirige una 
historia de amor de tipo costumbrista y romántico.  

Finalmente Tomás Gutiérrez Alea lee el cuento de Senel Paz y le pide que escriba un guión 
para cine. Ya Senel Paz había colaborado en el guión 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 capítulo dedicado a Memorias, recordaremos que la crisis de 
conciencia del protagonista. En Fresa y Chocolate, David expresa mediante breves monólogos sus 
temores y Diego se enfrenta al abandono de su amado país.  

La distancia cronológica entre ambos filmes hace de esta similitud una conexión más que 
voluntaria. Durante el rodaje de Fresa y Chocolate, Titón comentó: 

(...) En este caso, entre aquella película y este proyecto la conexión es evidente. No sólo la 
crisis de conciencia de los personajes es un punto de contacto. Estoy seguro que hay muchos 
más conscientemente planteados. Diría 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 guión, en que la presencia de Memorias era muy fuerte. (“Sin título” Entrevista a Tomás 
Gutiérrez Alea, Archivos de la Cinemateca de Cuba, 1993. págs 9-11). 

 
Uno de estos puntos de convergencia entre los dos filmes fue la localización protagónica 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 película, cuando está frente al final apocalíptico 
durante la crisis de octubre: “es una dignidad muy cara”. Yo pienso que sí y aun precio muy 
alto que estamos dispuestos a pagarlo. Eso es lo que sentíamos cuando hicimos memorias, 
mientras que ahora tenemos que reflexionar sobre los cambios que se imponen dentro y 
fuera de Cuba. (Archivos, pág. 11) 

 

Por lo tanto, hay un mecanismo identificación nacionalista que surge entre ambos filmes: la 
identidad cubana transgrede los cánones 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 Revolución pero que es 
alineado por todo lo que le rodea no está lejos de Diego, el homosexual que ha sido marginado 
por la Revolución y que sufre al tener que marcharse de su amado país. 

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

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 Tomás Gutiérrez 
Alea and Juan Carlos Tabío. (Cineaste 21, 1995, págs 16-20)    

 

De alguna manera, Alea ha cambiado el tono irónico y la distancia hacia el personaje 
principal y su desgarramiento interior, por un tono más sutil: los largos monólogos llenos de 
mordacidad de Memorias se convierten en los diálogos vivaces con un trasfondo emotivo en Fresa 
y chocolate. (Si a Memorias la hemos identificado con un óleo, Fresa bien podría 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 películas (Memorias o La Última Cena) como el mismo 
Alea señaló durante el rodaje (Archivos, pág. 10): 

 

Entrevistador: ¿Cómo será esta película? 

Titón: La primera palabra que se me viene a la mente es que debe ser una película conmovedora, que a 
través del sentimiento, de la emoción, toque determinados problemas y a partir de ahí incentivar y crear una 
reflexión en el espectador sobre los problemas que afrontan los personajes.  

 

Aunque décadas anteriores Titón había señalado en La dialéctica del espectador (1980) que la 
emoción es una especie de catalizador, pero también puede existir en sí misma, como parte del 
disfrute estético, sin embargo, se encamina por una puesta en escena muy cálida, por la creación 
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de personajes entrañables 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 emoción como impulso de la 
narración 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 película toca un tema de actualidad, 
ya que el público 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 señalado 
Alea.5 

Por último, retomo lo que concierne a la dignidad ya que ésta es una palabra de uso 
frecuente cuando se trata de la situación actual política 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 expondrá los motivos y elementos que caracterizan el discurso nacionalista en 
la adaptación de Fresa y Chocolate. 

                                                 
4 Gutiérrez Alea, Tomás, Dialéctica del Espectador, Cuadernos de la Revista Unión. Ediciones Unión, La Habana, 1982. 
5 Fornet, Ambrosio, Alea, una retrospectiva crítica, La Habana, Letras Cubanas, 1987. Pág.  265. 
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EL DISCURSO NACIONALISTA EN FRESA Y CHOCOLATE: DE LA 
ALEGORÍA NACIONAL A LA CULTURA HÍBRIDA CUBANA 

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

Paralelamente, para el africanista Franz Fanon, cultura y nación actúan como ambivalentes y 
entre ellas se establece una dialéctica de varias temporalidades: lo moderno, lo colonial y lo 
postcolonial.7 

 Asimismo, Walter Mignolo, crítico que se ha especializado en el fenómeno de post 
occidentalización de América Latina nos descubre que después de la descolonización, el 
subcontinente latinoamericano ha pasado directamente a la postmodernidad, asumiendo un 
ritmo distinto y un “clima” distinto.8   

Por otra parte, el término alegoría está ligado a la noción de postmodernidad y está definido 
como “la recepción pasiva de un sentido congelado opuesto al símbolo”. La alegoría nace por 
un pensamiento individual que se convierte en colectivo para ser representada, ese colectivo 
debe ser homogéneo como bien podría serlo una nación; por lo tanto, se dice que la alegoría 
posee la carga del antiguo concepto de Estado Nación-autonómo.9 

¿Podría entonces hablarse de un filme periférico como alegoría nacional, aún cuando 
sabemos que en la periferia el proceso de hibridización no es estático sino transmutador?.  

En el actual “clima” cubano con su ritmo característico del trópico es indudable la 
temporalidad de la cultura en particular y de las sociedades híbridas que cambian 
constantemente sus formas de representación de nacionalismos. Algo para interrogarse sobre el 
concepto de nacionalismo en los países periféricos como Cuba que no responde a un paradigma 
unificador es, si puede existir una representación única o alegoría 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, pág. 208-211). 
8  Walter Mignolo lo expone en su artículo “Postoccidentalismo: el argumento desde América latina”, incluido en 
Teorías sin disciplina (latinoamericanismo, postcolonialidad y globalización en debate). Ed. Santiago Castro-Gómez y Eduardo 
Mendieta. México, Porrúa, 1998. Es H.K. Bhaba quien usa como metáfora “their weather” para significar “inminent 
signs of national difference”. (Nation and Narration, London, Routhledge, 1990. Pág. 319. Este autor cita la 
importancia de los postulados de Franz Fannon (pág. 302). 
9 Jameson, Frederic. Zizek, Slavoj. Estudios culturales. Reflexiones sobre el multiculturalismo. Paidós, Barcelona, 1998. 
Introducción de Eduardo Grüner. 
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Dentro del tema determinante de las alegorías nacionales como únicas manifestaciones 
textuales del ‘Tercer mundo’ según Jameson, el cine hace parte de esta categorización como 
texto visual, como relato fílmico, más aún cuando este crítico se muestra interesado en verlo 
como un reflejo del capitalismo actual.10 No es difícil para Jameson encontrar alegorías 
nacionales a través de particularidades que determinan la autonomía de sociedades 
metropolitanas, en este sentido se ampliaría el concepto de postcolonialidad para incluir a las 
minorías étnicas, culturales, sexuales internas en estas sociedades.  

Por otra parte, la tesis de Zizek no es tan centralista y dogmática y se sirve del 
multiculturalismo para entender que “(...) el universal adquiere existencia concreta cuando algún 
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 generó una gran polémica. Zizek explica: “aceptar la necesidad de tomar 
partido es la única forma de ser universal”. (Zizek, pág. 185).  

Bien podríamos referirnos a  Fresa y Chocolate de Tomás Gutierrez Alea como ejemplo de 
esta polémica entre nación, alegoría e hibridez y universalidad. Si bien Fresa y Chocolate nos habla 
de la “cubanía”, el filme se formula preguntas hacia el individuo que vive bajo un sistema 
opresor, aunque utiliza la interacción entre el joven comunista y el artista homosexual para 
invitar al espectador a reflexionar sobre la homosexualidad como prohibición del gobierno 
revolucionario.  

Cuando aparentemente todos los medios están controlados en Cuba, la libertad estalla bajo 
la palabra del relato fílmico también periférico; una consideración probablemente utópica desde 
la visión jamesoniana.  

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

Un instrumento valiosísimo de penetración 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. Tomás Gutiérrez Alea. Cátedra, Madrid, 1996) 

 

Tomando esto en cuenta, Fresa y Chocolate no se trata de una simple alegoría nacional ya que 
este concepto en la periferia, específicamente en Cuba es reflejado en su cine (híbrido) y que 
habita en la temporalidad y porque el filme, y de ahí su gran éxito dentro y fuera de Cuba 
consiste en salirse de los cánones previamente establecidos y discutir sobre los temas tabúes, 
resurgiendo, como adaptación, de un relato calificado de “subterráneo”.11 

                                                 
10 Nos referimos específicamente al planteamiento de  La Estética Geopolítica. Cine y Espacio en el sistema mundial. Paidós, 
Barcelona, 1995. También en su artículo “On magic realism in film”, Critical Inquiry, Vol. 12 No.2, Jameson hace una 
comparación entre la literatura del Realismo Mágico en novelas colombianas como  Cien Años de Soledad y Condores no 
entierran todos los días y su adaptación al cine como un reflejo de álegorías nacionales y de nostalgia trasladada a la 
postmodernidad.  
 
11  Roger Salas, en su reseña del filme expone que: “Por los más que subterráneos salones literarios de La Habana 
circulan hoy varias versiones distintas del cuento de Paz. Una primera, más atrevida y comprometida que se escapó ya 
mecanografiada de manos del autor, y otra tamizada por la censura oficial para que ganara un premio internacional 
(...) “Del Helado y otros símbolos” El País. Babelia, Madrid. Febrero, 1994.   
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Precisamente, en una entrevista con  Rebeca Chavez, Titón expresó su deseo de que los 
espectadores tomen conciencia de muchos errores  cometidos a lo largo de estos años. Un 
cambio que se impone desde múltiples sentidos a través de un filme que denuncia 
particularmente la intolerancia mantenida hace mucho tiempo frente a los homosexuales.12 Para 
resaltar esta intolerancia, los guionistas y realizadores del filme decidieron situar la acción en la 
etapa de máxima homofobia de la Revolución (en West, Denis. “Strawberry and Chocolat, ice 
cream and tolerance, interviews with Tomas Gutiérrez Alea and Juan Carlos Tabío”, Cineaste 21, 
1995): 

 

Entrevistadora: Por qué la acción se sitúa en Cuba en 1979 y  no en 1993? 

Titón:  1979 representa el final de un periodo histórico, ya que después del Mariel muchas cosas cambiaron 
en Cuba. Entonces pensamos abordar la acción sin añadirle complicaciones adicionales. El periodo anterior a 
1979 fue el de mayor represión o discriminación contra los homosexuales. 

 

De este modo, el filme se sitúa a finales de la década de los setenta, durante el periodo 
conocido “el quinquenio gris” que se caracterizó por la rigidez en cuanto a expresiones 
culturales se refiere y que marcó a la minoría homosexual por las “purgas”, persecuciones y 
confesiones públicas.  Durante aquella época nefasta se sitúa la anécdota del filme. Sus dardos 
críticos 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 razón, dentro de la narración fílmica Fresa y Chocolate la alegorización no es el filme 
en sí mismo, sino los personajes que intervienen en ella: Diego, David y Nancy, resaltando 
particularmente el personaje de Diego que termina siendo una alegoría 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 nación. Así lo expresa David quien cree todavía en el 
proyecto revolucionario y lo compara con la situación de Diego (sec. 17 a): 

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

  
Diego como homosexual, simboliza al mismo tiempo la situación injusta de Cuba ante el 

panorama mundial. Acerca de esta alegoría, Meri Torras explica: 
Como por un efecto especular, la crítica de cómo se ha tratado en Cuba a las personas como 
Diego (personas pensantes, con ideas propias) se convierte en la crítica de como se ha 
tratado en el mundo a países como Cuba. Probablemente por eso, Fresa y chocolate ha 
gustado a tantos públicos ideológicamente dispares. No se trata de dos procesos distintos 
sino en llevar más allá un mismo proceso. (Torras, Meri. “Los otros sabores de Fresa y 
Chocolate”, Congreso de Cine y Literatura, Vitoria, 2001) 

 

                                                 
12 "Entrevista a Tomás 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 
marginación a cuestas es un personaje muy amalgamado, muy barroco, muy caótico, o como 
diría Zizek, un híbrido, (algo así como José Lezama Lima, el ídolo de Diego).  

Este personaje representa el epicentro del “submundo cubano”; el de Germán, 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 sincréticas. 

Igualmente, homosexualidad y cubanía son dos términos que pertenecen al mismo discurso 
nacionalista de Fresa y Chocolate.  Basta con el monólogo 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, estás en presencia de un homosexual. Somos 
aquellos —en esta categoría 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 políticos, anteponemos el deber 
al sexo. La causa a la que nos consagramos está 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, pág. 32) 

 

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

 

Diego: ¿Y tú, qué defiendes? ¿Hacer guardias, cumplir metas tras metas aunque no les encuentres sentido? 

David: Yo defiendo este país, 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 aquí. […] 

David: ¿Y tú crees que con esas monerías alguien te puede tomar en serio? Has leído todos esos libros, pero 
sólo piensas en machos. 

Diego: ¡Pienso en machos cuando hay que pensar en machos! Como tú en mujeres. Y no hago monerías. 
¿Esto no es una monería? (Imita el habla y los gestos de un guapo) “Asere, monina”. Ustedes para dejarme 
pasar fingen que soy un anormal. ¡Pero no lo soy, no lo soy! Ríanse de mí, no me importa, yo también me río 
de ustedes. Formo parte de este país aunque no les guste. Es mío, y tengo el mismo derecho que tú 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 hará posible la aproximación entre ambos, su amistad y su respeto 
mutuo. Diego beneficia a David de sus conocimientos artísticos y su profundo interés en la 
cultura cubana, sin embargo David le niega la posibilidad de mostrarse junto a él  al principio de 
la relación y al final se muestra impotente ante su partida13 

                                                 
13 En el filme, la relación entre Diego y David está sujeta a constantes mentiras y omisiones mutuas; el truco de Diego 
con la camisa amarilla (sec. 4a) la falsa misión que  Miguel le da David para encarcelar a Diego y que David nunca 
confiesa a éste, el incidente de la librería 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 razón, la necesaria marcha de Diego es percibida por el público como la repetición 
de error atávico, en el que David se siente culpable y decide abrazar a Diego. Y marcharse es el 
sacrificio más grande que hace Diego por amor a Cuba y a la ciudad a la que sin ningún rencor 
decide dejarle su legado:  

Aquí están mis fotos de La Habana Vieja. Mándalas por correo al Museo de la Ciudad. ¿Esto 
qué es? Ah, mi ensayo sobre la poesía femenina cubana del siglo XIX. Me lo llevo. No, te lo 
dejo. (Viridiana, pág. 111) 

 

Diego, por extensión, representa Cuba, con su intrincado valor patriótico y su extensa 
cultura, su alta sensibilidad a todas las formas de arte y  patrimonio nacional. Con su marcha, el 
país y la ciudad quedan también desamparados y Diego se convertirá en otro huérfano y exiliado 
más. 

En el filme, Diego quisiera rescatar La Habana de su deterioro físico y moral ya que para él 
es la ciudad –madre donde permaneció Lezama, así como para David se convertirá en el 
depósito de recuerdos de Diego y de muchos otros cultos cubanos que sufrieron discriminación. 
Por ello, varias lecturas de la ciudad y sus símbolos de exilio se trasladan a la pantalla y se 
convierten en una apología 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 
cubanía; la intención de valorar algunos nombres olvidados de la literatura cubana, de rescatar la 
minoritaria música cubana del siglo XIX y de recuperar la bella y decadente Habana; llamaremos 
entonces,  “intertextos de la cubanía” a las llamadas que hace el cuento de Senel Paz sobre el 
arte y la literatura cubana y que sufren el traslado al guión y del guión al celuloide. Uno de estos 
elementos que se transforma en la adaptación al cine es el de la figura de José Lezama Lima y 
con ella el universo simbólico del escritor habanero.    

 

• LOS INTERTEXTOS DE LA CUBANÍA: UN CUENTO DE LOBOS Y 
GUARIDAS 
En Cuba corre el rumor de que “El lobo, el bosque y el hombre nuevo” es el “documento” 

más fotocopiado en la historia de la Isla, así como se da fe de la existencia de algunas 
grabaciones caseras del mismo texto debido a su escasa primera edición. 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” quizás por la longitud del título original. Asimismo, hay quien 
asegura, como hemos visto anteriormente, que circularon subterráneamente otras versiones del 
cuento. 

 De estas afirmaciones no tenemos evidencia alguna pero sí podríamos detectar en el cuento 
la relación implícita y explícita con otros textos literarios.  

Comenzando por el título y haciendo una paráfrasis de los vocablos el bosque y el lobo se 
puede encontrar una relación “subversiva” con el clásico 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 podría hacer 
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referencia a un lugar donde abundan diferentes especies, entre ellas, el lobo, que 
paradójicamente, a pesar de ser representar ferocidad, corre peligro y debe encontrar un lugar 
para resguardarse. Ese lobo anónimo del título se convertirá en Diego y su refugio se llamará 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 estará precedido por la intimidad  de este 
lugar, escenario principal de la acción.15  

Volviendo al cuento, el lugar que Diego bautiza como “guarida” tiene la fusión 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 Germán y posteriormente le intrigará a David. 
Una fotografía de Lezama Lima que de otro lado, en el guión, forma parte de una descripción de 
la guarida mucho menos sutil y bastante más detallada: 

Las paredes están cubiertas de anaqueles con libros, cuadros, afiches, fotos, máscaras y los 
objetos más disimiles y atractivos (...) hay montones de libros, revistas y montañas de papel 
sobre el piso y los muebles. (Viridiana nº 7, mayo 1994. Pág. 23) 

 

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

Al Fondo se encuentra el Altar Cubano. No está dedicado sólo a dioses sino al arte, a la 
Nacionalidad, a la Cubanía. Lo componen los más diversos motivos relacionados con la 
cultura cubana entendida en su más profundo sincretismo de lo africano y lo español, lo 
culto y 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 carácter seductor del lobo. Justamente en una 
conversación informal, Vladimir Cruz (David) me comentó que como lector él entendió sin haber leído 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 
narración. 
15  En la Guarida se realizan 18 escenas que consumen alrededor de 60 minutos y donde ocurre la mayor parte de los 
diálogos 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 fotografía de Marilyn y el cartel del filme de 
Billy Wilder, Some like it hot).  

 

 
La sorpresa, curiosidad y gran atracción que crea la primera visita de David a la Guarida son 

elementos que influyen en la seducción de Diego, el lobo. En el bosque hay otras especies que 
David comienza a conocer de camino a la guarida; entonces, ¿será él el hombre nuevo? 

Armas Marcelo ayuda a definir esta asociación metafórica:  
El lobo feroz como la vida, abre las puertas del “conocimiento” al “hombre nuevo” quien 
ignora el significado de la cubanía con un desparpajo más allá del analfabetismo: sabe leer, y 
está orgulloso de eso, pero no sabe que lee ni qué leer. El secreto del “lobo” está, sin duda, 
en el conocimiento de “la isla entera” que son sus propios orígenes mestizos. (J.J. Armas 
Marcelo. “Lezama y El hombre nuevo”, ABC, 26,11,94) 

 

El hombre nuevo, esa figura que proviene de la utopía socialista y de la ideología marxista y 
que se había trasladado a Cuba en los 70 se refleja en una generación de jóvenes que como 
David habían podido estudiar a partir del triunfo de la Revolución y que gracias a ella habían 
recibido su formación académica y su orientación política enmarcada por el ateísmo y el 
socialismo soviético.  

Como parte de la generación 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 edición, 
1997. 
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Realmente le sorprendía y le dolía equivocarse conmigo. Yo era su última carta, el último que 
le quedaba antes de decidir que todo era una mierda y que Dios se había equivocado y Carlos 
Marx mucho más, que eso del hombre nuevo, en quien depositaba tantas esperanzas no era 
más que una burla, propaganda socialista, porque si había un hombre nuevo en La Habana 
no podía ser uno de esos forzudos y bellísimos de los Comandos Especiales sino alguien 
como yo, capaz de hacer el ridículo, y él se lo tenía que topar un día y llevarlo a La Guarida, 
brindarle té y conversar.  

 

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

 

Helados en caliente 
La edición que circula en España de “El lobo, el bosque y el hombre nuevo” se titula Fresa y 
Chocolate, aunque en la portada interior hace referencia al título original. Lo que me hace 
reflexionar de nuevo sobre los cambios que suscita la adaptación al cine en el texto original y en 
sus posteriores ediciones.  El título de la edición española también remite, pues, directamente al 
encuentro de los dos protagonistas en la arcádica Coppelia y al sabor de los helados, cuyo valor 
homoerótico 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 narración, el helado se 
identifica como un valor degustativo que está presente en la cotidianidad cubana. 17 Si Coppelia 
está descrita como una catedral, el helado será el cáliz que sella el encuentro entre Diego y 
David:  

(...) me miró con otra sonrisita y se dedicó a recoger con la puntica de la lengua: “exquisito, ¿ 
verdad? Es lo único que hacen bien en este país. Ahorita los rusos se antojan que les den la 
receta y habrá que dársela(...). (Páz: 13) 

 

El elocuente comentario de Diego sirve para situarnos temporalmente no sólo antes de la 
caída de la URSS sino en el momento en el que más se depende económicamente de los 
soviéticos; finales de los años 70 y durante la década siguiente.  

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

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

 

                                                 
17  Curiosamente una de las versiones teatrales más conocidas fue titulada: “La Catedral del helado”. 
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(En el cartel vemos también el elemento femenino caracterizado por la “coquetería” del 
corneto de helado de fresa que se derrite al lado de su compañero de chocolate). 

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

Vamos al antecedente: en 1959, Virgilio Piñera, narrador, poeta y reconocido dramaturgo 
cubano escribió un cuento incluido en su colección El que vino a Salvarme (1970), narración en la 
que la obsesión por los helados tiene un trasfondo absurdo y homoerótico. 

“Frío en Caliente” es uno de los pocos cuentos de Piñera en los que se menciona algún 
hecho o situación particular que podamos identificar con Cuba. Un personaje llamado Rafa, 
luego del triunfo de la Revolución, habiendo perdido su posición y a su mujer que se va a 
EEUU, crea una “absurda” obsesión por adivinar el helado que elegirá cada cliente que pasa por 
la heladería Miami, donde suele ir cada tarde. Todo comienza cuando:18 

 Un viejo resto de pudor, diríamos estilo gran señor, frenaba las ganas locas que tenía por 
empezar el juego: no estaba en mi grandeza ponerme a adivinar la elección de los helados 
por parte de la gente que acudía a tomarlos.  

 

En “Frío en caliente”, Virgilio Piñera crea una situación incomoda, no sólo por el juego de 
expectativas del narrador hacia un objeto fetiche sino por el deseo homoerótico expresado en la 
anécdota: 

(...) naturalmente yo dije “tamarindo” y el dijo “cocó”, pero a pesar de haber perdido esta, 
diríamos “primera mano”, con todo me sentí salvajemente excitado (...). (Piñera: 234) 

 
Sería arriesgado distinguir a Virgilio Piñera como el precursor velado de Fresa y Chocolate, 

pero podría este intertexto servirle a Senel Paz para rendir un homenaje a un escritor que por su 
condición de homosexual sufrió toda clase de atropellos y persecuciones, pero que pese a todo 
se quedó en Cuba hasta su muerte en 1979.    

                                                 
18  Piñera, Virgilio. Cuentos Completos, Alfaguara, 1999. Pág. 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 símbolos”  explica:19 

(...) Las locas buscaron y encontraron lo que querían: un metalenguaje más cercano a Lezama 
Lima que al crudo bregar callejero, así un chapero era un desovador sobre el amujerado y 
copular a la interperie era leer sanscrito (solar o lunar para el día y la noche). A esto se sumó 
lo del helado de fresa en una época en la que había helados.  (El País,  suplemento Babelia, 
febrero de 1994) 

 

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

 

Escritores del exilio interior 
A medida de que fluye la narración de “El lobo, el bosque y el hombre nuevo”, David se va 
describiendo a sí mismo como parte de la generación 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 ideológico de ajeno más que por iniciativa propia. Por lo 
que no es de extrañar que sus escritos formen parte de este adoctrinamiento y es justamente en 
esta ausencia de identidad es la que llama la atención de Diego: 

(...) Voy a ser franco. Apriétate el cinturón: 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 desintoxicación de David, Diego le propone tres 
títulos y tres autores relevantes en el ámbito cubano y caribeño:  El Monte de Lydia Cabrera, 
Contrapunteo cubano del tabaco y del azúcar de Fernando Ortiz, y Paradiso de José Lezama Lima. 

No es la única vez en que se le da al lector una referencia explícita o velada de un escritor o 
escritora cubanos; “me encantaría presentarte un día en casa de la Loynaz, a las cinco de la tarde, 
un privilegio que sólo yo puedo proporcionarte” le dice Diego a David (mucho antes de 
confesarle que las tazas de porcelana de Sevres no fueron regaló de Dulce María 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 enseñarle a 
David la importancia literaria de escritores que como Dulce María Loynaz, Virgilio Piñera 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 disímiles 
sofisticados para denominar a Fidel Castro (Él, Dios, Caballo, Luis XIV) la no menos potente comunidad 
homosexual adoptó sus medidas de protección en el terreno del lenguaje coloquial 
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Reynaldo González en un substancioso artículo de la película, titulado “La cultura cubana 
con sabor a fresa y chocolate” se refiere a la  discriminación que sufrieron en especial estos dos 
autores homosexuales:  

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

 

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

 
David: También te traje tus libros. (los sacá de la mochila). 

David: ¡que en el siglo XIX se escribiera así en Cuba! 

Diego: Aún 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 María Loynaz recibidos de su 
propia mano. 

David: ¿Esa señora está 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 más 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: Sí tienes, y tienes que estar aquí, sufrir aquí. Tú lo has dicho: Lezama, Virgilio, Dulce María, 
nunca se fueron. 

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

David: eres una persona valiosa. 

 
En ese momento, los objetos más preciados de Diego pasan a ser heredados por David; son 

recordatorios en los que se podrían recuperar, mediante la actitud irónica de Diego, a aquellos 
cuya memoria quiso borrar el castrismo, a esos “babalaos” sagrados de la cubanía.  

El inventario incluye las tazas de porcelana de la Loynaz, un cenicero de Lezama, una pluma 
fuente de Piñera, un pincel del artista  René Portocarrero y un pañuelo del dramaturgo Anton 
Arrufat.  



Fresa y chocolate 

 110

Para ellos la ciudad del exilio, la ciudad que se convirtió en celda fue y ha sido La Habana. 
No es extraño imaginarse el encierro absoluto de los últimos años de vida de Dulce María 
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 relación compleja de estos escritores con la 
ciudad es Guillermo Cabrera Infante al resumir una anécdota de Virgilio Piñera en París:20 

(...) insistió en que quería regresar a Cuba, que no le importaba lo que pudiera pasar, que él 
podía soportar el encierro, la cárcel, el campo de concentración pero no la lejanía de La 
Habana.  

 
Aunque se vaya de su amada Habana, Diego no podrá olvidar que “La ciudad siempre te 

acompañará” como solía decir Constantino Kavafis, uno de los poetas favoritos de nuestro 
protagonista. 

 

Lezama y lo lezamiano 
Extraña 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 

reivindicación y un homenaje al poeta barroco y se incorporan desde el comienzo de la 
narración. 

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

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

 

Por lo tanto, la identificación de Diego como discípulo de Lezama se reflejará en el gusto 
exquisito en sus aficiones literarias, pero también en la discriminación sexual y en su 
marginación social. El personaje de Diego contiene una extraña mezcla; por un lado uno de sus 
intereses es la santería pero también es creyente, como su maestro; también le es familiar todo lo 
que está relacionado con la literatura cubana, lee las últimas obras de la literatura mundial y 
latinoamericana.  

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

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

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

 

En esta alusión, Diego hace una recreación de la apariencia física del poeta y lo vivifica en su 
condición de maestro; un término convincente, ya que como cita G.  Cabrera Infante: 

(...) muy poca gente llamó a Lezama con otro nombre que Lezama, si lo conocían, o Lezama 
Lima de lejos, pero había algunos que lo llamaban Maestro sin que Lezama desdeñara ese 
tratamiento. (Cabrera Infante: 14).  

 
Como resultado, en el momento previo a su partida Diego decide llevarse lo que él 

considera el legado más apreciado: los siete textos inéditos de Lezama, mientras le jura a David 
que no hará mal uso de ellos. 

En la traslación al cine y de su paso por el guión fue tan fuerte la reminiscencia del poeta 
que la versión más popular se dio a conocer como “Enemigo Rumor”, en homenaje al poemario 
de Lezama. Esta poderosa evocación del poeta cubano le hace pensar a Armas Marcelo que el 
personaje central del relato de Senel Paz, del que Gutiérrez Alea realizó la película Fresa y 
Chocolate, 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 más 
intrin cada manigua cultural; legaliza, codifica y ordena todos los poderes ocultos de la 
“cubanía”  es, sin duda, José Lezama Lima, el descomunal autor de Paradiso. (ABC, S/N)  

 
De esta forma el fundador de la revista  “Orígenes” y dueño de una personalidad  

asmática 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 papá? 

Diego: Ay, muchacho, qué simpático eres. Ese es Lezama. Bueno, de algún modo es mi papá, y también el 
tuyo.  

 
O cuando constantemente Diego le anuncia a David que lo invitará a un almuerzo 

lezamiano, que posteriormente se llevará a cabo (con la inclusión de Nancy en el menú).  

Sin embargo, pese a lo que podemos pensar como lectores y espectadores, para Gutiérrez 
Alea la recuperación de la figura de Lezama no se debió a su condición de homosexual; así lo 
explicó en una entrevista: 

  
Entrevistador: Y rindiéndole un homenaje a Lezama ¿no pretendías rescatarlo como escritor homosexual?  

Alea: Realmente el filme no recupera a Lezama porque el ya ha sido recuperado y tiene una extraordinaria 
reputación. El filme le rinde un homenaje no porque haya sido homosexual o parte de la cultura gay, sino 
por ser un gran autor que sufrió discriminación. […] Y en cuanto a Lezama pudimos haber escogido otra 
figura de la historia de la literatura cubana. La figura de Lezama adquiere una cualidad simbólica por su 
grandeza y de hecho porque Paradiso, su novela había estado censurada. (Cineaste, S/N)  
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A pesar de estas declaraciones, la condición homosexual de Lezama sigue latente debido al 
capítulo octavo de su novela, ya que por explícitas referencias a la homosexualidad se sacó de 
circulación.  

Paradiso ha sido una de las huellas indelebles de autores que vivieron su homosexualidad 
bajo el signo de la sospecha, la negación y lo prohibido, pero que asimismo aprovecharon estos 
elementos para animar un juego erótico entre autor y lector. 21 

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

Doña Augusta destapó la sopera, donde se humeaba una cuajada sopa de plátanos. Los he 
querido rejuvenecer a todos –dijo- transportándolos a su primera niñez y para eso he 
añadido un poco de tapioca. Se sentirán niños y comenzarán a elogiarla, como si la 
descubrieran por primera vez. 

 

En el cuento de Senel Paz, Diego parafrasea a Doña Augusta y ofrece de la misma forma la 
sopa de plátano a su comensal. En el cuento no solamente está detallado el menú sino cada 
pormenor del banquete. De esa forma, Diego y David se funden en un festín en el que se 
mezclan todos los aromas y sabores de la comida criolla, pero no se trata exclusivamente de una 
conmemoración gastronómica ya que el almuerzo lezamiano se convierte en un ritual de la 
cubanía y un culto a la erudición: 

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

 

Este fragmento está literalmente trasladado al diálogo del filme (sec. 29 a), mientras Diego le  
regala a David un ejemplar de Paradiso firmado por el autor. No obstante, en el guión la 
descripción es verdaderamente detallada y los diálogos incluyen la enumeración de los platos, lo 
que merecía más que un ligero plano general de la mesa con David, Diego y Nancy de perfil a la 
cámara, un largo travelling de los elementos de la mesa con la sofisticación descrita y los rostros 
conmovidos de placer culinario. 

Ciertamente, este almuerzo lezamiano, aunque idílico ya que es la despedida que ofrece 
Diego a sus íntimos amigos y es la anticipación al placer sexual que surgirá entre David y Nancy, 
no posee los pormenores en los que se detenía Tomás Gutiérrez Alea en dos de sus más 
conocidos filmes: La última Cena y Los sobrevivientes. 

En ellos, la antropofagia surgía de una forma más locuaz y con una gran eficacia visual; la 
opulencia de La Última Cena a la que invita un conde de a sus esclavos la víspera de viernes 
santo está repleta de detallismo y exhuberancia. Igualmente sucede en la comida que tiene la 
familia Del Castillo en Los Sobrevivientes, en la que prueban una extraña sopa; alrededor del 

                                                 
21 Un texto que esclarece los motivos de la prohibición homoerótica en escritores latinoamericanos, entre ellos 
Lezama, es: Balderston, Daniel. El Deseo, enorme cicatriz luminosa. Ex Cultura, Valencia, 1999. 
22 Lezama Lima, José. Paradiso. Alianza Tres, México, 1968. Pág. 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 descripción 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 rígidos de la revolución.   

Diego le enseña que la fresa es una tentación a la que no debe puede resistirse, y con ello, lo 
educa en el placer de degustar un helado, una comida, una bebida (“la del enemigo”), de modo 
que no sólo educa su paladar, también la vista al contemplar juntos la ciudad y el oído a través 
de la música popular cubana que se funde en afectos con relación a Diego, lo que nos llevará al 
último apartado de este capítulo dedicado al análisis de la banda sonora en la adaptación 
cinematográfica.  
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EL EQUÍVOCO EN TORNO AL CONCEPTO DE FIDELIDAD EN LA 
TEORÍA DE LA ADAPTACIÓN  

 

 
Un gato puede ser una rana 

Federico García Lorca. El público. 

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

Dos autores contemporáneos, 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 más 
persuasiva distracción al escribir sobre la adaptación y que está escasamente sujeta a una 
búsqueda exhaustiva, precisamente porque pocas veces se han detallado conjuntamente los dos 
textos y se ha examinado el proceso de trasposición al cine.23 

El crítico australiano hace énfasis en los límites de la fidelidad y se cuestiona, antes de 
analizar en una adaptación ¿qué tipo de fidelidad es la que se busca?. ¿Deben aparecer 
referencias textuales a todos los diálogos y personajes de la obra original?, ¿cómo se determinan 
los niveles de incidencia (puesta en escena, diálogo y personajes) en el texto fílmico?  

Si tomamos en cuenta cada uno de estos elementos narrativos y enunciativos, la función 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 adaptación sin haber explorado de antemano 
la compleja red de conexiones entre los dos textos recae en el tópico de la fidelidad.  

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

• La fijación con la fidelidad. 
• La interpretación personal de los dos textos que no garantiza otras interpretaciones que 

surjan del filme. 
• El sentido implícito de la supremacía de la novela con relación 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 película, resultado de la 
linearidad y paralelismo de la narración y la manipulación de códigos tanto cinemáticos como 
culturales, subraya que el acento hacia la fidelidad de parte de la crítica subestima otros aspectos 
de la intertextualidad del filme; por ello propone tomar en cuenta las influencias no literarias, no 
novelísticas, para trabajar en un filme, indistintamente si está 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 adaptación de El 
Beso de la mujer araña) 

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

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

• Especificar el orden de la trama en ambos textos. Los recursos cinematográficos que 
alteran el orden de la trama o que buscan causar diferentes efectos en el espectador. 
(Por ejemplo en la alteración 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 película. McFarlane 
sugiere que  “(...) finding oppositions: common place of writting about literature and 
filme”.  Este aspecto puede estar dirigido a la capacidad cinemática que se desarrolle en 
el filme y puede abarcar los aspectos narrativos como los de índole visual: tipos de 
diálogo, personajes, etc., hasta la oposición entre tipos de ambientación, iluminación, 
tipos de planos, encuadres (este aspecto resulta evidente en el proceso de análisis de una 
adaptación y por ello, aparece espontáneamente en todos los casos de adaptación).  

• 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 acompañado 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 lingüísticos como acentos, dicciones y tonos; los efectos visuales como el 
uso de colores, formas, y los aspectos sonoros como la música, voces, sonido ambiente. 
(Este característica se verá  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 enunciación. (la re-elaboración del espacio diegético de Ilona llega 
con la lluvia nos serviría como ejemplo). 

• Enumerar las transferencias de las funciones narrativas derivadas de la  imagen, e texto y 
la música (el análisis de voces y silencios del filme Oriana y la perdida de la voz 
narradora en la secuencia final de Memorias del subdesarrollo sirven como illustración 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 transformación o adaptation proper.  
Por ejemplo, la distinción de modos narrativos y voces narrativas hace referencia a la 
enunciación mientras que el análisis de personajes y sus funciones (abstracciones o símbolos 
textuales) corresponden a la adaptación misma.  

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

En este sentido, identificar las áreas grises nos permite analizar el nivel de fidelidad existente 
en las funciones distribucionales (espacio, tiempo) y qué patrones psicológicos y antropológicos 
siguen los personajes en la adaptación. 

Igualmente, como parte de los niveles de adaptación se deben tomar en cuenta los lazos 
afectivos entre el director y la obra ya que en la apropiación del significado del texto se puede 
diferenciar la adaptación de un clásico 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) 

 
Según Christian Metz el espectador no siempre encuentra su película, y se decepciona al ver 

que es la fantasía de alguien más. Una idea que Robert Stam desarrollará más adelante. Por su 
lado, McFarlane acierta en que lo que separa a los dos medios es más interesante que lo que los 
une y algunas conclusiones a las que llega son, en primer lugar, el director de la adaptación debe 
apropiarse de su lectura de la novela y mantener sus “screen’s enunciatory capacities”, a través 
de la técnica cinematográfica. Posteriormente, se deben encontrar las correspondencias entre los 
dos sistemas de enunciación: “Inscribe the film with his own distinctive interpretation”, (lo que 
para críticos como Christian Metz corresponde a “visual imagery”).  

No debemos olvidar que la adaptación 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 allí 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 edición, composición 
de los planos, puntos de vista, la capacidad de alternancia visual, (el manejo de acciones 
simultáneas en distintos lugares), y cuestiones de la puesta en escena, música, efectos de sonido 
que constituyen el sistema enunciativo del filme. 

Como consecuencia de lo anterior, la llamada “crítica de la fidelidad” procede de una simple 
comparación de impresiones o “reliance on individual” en la que existe una falta de metodología 
que 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 cinematográfico. 

Esta “crítica de la fidelidad”, incluso la más intelectual, centra su lectura del filme y su 
evaluación de este en la implícita la supremacía de la novela. Por lo tanto, debemos insistir en la 
supremacía del cine en otros aspectos y en su igualdad hacia la novela, así como resaltar la 
convergencia existente entre las artes, siempre poniendo delate un objetivo y una metodología. 
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Por esta razón quedan fuera del juego  o del “discurso serio de la adaptación” términos 
como “violación del original”, “traición”, “fidelidad al espíritu de la obra” ya que restan 
complejidad al proceso de adaptación y para ello es mejor re-definirlos por  “relaciones 
intertextuales  entre texto y filme”.  

Para McFarlane, una adaptación 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 artículo “Beyond the fidelity: the dialogics of adaptation”, Robert Stam 
hace una abierta réplica a términos que han contaminado la crítica de la adaptación literaria al 
cine, en las que persiste el moralismo.24 Cada una de las  acusaciones dirigidas a la adaptación, 
Stam las describe de manera mordaz; así la infidelidad le suena a “pudor victoriano”; “traición” a 
perfidia ética; “deformación” a disgusto estético; violación a violencia sexual; “vulgarización”  le 
remite a la degradación de una clase social y “desacralización” al sacrilegio de la palabra sagrada. 

Stam prefiere deslindarse de esta terminología caduca y se encamina hacia estrategias 
específicas para el análisis de la adaptación. Su agenda contrasta con la de McFarlane por ser 
más accesible y no tan enfocada a un estudio narratológico. 

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 desaprobación que sentimos 
como lectores cuando una adaptación ha fallado en capturar lo que veíamos como los 
fundamentos narrativos, temáticos y estéticos del material literario.   

De esta forma, la noción de fidelidad gana fuerza persuasiva a partir de  nuestra impresión 
cuando algunas adaptaciones son mejores que otras en las que están ausentes o sin demasiada 
substancia lo que más hemos apreciado del material literario.  En este sentido, palabras como 
“infidelidad” o “traición”  traducen nuestro sentimiento de haber amado un libro y haber visto 
una adaptación 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 fantasía de alguien más, (en este caso el realizador de la 
película) sentimos que hemos perdido nuestra propia relación fantasmática (según Metz) con la 
obra y que la adaptación ha sido un objeto perjudicial y por tanto deshonesta.  

Pero el poder persuasivo y parcial de la fidelidad no hace de ella un principio metodológico 
exclusivo. La noción de fidelidad presenta varios inconvenientes; primero, es cuestionable que 
sea posible su existencia ya que en la adaptación está implícito un cambio de código, y por 
consiguiente una diferencia en relación con el original.  

Igualmente, Robert Stam llama “diferencias automáticas” entre el cine y la ficción literaria a 
las descripciones de espacio y de personajes, ya que adquieren un valor netamente visual, a partir 
de la reconstrucción imaginaria de la obra.  Estas descripciones junto con la composición del 
plano y el montaje, la alternancia, generan dicha deferencia automática ya que corresponden 
exclusivamente al lenguaje del cine. También el valor musical es un recurso que ofrece el cine y 
que le sirve al crítico 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. Págs. 54-78.  
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afectaría también a la música 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 automáticas, existen otras contingencias que nos hacen pensar en 
la fidelidad en la adaptación como en una cuestión virtualmente imposible. Por ejemplo, la 
demanda de fidelidad ignora el proceso actual de realización de una película (en lo que a costos 
se refiere y costos y mecanismos de producción). 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 físicas de los 
personajes? Y, luego formula una pregunta que está relacionada con la autoría; ¿debemos ser 
fieles a las intenciones del autor? .25 

Y llega a una conclusión que rebate la fidelidad así 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 discusión en torno a la adaptación se inscribe en la 

superioridad axiomática de la literatura sobre el cine, asumiendo prejuicios impuestos como el 
de antiguedad en el que se supone que las artes más antiguas son las mejores; la “iconofobia” o 
prejuicio cultural (proveniente de la tradición judeico-musulmana y protestante) en relación con 
las imágenes grabadas. Estas como la “logofilia” que ejerce un desmesurado culto al libro o la 
palabra escrita; estos valores se han convertido en una jerarquía errónea para valorar la 
adaptación.    

Como solución y reemplazo del término “fidelidad”, Robert Stam  propone  “traslación”, y 
sugiere de esta forma el esfuerzo principal de una transposición semiótica, con la inevitable 
facultad de ganar y perder en el proceso que se le atribuye al cambio de código. 

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

 Aparte de McFarlane y Robert Stam, otros investigadores sobre la adaptación coinciden en 
el debate con respecto al término de fidelidad.  Antoine Jaime, por ejemplo, expone que no es 
un término sólido o perfectamente establecido y que por ello es preciso constatar que en el 
terreno de la adaptación reina una extraordinaria anarquía y  que se confunde a menudo 
fidelidad e ilustración, obra personal y pillaje o adaptación y traición.26 Jaime defiende la 
originalidad de la traducción cinematográfica y le brinda autonomía al realizador:  

(...) adaptar es más bien hacer coincidir una obra con una personalidad, con el universo del 
realizador. Si la traducción obliga al cineasta a adaptar al original, la adaptación realiza la 
operación inversa.  (Jaime: 110) 

 

                                                 
25 Objeto teórico de análisis en el capítulo dedicado a Memorias del subdesarrollo. 
26 Jaime, Antoine. Literatura y Cine en España (1975-1995). Cátedra, Madrid.2000. Pág. 109. 
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Por otra parte Sergio Wolf, un autor más 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 
apropiación del texto.27 Para Wolf la fidelidad en la adaptación se convierte en una “policía 
secreta de las transposiciones al arrogarse el derecho de custodiar el origen” (Wolf: 79), pero 
este origen, señala:  “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 podría ser útil si se la entiende como 
sinónimo de modo de “apropiación” con respecto al sentido de las operaciones y a los caminos 
por los que transitó el cineasta para vincularse con el material literario.  

Sin embargo, la fidelidad es únicamente la distancia para demarcar las cercanías y distancias 
entre los dos textos. Wolf propone una taxonomía en la que evalúa los criterios de la 
transposición: 

• La fidelidad posible o “lectura adecuada”. 
• La fidelidad insignificante o “lectura aplicada”. 
• Adulterio o lectura inadecuada. 
• Intersección de universos. 
• Relectura o texto reinventado. 
• Transposición encubierta o “versión no declarada”  

Los dos primeros casos dan cuenta de los procedimientos de transposición que no afectan el 
desarrollo de la trama, hablar de una fidelidad posible es suponer que una transposición no es 
más 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 
equívoca que no hace pensar ni en el cine, porque no explota sus matices, ni demuestra 
autonomía en cuanto a los elementos literarios. 

El caso de adulterio o lectura inadecuada, siguiendo con el análisis de la fidelidad  
corresponden a lo  que afirmó Stam sobre la transposición en la que se gana y se pierde, se 
añade 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 
asimetría de lecturas o interpretaciones del libro que sirvió 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 válida, aunque sea legítima” (Wolf: 109).  

De otro modo, la intersección de universos identifica al escritor y al director como autores, 
retomando la polémica en torno a la autoría  y se refiere a la lectura e interpretación del director 
y guionista de la obra; resonancias o modos de lectura que convierten la adaptación 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 metafóricamente en la demolición y 
reconstrucción de una casa.  

Acerca de ello Wolf dice: 
 La apropiación que implica la relectura no piensa el texto como un escollo a salvar, no 
experimenta deudas de filiación con el origen; más bien, toma el texto como un trampolín 
que permitirá al filme saltar a otro espacio, propio e intrasferible, que es el lenguaje 
cinematográfico”. (Wolf: 135)     

                                                 
27 Wolf,  Sergio. Cine/ Literatura. Ritos del pasaje. Paidós, Buenos Aires, 2001.   
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Por último, la transposición encubierta o versión no declarada se refiere a la incorporación 

de zonas o hebras narrativas, efectos de estilo o frases que provienen de un contexto 
cinematográfico, sin que ello haya implicado la ejecución completa de las situaciones 
argumentales del texto literario original. 

El caso de Fresa y Chocolate, podría ser el de la aglomeración de sentidos y sugerencias del 
texto de Senel Paz que convergieron con la motivación que tuvieron Alea y Tabío de demostrar 
la intolerancia hacia la homosexualidad en Cuba, realizando aportes propios a la adaptación 
como la emotividad musical a través de la banda sonora y la incorporación de personajes y otros 
detalles; de modo que considero que nos acercamos en esta adaptación específicamente nos 
referiremos a la intersección de universos que confluyen en la escritura del guión, una etapa de 
relectura de la obra original así como de planteamientos que se incorporan al filme o que se 
pierden en el proceso de adaptación.  

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

 

• FIDELIDAD Y FISURAS EN EL GUIÓN DE FRESA Y CHOCOLATE 
Como en la afirmación de Carrière, en el prólogo de la séptima versión de Fresa y chocolate para la 
revista Viridiana, Senel Paz hace énfasis en la faceta circunstancial y perecedera del guión de 
cine; éste representa el punto de partida y pocos le conceden un valor en sí mismo. En cambio, 
Paz otorga importancia al trabajo creador y transformador que el director realiza junto a su 
equipo, refiriéndose específicamente a los actores, director de fotografía, músico y guionista).  

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

Sin embargo, pese a que el criterio del escritor y co-guionista de Fresa y Chocolate es acertado 
en cuanto a la valoración de la autonomía de la realización cinematográfica, algunas de las 
secuencias que contiene esta versión fueron rodadas y sin embargo eliminadas durante el 
montaje, probablemente por cuestiones de duración del filme o elementos que fueron 
considerados accesorios, sin embargo es curioso notar que en estas se aumentara el carácter 
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 narración) lo que deja 
en entre dicho esta autonomía del filme de Alea y Tabío. 

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

(...) Pero esto habría pasado tal vez sin penas ni glorias de no haber sido por el tema. Los 
cables, entre regocijados y perplejos, se hacían eco de la noticia: un escritor cubano había 
recibido un premio por un cuento sobre la intolerancia contra la homosexualidad. Las 
expectativas fueron enormes, las lecturas públicas tuvieron una afluencia multitudinaria, y la 
primera edición del cuento se agotó el mismo día que salió. (“Fresa y Chocolate”, Revista 
Viridiana nº7, 1994) 

 
A diferencia de  Santana, Senel Paz opina que: 

Yo siempre he reiterado desde que se publicó el cuento que el tema del relato, y ahora de la 
película, no es la homosexualidad. La temática abarca mucho más. Es el tema de la amistad y 
de la intolerancia. Y te diría que no se puede formular de otra manera. 

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

 
El “funcionamiento” de la homosexualidad –tema o no tema, metáfora o no metáfora– 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, Tomás Gutiérrez Alea siente que ambos “temas” componen  el 
motor del relato ya que añadió que el filme se convirtió en un fenómeno sociológico, “no sólo 
porque se refería al tema de la homosexualidad sino al de la intolerancia, que era algo que la 
gente quería discutir en público”. 

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

(...) nuestro film representa un himno a la tolerancia, a la posibilidad de la comprensión 
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 está 
también en la manera de ver el mundo y de su comprensión mutuo, así como del respeto que 
los enriquece a los dos. Ese creo que es el mensaje más profundo que el film ofrece. (West, 
Denis. “Strawberry and chocolate, ice cream and tolerance”. Interviews with Tomás 
Gutiérrez Alea and Juan Carlos Tabío. Cineaste.1993. Págs.16-20) 

 
A juzgar por la noción de autoría, el escritor, guionista, dramaturga y realizadores pueden re-

leer el texto e interpretarlo de nuevas formas; todo ello  forma parte de la transformación del 
texto ya que un adaptador debe distinguir entre las tramas que mueven la historia o 
argumentales y las que dan dimensión a los personajes, en esta última es importante el factor de 
intencionalidad. 

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

                                                 
 
28 Fornet, Ambrosio. Alea, una retrospectiva crítica. La Habana, Letras Cubanas, 1987.Pág. 265 
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 Cuando se toca un tema de actualidad hay siempre la posibilidad de lastimar 
sensibilidades porque en una película se presentan contradicciones. Estas contradicciones 
están 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 explícitamente ni abarca la opresión 
homosexual en Cuba, sólo hace algunas referencias mediante los diálogos de David y Diego. De 
hecho, la narración está contada desde los ojos heterosexuales de David, como resalta esta 
crítica: 

  (...) el principal personaje gay, Diego, se muestra más como atractivo, sensible al arte 
y con un punto de vista firme sobre la nación y el socialismo nación y el socialismo para 
asegurarse al público. (Cineaste, 1995. Pág. 18) 

 

Igualmente y con la intención de crear expectativa en el público heterosexual, en el filme la 
relación entre Diego y David comienza con un fuerte rasgo de seducción por parte del 
homosexual pero se va diluyendo hasta  desaparecer y que se modifica notablemente en una 
relación 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.  (Crítica norteamericana “Sin título”. Archivos de la Cinemateca Cubana, S/N). 

 
Precisamente, a partir de los personajes secundarios, Nancy, Germán y Miguel, co-existen en 

el filme otras cuestiones como la del mercado negro, la libertad de los artistas y la vigilancia de la 
revolución. En cuanto al problema de la libertad de la expresión artística, Alea subraya que “el 
filme mismo demuestra que se pueden decir las cosas”, ya que antes la censura en las artes 
plásticas era grande y lo que le sucede a Germán en el filme fue algo muy común 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 oposición en la estructura narrativa con 
respecto a la película es que en el cuento, David utiliza el discurso directo libre e indirecto en la 
narración mediante la diacronía. 

En el guión esto se plasmó con el recurso de la voz en off como si se tratara de un recuerdo 
(sec. 1 a 12)  pero en la película se simplificó hasta quedar en un fragmento en el que David 
habla consigo mismo (sec. 6 a ) de forma que en la película se utiliza mayoritariamente es el 
diálogo y en ocasiones, el resumen diegético o “diegetic summary” como cuando David pasea 
por la ciudad o cuando Diego le enseña imágenes que la cámara rápidamente nos muestra. 

Sobre este cambio, Alea cita que: 
En cuanto a la introspección 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 
cinematográficos:   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, pág. 18). 
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De modo que, como sugiere Robert Stam, la llamada “fidelidad” se mantiene en cuanto al 

tono de la narración y punto de vista pero se transforma  en otro modo narrativo, centrándose 
en lo que nos muestra la cámara y no en lo que nos cuenta el personaje. 

Gilda Santana cuenta como se produjo este traslación en la sexta versión del guión: 
Cuando narré los sucesos dramáticos 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 obstáculos que lo 
obligarán a crecer.  (Viridiana, 137) 

 
En la película prevalecen los diálogos a cambio de la primera persona de  la narración esto 

probablemente se debe al paso del cuento al texto teatral, de la que según cuenta Santana, se 
realizaron más de cinco obras, (entre ellas, la más conocida en la Isla se tituló “Enemigo 
Rumor”). Sobre esta necesidad de representar el conflicto dramático de dos personajes, Santana 
expresa: 

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

 

Veremos a continuación lo que sucede en la traslación del texto fuente al guión con relación 
a los personajes, los cuales sufren una transformación que afectan considerablemente a la trama. 
Las motivaciones y caracterización de estos personajes se ven alteradas en las diferentes etapas 
del guión y otras en el montaje, por lo tanto el próximo apartado está íntimamente enlazado a la 
valoración de la fidelidad en la adaptación literaria al cine en el caso de “El lobo, el bosque y el 
hombre nuevo” y Fresa y chocolate. 



Fresa y chocolate 

 124

 

 
 

EXISTENTES. EN TORNO A LA CARACTERIZACIÓN DE LOS 
PERSONAJES: DE “EL LOBO, EL BOSQUE Y EL HOMBRE NUEVO” 

Y “ENEMIGO RUMOR” A FRESA Y CHOCOLATE 
  

En la teoría de la ficción, los acontecimientos tienen lugar en el nivel del relato dentro del texto 
narrativo. El relato, como ya sabemos, se refiere al desarrollo de la acción, en la que también se 
nos proporciona un cambio en la dimensión 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 o experiencias. 

Desde el análisis narratológico, Jacob  Lothe en Narrative in fiction and film. An introduction, 
explica de forma acertada la relación entre los acontecimientos de la historia y los personajes que 
desarrollan estas acciones y su caracterización:29 

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, pág. 72)  

 
Los eventos, personajes y su caracterización en la adaptación al cine, según Dudley Andrew 

se caracterizan en: préstamo, intersección, fidelidad y transformación. De manera similar en el 
cine como en la ficción narrativa el concepto de personaje está ligado al de caracterización y la 
forma en la que el personaje es presentado difiere en los dos medios. Lothe, de acuerdo con 
Andrew, subraya sobre la adaptación: “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 transformación debe ser 
asumida en la adaptación al cine como la reproducción cinematográfica 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 guión; me 
refiero básicamente a la invitación 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 buzón 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, pág.110).  El 

                                                 
29 Lothe, 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 heladería 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 “Conversación 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 última novela de Mario  Vargas Llosa a su casa, en el guión la 
“carnada” se desprende del siguiente diálogo: 

 

Diego: Yo a ti te conozco. 

(David lo mira) 

Diego:  Sí. Te he visto muchísimas veces saliendo de la universidad. 

David: No soy yo. 

Diego: Sí, niño, cómo no vas a ser tú. 

David. (Molesto.)¡No soy yo! 

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

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

Diego: (Humilde). Sólo quería enseñarte unos libros y unas fotos de cuando actuaste en “Casa de 
Muñecas”. 

 
Para cambiar la situación en la que David se fuera con Diego a buscar unas fotos y no unos 

libros, Gilda Santana utilizó como técnica dramatúrgica el análisis del relato en términos de 
acción para ésta y otras secuencias consideradas “dificiles y escurridizas donde sabemos, por 
intuición 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 tentación de 
los libros, así que en la sexta versión Senel encontró el elemento “fotos”. Cuenta Santana: 

En efecto, David puede a causa de sus prejuicios, renunciar a leer libros que siempre quiso 
leer, pero no podrá, a causa de esos mismos prejuicios, aceptar la idea de que Diego tenga 
fotos suyas y las ande mostrando como un trofeo. Por eso sí se iría 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 engañado por la picardía de Diego.  

Posteriormente surge la tensión circunstancial en la teoría del guión o “resultado de un 
conflicto momentáneo” producto del enfoque del relato y establecido por los mismos 

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

La tensión circunstancial comienza en la secuencia (sec. 19 a) en la que Diego está frente a la 
maquina de escribir. La descripción de la escena es: 

 

(Guarida: Salón. Int. Atardecer) 

Diego, con espejuelos, sentado en su mesa de trabajo, casi en penumbras pues no ha 
encendido lámparas, 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 espía la cuartilla de papel: 

Diego: Eso no se hace, mal educado. Espera que te den las cosas, como hice yo. 

David: Disculpa. ¿Qué es?  

Diego: Una carta al director de una galería, con copia a todo el mundo. 

David: ¿Y eso?  

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 
televisión, los periódicos y todo lo demás”.    

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

  
(Calle: Buzón de correos. Ext. Día) 

Diego camina. Ve un buzón. La gente pasa de un lado a otro. Diego saca varios sobres. Está 
indeciso. El momento es grave para él. Frente al buzón se puede leer una frase de Martí que 
reza: “Los débiles respeten, los grandes adelante; esta es una tarea de grandes” Diego se 
decide, echa las cartas con resolución.  

 



Fresa y chocolate 

 127

Esta escena posee la agudeza y gravedad necesarias para expresar el conflicto interior de 
Diego. Agudeza porque la inscripción de Martí “los grandes adelante” parece invitar a Diego a 
echar la carta, y gravedad porque él sabe que este acto le conllevará a dramáticas consecuencias.    

Usando la terminología de Linda Seger, la escena del buzón corresponde a la composición 
de una “escena bisagra” en la que los momentos más fuertes dentro de la historia pueden ser 
moldeados en un clímax. Como en efecto sucederá en la secuencia (sec. 33 a) en la que David ve 
a Diego bajarse de un carro diplomático y le exige una explicación, entonces Diego le confiesa 
que debe abandonar el país.   

Finalmente y como tercer ejemplo de las acciones que son re-creadas en el guión a partir de 
las acciones del cuento y que sufren una substancial transformación en la escritura para cine está 
el desenlace de Fresa y Chocolate, cuya escena del abrazo ha trascendido las fronteras ideológicas, 
no sólo de los protagonistas sino de los espectadores cubanos, (los que viven en la isla como los 
que están en el exilio) y de todo el público extranjero que aplaudió y premió la película.31 

El abrazo como símbolo de la legítima amistad de quienes están apunto de separarse es una 
invención que surge en la escritura del guión. En el cuento, Diego le confiesa a David que había 
hecho una apuesta con Germán y que su camisa en el balcón fue la señal de triunfo de la 
apuesta, entonces le pide perdón, pero David sólo guarda silencio y se despiden sin mayores 
detalles: 

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

La exigencia narrativa del lenguaje cinematográfico sugirió que esta escena final fuera 
desoladora como fórmula visual que resolviera la separación de los protagonistas. Así lo explica 
Santana, ante la posibilidad de otros finales menos dramáticos: 

No puede haber final color de rosa porque para Diego no habrá ya nunca una segunda 
posibilidad, como de cierta manera ya tampoco la habrá para David. Ambos fueron víctimas 
de la intolerancia –de la propia y de la ajena –y han perdido frente a la sociedad. (Viridiana, 
pág. 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 lírica de la música del “Adiós a Cuba”, David 
y Diego se abrazan.  

                                                 
31 Algunos de los más importantes fueron:  Oso de Plata. Premio Especial del Jurado del Festival de Berlín, 1994; 
Premio al Mejor Guión del Festival de Cine Latinoamericano de La Habana, 1992; y Nominación a los Oscars de 
Hollywood 1994 a la Mejor Película Extranjera. Todos los premios obtenidos por Fresa y chocolate, están incluidos en la 
ficha técnica del film. (Apéndice) 
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El abrazo, añade Santana, se queda para siempre a partir de la séptima versión: 

(...) La película debía acabar, sin dudas, terminar con la total aceptación 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 corazón.  (Viridiana, pág. 137). 

 
De esta forma, el guión de Fresa y Chocolate se deriva alrededor de tres escenas que ilustran la 

tesis del guión: una cacería amorosa –entre pícara y homosexual. Un triángulo 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 vínculos humanos con una 
sociedad que los niega, una ideología que los amenaza y una ciudad que a pedazos se destruye. 
Así opina Juan Carlos Sánchez: 

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

 

El cartel cubano y original de la película, diseñado por Ernesto Ferrand alude desde el 
expresionismo más sombrío este abrazo (ver en la página siguiente): 
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Para el cartel original del filme Ferrand Utilizó un fondo negro en el que dos manos 

lánguidas se aferran a algo incierto.  

Igualmente en el cartel alemán del filme se caracteriza el momento del abrazo utilizando  
muchos más colores: 
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Por último, a pesar del dolor que para Santana expresa este abrazo y que puede llegar a verse 

como “una batalla perdida”, existen algunas reseñas del filme de las que se deriva otro mensaje, 
entre ellas sobresale: 

La confluencia de esos diversos presentes fílmicos que es Fresa y Chocolate de experiencias 
dolorosas y trágicas, 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. Págs 39-41) 

  
A diferencia de Santana, Yglesias ve el abrazo con un convencido optimismo, de la misma 

forma que es curiosa la identificación 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 entrañable 
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 hombría 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 hipocresía, siendo cada cual quien realmente es. (De Cespedes, Mons. Carlos M. “Fresa 
y Chocolate en Adviento”, Palabra Nueva, Cuba,diciembre,1993. Págs. 6-7) 

 
El abrazo del final de Fresa y Chocolate podría 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 atracción 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 mágica, 
Una y despedida. 
Un pájaro y otro ya no tiemblan. 

 

• EN TORNO A LA CONSTRUCCIÓN DE LOS PERSONAJES 
Desde el análisis narratológico, aparte de Vladymir 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 acción de dar o de escoger 
por parte de algún personaje, mientras que las funciones catalizadoras intervienen como 
complementos de la acción mientras que suelen contribuir a definir al personaje; Barthes 
también las llama áreas grises.  

Antes de analizar la dualidad existente entre los personajes del guión de Fresa y Chocolate y su 
transposición al filme, recordemos que el concepto de personaje está ligado a los tres elementos 
que lo componen: el aspecto sintético, el mimético y el temático. Desde la mimesis, el personaje 
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es concebido como una abstracción de símbolos verbales, mientras que como síntesis 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”. 

 Según Jacob Lothe en Narrative in fiction and film (1999) los personajes que se desprenden del 
texto narrativo como entes ficcionales forman parte de una construcción lingüística mientras 
que en el filme son visualizados y pertenecen a una representación 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 máscara 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 máscara de la 
realidad.   

En cuanto a la caracterización, 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 definición directa en la que el 

personaje es caracterizado de forma directa y resumida; utilizando adjetivos o nombres 
abstractos, y la definición indirecta que presenta, demuestra, dramatiza y ejemplifica la figura del 
personaje sin nombrarlo; estas  definiciones poseen sus propias variantes: acción, discurso y 
apariencia externa y comportamiento.  

La acción puede representarse una sola vez o en repetidas ocasiones, mientras que el 
discurso se expresa lo que el personaje dice o piensa, sea a través del diálogo del monólogo. 
Algunas veces la función 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 
descripción contribuye indirectamente a definirlo; puede tratarse de su casa, su ciudad, etc.   

Por otra parte, en cuanto a la construcción 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 dramático. 32 Si el personaje de película es la 
exageración de los personajes dramáticos, el verdadero personaje de la dramaturgia es el 
personaje dramático ya que en él convergen los otros dos y puesto que posee una gran dosis de 
actividad, de energía, de verosimilitud y de intencionalidad.  

Un personaje energético puede tener una caracterización dramática e intensa o un personaje 
de la vida real puede tener una gran carga intencional pero lo que hace a un personaje dramático 
atractivo, sea éste bueno o malo, es que adquiere algún tipo de poder para cambiar la trama, por 
lo que los personajes dramáticos 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 último caso se le otorga un carisma especial que a veces los acerca al 
estereotipo o los convierte en una metáfora. 

Asimismo, el personaje dramático, cercano al de la vida real y al de las películas 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 creación de un primer plano o foreground, que está relacionado con 
la trama: “Foreground is the plot that embraces people and the action outside the character” 
(Dancyger, Ken. Rush,Jeff, pág. 76) y que puede ser de índole metafórica, 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 diálogos y en las que se sugiere el uso de la ironía ya que provee de una atmósfera 
particular al personaje y agudizan su relación con el entorno. La ironía y el humor están 
relacionados con el carisma del personaje y el nivel de identificación, simpatía, empatía y 
antipatía, 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 Pámpanos.- Yo me convertiría en cuchillo. 
Federico García Lorca. (El Público) 

 

Bastaría con incluir el cartel de la película en España para que podamos imaginar la 
caracterización de los protagonistas, Diego y David como oposición 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 más elaborados del guión es precisamente la ficcionalidad que adquieren 

ambos personajes y en particular Diego, que paradójicamente surge a partir de un contexto 
social especialmente definido, la Cuba socialista y homofóbica 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 tardará en convertirse en amistad, los 
valores con los que se rige la polaridad se convierten en valores de dualidad (Mijail Bajtín lo 
bautizó 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, Eugène Vale explica cómo se crea una perturbación en la trama 
asociando dos elementos, o bien dos personajes:  

(...) sus características deben atraer o repeler. La perturbación consiste en separar las dos 
partes ligadas o bien forzar para que coexistan las dos partes en las que existe repulsión. 
(Vale, Eugene. Técnicas del guión para cine y televisión. Ed. Gedisa, Barcelona,1996) 

  

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

Como habíamos sugerido al comienzo del capítulo, los sabores del helado pueden 
remitirnos directamente a los personajes; de este modo, la fresa puede significar según algunos, 
“la debilidad  ideológica” 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 erótica, así como de la heterosexualidad o el color de piel de David. Sin embargo del 
título se determina su función 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 años 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,  
pág. 40) 

 
Este también es un valor cambiante ya que David sufre una progresión notable en su 

comunicación no verbal a través de sus gestos, actitudes e indumentaria que se va 
transformando en espontaneidad, extroversión y modernidad. 

En cuanto a esta transformación, 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 
Revolución cubana. En esta escena, que marca su entrada en los ochenta, David asciende a una 
vida más consciente de la realidad, viste un jersey de moda a fines de esa década, y por primera 
vez hace un gesto de espontanea camaradería al poner la mano en el hombro de Diego y brindar 
mirándole a los ojos.  
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Posteriormente se producirá el momento de conversión en el que David –por medio del 

“almuerzo lezamiano”  celebrará su iniciación en la cultura y el sexo, y con él, la ruptura 
definitiva con los valores caducos que encarna Miguel. Después de esta conversión sexual se 
manifiesta en David una inversión consciente que sale a relucir en la conmovedora despedida de 
ambos en Coppelia cuando ambos amigos se intercambian e invierten los sabores simbólicos 
(sec. 35 a). 

 
 

(Coppelia. Ext. Día) 

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 sí, dándole a él la de chocolate. Diego acepta el cambio y lo mira con 
infinita simpatía. Comienzan a tomar el helado. 

David: (amanerándose un poco). ¡Exqui-si-to! Es lo único bueno que hacen en este país. 

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

David: ¡Uy, una fresa! Hoy es mi día de suerte. ¿Alguien quiere? 33 

 
Del cambio que sufre David hacia la identificación de sus propios valores se logra llegar a la 

idea de tolerancia del filme ya que el espectador no tiene más remedio que sentir una completa 
simpatía (¿tolerancia?) hacia Diego, quien ha sido capaz de convertir e “invertir” a David. 

                                                 
33 En esta secuencia Alea y Tabío quisieron hacer un homenaje del filme Some like it hot, (cuyo póster está colgado 
en La Guarida de Diego, como vemos en el último fotograma). Al final de esta película 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 
cambió por: ·Que lastima que no seas maricón y la respuesta es: nadie es perfecto”.  
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La invención 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 única aparición femenina, 
forma parte del doloroso recuerdo de David pero no ejerce ninguna acción en la trama del 
cuento original. 

Por el contrario y como ejemplo de intertextualidad fílmica, Senel Paz decide capturar un 
personaje, que él mismo había 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 prostitución 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 mercancía en el mercado negro, pese a ser la encargada de 
vigilancia del Comité de Defensa de la Revolución del barrio; al mismo tiempo que es vecina y 
amiga de Diego. 

Este personaje fue una revelación en la escritura del guión, como cuenta Alea:   
La creación de Nancy fue una fantástica idea porque él decidió la necesidad de hacer la 
relación entre los dos hombres más compleja. Así, la relación no se mantendría lineal como 
en el cuento y sentimos que un personaje adicional les haría desarrollar la profundidad de su 
amistad. (Cineaste, pág. 18) 

 
La transposición que sufre este personaje de un filme equivale a un cambio en la situación 

dramática, ya que ella complementa el dúo de Diego y David. Nancy encarna un personaje lleno 
de paradojas o contrastes que enriquecen la trama y que le incorpora varias subtramas: la del 
intento de suicidio, el mercado negro y la iniciación sexual de David. 

La aparición de Nancy en el guión de Fresa y Chocolate está precedida por el acercamiento de 
los dos personajes masculinos que se produce después de la ruptura de David con otra mujer: 
Vivian. Después de la secuencia en la que Vivian se casa, David se siente vulnerable sexualmente 
ya que recuerda que prefirió no hacer el amor con ella antes del matrimonio mientras que ella 
eligió 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 explícito a lo largo de toda la película, Diego, en el mismo proceso de depuración al que nos 
referiremos posteriormente, sacrificará su deseo por David (incluso en la sec. 26c en la que 
podría aprovecharse de él ya que duerme borracho e indefenso34) 

Antes de analizar la función “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 está dotada de buen humor 
aunque su pasado deja entrever una frustración; Nancy es una mujer madura (interpretada por 
Mirtha Ibarra) que posee el físico de una jovencita; pícara en su trato con David pero vulnerable 
sentimentalmente.   

                                                 
34 En la décima versión del guión, la frase que pronunciaba Diego contemplándole era de lo más elocuente: “Hasta 
mañana, querido. ¿Ves que sé respetar, que no soy un cualquiera?” (“Viridiana 84). 
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(En este fotograma vemos a David regalándole flores rojas Nancy antes de entregarle las 
flores amarillas a Diego).  

 

 

 
 

Todos estos matices podrían ayudar a definir a Nancy como un personaje energético lleno 
de ambivalencias. Una muestra de ello es su fé católica identificada con su devoción a Santa 
Barbara junto con su inclinación a los rituales de la santería. 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 oración del Anima Sola. Cerca de ella, una 
vela en un platillo, única luz en la habitación, 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 detrás de mí.   (Viridiana, pág. 84). 

 
Al día 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 seducción.  
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 En Fresa y Chocolate Nancy actuará como “personaje comodín” en el juego erótico del trío y 
ejercerá de catalizadora sexual en esta unión que parece imposible entre los dos amigos; esta 
conjunción se produce simbólicamente 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; además, había sido el propio Diego quien 
anteriormente ya le había pedido a Nancy que se cuidara de iniciar a David (Torras, 
2001.Pág. 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 línea de deseo sexual que Nancy siente por David existe cierto 

“moralismo” hacia el personaje femenino que lleva a Nancy a buscar la purificación 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 relación con David y consulta a un santero 
que le lee los caracoles  y éste parece reprobarla:35 

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

 
Podemos interpretar estos mecanismos de “purificación” desde cierto tratamiento artificial 

hacia los personajes femeninos, ya que las dos mujeres del filme se han vendido sexualmente y 
buscan una redención de su cuerpo a través de artimañas o artilugios.  

A pesar de este mecanismo forzado, Nancy, a diferencia de Vivian, es la verdadera donante 
del relato (según las categorías de Propp) ya que prefiere amar más que ser amada, por lo que le 
regala a David su primera experiencia heterosexual, alejándolo de la motivación homosexual de 
Diego.  

Por último, 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 película daría la impresión errónea 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 día más la practica 
de la  santería que el respeto a la liturgia católica. La lectura de los caracoles pertenece al sistema de adivinación 
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, compañero de beca de David. Bruno e Ismael se erigen como  alter ego y modelo de 
David respectivamente.  

Ambos personajes desaparecen en la escritura del guión pero a cambio, se añade Miguel, que 
viene a ser el producto de una intersección entre el texto original y el guión; la intersección, 
como recurso de la adaptación se produce cuando se toma prestado algún elemento de la obra y 
se mezcla con otro que deriva de las necesidades narrativas del guión.36 

Si anteriormente le otorgamos a Nancy, la característica de personaje energético pero 
infravalorado desde su sexualidad, Miguel, podría denominarse como un “string character”; un 
personaje que sólo tiene una única función en el filme: enunciar los valores caducos de la 
Revolución 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 guión  y que en la película 
interpreta Francisco Gattorno, en el filme se expresa explícitamente el miedo de los comunistas 
por las cosas extranjeras, ideologías de fuera, ideas y arte de afuera: algo que está en él es que un 
extremismo de denuncia y violencia y que representa un elemento de riesgo en la relación de 
David y Diego.  

                                                 
36 El personaje de Miguel también proviene de la intertextualidad fílmica, ya que hizo su aparición 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 reaparecerá 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 análisis dramatúrgico de Fresa y chocolate película, le reprocharía 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 
desaparición durante tan largo tiempo después y aún más con su “recurva” cuando casi al 
final trata de vengarse de David haciéndolo expulsar de la Universidad. (Viridiana, pág. 140). 

 
En el argumento de Fresa y Chocolate, Miguel se confiere a sí mismo el deber de vigilar a 

Diego y le encarga a David la captura de información 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 misión.” 

Además de tener una única función, el esquemático Miguel bien podía desarrollar su propia 
subtrama, sin embargo Alea opina que: 

Es verdad que este personaje es dogmático. No sentimos la necesidad de desarrollarlo más. 
Sobre todo porque es un personaje de apoyo debía ser descrito con claridad. Me pareció que 
era necesario caracterizarlo sólo como lo que es, en blanco y negro – un personaje que es un 
símbolo más que otra cosa. (Cineaste, pág. 18) 

 

A diferencia de Santana, Alea justifica la falta de desarrollo del personaje  y concede, 
curiosamente, una dimensión semiótica a Miguel, cuando su caracterización es la del discurso 
homófobo y el esquematismo de la Revolución.  

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

Una secuencia del guión que merece una revisión en cuanto a la  homofobia disfrazada de 
Miguel: 

 Beca: (DUCHAS. INT. DÍA). Dos hileras de duchas. David se baña. Nadie más en el baño. 
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, mirándolo. 
Aunque no está bien enjuagado, David toma su toalla y sale del baño. Se va. (Viridiana, pág. 
94) 

 

En esta secuencia, ausente en la película, la carga homoerótica de Miguel es evidente. 
Aunque en realidad podría sustituirla la secuencia 9 (a) del filme: 

 

(Beca: Baño. Int. Noche) 

Un inodoro. David, borracho, vomita auxiliado por Miguel que a la vez se divierte. Ambos 
están 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 bañarse, ayudándolo y 
sosteniéndolo. 

 

La anterior secuencia ha suscitado una lectura gay, para un crítico de la película  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 versión del guión se pone en evidencia la fisura en la construcción 

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 versión 
del guión. 

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

 

(Gran teatre: Urinarios. Int. Día) 

Miguel entra a los urinarios, el Bello Adolescente va saliendo. Germán está delante del 
espejo, retocándose. Ve a Miguel, que a su vez lo mira y va hasta los urinarios. Germán lo 
vuelve a mirar, Miguel vuelve la cabeza brevemente. Germán va hasta los urinarios. Miguel 
lo mira y le sonríe neutro, se desabrocha más el pantalón, como para orinar con mayor 
comodidad. Germán mira. Miguel se deja mirar, se separa un poco del urinario y se vuelve 
ligeramente hacia Germán, como al descuido. Germán 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 tú ibas a hacer? Tú eres maricón. Vamos para la administración.  

 

 
De otro modo, la “fisura sexual” del personaje se concentra en esta secuencia re-escrita en el 

guión que fue definitivamente eliminada en la película durante la fase de montaje. Gilda Santana 
siente esta omisión como una gran pérdida:  

Es en ese momento en que, por primera vez, David le miente a Miguel —señalándole a 
Germán en lugar de Diego— y encubre al hasta ahora perseguido. Ha comenzado un 
proceso de transformación: de perseguidor se ha convertido en protector, de delator en 
cómplice. Le vemos por primera vez tomar partido en contra de Miguel. (Viridiana, pág. 
140). 
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En la secuencia del teatro, (¡que como vemos sí se rodó!) “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 repetirá con el verdadero Diego, a 
quien va a visitar a la Guarida con la excusa de que le haga unas fotografías. 

 

El personaje dramático: Marginación y depuración de Diego 
Encarnado por Jorge Perugorría en el filme de Alea y Tabío, Diego es el personaje dramático 
por excelencia en el guión de Paz y Santana.  

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

Lo que sucede con Diego es que a pesar de su caracterización dramática, su carisma como 
homosexual se va simplificando a lo largo de la trama, huyendo precisamente del estereotipo gay 
y acercándolo más a la metáfora del marginado, del nacionalista, del cubano condenado al exilio, 
como veremos a continuación. 

El personaje de Diego termina siendo la alegoría de Cuba y demostrando  una ambivalencia 
como personaje dramático, desde su caracterización y entorno marginal. De ahí se nutre parte 
de su valor dramático.  
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Diego, como personaje dramático, pertenece a la clasificación del  “outsider” o marginado: 
individuos que van en contra de la corriente, de la convención sea ésta sexual o social, política, 
etc pero que poseen una gran pasión y energía, aunque a veces no sepan expresar sus 
sentimientos y se caracterizan por ver la sociedad desde una perspectiva idealista, y por ello 
siempre hay una constante tensión 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, pág. 81). 

Otros dos otros elementos que integran al personaje dramático son el carisma y el espíritu 
de sacrificio. En Fresa y Chocolate, Alea y Tabío usan la identificación para crear más simpatía 
hacia el personaje de Diego y para simplificar la historia. “identification also provides an 
umbrella of tolerance”(Dancyger, Ken. Rush, Jeff, pág. 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 pícara sonrisa y la forma de mirar determinan al personaje de 

Diego, dándole plena importancia al lenguaje gestual como en  la posición del cuerpo, el rostro, 
los ojos y las manos.  

Flora Davis en La Comunicación no verbal, (1976)conocido manual de semiótica, señala que se 
ejercen posturas durante el galanteo como las miradas rápidas o prolongadas a los ojos del otro, 
el enfrentamiento abierto y una ligera inclinación pelviana. En cuanto al cuerpo como mensaje, 
Davis señala que: 37 

                                                 
37  Davis, Flora. La comunicación 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 o no su aprobación. (Davis: 56) 

 
Desde esta lectura semiótica, 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 exploración del 
otro. 

(En el fotograma vemos la emoción de Diego, acompañado de Germán al ver a David). 

 

 

 
En esta secuencia, vemos que el entendimiento durante una charla llega a su nivel más 

sensible entre las dos personas que conversan, gracias a los ojos. Según Davis, en el arte de 
conversar también predominan las actitudes no verbales por medio del juego de miradas y 
movimientos. 

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

En cuanto a su gestualidad, no estábamos muy seguros de qué nivel de afeminamiento debía 
manifestar el personaje. El cuento de Senel lo describía 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, pág. 121) 
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De la misma forma en que Diego va perdiendo su carisma gay, va ganando en espíritu 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 país. Igualmente, su espíritu de 
sacrificio hace que se “dedique” en exclusiva a David y le brinde un generoso almuerzo 
lezamiano y nunca le cuente cómo se hizo homosexual, probablemente por temor a ofenderlo o 
perderlo. 

Esta  depuración o simplificación de la homosexualidad de Diego fue intencional en el 
filme, así responde Alea sobre su personaje: 

 

E: ¿Diego es la típica loca? 

T: No, no es un estereotipo. En una loca, la homosexualidad es en el centro de su ser social. Diego, en 
cambio, está 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 más afeminada; por ejemplo, al inicio de la película en Copelia, 
Diego luce extravagante cuando intenta conquistar a David, pero después de ello y poco a poco, su conducta 
pasa a ser más sobrio. (Cineaste, pág. 18) 

 

No obstante, aunque la intención 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 diseño del personaje 
homosexual en la primera escritura del guión se mantenía, como confirman dos secuencias que 
fueron eliminadas en la película; una de ellas fue re-elaborada y la otra “cayó” 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 más candorosa de la película”, haciendo despertar la coquetería innata del maricón de 
Diego.38 Miguel le pide que le haga unas fotos para una amiga francesa, pero la sesión de 
fotografía se convierte en un striptease: 

 

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

Miguel lo mira, y con resolución se quita los pantalones para cierta sorpresa de Diego que 
no lo esperaba tan pronto. Queda en slip. Animado por la disposición de su modelo, Diego 
lo ayuda a asumir una posición en el sofá, 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”, decía, “y también aquellos cuya posición social (quiero decir política) 
los mantiene inhibidos hasta el punto de convertirlos en uvas secas” […] “Pero los que son como yo, que ante la 
simple insinuación de un falo perdemos toda compostura, mejor dicho, nos descocamos, ésos somos maricones, 
David, ma-ri-co-nes, no hay más vuelta que darle”. (Paz, pág.10) 
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Se sienta en una silla y se dedica al cambio de rollo. Miguel se acerca “interesado” en la 
operación. Desde la subjetiva de Diego, vemos a Miguel muy cerca, el bulto de los genitales 
a su alcance. Tal cercanía provoca a Diego, que no puede seguir haciendo lo que hace. 
Miguel se corre a un lado, toca la cámara. 

Miguel: ¿Esto es el diafragma? 

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

David: ¡Maricón! ¿Así es como lo querías agarrar?  

 

Aunque es evidente la provocación homoerótica de Miguel y que esta secuencia hubiera 
animado a definir su homosexualidad escondida, así como hubiera incentivado el deseo 
homosexual de Diego, la secuencia se convierte en otra más 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 versión del guión, en la secuencia modificada, Diego 
se mantiene fiel a David y demuestra su valentía 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: “Así te 
quería ver, trayéndole florecitas a tu mujercita”. 

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

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

  
La segunda secuencia en la que Diego demostraba sus cualidades de “loca desmelenada”, 

esta vez con la aprobación de David, sucedía cuando éste lo invita al restaurante El Conejito 
para mostrarse en público con él antes de la partida de Diego. Así, en la última versión del 
guión, tras la contemplación de la ciudad, los personajes iban a comer en El Conejito y la cámara 
nos los mostraba al salir. 

 
David y Diego salen del restaurante El Conejito y Van contentos y bromeando. Una 
mulatona, que si de algo está segura en la vida es de lo buena que está 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 ríe de buena gana. 
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Esta escena “cae” del filme, en ese proceso de “depuración” que suaviza las actitudes gays 
de Diego. 

 Igualmente, acaban desapareciendo detalles que contribuían a evidenciar el carácter 
embaucador de Diego y su “picardía tropical” al darles a sus invitados “sensación 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 guión ni el filme mencionan  “como se hizo 
maricón” 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 
condición sexual, considerada “no-revolucionaria”.39   

Pero a medida de que el personaje se va depurando, olvidamos que su condición de 
marginado se determina por razones homofóbicas y que sin esa marginalidad sexual, Diego no 
sería reivindicado como personaje alegórico de un colectivo “marginado” o “enviado al exilio” 
por defender sus ideales, amar su patria y defender su cubanía a capa y espada. Entonces, la 
herida de la homofobia en Fresa y Chocolate queda sanada sólo 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; 40 como cita Reynaldo González en un conocido artículo traducido a varios idiomas:  

(...) Han sido raras las ocasiones en que miembros de la minoría gay resultaron retratados 
con simpatía más allá de una caricatura complaciente con los criterios machistas imperantes. 
(González, Reynaldo. “La cultura cubana con sabor a fresa y Chocolate” Atlántica 
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 desviación de esta naturaleza   difiere con el concepto que tenemos de lo que debe ser un militante comunista”. 
 
40 Antes del filme de Alea y Tabío, Vidas paralelas (1992) tocó el asunto de las dificultades de los homosexuales frente 
a la intolerancia gubernamental durante la revolución y en La Bella de La Alhambra (1991), un personaje homosexual 
ganaba la piedad de los espectadores. 
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En este artículo, González es verdaderamente sensato con el aporte del filme, en cuanto a 
que no desvela el pánico 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 relación 
a la minoría gay en Cuba”. Así como expone que el éxito en Cuba se debe a la franqueza con el 
que se trata esta problemática y el alcance ilimitado que supone al trasladarse a cientos de 
hogares. 

Otra opinión acerca del contexto homofóbico cubano de la película y de la apariencia de 
Diego es la de Roger Salas, que opina que el personaje del relato y película conforman el 
esquema de una generación de odio y de miedo que: 

(...) alardeando ser de la acera de enfrente, llegó a escribir buenos libros, abordó la ventana 
de Lezama, pisó la UMAP, la cárcel, las comisarias y las granjas de reeducación (...)y hasta las 
oscuras y sofisticadas clínicas con médicos sovieticos en que a chicos como a Diego, les 
enseñaban una fotografía de un mulato desnudo al tiempo que le administraban una descarga 
eléctrica mediante electrodos conectados a los testículos. (Salas, Roger. “Del helado y otros 
símbolos”. El País - Babelia, febrero, 1994) 

 
Diego no pisa la cárcel pero si estuvo en la UMAP. También le recuerda a David que su 

ambición fue ser maestro pero la Revolución lo marginó, como demostramos antes. 

 

• EL ESPACIO. LA CIUDAD DE LAS COLUMNAS  

La Habana es como una sinfonía  
patética de derrumbe y soledad 

Dulce María Loynaz 

 

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

En el cuento de Senel, Diego imponía a David la tarea de observar con grandes ojos La 
Habana: “Me confeccionaba un itinerario preciso que yo seguía 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 múltiples estudios sobre edificios, plazas, rejas y otros 
ornamentos de la ciudad caribeña. 

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

 

Diego: Vivimos en una de las ciudades más hermosas del mundo y estás 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.: ¡La están dejando caer, eso no me lo discutas! Y no les importa. 

David: A algunos nos importa. A ti y a mí nos importa.  

 

En la secuencia siguiente un travelling sirve de descripción de La Habana medular: el edificio 
de la Capitanía General y justamente al lado un colosal  derrumbe que ocurrió en los ochenta. Al 
pasar frente a las ruinas, la figura de David parece ser aplastada por ese símbolo de la 
destrucción; estas imágenes aclaman la pronta restauración de algunos lugares de esta ciudad.   

Tomás Gutiérrez Alea se incentivó para que este patetismo tuviera un sutil tono de 
denuncia:   

 

E: Desde Memorias, La Habana no había tenido un rol protagónico? 

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 años y me duele mucho el 
deterioro que está sufriendo. Emocionalmente tiene para mí un gran significado y quisiera fotografiarla toda. 
(West, Denis. “Strawberry and chocolate, ice cream and tolerance”. Interviews with Tomás 
Gutiérrez Alea and Juan Carlos Tabío”, Cineaste 21, 1995) 

 

Una antigua fotografía poética de La Habana estaba ya descrita en La Ciudad de las columnas, 
en la que Alejo Carpentier mezcló 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”.41  

Este magnífico testimonio define con vehemencia La Habana, entorno en el que se sitúa la 
trama Fresa y Chocolate, así como se le agrega una dimensión espiritual; la ciudad es la memoria de 
los que la han habitado, de quienes la han amado. El tiempo, como la ciudad, está por descubrir 
y por rescatar. 

Por su parte, el escritor italiano, Italo Calvino se refiere a la unión mística de la ciudad y la 
memoria, cuando describe una ciudad imaginaria: “(...) la ciudad nos dice su pasado, lo contiene 
como las líneas 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 cinematográfico 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 inmóvil e igual a sí misma para ser recordada mejor, Zora 
languideció. 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.Pág. 26 
 
42 Calvino, Italo. Las ciudades Invisibles. Siruela, Madrid, 1994. Pág. 25. 
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como el maestro José Lezama Lima quien la miró desvanecerse continuamente desde su ventana 
de la calle Trocadero. 

Como hemos podido comprobar a lo largo de esta monografía, los espacios cerrados son los 
epicentros de algunas adaptaciones latinoamericanas que han servido como modelos narrativos 
de la teoría de la adaptación: la ciudad sitiada donde se encuentra Sergio en Memorias del 
subdesarrollo, la hacienda donde Oriana permaneció toda su vida, la ciudad de columnas invisibles 
de Fresa y Chocolate y por último, la celda que comparten Molina y Valentin en El Beso de la mujer 
araña, el modelo a analizar en el último capítulo.43 

                                                 
43 También en cuanto a personajes surgen correspondencias entre Fresa y Chocolate y El Beso de la mujer araña en cuanto 
a la caracterización del personaje homosexual (ver capítulo V) ya que con diferentes motivaciones y final, en El Beso de 
la mujer araña se acentúa la posibilidad de comunicación- de la amistad- entre el revolucionario “duro” y el homosexual 
que comparten una misma celda durante el gobierno militar en Brasil. Así como, en ambas adaptaciones, surge el 
enriquecimiento recíproco nacido del intercambio y oxigenado por la genuina amistad. Ambos filmes subrayan no 
sólo la posibilidad de esa amistad, sino, la condición pestífera, maléfica, de la vigilancia intromisoria en la intimidad 
del individuo, ejercida en Fresa y Chocolate por Miguel y en El beso de la mujer araña por la policía.  
.  
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APÉNDICE INTERPRETATIVO. LA BANDA SONORA DE FRESA Y 
CHOCOLATE 

 
 

Tengo el poder soberano que me lo dio la Sabana 
de cantarle a la mañana, brindándole mi saludo,  

a la palma, al escudo, y a mi bandera cubana  
Celina González. Yo soy el punto cubano (canción)  

 
Si bien en Oriana tuvimos en cuenta la voz femenina o los silencios, para comprender los 

diferentes matices de la progresión del relato, en Fresa y Chocolate nos centraremos en la banda 
sonora para profundizar en el discurso de la cubanía y demostrar su contribución a la 
emotividad de algunas secuencias.  

Como demostró 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 situación narrativa.  

El rol de la música en el cine está relacionado con su característica contrapuntual entre el 
diálogo y la acción de una secuencia. La música posee un poder asociativo ejercido a un tiempo 
o espacio determinados pero también puede ayudar a la caracterización de un personaje o a 
dotar de un valor funcional para crear un efecto determinado en el espectador. 

Asimismo, la música para cine trasciende su naturaleza simbólica aportando una atmósfera 
emocional y otorgando énfasis y profundidad en la línea dramática. 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 música, entonces, puede brindarle unidad a una secuencia, creando una 
conexión mágica entre ambas  y adherida a la pantalla.  

De la misma forma, su carácter es interactivo ya que la música tiene un impacto en el filme y 
el filme en la música, al sugerir determinada intensidad o encaminarse hacia determinada línea 
melódica.  

El trabajo de sonorización de las imágenes exige una ductilidad especial de parte del músico, 
(puesto que cada director reclama o enfatiza aspectos diferentes para su banda sonora) y 
atribuye los más variados roles al empleo de la música, como son:  

                                                 
44 Chion, Michel. La voix au cinéma.  Éditions de l'Etoile-Cahiers du cinema, París, 1993.  
45 Burt, George. The Art of the film music. Northeastern University Press Londres, 1994. Pág. 3 
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• Expresar la posición de los realizadores frente a los hechos que se narran. 

• Actuar en el ánimo de la audiencia, por ejemplo creando empatía o aversión. 

• Sugerir lo que piensan los actores, su mundo interior. 

• Reforzar la sensación de realidad o irrealidad de la escena (su carácter documental o de 
ficción). 

• Fortalecer o contradecir el ritmo de una secuencia. 

• Variar la percepción del silencio de un filme. 

• 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 
carácter de un filme y desvirtuar el sentido de una escena. El trabajo de banda sonora, puede 
realizarse una vez la película pasa a la sala de montaje, pero si en cambio, forma parte de la 
confección inicial, sirve de apoyo para elaborar la escena.  

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

En su disertación sobre la elaboración de la banda sonora, Alea busca que la música tome 
parte del proceso creativo del filme y que cada elemento –estructura, ritmo, puesta en escena, 
actuación, fotografía, color, música, constituya un todo orgánico en el que cada uno de ellos se 
relacione con los demás.  

Igualmente, a partir del guión y de un gráfico de estructura de la película, Alea buscaba los 
detalles del ambiente natural sonoro e integrarlos con la música para así utilizarlos como 
recursos expresivos, “el tempo de cada período y la curva de tensiones que a nuestro juicio 
representan la progresión dramática”. (Cinemas de l’Amerique Latine, 72) 

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

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

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

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

 
Y es que la alianza de la música 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 María 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 música forma parte de su identidad 
mestiza, como cita Reynaldo González: 

(...) Y en el Caribe, Cuba, el reconocido centro de ebullición rítmica y melódica desde los 
tiempos fundadores de los siglos XVIII, XIX, cuando los negros y los mulatos, esclavos o 
marginados, enseñaban a blancos a amar la libertad precisamente porque no la poseían.(“Yo 
soy del son a la salsa”. Cinemas de l’ Amerique Latine, No.8. Pág. 77)  

 
Aunque González se refiere a los llamados músicos de oído, también en músicos de 

conservatorio y populares se refleja la fusión de diversas identidades musicales, como la 
francesa, la española, la africana y la criolla.   

Por tanto, en un contexto sociocultural como el cubano, el imperio de códigos y hábitos de 
consumo de música, ha sido de tal magnitud que el cine no podía sustraerse de ese influjo. Pero 
el influjo fue recíproco y el cine le aporto a la esencia musical una gama de posibilidades 
expresivas inéditas que les reveló a los compositores de bandas sonoras a partir de los sesenta 
“cuanta dramaticidad se hallaba latente en un danzón, una habanera o una rumba” (Cinemas de 
l’Amerique Latine, 85) y  de esta forma se han integrado los ritmos y melodías autóctonos a la 
imagen cinematográfica de la Isla.    

Gracias al rol de la música para cine, Fresa y Chocolate contribuye, como lo habían hecho en 
su momento, Un hombre de éxito (1985),  La Bella de La Alhambra (1989) y El Siglo de las Luces  
(1992) a la reafirmación de la identidad cultural cubana a través de melodías que proceden de su 
abundante tradición musical. 47 

Ciertamente, en la composición de la banda sonora de Fresa y Chocolate José María Vitier 
traslada dos conocidas melodías de un reconocido músico de conservatorio de finales del siglo 
XIX, Ignacio Cervantes, que acompañan algunas secuencias, y ello se convirtió en una forma de 
rescatar esta música y darla a conocer: 

Fresa y Chocolate nos ofreció la oportunidad de usar algo de esta música, específicamente en la 
escena en la que los dos escuchan un par de danzas de Cervantes, “Adiós a Cuba” y “Las 
ilusiones perdidas”. (Cineaste, S/N). 

 

A diferencia de su anterior banda sonora, El Siglo de las luces, en la que José María Vitier creó 
una obra compleja que incluyó los conmovedores temas y variaciones de los personajes 
centrales, piezas de origen sacro y motivos populares que acompañan los momentos climáticos 
                                                 
47  Un Hombre de Éxito de Humberto Solás como La Bella de La Alhambra de Enrique Pineda Barnet son filmes 
cubanos en las que la música enmarca el argumento, y en el caso de La Bella la música se funde con las 
manifestaciones del teatro vernáculo, 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 música popular y le 
otorga un significado simbólico con relación al personaje de Diego. 48 

Para el compositor de la banda sonora, Fresa y Chocolate constituyó un reto crear la música 
para una película de tono intimista, que por el diseño de sus espacios interiores, y sobre todo, 
por el rico marco de referencias intelectuales que planteaba el guión debía hallar un equivalente 
sonoro y musical que emergiera de la “zona espiritual de nuestra cultura que la propia película 
reivindica”, como expresa Vitier en su artículo “Música y Cine” en el que relata su experiencia 
como compositor en el filme de  Alea y Tabío. 49 

La banda sonora encargada por Alea debía responder a los fragmentos musicales 
provenientes de la tradición operística europea y de la tradición musical vernácula, que aparecen 
en el cuento de Senel Paz.  

 Recordemos que en “El lobo, el bosque y el hombre nuevo”, el primer diálogo que 
tiene lugar en La Guarida, Diego le ofrece a David su música favorita para acompañar la 
ocasión: “Tengo de todo. Originales de María Malibran, Teresa Stratas, Renata Tebaldi y la 
Callas, por su puesto. Son mis favoritas. Ellas y Celina González”(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 conciliación decide poner La Traviata.  

Esta acción se mantiene en el filme (Sec. 4 a); en el diálogo Diego cambia a Celina González 
por “el Jilguero de Cienfuegos”, y pone el disco de la Callas aprovechando para satirizar sobre el 
monoteísmo de Castro: “¿Dios mío, porque esta Isla no da una voz así, con la falta que nos hace 
otra voz?”. En este instante de la narración, la música resulta funcional ya que le ofrece a Diego 
la posibilidad de ser irónico, al tiempo en que complementa la atractiva atmósfera de La 
Guarida. 

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

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

 
También es explícito en el cuento la pasión de Diego por el ballet y la figura de Alicia 

Alonso. Como muestra de ello, Diego y David no se pierden ninguna función en el Gran Teatro 
para ver el ballet. Estas secuencias lamentablemente, se pierden por completo en el filme.50 

En cuanto a música se refiere, existen dos secuencias más en las que el poder emotivo de la 
música popular se convierten en una ofrenda a la cubanía. La naturaleza y los títulos de “Las 
                                                 
48 En cuanto a los Vitier, José María y su hermano Sergio son nombres imprescindibles al hablar de música 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 María tiene en su haber, El Siglo de las Luces, fresco histórico 
de Humberto Solás, basado en la novela homónima de Alejo Carpentier. 
49  J.M. Vitier y S.R. Rivero. “Música y cine”. Cinemas de l’Amerique Latine, No. 8. Págs. 82-86. 
 
50 Esta referencia al ballet resurge en el guión, en el que se centra una anécdota homofóbica de parte de Miguel quien 
acompaña a David para que éste delate a Diego. Esta secuencia, de la que hablaremos posteriormente a pesar de que 
fue rodada no se editó y por tanto no aparece en el filme. 
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Ilusiones perdidas” y “Adiós a Cuba”, ambas de Ignacio Cervantes, permiten una progresión en 
la situación dramática de algunas escenas. 

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

 
(Diego se levanta y pone un disco de Lecuona) 

Diego: (...) ¡Que piano el de ese señor! 

David: ¿De dónde es? 

Diego: ¡Que obsesión con las nacionalidades! Cubano, chico. Lecuona.  

 
Esta secuencia (sec. 17) es la primera de varias ocasiones en las que los protagonistas 

escuchan música, la disfrutan. Particularmente, en esta secuencia  Diego disfruta de la presencia 
de David aunque éste empieza a sentirse incomodo por la pretensión 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 título de la canción se sobreentiende la perdida de las ilusiones 
de Diego en lo que respecta a la Revolución ya que ese mismo día se ha enterado que le 
denegaron la exposición a Germán y que éste se ha “vendido” por un viaje a México.  Luego, 
Diego explicará a David que él también tuvo sus anhelos ya que quiso ser maestro de escuela, 
participó en la campaña de  alfabetización y tuvo un gran entusiasmo hacia la Revolución antes 
de que ésta lo marginara. 

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

En 1875, fue llamado urgentemente por el Capitán 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. ¡Lárguese antes de que me vea obligado a 
encarcelarlo ¿A donde se marcha usted? A los Estados Unidos- contesto el músico. Es el 
país mas próximo a Cuba; allí podré seguir haciendo lo que aquí hacia. Estupefacto el 
Capitán General lo dejo partir (...) 

 
Tanto en Las Ilusiones perdidas como Adiós a Cuba, la música resulta muy “habladora”, pues 

nos entrega un mensaje de profunda nostalgia, de resignación casi conmovedora y son el 
recuerdo del exilio del compositor, quien expresaba su cubanía  en sus composiciones y 
anécdotas. 52 

                                                 
51  Carpentier Alejo. La música en Cuba. Ed. Letras Cubanas. 1946, págs. 121-122. 
 
52 Una de las anécdotas más notables de Cervantes fue la que tuvo ocasión en la entrega de un premio en París, en la 
que dijo: “sólo 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 París para ofrecérselo como tributo de amor a mi patria querida”. (...).  Ignacio 
Cervantes. “Cuba en sus danzas”.  
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Así pues, se crea una identificación 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 
identificación surge a partir del tono melancólico y el origen de la melodía. 

Por lo que el motivo de “Adiós 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 diálogo la música expresa 
lo que está implícito en el diálogo y se establece como un argumento más 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 
“Adiós a Cuba”, otorgándole dramatismo y un fuerte ingrediente sentimental a la escena.  

Sobre la emotividad de esta escena, José María Vitier expresó: 
El abrazo final de los dos protagonistas, que estremeció el ambiente cultural de mi país, 
entraña toda una forma de partido de los realizadores y está solucionado en los términos 
musicales de una danza lenta, alegoría del mundo frágil pero resistente del marginado, una 
melodía que en sí misma ya contenía la ambigüedad de estos seres, su drama y su redención. 
(Cinemas de l’ Amerique Latine, 86). 

 
Siendo esta la secuencia final del filme, la música asumió una presencia efectiva y una parte 

esencial en el desenlace de la acción dramática. Esta melodía permanece en reserva para darle 
toque climático a la última escena para que prevalezca en ella la emoción de la despedida de los 
dos amigos. 

Finalmente y como veremos a continuación, el diseño de la portada de la grabación de la 
banda sonora de Fresa y Chocolate describe con imágenes el sentimiento nacionalista del filme y su 
aplicación a la música a través del símbolo 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, TÍA ORIANE” A ORIANA 
 

 

INTRODUCCIÓN AL ESTUDIO DEL MODELO NARRATIVO 
 

“Oriane, tía Oriane” es el primer cuento de la brevísima obra de la autora colombiana Marvel 
Moreno, nacida en Barranquilla en 1939 y quien falleció en París en 1995 dejando únicamente su 
libro de cuentos: Algo tan feo en una señora tan bien (1980), publicado en francés en 1982 por 
Editions de femmes, El 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 
llegaron las brisas(1987). 

    La obra de esta misteriosa escritora que en vida siempre buscó pasar desapercibida en 
los grupos literarios de París como de Colombia, me devolvió el amor a ese mundo 
indiscutiblemente caribeño o lo que en Colombia llamarían “costeño”, 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 conoció, padeció y rechazó”, como señala 
Jacques Gilard) acudiendo al retrato en clave como en el caso de “Oriane, Tía Oriane”.1 

Este cuento es el fruto de la visión 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 múltiples ocasiones, silenciada a la fuerza. 

La escritura de este cuento es también una llamada paratextual y subterránea a otra voz 
femenina, esta vez la del cine. “Oriane Tia Oriane” está dedicado a Fina Torres, una joven 
cineasta venezolana, quien cinco años más tarde de su publicación, realizaría su opera prima, 
Oriana, otorgándole 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 país con mayor  porcentaje de 
mujeres cineastas) ya que es la segunda película junto con Araya (1958) de Margot Benacerraf 

                                                 
1  Moreno, Marvel. “Oriane, tía Oriane”, en Algo tan feo en una señora bien. Ed. Pluma, Bogotá,1980. Prólogo de Jacques 
Gilard.  
2 Torres, Fina. Oriana. Venezuela -Francia. 1985. 88'. Ante la imposibilidad de encontrar el VHS de Oriana en 
Venezuela y España, recurrí a la cinemateca de Chicago, que gentilmente me indicó como comprar el vídeo desde 
E.E.U.U lo que resultó bastante irónico al tratarse de un filme hispano. 
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que obtiene una gran acogida de la crítica 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 película y al mejor guión en el Festival Internacional de Cine de Cartagena de 
Indias y el Premio Glauber Rocha, a la mejor película en español en el Festival de Gramado. 

Así como el cine venezolano desde los 50 hasta los 90 contó con mujeres cineastas que 
aportaron valiosas claves en diferentes géneros de ficción, documental, cortometrajes, etc.,  el 
cine latinoamericano hecho por mujeres cuenta con nombres representativos, como Sara 
Gómez (Cuba), Suzana Amaral (Brasil) María Novaro (México) y María Luisa Bemberg 
(Argentina). Precisamente, esta fallecida directora argentina buscó en su cine un aspecto 
sensorial del drama femenino más que una moralidad, como demostró en películas atípicas 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 posición social; ambas, por transgresoras, son castigadas. 
Camila y Oriana son “mujeres que provocan una grieta.”3  

Con un título que sirve de invocación del nombre de la protagonista, el cuento de Marvel 
Moreno narra con minuciosidad, la exploración de la adolescente María, en el mundo de su tía 
Oriane: un universo repleto de símbolos, figuras y fantasmas que habitan una casa rodeada por 
un olvidado jardín 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 búsqueda de la identidad y la confirmación de su cuerpo. El único camino 
para llegar a él es la afirmación de sí misma mediante la imagen de otra mujer que este dispuesta 
a quitar la prohibición, una antecesora suya que esté libre del sometimiento masculino. De ahí 
que en el análisis de la adaptación se recurra a un juego de espejos para definir a los dos 
personajes femeninos.  

Por otra parte, en el filme, María 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 tía: Los 
rincones polvorientos de la casa le sirven a María para indagar el pasado y descubrir el drama de 
su tía, una joven de rica familia rural que no aceptó la autoridad paterna y se encerró para 
siempre. En el cuento, el viaje a la casa de Oriana forma parte del universo onírico 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 música 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 narración directa y la 
progresión de flashbacks como variantes de la anacronía narrativa del cuento de Marvel Moreno. 

Uno de los aspectos que resalto de la adaptación de “Oriane, tía Oriane” al cine, (a partir de 
la conexión intertextual que mantienen el cuento y la película a través de la dedicatoria del 
cuento a la directora del filme), fue la distinción de voz y voces del relato, en otras palabras: ¿qué 
sucede cuándo la voz del personaje surge por fuera de su cuerpo?; ¿qué relación tiene con su 
identidad femenina? ¿cómo afecta el silencio a la trama?. 

Otro aspecto sugerente ha sido la asimilación del espacio caribeño en ambos discursos y el 
encierro voluntario del personaje, el ambiente sombrío de la casa, que ayuda a perfilar Oriana y 
su cuento antecesor como un relato gótico que sucede en el trópico.  
                                                 
3 Schwartzman, Karen. A Descriptive Chronology of films by women in Venezuela, 1952-92. Journal of filsm and video, 
fall-winter 1992. Págs. 33-40.  
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La translación de “Oriane, tía Oriane” al discurso fílmico es un caso excepcional para 
establecer un paralelo entre narratividad y enunciación en el proceso de adaptación ya que el 
tiempo y el espacio se perfilan como elementos narratológicos relevantes, al igual que la voz y 
ausencias de diálogo corresponden a la enunciación directamente. 

Asimismo el nivel de adaptación determinó la vinculación con otras teorías fílmicas, que 
parten de la narratología y se aproximan al psicoanálisis, el feminismo y la fenomenología.  Estas 
últimas teorías fueron vitales para explorar  la relación de los personajes con su entorno: Tía 
Oriane y Maria con la hacienda y con los objetos que habitan en ella. 
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EL ANÁLISIS ESTRUCTURAL DE LA NARRACIÓN Y SU 
CORRESPONDENCIA EN LA ADAPTACIÓN CINEMATOGRÁFICA 

 
Como hemos visto en la agenda teórica, el estudio narratológico de la adaptación que realiza 
Brian McFarlane, se divide mayoritariamente entre los elementos que dependen de lo narrativo y 
los que corresponden a la enunciación. 

Este estudio narratológico, mayoritariamente fundamentado en los criterios estructuralistas 
de Roland Barthes, resulta aplicable a cualquier adaptación que parta de la narrativa (cuento o 
novela) y cuya adaptación pertenezca al MRI (Método de Representación Institucional); en esta 
monografía corresponde a la aplicación de Oriana, filme basado en el cuento “Oriane, tía 
Oriane”. 

Para empezar, lo que Brian McFarlane define como  funciones narrativas en la adaptación 
cinematográfica y que le permite diferenciar entre lo que debe ser transferido y lo que debe ser 
propiamente adaptado, ha sido tomando como modelo, el análisis estructural de Roland Barthes, 
quien ha determinado que todo lo que hay en el texto tiene funciones.4 

 

• PATRONES ESTRUCTURALES DEL RELATO 
Barthes divide el análisis textual en la diferencia de dos tipos de funciones narrativas: las 
distribucionales o funciones propiamente y las integracionales o índices. Las distribucionales poseen 
relación directa con los eventos de la trama, mientras que los índices muestran un concepto 
necesario para el significado de la historia, como por ejemplo, los patrones psicológicos con los 
que se rigen los personajes, los datos y fechas que definen su identidad, así como alude a las 
connotaciones simbólicas de la atmósfera y representaciones de espacio diegético.  

Las funciones actúan de modo horizontal e implican una acción mientras que  los índices son 
verticales e implican ser o estar. Según McFarlane, los tipos de transferencia que son más 
relevantes en el paso de la novela a filme, son los que corresponden a las funciones, más que a 
los índices ya que estos indican cómo está 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 fílmico 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. Págs. 3-30 
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Al respecto, Seymour Chatman en Story and discourse: narrative structure in fiction and film, de 
acuerdo con Barthes,  señala sobre las funciones distribucionales o kernels, como momentos 
narrativos que no pueden ser borrados sin destruir la lógica narrativa:5 

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) 

 

• CATALIZADORES 
Si los kernels o funciones distribucionales exigen una interpretación exhaustiva en cuanto a la 
estructura de la trama, los catalizadores (Barthes), o satélites (Chatman) complementan y actúan 
como apoyo a las funciones cardinales a través de pequeñas acciones que generan los eventos 
principales de la trama. Barthes señala que la función principal de los catalizadores es la de dar 
textura a las funciones cardinales de forma atenuada y unilateral por cuestiones cronológicas: 

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). 

 

• INDICES E INFORMANTES 
En la subdivisión que realiza Barthes de las funciones integracionales:  índices e informantes, de los 
cuales, es importante tener en cuenta que sólo los informantes suelen ser transferidos 
directamente ya que suelen estar relacionadas con la caracterización de los personajes y la 
atmósfera en la que se ejecuta la narración, por lo que suelen ser más difíciles de definir que las 
funciones cardinales.6 

Si l’on examine maintenant sous l’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 à l’étoffer, à l’enrichir, à lui donner sa diversité. (Gardiés: 37) 

 
En la adaptación cinematográfica, 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 adaptación, las funciones integracionales le proporcionan al guionista y director la 
opción de “adaptar propiamente” o transformar. Por ejemplo, en el caso de los informantes 
fácilmente se puede “alterar” la información sobre nombres, edades, profesiones, detalles del 
ambiente físico, etc.  

 

• FUNCIONES CARDINALES Y CATALIZADORAS EN EL CUENTO 
“ORIANE, TÍA 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. María llega de visita a casa de Tía Oriane.  

Catalizadora: María escucha ruidos en la casa de Tía Oriane.  

Catalizadora: María camina de puntillas por la casa. 

Catalizadora: María observa a Tía Oriane dibujar. 

Catalizadora: María hojea un viejo álbum de fotografías y nota el parecido con su tía, tiene la 
impresión de revivir una escena pasada. 

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

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

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

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

Catalizadora: María desentierra un viejo columpio. 

Catalizadora: María se atemoriza ante el ruido y busca a Tía Oriane en busca de explicación. 

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

Catalizadora: María deja abierta la puerta de su habitación contigua a la de Tía Oriane. 

Cardinal: María juega en la playa en compañía de su tía quien recuerda a Sergio y a ella jugando 
por la playa. 

Catalizadora: María observa a Oriane cuidar el rosal. 

Catalizadora: María observa a su tía Oriane llenar de cayenas un jarrón presidido por el retrato 
de su padre. 

Cardinal: Oriane muere. La casa y el jardín quedan derribados por el mar. 

Catalizadora: María revisa los armarios y cajones de la habitación de Tía Oriane. 

Catalizadora: Los ruidos persiguen a María y forman parte de sus sueños. 

Catalizadora: María sale a caminar por la orilla del mar. 

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

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

Cardinal: María ve a alguien avanzar hacia la habitación y  luego la acaricia. 

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

 

• FUNCIONES CARDINALES Y CATALIZADORAS EN LA PELÍCULA  
ORIANA (A PARTIR DE LA SEGMENTACIÓN) 
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Catalizadora: La familia posa para una foto. Sergio posa junto a Oriana. 

Cardinal: Suena el teléfono y le anuncian a María que Oriana ha muerto. 

Catalizadora: María se toma unas pastillas y se duerme. 

Cardinal: María y su marido llegan a la hacienda abandonada. 

Catalizadora: El capataz de la hacienda conversa con María. 

Catalizadora: María camina por el interior de la casa y entra en una habitación,  y se  a sí misma 
de niña mirando por una ventana. 

Cardinal: María (niña) llega a la hacienda y es recibida por Oriana. 

Catalizadora: María intenta hacer un inventario, descubre una muñeca vieja. 

Catalizadora: María (niña) ve a su tía echar las cartas, ella le habla de los ruidos de la casa. 

Catalizadora: María (niña) abre los armarios. 

Catalizadora: María (niña) descubre el columpio desenterrado. 

Catalizadora: Fidelia advierte a Oriana sobre desenterrar el pasado. 

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

Catalizadora: María (niña) descubre un cofre cerrado en el armario. 

Catalizadora: María y Oriana pasean por la playa. 

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

Cardinal: María (niña) descubre al hombre y se lo cuenta a Oriana. 

Catalizadora: Oriana (niña) es columpiada por Sergio. 

Catalizadora: Fidelia reza en su habitación. 

Catalizadora: María (niña) descubre una carta de Oriana a Sergio y unas fotos arrancadas. 

Catalizadora: Oriana (niña) observa a hurtadillas los caballos, su padre la descubre y la encierra. 

Cardinal: Oriana le cuenta a María que Sergio era su hermano y que él murió. 

Catalizadora: Fidelia descubre a Sergio y a Oriana (niña) jugando, los reprende. 

Catalizadora: María (niña) 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: María (niña), de noche en su habitación descubre una luz en la casita, baja las escaleras  
y  entra. 

Cardinal: María adulta sale de la casa y entra en la casita y descubre que alguien vive allí. 

Catalizadora: María ve un hombre cerca de la playa pero no se acerca. 

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

Cardinal: María y su marido  se marchan de la hacenda. 

  

• COMENTARIOS 
Tanto en el texto fuente como en la película, las funciones cardinales son escasas comparadas 
con el número de acciones catalizadoras, lo que quiere decir que el relato avanza de una forma 
más lenta, sobre todo en el caso del cuento ya que la trama se produce por el efecto de algunas 
acciones básicas: la llegada de María a la hacienda, el descubrimiento parcial del pasado de 
Oriana a través de fotos y conversaciones con su tía,  el onírico re-encuentro de María 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 película, (a partir de la segmentación) vemos que las acciones 
cardinales y catalizadoras se multiplican y que llevan consigo cuatro circunstancias temporales 
distintas: la niñez 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 María niña en la hacienda de Tía 
Oriane, y por último, el regreso de  María 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  
María niña descubre algunas pistas del pasado de Oriana, al tiempo que la cámara (el narrador 
invisible) enseña 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 
próximo apartado, se centran en el misterioso personaje de Oriane y en el fenómeno especular 
que se produce entre ésta y María: en el cuento, es María quien realiza la mayoría de acciones y a 
través de ella comprendemos las motivaciones de Oriane. La función de María es la de intervenir 
en el pasado de su tía y por ello, sin saberlo desencadena los ruidos de la casa; su función 
primordial la comprendemos hasta el desenlace del relato en el que ella se funde con la imagen 
fantasmática de la sombra. En el filme, esto sucede gracias al efecto de la mostración o showing, 
en el que el espectador ve a María realizar diferentes acciones que desempolvan el pasado, ante 
la mirada comprensiva de Oriana y la desaprobación constante de Fidelia. Este último personaje, 
como veremos, personifica al ayudante (según Propp)  de la narración principalmente en el filme 
en el que su función es de constante advertencia y vigilancia.    

En cuanto al desenlace, la diferencia primordial es que mientras en el cuento, María y el 
desconocido son sorprendidos por Fidelia, la película deja ese desenlace inconcluso (sólo vemos 
a María entrar en la casita con luz) y el segundo desenlace surge al descubrir, esta vez, María 
adulta que alguien continúa 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 conclusión, en la correspondencia de funciones de eventos ha sido notoria la diferencia 
de códigos, que Mc Farlane señala como aquellos elementos de la novela original que son 
transferibles porque no están anclados a ningún sistema semiótico y que son esencialmente 
narrativos, y los diferencia de aquellos elementos que se manifiestan a través del sistema 
semiótico y que tienen que ver mayoritariamente con el proceso de adaptación y que se 
manifiestan como enunciación. En la adaptación de Oriana esto se manifiesta por la 
multiplicación de acciones catalizadoras a través de la mostración y la re-invención de episodios 
–funciones cardinales que no existen en el cuento pero que otorgan mayor suspenso al relato y 
sugieren cuatro circunstancias temporales distintas. 

Aunque 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 otorgó su propia 
interpretación para la visualización de algunas acciones (que en su mayoría ocurren sin diálogo) y 
que demuestran la apropiación de los elementos de la narración que son propiamente  
“adaptados” y que constituyen la mayor transformación de los niveles de adaptación, por 
ejemplo el filme recurre al uso de índices que constantemente nos informan sobre los 
personajes: niñez, adolescencia, así como el personaje del padre queda señalado como 
antagonista; igualmente se acoge a la re-escritura de acciones catalizadoras que refuerzan  y 
transforman la trama.    
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ORIANA O EL TIEMPO DE LA ENSOÑACIÓN  
 
 

Oriana is a beautifully evocative 
 search of the lost time 

John King  

 
  
Aunque el tiempo es una categoría fundamental de la narratología, 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, así como de realidades internas del 
personaje. El tiempo cronológico no siempre corresponde al tiempo real de la narración, como 
ocurre en Abre los ojos (España,1999) del hispano-chileno Alejandro Amenábar en el cual el 
espectador intenta no perder el hilo de ariadna, o tiempo febril de la trama de la película. 

También la alternancia de tiempos en un filme puede ser una inversión mediática del 
director para situar al espectador entre dos o más historias que se entrelazan. De esa forma, 
varias épocas pueden estar presentes en un filme, bien de una forma explícita como en Lucía 
(Cuba, 1968) de Humberto Solás, quien usa la elipsis del montaje recurriendo al corte en negro, 
para narrar tres historias con una protagonista distinta en tres periodos históricos distintos  

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

Asimismo, tiempo y espacio están unidos. En toda narración se presenta una cadena de 
eventos que se encuentran situados en un tiempo y un espacio. De la combinación de espacio y 
tiempo de la ficción, se derivan las relaciones temporales que cita la teoría narratológica: orden 
(¿cuándo ocurrieron los hechos?); duración (¿cuánto tiempo?); frecuencia, (¿qué tan a menudo?). 

En la adaptación fílmica 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.7  

 
Por ello, el tiempo de la narración, como lo explica Genette en  Figures, III, puede ser 

diferente al orden de la trama. 8  Así, el orden cronológico que corresponde a la trama del 

                                                 
7  Lothe, Jakob. Narrative in fiction and filme -An Introduction. Oxford University Press, Osford, 1999. Pág. 55. 
 
8  Estos conceptos también están detalladamente contenidos en,  Sullà. Enric. Ed.  Teoría de la Novela. Grijalbo 
Mondadori, Barcelona, 1996, en el capítulo: “Tiempo, modo y voz” (en la teoría de G. Genette). Pág. 173-192. 
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cuento (relato según Roland Barthes) puede alterarse en el tiempo de la narración fílmica a 
través de anacronías: 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 información del relato.  

Las analepsis y las prolepsis son variantes de la anacronía. Así sucede en Coronación (Chile, 
2000) de Silvio Caozzi, en la que los dos flashbacks (analepsis internas) del personaje remiten a 
su infancia y dejan clara su represión sexual, determinando su pasividad en el terreno amoroso y 
que posteriormente desencadenan las acciones que llevan a su tragicómico desenlace, mientras 
que las analepsis externas del personaje femenino, (la abuela) mediante constantes evocaciones 
de su pasado como bailarina española, determinan su degradación física y moral. 

Como las analepsis, las prolepsis determinan un juego en el tiempo de la narración 
otorgándole al lector-espectador, indicios de lo que ocurrirá. Las prolepsis son llamadas a 
eventos que ocurrirán después.  

La prolepsis se identifica también con la evocación: 
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 más prolepsis 

que la primera vez. 

 

• RETRATOS EN SEPIA EN “ORIANE, TÍA ORIANE” 
Las analepsis en el cuento de Marvel Moreno, “Oriane, tía Oriane” me llevan a pensar 
metafóricamente en los retratos en sepia de un antiguo álbum y que son ante los ojos de María la 
ventana que se abre al pasado de su tía, un pasado lentamente descubierto en los rincones de la 
casa medio vacía y medio habitada por tía Oriane:  

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

 
Desde la primera página del cuento, la voz narradora remite a un espacio cubierto por el 

polvo que se va apoderando lentamente de la casa.  

Los objetos que llevarán a las analepsis externas a medida que transcurre la narración 
comienzan con la apertura del álbum, cuyos retratos en sepia le hacen ver a María el inmenso 
parecido que comparte con su tía, “María tenía la impresión de revivir una escena ya pasada”, y 
descubren la figura misteriosa de Sergio; luego un columpio aparece una mañana desenterrado 
en el jardín” (columpio que años atrás, antes que la lluvia y el sol lo maltrataran 
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irremediablemente, había estado pintado de azul”), el florero de las cayenas en el que María 
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 acción que voluntariamente lleva a María a 
desencadenar la puerta del pasado ya que mediante lo que se esconde dentro de cofres y 
estuches, tía Oriane había  aprisionado el pasado para que María lo descubriera.  

Allí, donde los ruidos nunca habían entrado, María aprendería 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)     

 
María se sorprende al ver que cada objeto guarda un secreto, como explica la voz narradora: 

“había 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 vínculo con el pasado de Oriana se teje en la 
imaginación de María, quien finalmente las incorpora a sus visiones y sueños.  

 

• LA DURACIÓN EN EL TIEMPO DE LA FICCIÓN: EL USO DE LA ELIPSIS EN 
EL CINE   

Elliptique est le cinema  
qui montre sans montrer 

Philipe Durand 

 
La duración es otra categoría temporal, de la que se derivan dos elementos dispares: el sumario y 
la escena. Así como de la duración surge un elemento que le proporciona discontinuidad al 
tiempo de la narración, llamado elipsis.  

• Escena: Se refiere a tiempos iguales entre trama y narración. La escena es narrada aún 
cuando el narrador use el diálogo. La escena corresponde a una ilustración con 
intensidad dramática. 

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

• Elipsis: El espacio textual corresponde a cero. El texto indica cuanto del tiempo de la 
trama se ha saltado. Hay elipsis implícitas en las que no hay indicación de transición 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 narración 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 narración fílmica 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. 9 

 
El recurso de la elipsis permite y facilita la participación del espectador lanzando un puente 

entre dos planos y retardando la comprensión, la elipsis confiere discontinuidad al tiempo de la 
narración.  

Existen varios tipos de elipsis: 

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

• La de 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 narración puede  tener una arquitectura elíptica: 

• Caso 1: Amalgama de dos o tres épocas 

• Caso 2: Intromisión del pasado en el presente por la mediación de un personaje  

• Caso 3: Intromisión del presente en el pasado por efecto boomerang o fenómeno de 
anticipación (“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 más usual de reestructurar el tiempo del relato: 

Il n’empêche que les manipulations qui consistent à l’accélerer, le ralentir, le contracter, le 
dilater, le répeter, l’amputer, l’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 duración de escenas y planos, alterando el orden de los 
acontecimientos y prolongando la expectativa del espectador.        

 

• 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 cronológico o puede adoptar otra forma en la que se desarrollan los 
acontecimientos  a través de las llamadas anacronías (Genette).  

                                                 
9  Durand, Philipe. Cinema et Montage: l'art de l'ellipse. Les Editions du Cerf. París, 1993. Pág. 29. 
 



Oriana 

 171

En el relato cinematográfico, el comienzo in media res, al que se recurre en Oriana (después 
de los créditos iniciales) es un buen ejemplo de cómo 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 ejercicio de dirección hacia  el pasado, el director puede recurrir a diferentes tipos de 
anacronías como, la vuelta atrás (retour en arrière), retrospección, flashback, anticipación, 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, tía Oriane”  sólo hay una anticipación: la muerte de Oriana 
es aludida antes de muerte de que María siga encontrando más pistas sobre su pasado.  

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

De las tres historias que integran el relato, (la de la estadía de María en casa de Oriana 
(analepsis I) y la de la adolescencia de Oriana (analepsis (II), la niñez de Oriana, (analepsis III)) 
María, 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 fragmentación 
temporal, escenas de transición en las que cohabita una fluidez interna: la del recuerdo: 

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

 
Así mismo, la fragmentación del tiempo narrativo le concede al personaje de María dicha 

ubicuidad con respecto al pasado. Esto sucede en los planos de transiciones temporal en los que 
el truco de los raccords de dirección alude a un universo fantasmático (como diría Metz): María 
adulta mira se mira a sí misma adolescente (sec. 3 a, 4 c, 4 e,) lo que proporciona un efecto de 
ilusión visual; así como en el último tramo de la narración fílmica, la mirada de Oriana 
adolescente surgida de la analepsis II  se confunde con la mirada del presente de María (sec. 10 
c). De manera simbólica esta “suplantación” 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. 

 

• LA FRECUENCIA EN ORIANA 
También la frecuencia es un componente relevante en el tiempo de la ficción narrativa. Para 
Genette, la frecuencia se refiere a la relación entre cuantas veces ocurre una acción en la trama y 
cuantas veces es narrada o mencionada en el texto. La frecuencia está relacionada con la 
repetición, un concepto narrativo que se compone de: 

• Narración singulativa: lo que ocurrió una vez de cuenta una vez. Es el estado más 
simple de la frecuencia. 
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• Narración repetitiva: Lo que pasó una vez se cuenta varias veces creando complejidad 
narrativa. Se utiliza para dar variaciones narrativas. 

• Narración iterativa: lo que sucedió varias veces se cuenta una vez 

• Repetitiva: lo que sucedió varias veces se muestra varias veces. En el cine algunas 
repeticiones se usan para crear una ilusión óptica. La idea de repetición está unida a la 
de progresión y está relacionada con el concepto de secuencia.  

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

Es evidente para el espectador de un filme como Oriana que la repetición de acciones 
influencien la percepción sobre el personaje y su entorno; esto sucede en otros filmes 
latinoamericanos, entre los que citamos El Lado oscuro del Corazón (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 o Nueva York, la ciudad se asemeja a un círculo infinito de soledades y búsquedas, 
de encuentros y desencuentros.    

De esta forma, y en un espacio totalmente cerrado y rural como es la hacienda caribeña, en 
Oriana la frecuencia de las acciones está reflejada en la rutina de las acciones que realizan los 
personajes, que derivan del relato pero se centran en el distracción que encuentra María en abrir 
y cerrar armarios. 10 

Sucesivas secuencias del filme que comienzan cuando María 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 acción tan espontánea,  en el filme supone la evidencia de un secreto que allí se 
guarda y que María intenta encontrar continuamente.  

Así es que a medida que transcurre su estadía en casa de Oriana (Analepsis I) María abre el 
armario en repetidas ocasiones (sec. 4 d, 6 b, 6 c), y elabora un sumario de pistas sobre el pasado 
de su tía, 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 habitación.11 

                                                 
10  Esto se percibe en las acciones que ejecutan asiduamente Oriane y María: pasar las tardes dibujando en la 
habitación que da al mar (pág.16 ) los paseos en la playa que hacen Oriane antes del desayuno en compañía de María;  
tanto así que María siente que “(...) a fuerza de imitarla descubría gradualmente el sortilegio de los actos repetidos”  
(pág. 21). 
11 Esta curiosidad de María 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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• TIEMPO Y ENSOÑACIÓN EN “ORIANE, TÍA ORIANE” Y SU 
TRANSPOSICIÓN EN ORIANA  

Si el sueño es masculino y la ensoñación es femenina como afirma Gastón 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 ensoñación.   

Una ensoñación que se privilegia en el filme con la ausencia de diálogo en algunas 
secuencias y la ausencia de una voz narradora como hemos explicado anteriormente. En Oriana 
se le otorga jerarquía a las impresiones, a las miradas, generalmente femeninas, que huyen del 
“vococentrismo” y que le dan prioridad más bien al ojo que a la voz.12  

En el cuento de la escritora caribeña Marvel Moreno, los escasos diálogos no forman parte 
de la progresión de las acciones, sino que más bien el relato fluye a partir una secreta 
fragmentación del tiempo. Tiempo que se desdibuja entre presencias y ausencias, emanadas de la 
intimidad de los personajes femeninos: Oriane y María que se fraccionan básicamente en dos 
tiempos: el de la estadía de María en la hacienda y el de la adolescencia de Oriane, encadenados 
por un objeto-cáliz: el álbum de fotografías donde se descubre Oriane como doble de María en 
una fotografía 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 María toca y descubre y va asignándoles un pasado que 
llegara a encubrir el polvo. En el relato de Moreno, el polvo constituye la fuerza desintegradora 
del objeto físico pero concede una nueva anatomía del recuerdo; así los objetos adoptan nuevos 
sentidos: 

Los estuches japoneses se convertían en diminutos teatros al rozar una superficie: surgían 
parejitas que se hacían reverencias entre un revoloteo de sombrillas y abanicos; pero si la 
superficie se rozaba en sentido contrario las mismas parejitas aparecían desnudas y acostadas 
bajo los árboles de un jardín.  

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

 
Lo anterior nos ocupará en el apartado que dedicamos al espacio, pero es necesario clarificar 

su influencia en la lectura así como en la labor de adaptar el cuento para el cine. 

Volviendo al terreno a la traslación de elementos temporales en la adaptación, sólo un par 
de prolepsis le bastan a la voz narradora del cuento para relatar el futuro de la casa y de María:  

(...) María lo olvidaría con los años. Ya casada, cuando el tiempo no era más un chispear de 
instantes sino un lento transcurrir de días iguales, observando jugar a su hija en el jardín de 
una casa donde un marido cualquiera la había 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  El concepto de “vococentrismo” es tomado de Jean Marie Aumont,  L'oeil interminable. 
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(...) algún día, decía Tía Oriane, sólo sería un fantasma de cuadro entre los fantasmas de una 
casa sin dueño. Esperando la desolación que en el fondo de su alma deseaba para aquel lugar 
y que llegaría tres años después de su muerte cuando el mar ganó la playa y más tarde el 
jardín, y lentamente destruyó la casa(...). (Moreno: 22) 

 
De estas dos prolepsis se basa el guión de Oriana para dar paso a una nueva narración: la de 

María 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 María, cuyo 
propósito es hacer un inventario para venderla, una idea que cambia repentinamente cuando 
llega a lo más 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 narración de María: 
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, tía 

Oriane” al trasladarla a la película adquiere un juego de identidades entre los personajes:  en el 
cuento de Moreno la relación especular entre Oriane y María se recrea en las evocaciones del 
pasado de Oriane, mientras que en el filme Oriana, Fina Torres debió recurrir a la genealogía de 
los personajes para entrelazarlos de forma elíptica. 

                                                 
1313  King, John. Magical Reels. Versu, London, 1990. Pág. 222. 
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FUNCIONES Y MOTIVACIONES DE PERSONAJES EN “ORIANE, 
TÍA ORIANE” Y SU TRASLACIÓN AL CÓDIGO FÍLMICO 

 
 

En el modelo aportado por Vladimir Propp, la identificación de las funciones de personajes 
dentro de las funciones distribucionales se encuentran repartidas mediante un limitado número 
de esferas de acción o  estructuras que se repiten en todas las narraciones y que le añaden 
textura a la trama.  Según McFarlane, estas  siete esferas de acción pueden determinar que en el 
paso previo a la adaptación, 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 lógica 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 restringió 
sus hallazgos al cuento folclórico ruso, los escritores de cine y televisión consideraron que este 
modelo poseía aplicaciones más amplias. La noción de función es la que utiliza Propp para 
estudiar las diferentes acciones o hechos de los cuentos y elaboró una lista de treinta y una 
funciones recurrentes a lo largo del género. Propp descubrió que los personajes que 
desencadenaban los hechos resultaban también siendo constantes. Por ello, los concentró 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 acción que hemos citado anteriormente. Un personaje 
puede desempeñar varios roles del cuento diferentes, al igual que diferentes personajes pueden 
realizar un papel en del cuento. 

En la aplicación de estas herramientas narratológicas, el modelo de Propp me ha sido útil 
para identificar  los roles que cumplen los personajes de “Oriane, tía Oriane” y en la película 
Oriana, así como los motivos psicológicos que los determinan a través de un análisis más 
cercano al de las escritoras que trabajan sobre una teoría feminista, como Laura Mulvey y Teresa 
Lauretis, quienes han utilizado algunas de las categorías de Propp como un modo de definir los 
códigos genéricos en el cine.     

 
• JUEGO DE ROLES DE LOS PERSONAJES FEMENINOS  

El uso de la voz y del silencio, imprescindibles para comprender el discurso  de la narradora de 
“Oriane, tía Oriane” y en su adaptación al cine, ayudan a construir los personajes femeninos y 
las funciones que poseen en ambos relatos. 

                                                 
14 Recordemos los siete campos de acción de Propp: Alejamiento, prohibición, transgresión, interrogatorio, 
información, engaño, complicidad y fechoría.  Propp, Vladimir. La morfología del cuento. (1968) Trad. F. Diéz del Corral. 
Akal, Madrid, 1985.  
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En la Morfología del cuento, Vladimir Propp inventó un modelo con amplias aplicaciones y que 
se ha utilizado en el cine con cierta coherencia. Principalmente dos teóricas feministas que 
citaremos más adelante, Laura Mulvey y Teresa de Lauretis, han utilizado dichas categorías de 
Propp en el análisis de la trama cinematográfica. 

 Propp agrega la función del personaje como acción o hechos de los cuentos que son 
recurrentes. Propp no sólo descubrió que estas funciones eran constantes, sino también que los 
personajes desencadenaban hechos que resultaron también constantes.15 

Como hemos señalado, Propp señala 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 sí, por ejemplo, el donante puede tener asignado el rol de ayudante, etc. Así, fácilmente en 
la película de Fina Torres podríamos identificar la figura del padre con la del villano en la 
película mientras que en el cuento este personaje es sólo presentado transversalmente; En el 
filme, el personaje de Oriana se identificaría con el rol de princesa pero al ayudar a María se 
convierte también en donante y María en la beneficiaria. Esta función 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 opresión masculina. 

En la dualidad de Oriane y María 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, tía Oriane” cuya advertencia reside en sus 
sentencias, rezos y frases cortadas. Fidelia reconoce una prohibición y gracias a su sabiduría 
popular la presencia del tabú se hace más evidente. Ella se encarga de sembrar las dudas en 
María 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 implícitamente a María que el mar es el espacio que 
desata el deseo. 

 

• PATRONES PSICOLÓGICOS. LA PROHIBICIÓN Y EL TABÚ DEL INCESTO  
Más que Propp, fue Lévi Strauss quien ha resaltado que el valor mítico del mito es preservado 
en todas las formas literarias a través del estudio diacrónico de la literatura. Y de esta forma, 
como sugiere Brian McFarlane, estos elementos míticos 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 psicológicos se refieren a los niveles más profundos del texto, 

así como se dirigen a los elementos narrativos que pueden ser transferidos en el filme o bien 
necesitar una transformación ya que pueden cambiar o alterar la motivación de un personaje o la 
atmósfera.  

                                                 
 
15 Ibid.  pág. 21-22. 
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Pasando a nuestro modelo de análisis, si el rol de princesa cuyo origen proviene de un 
cuento folklórico incluye el dominio de la castidad de la doncella por su padre, el rol de éste en 
“Oriane, tía Oriane” es el de prohibir la liberación sexual de la hija, estableciendo su función 
medieval mediante el encerramiento. De esta forma la psique femenina está enfrentada a la ley 
del padre al cuerpo grávido de los deseos de la hija. 16 

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

En la teoría del psicoanálisis, Lacan expresa que es en el tabú del incesto donde gobierna la 
formación del inconsciente y proviene de la etapa del niño en que se produce el complejo de 
Edipo. Durante esta etapa, el niño desea la muerte del padre.17 

El tabú del incesto es considerado por Lacan como ley simbólica y está asociado a la 
capacidad del lenguaje. Precisamente, una feminista, Luce Irigaray, defiende la especifidad del 
lenguaje femenino que está basada en una identidad con anatomía femenina y “bilabial”. 

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

Así mismo, en ambos relatos habita una violencia paterna relativa al episodio del incesto. En 
el filme, el climax de la tiranía del padre hacia Oriana se lleva a cabo en la escena de los caballos 
(sec.6d). En cambio, la relación tirante entre padre e hija sólo 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.  

 
• ORIANE Y MARÍA: 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 sólo de su origen sino además 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. Pág. 64. 
17 Robledo, Angela Inés. “María, ante el espejo en “Oriane, Tía Oriane” de Marvel Moreno, en Memorias del Coloquio 
sobre la obra de Marvel Moreno. Université de Toulouse Le Mirail, 1997. Págs 135-138. 
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En este apartado intentaré descubrir como la materialización de los personajes femeninos del 
cuento “Oriane, tía Oriane”, dan comienzo a una tipología de personajes que perseguirá la 
escritura de Marvel Moreno en adelante. Pero antes de analizar la construcción 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 atmósfera que se suscribe en el cuento “Oriane, tía Oriane” guarda similitud con el 
mundo femenino es en Ifigenia un mundo de interiores, no sólo los de la vida interior sino de los 
espacios ocultos a la mirada al público. En la novela sobresalen dos poderosas personalidades y 
mantienen una importante influencia en la joven protagonista, María Eugenia, abuelita y la negra 
Gregoria. Estas últimas 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 cohesión al núcleo 
familiar, y Gregoria, representante de la sabiduría 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, así como en la coexistencia de un sentido nostálgico del pasado idealizado.  

Por otra parte, en la escritura de Marvel Moreno, Blanca Gómez de Gónzalez, encuentra en 
“Oriane, tía Oriane” una gran importancia en la obra de Moreno:19 

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 evocación. 
Oriane es la tía que como las tías Irene y Eloisa de En Diciembre llegaban las Brisas, guarda 
un secreto de un pasado de frustración que no logra quedar enterrado en el olvido.  

 
En el Coloquio sobre Marvel Moreno realizado en Toulouse en 1997, varias críticas 

coincidieron en que la obra de Marvel Moreno es la del “deseo amordazado tanto más 
avasallador por prohibido” y que su búsqueda consiste en revelar con precisión los mecanismos 
de reprensión psicológica destinados a someter el deseo de las mujeres, y la manera como esos 
resortes sutiles les impiden acceder a una posición autónoma ante la vida”. Al respecto, comenta 
Elizabeth Burgos:20 

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

 
La búsqueda que deviene en la fase en que la mujer necesita la confirmación de su cuerpo 

mediante la experiencia del cuerpo masculino es el motivo de cuentos como “Oriane, tía 
Oriane”. Este deseo se ve frustrado por el orden patriarcal: origen e instrumento de la opresión 
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 está encarnado en la transgresión y el castigo de la culpa original. 
21 

                                                 
18 De Parra, Teresa.  Ifigenia. Ed. Anaya. Edición de Sonia Mattalra. España, 1992. 
19 Gómez, Blanca Inés. “En Diciembre llegaban las brisas, entre el melodrama y la carcajada”.  En, Cuadernos de 
literatura. Volumen 1 No. 2 Julio-Diciembre, Bogotá.1995. Págs 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. Págs. 99-106. 
21 Moreno, Marvel. “Barlovento” en El Encuentro y otros relatos. El Áncora Editores, Bogotá. 1992. Págs. 125-153. 
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En “Barlovento”, la acción sucede en el Caribe venezolano: Isabel regresa de París al 
entierro de su abuela y descubre que el cadáver de su abuela está perdido, entonces se remonta 
en una aventura hacia el pueblo costero llamado Barlovento en busca de la verdad. Ante el 
contacto con el ambiente telúrico y como en una atmósfera de predestinación, Isabel encuentra 
al Mandinga, un brujo negro que la hace actualizar el ritual de amor de la abuela con su 
mandinga. Así como la apertura del pasado de Oriane desencadena la memoria del cuerpo de 
María y permite la reconciliación del mundo femenino, mediante una situación en diagonal, en 
“Barlovento” el pacto generacional se realiza con el contacto sexual actualizado en una especie 
de sueño alucinatorio. En ambos cuentos, “Oriane, tía Oriane” y en “Barlovento” existe un 
culto a un pasado de relaciones eróticas, irregulares y prohibidas en los que el Eros y Tánatos 
hacen de las suyas.    

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

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

Para la confirmación de su cuerpo, algo negado, proscrito, subvalorado; y el único camino 
para llegar a él es la afirmación de sí misma mediante la imagen de otra mujer que esté dispuesta 
a quitar la prohibición, una antecesora suya que está libre del sometimiento masculino. Sobre 
ello señala Betty Osorio que “hay un principio femenino, casi cósmico, 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 está unido a la fe católica, patriarcal y al 
sincretismo, característico del Caribe. De ello nace una tipología femenina surgida de “Oriane, 
tía 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 demás y reconocen su propio destino. Gregoria, Dionisia: Fidelias que son en ocasiones 
sirvientas-brujas ligadas por idiosincrasia a la superstición, a la oralidad y al fatalismo de la raza 
negra. 

 Por medio de esta tipología lo multicultural y el aroma profundamente caribeño está 
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 azúcar pero no 
el pasado y con su oración pretende desterrar el tiempo: “lo que está 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 reconstrucción del cánon femenino”. En Memorias del Coloquio sobre 
la obra de Marvel Moreno. Université de Toulouse Le Mirail, 1997. Págs. 127-134. 
23 Ordóñez Vilá, Montserrat. “Una mirada desde Oriana: vidas y mentiras”. En Memorias del Coloquio sobre la obra de 
Marvel Moreno. Université de Toulouse Le Mirail, 1997. Págs. 213-219. 
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pretende confirmar una predicción; 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 colección de “Oriane, tía Oriane” existen retazos de una 
tragedia anterior, precedida generalmente por la mutilación 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 arruinó la vida”. En la 
película de Torres el padre adquiere el cuerpo y la fuerza de esta figura paterna. 

En un ambiente más urbano, aderezado por todo tipo de convenciones familiares y pactos 
sociales en su mayoría en una ciudad de provincia, Barranquilla, se producirán 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 
patología cuando la voz narradora sugiere que el marido de María la ha confinado en un jardín.  

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 
que puede controlarlo” diría Jacques Gilard, conocedor de la obra de Moreno. Los personajes 
masculinos de Moreno se encuentran al borde del abismo entre la tiranía y la ignorancia hacia el 
sexo femenino, así como en sus narraciones el cuerpo femenino es un lugar de encuentros y 
flagelaciones; el cuerpo se convierte en el espacio de desarticulación femenina.   

Por lo anterior, no nos parece extraño que los personajes de la película Oriana guardan 
relación con algunos cuentos de Algo tan feo en una señora bien.  

Acerca de esto, Montserrat Ordoñez sugiere:  
(...) la muñeca que pasa la noche con María mientras busca, luego abandonada al tiempo y el 
polvo. La pastilla tranquilizante del comienzo podría ser la Laura de “Algo tan feo...” aunque 
María si se salva. Las fusiones entre abuelas y tías en la novela. La relación cruzada entre el 
mundo más francés de Oriana y el mundo más caribe de Oriane. Los naipes de Oriane 
interrogan como los de Madame Yvonne (...). 

 
Es curioso también que en el filme de Fina Torres María vuelva a la hacienda como otros 

personajes que surgirán de la pluma de Moreno en El 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, tía 
Oriane” de Moreno dedicado a Fina Torres se tejiera una red de relaciones especulares.  

 En cuanto a la construcción del personaje de tía Oriane, del cuento se podría 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 
pasión que, en muchos casos la excede y aniquila; Oriane evoca lejanamente a Emma Bovary, a 
Doña Bárbara, a Antígona, ya que permanece inmersa en un mundo que la condena a la soledad, 
que le niega el poder de decisión, que la maltrata, agrede y aisla. 

Sin embargo Oriane no se resigna, como afirma Pamela Flores que realizó una análisis del 
cuento y la película:  

(...) sino que se enfrenta a través de un incesto –apenas insinuado en el relato– y a través de 
la posesión de la casa, de esa atmósfera, en donde de algún 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 película” El Heraldo 
Dominical, Barranquilla, 18 de junio de 1995) 
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 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,24 novela 
latinoamericana femenina que también fue adaptada al cine latinoamericano, en la que uno de 
los intertextos es la tradición 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 sólo logra salvar algunas habitaciones del caserón. 

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, sólo sirven como catalizadores del deseo de 
la protagonista.  

Igualmente el orden patriarcal está claramente establecido en ambas narraciones: la madre de 
Tita es opresora de sus deseos y en un capítulo de la novela Tita responde a esa opresión 
quedándose muda temporalmente. También en “Oriane, tía Oriane” María 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 súbditas de un 
orden patriarcal al que se revelan silenciosamente. El filme de Alfonso Arau Como agua para 
chocolate está construido con base en drama de tres generaciones femeninas.  

 
• LA MULTIPLICACIÓN DE LAS MUÑECAS EN EL CUENTO Y EN EL FILME  
Como si se tratara de un espejo en el que se reflejara otro espejo, María encuentra en el interior 
del armario figuras  sorpresivas: 

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

 
María, como una nueva Alicia, entra en el territorio especular de su tía (sus objetos y su casa) 

para observar y para sentir.  

En el cuento de Marvel Moreno existen dos imágenes de la vida de Oriane: la de una 
fotografía de Oriane adolescente en la que se siente reflejada María cuando tuvo “la impresión 
de revivir una escena ya pasada” (pág. 16) y sobre todo cuando encuentra dibujos y retratos de 
su tía, al continuar: “una insólita tía Oriane de cabellos sueltos y vestidos transparentes que 
corría descalza por la playa”(pág.22).  

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

 (...) quería 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. Había infinitas 
Marías reflejadas en sus ojos. 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. Adaptación homónima de Alfonso 
Arau. (México,1991).  
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porcelanas contra la pared y corría las cortinas hasta que ningún rayo de luz se filtrara por los 
postigos. (Moreno: 25) 

 

El texto nos dice que María busca los espejos, los reflejos, María busca la noche para verse y 
ser vista mejor. En ese silencioso caserón de Oriane, lleno de espejos, gobelinos y arabescos, el 
espejo ofrece una mirada múltiple junto con esos arabescos y círculos que se repiten sin final. 
De esta forma el yo necesita desdoblarse en múltiples ecos para poder existir –María al verse 
reflejada muchas veces en espejos, y en las cosas está  fragmentada. Este personaje, según la 
teoría lacaniana, es capaz de reconocer el yo a partir de la identificación especular. Así como los 
dobles fondos pertenecen a un “universo pre-edípico”(como explica Freud) de forma similar la 
distorsión de la imagen es un elemento que obsesiona a María creando a su paso un recuento de 
imágenes oníricas.  

En cuanto al filme, el valor onírico del cuento fue uno de los factores que Fina Torres quiso 
transponer en la pantalla, cuando afirma:25 

(...) estoy consciente de que en momentos uno puede confundir los tiempos, pero eso no 
importa, porque esta historia es cronológica. Yo quería aplicar en Oriana un sistema de 
construcción parecido al de los sueños, lo cual no significa una estructura onírica. 

 
De esta forma, la fragmentación de los tiempos y de los personajes femeninos logra una 

exaltación 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 guión, inventó el personaje infantil de Oriana  (en ocasiones junto a 
Sergio niño) y le asignó un valor de veracidad al comenzar la primera secuencia con la foto 
familiar, que años más tarde será encontrada por María. 

Del mismo modo, en el guión se creó el personaje adulto de María, a partir de una simple 
prolepsis o evocación a la que se alude en el cuento. Al respecto Torres comenta: 

En el cuento todo está muy sugerido. Yo lo que hice fue hurgar esas sugerencias, esas 
evocaciones, y así 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 María. (Revista Encuadre, 
págs. 6-9). 

 
De esta forma, las muñecas de la narración se multiplican en el filme y conllevan a una 

solución visual más inmediata al acercar en edad a la Tía abuela del cuento, a una tía más 
próxima, fragmentada en tres edades: niñez, adolescencia y madurez. María también aparece 
fragmentada en dos muñecas: 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 Bajtín, acorde con el recurso metafórico del espejo) y que acaba con la sustitución 
final de Oriane por María. Torres dice: “ Quería que de alguna forma una mujer reemplazara a la 
otra, como si María repitiera la historia de su tía Oriana”.  

                                                 
25  Mesones, Omar. “Entrevista a Fina Torres. Detrás de las cámaras de: Oriana”. Revista Encuadre No. 5 Diciembre 
1985. Caracas. Págs. 6-9. 
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En relación con lo anterior, todas las críticas coinciden en que la evidencia del incesto en la 
película le otorga una solución eficaz cuando este incesto se duplica cuando María, transparente, 
entra a la habitación 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 fácil recrear las vivencias de las edades de cada una. Para la directora 
implicó tener que representar a Oriana madura, (Doris Wells) Oriana adolescente (Claudia 
Venturini) y Oriana niña (Hanna Caminos), a María adulta (Daniela Silverio) y María adolescente 
(Maya Oloe). También a Sergio adolescente  (Luis Armando Castillo) y Sergio niño.  

Aunque Fina Torres confesó haberse confundido en ocasiones, quiso seleccionar los actores 
y actrices en función de la presencia de los arquetipos del mundo caribeño que aparecen en el 
cuento de Moreno:  

La sobrina María, una adolescente que está en búsqueda de su identidad sexual; la negra 
Fidelia con su alma colonizada por las creencias y el espíritu del blanco, pero que continúa 
teniendo sangre negra, y, por supuesto, la tía Oriana con todo su carisma. Me gustó mucho 
la atmósfera 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 María de la película. Su mirada en ocasiones se 
funde con la de Oriana desde diferentes ángulos: 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 

 
María: con-versiones de Oriana y El Sur 
María, beneficiaria del legado de su tía, 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 El Sur, llevada al cine por Victor Erice, 
Estrella realiza itinerario interior e indaga lo que se esconde tras el nombre de Irene Rios.27  

En El Sur, Estrella adulta recuerda y revive al volver al lugar; como en Oriana, las miradas 
adultas buscan sus respectivas miradas adolescentes. Así como María busca un lugar para 
reconstruir el pasado y realiza un inventario simbólico 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 jardín solitario. En ambas narraciones existe el retorno a los lugares del pasado y las 
protagonistas femeninas son agentes del deseo más que objeto de deseo. 

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

                                                 
26 No quisiera dejar de lado la manera enunciativa en la que el reflector principal o centro de consciencia del filme está 
caracterizado por el personaje de María adulta, a  través de quien vemos la mayor parte de las acciones del filme. En 
una secuencia inicial ella se ve a sí misma mirando por la ventana y a partir de allí el filme recurre a cortes y disueltos 
que impiden un flash back convencional y que nos muestran fragmentos de acciones pasadas, vividas por María 
adolescente en la hacienda en las que se utiliza cierta “conciencia restringida” (McFarlane).  
27 García Morales, Adelaida. “El Sur”.  Barcelona, Anagrama, 1985.  Adaptación homónima de Víctor Erice. 
(España,1993). 
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el que las imágenes parecen deslizarse por la pantalla, ambos filmes recurren a un tempo moderatto, 
en el que el motivo musical sugiere la unión de Estrella con su padre a través del pasodoble que 
bailan juntos el día de su primera comunión; así como la afinidad entre María y su tía cuando 
tocan una melodía a dúo en el piano son recursos emotivos de la memoria que buscan las 
protagonistas femeninas en su madurez.28 

 

• NÚCLEO INTERPRETATIVO: LA MIRADA FEMENINA EN EL CINE 
Sobre la mirada femenina en el cine y su valor psicoanalítico, la crítica feminista ha cuestionado 
el rol que ejerce el espectador femenino. Desde la teoría 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 heroínas aisladas y las 
formas en que se ejerce el masoquismo (como en algunos filmes de Hitchcock y de Strindberg ) 
son los valores más 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 sólo existen en 
términos de ellos como objeto de mirada:29 

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 psicoanálisis aplicado a la lectura del cine de Hollywood actúa 

como la manipulación del placer visual, en otros términos, el filme codifica lo erótico usando un 
lenguaje de lo predominante en el orden patriarcal. Entonces en el cine, la imagen de la mujer se 
ha convertido un objeto erótico que tanto para los personajes de la historia como para el 
espectador masculino. Y así su cuerpo o una parte de su cuerpo es un icono (Hèlene Cixous dice 
que la mujer es sobre todo cuerpo) mientras que el hombre se convierte en el protagonista 
activo de la mirada erótica. 

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

En Oriana de Fina Torres la función “enmascarada” (como la llamaría Mary Anne Doane) 
de la audiencia identificada con la mujer como icono o como imagen erótica no se produce, ya 
que los personajes femeninos actúan como agentes del deseo no como objetos de placer.30 

                                                 
28 Martín-Márquez , Susan “Desire and narrative agent in El Sur". En, Cabello-Castellet, George y Martí- Olivella, 
Jaume. Ed.  Cine -Lit II 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 fragmentación del tiempo del relato y de la ocultación 
temporal de los detalles de la trama, se podría 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 teoría feminista. Lo he citado a continuación ya que 
conecta con las ideas de deseo, curiosidad, placer y demás sensaciones que se adjudican al 
estereotipo femenino, y que debido a ello lo he aplicado al cuento y a su adaptación. 

 Así como Pandora desata las más terribles desgracias para la humanidad, María 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 colación, ya no a Eco, sino a Pandora, la personificación de la curiosidad femenina en la 
mitología clásica. La caja de Pandora encierra el deseo femenino, nos dice Laura Mulvey.31 
Pandora cede a la tentación de abrir para encontrar lo que reside al interior de la caja, como Eva 
ante el árbol, 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 Adán a comer la manzana, la 
mujer, sea la artificial Pandora o la carnal Eva, la mujer está más cerca de la transgresión 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 razón, la cuestión 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 simbólica. No es extraño entonces que el secreto este siempre asociado 
con lo femenino. 

                                                                                                                                          
una visión distinta de lo que nos ofrece el cine convencional hollywoodiense, la mujer como objeto para ser 
contemplado. María 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. Págs. 
57-64. 
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Según Mulvey, la configuración espacial que caracteriza a Pandora se extiende también a la 
caja. De esta manera, dos topografías continúan 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 
división que sugiere Bachelard a quien citaremos en el siguiente apartado para explicar el mito de 
la casa como espacio fenomenológico en Oriana). La caja entonces genera una relación 
metafórica con los genitales femeninos. Estos motivos sugieren la relación metafórica 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 ningún significado y la intimidad 
se desnuda. 32 

Mulvey, por su parte, reconoce en Pandora características de mujer-artefacto y la vinculará 
con el prototipo de femme fatale; no obstante en ella se condensan las diferentes topografías de la 
feminidad: el espacio de la casa: o una topografía del interior, de la feminidad maternal; y la del 
espacio del secreto: representado en una caja o en una habitación. 

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 
polarización o división dialéctica en palabras de Bachelard haría de la caja una metáfora de la 
sexualidad femenina con su correspondiente grado de innacesibilidad y peligro, que proviene 
directamente del mito de Pandora. 

Una vez involucrada esta teoría que surge de la teoría freudiana sobre la sexualidad y 
debatida desde el feminismo de Mulvey, podríamos ver Oriana con ojos de curiosidad femenina. 
En el filme de Fina Torres el cuerpo de la tía Oriana es la casa y su sexualidad está implícita en el 
cofre que María intenta abrir varias veces y que es el camino para su deseo. Esta curiosidad es 
compartida por la espectadora que sigue a María en búsqueda de lo escondido en el armario o en 
el sótano. Es imposible no sentir la misma tentación de esa chica que, venciendo un temor que 
se le impone no sabe de dónde, empieza a abrir cajas, baúles, gavetas, estuches, papeles de seda, 
álbumes con viejas fotografías intentando aprender un mundo que no le pertenece, pero al que 
llegará a incorporarse a fuerza de querer revelarlo.  

En Oriana mediante la innacesibilidad del interior del cofre, María está invitada por Oriana al 
peligro y a la posesión. La curiosidad es el más claro impulso que conduce a la transgresión de 
una prohibición; recordemos que aunque Oriana no le prohibe abrir el cofre le dice que no sabe 
dónde está la llave, entonces María debe abrirlo por su cuenta. María al descubrir el pasado 
erótico de su tía, al identificarse con su cuerpo en un espacio eximido del orden patriarcal, 
descubre su sexualidad y se libera. De ahí que la misma noche en que María 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 María indaga el contenido del cofre, luego Oriana observa a María 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 máximo logro de esta secuencia nocturna. 

                                                 
32 Bachelard, Gaston. La poética del espacio. Fondo de Cultura Económica, México D.F. 1965 
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Laura Mulvey reconoce estos elementos en Rebecca de Hitchcock, útiles en el caso de esta 
secuencia de Oriana, en la cual la casa de la playa es la habitación 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 ATMÓSFERA GÓTICA DE ORIANA Y LA 
DIALÉCTICA ENTRE CASA Y CUERPO EN “ORIANE, TÍA 

ORIANE” 
 

Así como el tiempo se refiere a los eventos, el espacio junto con los personajes conforman los 
llamados existentes dentro del análisis estructural del relato que realizan Barthes y Chatman. 
Este último cuando se refiere al texto cinematográfico distingue a su vez entre el espacio del 
discurso y el espacio del relato. En el primer caso se refiere al espacio físico, al segmento físico 
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 cinematográfico, 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 fílmico 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 representación global de un espacio exterior surge la idea de 
espacio diegético; se puede tratar de una ciudad, un país, un paisaje o una atmósfera en 
particular, ayudado por una selección de objetos, ayudado por una iluminación particular y 
decorados. André Gardiés señala: 

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

 

Por esta razón la representación del espacio diegético y específicamente en el caso de 
nuestro modelo narrativo en cuestión, el Caribe como atmósfera, no es únicamente un asunto 
de captación del espacio físico real, sino un atributo de sentido, tratándose no sólo 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 receptáculo neutro de la acción, sino que 
pertenece plenamente a la dinámica de os personajes, bien como oposición o como equilibrio en 
relación con ellos. En ocasiones el espacio narrativo ocupa un lugar protagónico en el relato y 
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participa plenamente de su mecánica. 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 être le prix a payer pour que l’espace devienne sujet”, y de esta 
forma podemos reflexionar sobre el valor del espacio narrativo en “Oriane, tía Oriane” y su 
adaptación al cine, como factor de “humanización” de la casa –metáfora del cuerpo de la 
protagonista.   

 

• ESPACIO DIEGÉTICO: LA ATMÓSFERA GÓTICA  DE ORIANA 

 
la casa de la ficción, en suma,  

no tiene una sino un millón de ventanas 
Henry James 

 
No es una simple coincidencia que el autor de Otra vuelta de tuerca y  padre de la denominada 
ficción gótica, Henry James, haya escogido la metáfora de una casa con múltiples ventanas para 
representar el espacio de la ficción. 

Justamente en el relato gótico se sitúan 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 heroína permanecen 
inmovilizados, y el lugar donde habita una prohibición 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 cercanía de un lago, son los 
elementos espaciales típicos del relato gótico, pero ¿podemos renunciar a ellos y construir un 
relato gótico en un espacio caribeño o tropical? 

La misma pregunta se hizo Luis Buñuel antes de adaptar para el cine la novela de Emily 
Bronte Cumbres Borrascosas y convertirla en la producción mexicana Abismos de pasión. En ella, los 
límites del espacio se mantuvieron aunque los decorados cambiaron a favor de un ambiente 
latinoamericano, los personajes se mostraron igualmente apasionados que en el romance gótico 
de Bronte (aunque Buñuel hizo énfasis en el submundo necrófilo de Heathcliff). 

Volviendo a nuestro modelo narrativo, a diferencia del cuento de Marvel Moreno, la 
adaptación al cine de Fina Torres hace énfasis en la prohibición que recae sobre Oriana. Un 
tabú, el del incesto le hará sacrificarse y permitirá que el parricidio, efectuado por Fidelia, da 
comienzo a años de encerramiento voluntario, al tiempo que Oriana se convertirá en la 
propietaria titular de la hacienda y alrededores. 

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

“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 

legítimamente criolla. 

Al existir una ambivalencia hacia la dominación masculina de parte de ambas, y como la 
heroína 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 función del padre y al no reconocer a su hijo). 

   Anteriormente comentábamos que Luis Buñuel en Abismos de pasión (México, 1954) llevó a 
cabo su adaptación 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 
adaptación, por ejemplo la caracterización de Heathcliff como el prototipo del romance gótico, 
aunque sea con actitud más o menos anglosajona: un hombre de clase baja o rural que creció 
como hermano de la heroína y de la que fluye una relación incontenible por la sociedad. Las 
adaptaciones de Cumbres borrascosas parten de un relato gótico 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 vúlnerable. Su 
deseo femenino se vuelve explícito en su adolescencia,  así lo vemos en la secuencia en la que 
Oriana arrastra el baúl de mimbre hacia la casita sin apartar su mirada de Sergio; de ahí surge un 
encuentro cara a cara y un primer deseo sexual poderoso es captado por la cámara que captura 
su imagen por fuera de la casita, así como el resultado voyerísitico es extraordinario ya que el 
padre es cómplice de esa mirada sin quererlo. 

Este detalle vuelve a aparecer en la secuencia del baile; Oriana busca sin vacilación 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 está Sergio vestido de caballero y la imagen de ambos bailando es la de una 
caja de música; Sergio mismo se refiere (es la primera vez que dialogan) a que las parejas de la 
fiesta bailan mecánicamente.  

Nos acercamos nuevamente a una novela de Henry James, Washington Square, adaptada 
como La Heredera por William Wiler, (de la que existen más versiones), porque el baile está 
presente para demostrar los deseos de la heroína, sobre los que recaerá la exclusión y porque ella 
tomará el lugar del padre dándole nueva vida a la casa y asignando a la herencia un nuevo valor.  

De alguna forma, Oriana es una heroína 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.    

 Así, la prohibición 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 ilegítimo, la posibilidad de que Sergio 
vaya a cultivar otras tierras subraya el tema de la herencia, una herencia que pasa de tía sobrina, 
para ser devuelta por ésta a alguien que no tiene existencia legal. Todo ello está presente en el 
romance gótico, 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. Pág. 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 María a la casa de su tía Oriana. 

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

 

• LA ATMÓSFERA CARIBEÑA DEL CUENTO Y SU TRANSLACIÓN AL CINE 

 
Oriane pertenece a las estirpes  

condenadas a cien años de soledad. 
Blanca Inés Gómez 

 
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 años de soledad de Gabriel García Márquez; en 
ella el trópico es un reflejo y una experiencia: 34 

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

 
En “Oriane, tía Oriane”, la escritora Marvel Moreno, surgida de la generación del llamado 

Grupo de Barranquilla, en el que se encuentra el mismo García Márquez, no prescinde de esa 
vecindad con el universo de Cien años 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 “Oriane, tía Oriane”, se hurga en las tragedias viejas de las casa grandes y se nos revela el 
mismo destino catastrófico que se llevó a Macondo. Cuando la invención de su autora viaja por 
las mansiones oligárquicas que se convierten en decadentes gracias a las telarañas 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”.35 

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

                                                 
 
34 Mutis, Alvaro. Prólogo en una edición de Cien años de Soledad de Gabriel García Márquez. 1968.  
35 Ordoñez Vilá, Montserrat.  “Una mirada desde Oriane: vidas y mentiras”. En Memorias del Coloquio sobre la obra de 
Marvel Moreno. Université de Toulouse Le Mirail, 1997. Págs. 213-219. 
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De esta forma, los símbolos y alusiones que identifican el Caribe en el relato son 
característicos; 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 razón”, dejando abierta una posibilidad de liberación del patriarcado, ejercido 
por el abuelo, (marido de la hermana de Oriane), para quien era discutible la presencia de ambas 
hermanas en dicha celebración.  

Asimismo, en la atmósfera del cuento sale a relucir el elemento caribeño a través del entorno 
natural: las cayenas, la proximidad del mar, los cangrejos, las acacias, y las casas grandes y 
silenciosas rodeadas de un jardín, cada día más escasas, pero que pertenecen a esa evocación 
tropical y que conforman un mundo único de casas repletas de retratos y espejos, que Marvel 
Moreno evoca con horror y con nostalgia. La escritora costeña (para diferenciarla de la gente 
que proviene de la región andina en Colombia) escribió la mayor parte de su breve obra sobre la 
historia de las casas grandes de la vieja Barranquilla,  pero en “Oriane, tía Oriane” huye del 
ambiente urbano y escoge un espacio telúrico, aunque situado en el Caribe. 

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

 

(Venezuela - exterior día. Año 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. María mira distraídamente el 
paisaje. El camino se hace cada vez más empinado, estrecho e irregular. La vegetación se 
espesa. Miles de bejucos cuelgan de troncos y ramas, y bandadas de pájaros vuelan chillando 
con alboroto. El carro se desplaza por el difícil camino. 

 
Una vez llegan a la hacienda, María se encuentra con un viejo mulato, el capataz de la 

hacienda, Sánchez quien hace alusión al deterioro de la casa: 

 
Sánchez: Perdonarán ustedes el abandono de la casa. Hice lo que pude pero la señora Oriana, que en paz 
descanse, no quería que se tocara nada. No le gustaba que se le cambiara lo que ella había dispuesto ... ¡que 
cantidad de polvo! Además me dijo ... me dijeron que era mejor que todo quedara así para su llegada. 

Georges: ¿Qué es lo que dice? 

María: Nada, que la casa está muy sucia. 

Sánchez (continúa el soliloquio): ...Al final, no quería que se abrieran los cuartos, nisiquiera para 
airearlos ...mire, eso se abre un ratico  la puerta ¡y eso es uno tragar polvo! Yo sí que abrí las puertas pero 
nunca toqué el polvo. 

María: No se preocupe Sánchez. 

Sánchez: Yo no se que esperaba ella del polvo. 

                                                 
36 Fina Torres, Antoine Lacomblez. Oriana, el Guión. 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 María encontrará en el interior de la casa, luego Sánchez dirá 
con el mismo tono sibilino “ El dice que la nieve es como el polvo” y de esta forma contempla 
la posibilidad de que María 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 capítulo dedicado a Ilona llega con la lluvia. 

 

• ESPACIO NARRATIVO: LA ATMÓSFERA CERRADA DE ORIANA  
François Truffaut en Le plaisir des yeux sugiere que la idea de cuento o de fábula se acomoda 
especialmente a la noción de universo cerrado y explica que todos los elementos del decorado 
que teatralizan la vida cotidiana como puertas, ventanas o techos son bien recibidos, porque 
refuerzan visualmente el “Érase una vez”.  

Por ello, la estructura visual de Oriana está abierta a la contemplación 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 básicas del guión era la casa en la que se desarrollaría la historia. Fina Torres explica: 

 era necesario conseguir una casa de comienzo de siglo con dos niveles: para mí era vital la 
presencia de unas escaleras para la construcción dramática. (Encuadre, 6-9) 

 

  
Recordemos que estando sentada en la escalera, María 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 película muy frágil: “en ella todo depende de la 
atmósfera, de la luz, de los sonidos. Y son estos elementos los que conducen y contienen la 
pasión”. Estas emociones están contenidas en la casa bajo una atmósfera claustrofóbica; una vez 
entra María le será difícil salir.  

Recordemos que Oriane nunca tuvo necesidad de salir de las tierras de la hacienda, como 
demuestra el siguiente diálogo (sec. 3 d).  

 
María: Tía Oriana... ¿es verdad que tú nunca has salido de la hacienda? 

Oriana: Sí, es completamente cierto. 

María: ¿Por qué? 

Oriana: Aquí me siento bien. 

María: ¿No te aburres sola? 

Oriana: (esbozando una sonrisa pícara) 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 diacrónica en diferentes épocas de la casa. 

Para hacer énfasis en esta diacronía y contrastar el espacio interior/exterior de la casa, Fina 
Torres recurrió a una puesta en escena premeditada: 

Desde que comencé las conversaciones con el director de fotografía, le comuniqué que no 
quería cambios de tonalidades para las diferentes épocas de la película. Detesto estos códigos 
sitemáticos utilizados en el cine. (...) yo le planteé que no quería saltos en la iluminación  en 
ninguna de las épocas. Los interiores debían ser muy penumbrosos y los exteriores muy 
brillantes. Este contraste entre luminosidad interior y la exterior se hace más 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. (“Detrás de las cámaras de 
Oriana”. Revista Encuadre, nº 5, 1985) 

 
Así, en el guión, Fina Torres y Antoine Lacomblez se sitúan tres etapas en la vida de Oriana, 

la niñez que corresponde a los años 20, la adolescencia a los 40 y los años 70 en la madurez del 
personaje que coincide con la adolescencia de María. Sobre ello, Torres explica: 

En lo que sí quise diferenciar a los años 20 de los 40 y 70, fue en la puesta en escena. Para 
los años 20 utilicé una construcción muy simple de planos y contraplanos, una metodología 
muy simétrica. En cambio para los años 40 y 70 la puesta en escena fue mucho más 
elaborada: utilicé mucho el travelling, muchos planos y muchos planos secuencias. (Encuadre: 
6-9) 

  
Curiosamente, la única 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 será tomada en el 
exterior de la casa, en el jardín 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 descripción del guión: 

(...) el padre, sentado, luce severo y patriarcal; la madre, a su lado, es imagen de 
mansedumbre y recato; Ana Isabel, la hija mayor de doce años, se muestra pudorosa y 
Oriana, de diez años, cuya expresión es vivaz y casi desafiante, está sentada a los pies del 
padre. (Guión de Oriana, pág. 7) 

  
En esta fotografía, la familia ejerce una función social que desaparece a lo largo del filme y 

que 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 año, como si 
fueran las princesas de una comarca en una fiesta de presentación en sociedad rural. Sin 
embargo, Oriana, la desafiante protagonista,  es marginada de la misma por su padre, 
recordando lejanamente a que Oriana busca la compañía de Sergio, como en la secuencia inicial 
de la fotografía.  
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• LA CASA COMO CELDA DEL CUERPO EN ORIANA 
(...) para estar seguro, el rey Crisio encerró a Danae en una prisión, que según unos era una cueva subterránea y según 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 día no brilla.  
Así, Danáe fue visitada por Zeus en forma de lluvia de oro. 

Mitología clásica 

 
El encerramiento de la doncella ha sido una costumbre extendida desde la mitología clásica y 
que convertida en una práctica típica del medioevo, como una forma estoica de preservar la 
castidad y la belleza de la hija, establecida por un orden patriarcal y socialmente aceptado, así la 
doncella era liberada por el caballero que debía subir a la torre y desatarla. Entre varias leyendas 
medievales figura la de Santa Barbara que se convirtió en mártir al huir ella sola de la torre 
donde su padre la había encerrado para la eternidad. 

Retomando nuestra lectura del filme de Fina Torres, que en oposición 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 está 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.37 

 
Es sugestivo imaginar no sólo que el encerramiento al deseo de la protagonista de Oriana 

guarda relación con la leyenda medieval de la doncella encerrada en la torre, sino que esta 
situación se ha dado individual o colectivamente en varios filmes latinoamericanos. Lo hemos 
encontrado en tres filmes cronológicamente 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 corrupción e inmoralidad que 
habita puertas para afuera y decide que ellos como su mujer nunca saldrán de su casa, 
propiciando la ignominia, el incesto y el asesinato. 

En Los Sobrevivientes de Tomás Gutiérrez Alea (Cuba, 1978) se narra una historia de la familia 
del Castillo que al llegar la revolución 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, Pág. 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 película 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 metafísica de la casa en “Oriane, tía Oriane” 
Desde ahora y con la ayuda de la fenomenología continuaremos con la lectura de la casa en el 
cuento “Oriane, tía 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 María:  

A María la asombró la casa de Tía Oriane, pero sólo empezó a inquietarla cuando escuchó 
los primeros ruidos. Era una casa grande y silenciosa rodeada por un jardín sembrado de 
acacias. (Moreno: 15) 

 
El relato prosigue describiendo la casa que se extiende como la misma Tía Oriane, con 

secretos y silencios que María no tardará en descubrir por sí sola y sutilmente: 
A lo largo de los corredores se alienaban salones y dormitorios cerrados desde hacía muchos 
años, con muebles que dormían sobre figuras de polvo y jirones de telarañas. Sin saber por 
qué, María se sentía tentada a caminar en puntillas. (...) Había gobelinos y alfombras de 
arabescos repetidos sin fin . (Moreno: 15) 

 
En el cuento de Marvel Moreno no se alude a ningún encerramiento forzado hacia  Oriane, 

en cambio hace alusión a María adulta, casada y encerrada: 
María lo olvidaría con los años. Ya casada, cuando el tiempo no era más un chispear de 
instantes sino el lento transcurrir de días iguales, observando jugar a su hija en el jardín de 
una casa donde un marido cualquiera la había confinado. (Moreno: 17) 

 
Así, desde el jardín y viendo jugar a su hija, como futura reiteración de su propia historia, 

María busca la casa de Oriane en su memoria. Sin embargo no logra ir físicamente a ella, ya que 
su cuerpo está encerrado bajo el yugo del posible marido. 

Gastón Bachelard, en el estudio que nos proporciona la fenomenología 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, según Bachelard, “el yo y el no yo están amparados, ambos viven en la 
casa con el pensamiento y los sueños”. 

También Bachelard menciona que la casa es un refugio ya que en sus habitaciones hay un 
valor onírico constante, y sugiere que los verdaderos bienestares y beneficios de la casa tienen 
un pasado. “Todo un pasado viene a vivir por el sueño, en una nueva casa”. 

                                                 
38 Bachelard, Gaston. La poética del espacio. Fondo de Cultura Económica, México D.F. 1965. Capítulos I, II, II y IX.  
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En “Oriane, tía Oriane” esa función onírica se cumple a cabalidad ya que una vez María ha 
pasado el umbral de las habitaciones y pasillos, los ruidos se incorporan a su intimidad y a sus 
sueños. La casa de Oriane, toma la forma de un lugar de ensoñación; sobre ello, Bachelard 
afirma que “la casa como el fuego, como el agua, nos permitirá evocar fulgores de ensoñación” 
(pág. 35). 

De otro modo, Bachelard nos ayuda a descubrir los espacios del interior de la casa en los 
que se desprende cierta metafísica; el sótano y la escalera, antes de llegar al mundo de los 
armarios. La narradora lo describe así:  

Allí donde los ruidos nunca habían entrado, María aprendería a recrear la vida de Tía Oriane 
cuando la ociosidad de las horas pasadas junto a ella la llevó a descubrir el soprendente 
mundo de sus armarios. (Moreno: 22) 

 

El topoanálisis de Bachelard identifica el sótano como “el ser oscuro de la casa” y es el lugar 
donde residen los rincones secretos de la casa; el sótano es el territorio de lo irracional que 
participa de lo subterráneo.  

En el cuento, María cede ante el poder físico que la atrae a bajar: 
Los ruidos seguían al acecho. María lo supo apenas llegó a la planta baja o oyó la bola de 
cristal rodando por las baldosas. La bola –o el sonido que una bola podía producir– corrió a 
lo largo del pasillo, bajó saltando las escaleras y avanzó candorosamente hasta pararse a su 
lado.   (...) y con ese gesto, o ausencia de gesto, traspasó la línea invisible que hasta entonces 
la había separado de ellos. (Moreno: 24) 

 
En la cita anterior, las escaleras son el medio por el que María se siente atraída por los 

ruidos, y precisamente la escalera es un lugar en que el psicoanálisis centra su interés; En el 
recuerdo, la casa sigue habitada, con años de intervalo la casa se desplega y el primer lugar que 
llega a la memoria son los reflejos de una escalera anónima 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 
jardín y en el momento en que María 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 onírica 
“más duradera que los recuerdos dispersos”(Bachelard, pág.47). 

Por lo tanto, en su recuerdo de adulta, María 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 tía; podría decirse que “la casa adquiere las energías físicas y morales del cuerpo” 
de Oriana y que habitan en el recuerdo de María.  

Aunque la casa de Tía Oriane haya sido desbordada por el mar y se haya dejado vencer, 
sigue viviendo entre las imágenes de lo real y lo irreal en la memoria de María. 

 

La dialéctica de dentro y de fuera en “Oriane, tía Oriane” 

 
(...) la casa, es, más aún 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 transmutación 
espacial y transportarse unos minutos a una casa en el Caribe, antigua, desaliñada 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-cáliz: la fotografía amarillenta en que la nieta se reconoce en la 
abuela vestida de organza. 

En lecturas posteriores del cuento, la descripción de la casa, en cambio, resulta una 
invitación a descubrir el deseo contenido a través del descubrimiento de objetos y del placer que 
encuentra María en abrir armarios y cofres.   

Desde la perspectiva feminista, este deseo podría 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 simbólico de curiosidad en 
torno al deseo sexual. 

Cerca del psicoanálisis pero visto desde la fenomenología, Gastón  Bachelard le atribuye a 
los armarios, cajones y cofres una especie de poder mágico y no tarda en relacionarlos con los 
ensueños de la intimidad. Afirma Bachelard que “el armario, sus cajones, el cofre y su doble 
fondo, son verdaderos órganos de vida psicológica secreta” (Bachelard, pág.111). En el cuento 
se dice: 

Todas las cosas que Tía Oriane había poseído 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 pequeños cerrojos dorados que abrían 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 más adelante, 

Podían aparecer cosas extrañas, amuletos y horribles figuritas de trapo. O podría haber algo 
velado a la vista. Porque casi todo tenía 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 límites; podría decirse entonces que en “Oriane, tía Oriane” los ruidos no llegan 
hasta esa habitación porque allí impera otro orden: el de la historia de la familia de Oriane.  

En cuanto a la revelación del armario, Bachelard advierte que “lo mismo que un alma no se 
confía, la llave no está en la puerta”,  y es que como espacio interior el armario no se abre a 
cualquiera. Es por ello que en “Oriane, tía Oriane” María debe buscar la llave y escoger la 
adecuada por sí misma: 

(...) Tía Oriane le había dado a entender que debía descubrir las claves por sí sola pero la 
observaba sonriendo mientras la observaba sonriendo mientras ella escudriñaba sus gavetas y 
de pronto, con un gesto casi imperceptible, le sugería que había elegido la llave indicada o la 
hacía volver sobre un objeto que había dejado de lado para buscarle su artificio. (Moreno: 
22) 
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De los armarios paso a describir el contenido fenomenológico 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 fórmula de descubrimiento y de la sorpresa ante lo desconocido. 

El fenomenólogo le otorga una capacidad metafísica al cofre: 
En el cofrecillo se encuentran las cosas  inolvidables –el pasado, el presente y un porvenir se 
hallan condensados allí– y así el cofrecillo es la memoria de lo inmemorial” (Bachelard: 119). 

 
Finalmente cabe la posibilidad de que la dialéctica de dentro y fuera abarque más allá del 

mundo de los armarios y sea también la del sí y el no (el terreno de lo real y el del inconsciente). 

De esta forma, en “Oriane, tía Oriane” se puede percibir la casa de Tía Oriane, “explorando 
las diversas represiones de que es objeto lo femenino, entonces, la casa aparecerá como un 
espacio delimitado con precisión (...). En cambio, el no comprende el espacio exterior, el lugar 
del deseo y la sensorialidad.39 Su atmósfera es húmeda, impregnada por la cercanía del mar. 

Así he podido establecer una nueva dialéctica entre la casa y la playa, que está evocado en el 
cuento y que encuentra su lugar en el filme. 

En el cuento, la playa constituye el lugar de ensoñación de Tía Oriane y una conexión con el 
pasado vivido con Sergio: 

Pero durante años Sergio y ella habían creído 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 aparecía, recortada contra la primera claridad del día, la figura del 
desconocido que asustaba a Fidelia. 

–Ese tesoro –comentó una vez María– a lo mejor existió. (Moreno: 21) 

 
Los recuerdos de Oriane se funden en la fantasía de María y así como ella cree en la 

existencia del tesoro bajo la roca, el final del cuento recurre a a la visión onírica de los territorios 
marinos habitados por María y su amante, que dice volver a encontrarla y ambos corren hacia la 
orilla del mar: 

Sobre la arena escribía su nombre, la rociaba de espuma y se alejaba, volvía cabalgando un 
caballo negro, al pasar junto a ella la montaba a su lado, iban más allá de la playa, más allá del 
mar (...).(Moreno: 26) 

 
En “Oriane, tía Oriane”, el mar no tiene límites. Oriane-María es una sola criatura que 

pertenecen al límite 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 epistemología 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, el Guión. 
Ediciones de la Cinemateca Nacional, Caracas, 1991. Pág. 99. 
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signifie une”. Es por ello que lo que existe más allá del mar es una fantasía que Oriane y María 
viven al unísono. 

De otro modo, en el filme se recoge una descripción del cuento cuando a María “el olor del 
mar quedaba entonces todo el día en su mano”, en la secuencia que Oriana y María desayunan y 
Fidelia le lava las manos a María advirtiéndole que un desconocido merodea por la playa puede 
hacerle daño. Fidelia le desafia: “sobre todo si vas a la playa. Si tú vas, yo lo sabré. El olor a mar 
no se quita nunca”.     

En el filme, la playa tiene también un carácter sensual; María re-descubre el mar apenas llega 
a la casa de Oriana “que bonito es el mar aquí” le dice mirándolo desde la ventana.  

En ambas narraciones, la literaria y la fílmica, el mar tiene un aspecto hipnótico: 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. 

Así también las imágenes asociadas a la brisa y al viento, son símbolos de lo intangible, 
sugieren un entorno donde este regreso a la casa y comunión 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 película, 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, tía Oriane” y su 
adaptación Oriana, no sin adelantar al lector y lectora que el tema del espacio cerrado o celda 
será retomado en los capítulos posteriores. 

Así en El Beso de la mujer araña, la celda expresará el espacio narrativo principal de la novela 
de Manuel Puig y de la adaptación de Hector Babenco. Mientras que en Fresa y Chocolate, como 
hemos visto, la celda es la metáfora 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, el lobo y el hombre 
Nuevo.  

 De igual modo, en Ilona llega con la lluvia, el espacio diegético será nuevamente la atmósfera 
caribeña, esta vez caracterizada por la Panamá en los años cincuenta, cosmopolita y deteriorada 
que precede al espacio narrativo, el prostíbulo Villa Rosa –un espacio limitado del que los 
protagonistas esperan  alejarse para continuar con su errancia. 
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LAS VOCES DE LA NARRACIÓN  
 
 

Los ruidos resucitaban siempre  
y en su breve ensueño  

aprendían a burlar el exorcismo 
“Oriane, tía Oriane” Marvel Moreno, (1980).  

   
Así como en el capítulo anterior hemos comentado que la voz narrativa está relacionada con el 
concepto de focalización y de punto de vista desde el estudio de la narratología, el interés por 
interpretarla pertenece al discurso de la fenomenología y del psicoanálisis, como especificaré 
más adelante. 

Concretamente, la voz forma parte esencial del estudio que Michel Chion ha dedicado al 
cine; Chion analiza la función del sonido, de la voz, o mejor a las voces y silencios del relato 
cinematográfico. En  La voix au cinéma (1982) y Le son (1998), investiga el sonido como efecto 
que adquiere poder sobre las imágenes, 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 participación en la emoción de la escena, 
adaptando su ritmo y el tono al motivo de ésta, y tanto la voz (diálogos, voz), como los sonidos 
y la música (banda sonora) le otorgan complejidad y efectividad al desarrollo de la trama.  

En este sentido, veremos como se emplean las voces en la adaptación cinematográfica de 
Fina Torres, Oriana, a partir del cuento de Marvel Moreno.   

Igualmente, Chion más cerca de la fenomenología, sugiere en el prólogo de Le son que la voz 
está en el aire: “la voz es la huella en la memoria que no deja huella”, (pág. 187), lo que guarda 
cierta afinidad con el relato de la escritora caribeña Marvel Moreno “Oriane, Tía Oriane”, en el 
que el personaje central, tía Oriane, alimenta el misterio que habita en la hacienda cuando le dice 
a su sobrina María “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 únicamente pertenece a la resonancia del 
espacio habitado por el recuerdo. 

La voz, en el sentido más estricto, tal como lo explica la fonética, nace como un producto de 
la resonancia física, nace del sonido producido por medio del aparato fonador humano. 
Asimismo, la palabra voz también nos acerca a la gramática en la que utilizamos la forma 
vocativa para dirigirnos a alguien, de ahí que la fórmula vocativa del título del cuento: “Oriane, 

                                                 
40 Chion, Michel. Le Son. Paris, 1998. Pág. 187. 
41 Moreno, Marvel. “Oriane, tía Oriane”, en Algo tan feo en una señora bien. Ed. Pluma, Bogotá,1980. Pág. 17 
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tía Oriane” contenga una duplicidad implícita del nombre femenino, una afirmación y evocación 
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 fascinación inesperada que va más allá del objeto vehículo de la 
lengua; entonces,  la voz pasa a ser una entidad lacaniana y también la mediatización de una voz 
ancestral.42  

De esa forma, en la versión cinematográfica, María escucha los ecos que provienen del viejo 
caserón caribeño y reconoce que en ella habita un secreto, así como en la edad adulta, a partir 
del recuerdo de la voz de su tía logra reencontrarse con ella y con su pasado.  

Las voces que fluyen del relato actúan 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 límites, es el caso de la escritura de Marvel Moreno 
y de la rescritura de Fina Torres.  

 

• LA VOZ FEMENINA Y EL DISCURSO IDENTITARIO  
Como expresa la teoría del psicoanálisis, 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 física de la existencia 
femenina, asignada a un cuerpo. Para Lacan la voz es un vínculo que une el mundo simbólico 
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, pág. 86). 

 
A su vez, como afirma Roland Barthes, la voz está directamente relacionada con el cuerpo 

ya que  adquiere un significado físico. La voz existe mediante una relación 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. Pág. 
182-183). 

Prosiguiendo con la relación entre voz y lenguaje, Michel Chion se refiere a la relación 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, à l’écrit  
dans sa rigidité et sa discontinuité: ou bien à la parole, avec son caractère imité, circonscrit, 
or donnateur. La voix serait un espace de liberté que la femme aurait à 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 l'Etoile, Paris, 1982. Pág. 82 
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motivates and dominates the narrative and its specific adreess to a female audience”, Cook le 
añade un valor psicoanalítico que la crítica feminista ha utilizado en el cine en los últimos años 
para cuestionarse sobre el rol del espectador femenino.43 

Por último, en cuanto a teoría de cine y psicoanálisis, 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 
que voz-espejo, voz-ventana, voz-ombligo: todas ellas están conectadas con la identidad, el 
deseo y el cuerpo femenino.  

Lo que nos sirve para introducir el análisis 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 
hierarchies44 

 
Esta autora hace referencia a la actitud del narrador masculino que ha sido posicionado 

históricamente como un “enunciador” autoritario de su texto cinemático, y la habilidad para 
asumir la vulnerabilidad  incorpórea (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 niña que 

llama a Sergio para posar junto a ella en la foto familiar (sec. 1 a). Luego, a través de la oración 
que rezan a dúo  Sergio Oriana, ambos dejan entrever el deseo aún 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 exclusión 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 demás al dejarla encerrada. 

De igual modo, en la secuencia en la que Oriana y padre están juntos se deja prever cierta 
violencia muda (sec. 8 a), como el silencio contenido entre Oriana y Sergio, a tal punto que el 
espectador está más 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 l’dentité, de l’origine ou du desir” afirma Chion.  

                                                 
43 Cook, Pam. 1978. “Duplicity in Mildred Pierce” Opp cit. Lawrence,  1991. Pág. 176    
44 Lawrence, Amy. Echo and Narcissus. Women's voices in classical Hollywood cinema. U. California Press, California, 1991. 
Pág. 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  y advertencias, frases cortadas, murmullos y pasos sonoros, 
vigilantes. Fidelia, en oposición a Oriana, usa la palabra con libertad, 
permanece atenta a los ruidos, como sugería el relato de Moreno: 

(María) a veces fingía dirigirse a la habitación de Tía Oriane o se 
escondía, y en su exasperación los ruidos hacían tanto alboroto que 
Fidelia salía al jardín murmurando maldiciones y exorcismos. (Moreno: 24) 

 

María en su visita a tía Oriana va cambiando sus preguntas y juegos por 
una actitud más 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, tía Oriane”:   

(...) porque los ruidos aparecieron la mañana que desenterró el columpio 
valiéndose de un palo y empezó a desprender costra de barro que 
cubría las cadenas. Fue entonces, limpiando una argolla, cuando le 
pareció sentir a su espalda un crepitar de ramas secas (...) Así, de ese 
modo impreciso, los ruidos llegaron al jardín de Tía Oriane, No se 
detuvieron allí: fueron invadiendo la casa gradualmente adentrándose a 
lo largo de corredores y pasillo. (Moreno: 17-18).    

 
Al volver después de muchos años, una vez su tía ha fallecido, continúa con su carácter 

reflexivo y silencioso al re-descubrir y desempolvar cada objeto que habita en el interior de la 
hacienda. Sin embargo, en la última 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 narración fílmica, en “Oriane, tía Oriane” se cuenta la 
historia de la visita de María a casa de Oriane y su lento descubrimiento de los ruidos, el polvo y 
las telarañas, los retratos y los espejos, mientras a Tía Oriane la envuelve una sonrisa tranquila: 
“A medida que hablaba la expresión de Tía Oriane se volvía risueña y un poco ausente como si 
estuviera escuchando una viaje mentira y María tuvo la impresión de hundirse en la irrealidad, 
(pág. 19); generalmente su presencia en la casa está precedida del silencio: “Podía pasar horas 
junto a Tía Oriane. Le agradaba su quietud, el silencio que había siempre a su alrededor” (pág. 
16) nos cuenta la voz narradora. 

Incluso, desde el cuento, los ruidos pertenecen más al mundo imaginario del personaje 
adolescente de María: 

(...) pero eran demasiado inquietantes para ser aceptados y María tenía 
un limbo donde confinaba las cosas que no quería admitir: en él 
dormitaban anodinamente brujas y lloronas, y con el tiempo, allí fueron 
exiliados los ruidos. (Moreno: 18) 
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A su vez, coexiste un silencio equívoco alrededor de la vida de Tía Oriane 
y de la historia que surge sólo a través de los objetos que descubre María. Y 
es que de forma proscrita, contenida e incorpórea, la voz narrativa se 
desprende del relato “Oriane, tía Oriane”, procedente de “las realidades 
interiores, lo que se vislumbra, lo dicho a media voz, lo que se piensa, se 
recuerda, se desea, se rumora o se supone”.45   

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 según la ideología dominante, junto con el 
subtexto, de carácter subversivo, lo que la conduce al juego de “decir sin decir”. Como María 
ante las claves que va dejando su tía por la casa, el lector/a debe descubrir lo que está oculto en 
el texto. La voz narrativa recuerda a la narradora de otro cuento de la misma colección, “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 ficción 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, tía Oriane”  
 

Y Eco, lejos de la visión, se consumió por culpa de ese amor, 
 hasta que lo único que quedó de ella fue una voz, 

 que todavía dura entre las montañas donde nadie puede verla,  
pero que siempre repite la última palabra.     

 Mitología clásica, 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 derivó de la leyenda 
mitológica 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 última palabra de lo que oye.47 

He escogido este epígrafe 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 seducción pero también se refiere al poder de los sentidos de la vista y 
del oído, visión 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 

                                                 
45 Así lo afirma Lucía Garavito en su análisis sobre los relatos de Moreno. Opp. Cit. Coloquio Internacional sobre Marvel 
Moreno, U. Toulouse le Mirail, 1995, pág. 214.   
46  Moreno, Marvel. “La sombra” en, El encuentro y otros relatos. El Áncora editores. Bogotá, 1992. 
47 La leyenda cuenta que Eco espía a Narciso en el bosque pero éste la rechaza y al contemplar su propia imagen 
reflejada en el agua está condenado a ello por toda la eternidad, así que los dioses lo convierten en la flor del Narciso 
que nace en las orillas de los ríos y Eco pierde el poder de la palabra, ambos están condenados a no verse ni oírse.  
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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 guía por la jerarquía del mito como expresión 

cinemática 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 obsesión par la imagen expresada por Narciso, como ser masculino, está 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, pág. 7). 

 

De alguna forma la adaptación al cine de “Oriane, tía Oriane” actúa 
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 
interactúan 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 corpórea de Sergio es narrada mediante el juego de presencias y 
ausencias que sugiere la contemplación de un antiguo álbum familiar:  

Al doblar una página las uñas de Tía Oriane rasguñaron suavemente la 
cara de un hombre, una cara triste que parecía reflejada en el agua. 
–¿Quién era? -preguntó María 

Su tía cerró la tapa del álbum. 

–Sergio -dijo- El  único hermano que tuvimos tu abuela y yo. (...)” (Moreno: 17) 

 
Ante esta visión en la que Sergio parece reflejado en el agua, el mito de Narciso contribuye a 

la idea de contemplación, de belleza y deja intuir la muerte precoz del personaje. De la misma 
forma que la afirmación de que Sergio es un hermano de Oriane y su suave rasguño 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 está en la casita probándose 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 mirándola 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 últimas frase de su padre: “Por el resto de tu 
vida” que dicho por Oriana se invierte y se modifica en una nueva sentencia: Oriana 
permanecerá encerrada hasta la muerte del padre. 

María, aún adolescente desconoce que la voz de tía Oriane compartirá sitio con los otros 
ecos de la vieja hacienda. La suya es una voz de la ausencia que se añadirá con los años a los 
ruidos de la casa: 

(...) son ecos, explicó su tía-. Vienen y van, Es muy lindo oírlos (...) 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 
focalización externa que André Gardiés llama “polarización enunciada” a 
través de una narración simultánea o superposición de una narración 
anterior, la de Tía Oriane superpuesta con las acciones que le suceden a 
María.  

En el cuento, María ve en una foto el rostro triste de un joven que según la abuela murió de 
niño, pero que según Oriane es su hermano Sergio adulto. Este roce con la verdad despierta los 
ruidos en la casa, en el jardín, en el mundo de María: “Tal vez fue al otro día que empezaron los 
ruidos. O un poco después: María lo olvidaría con los años” (pág. 22).   

Entre los ruidos, palpitan otras presencias: Fidelia, el desconocido en el playa, el columpio 
desenterrado, la alusión a la muerte de alguien en el mar, mientras que todo parece comenzar a 
encajar dentro de una clave elíptica 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 árboles, los ecos, los silencios y el ruido del 
mar) están dirigidos a someterla a una ensoñación en la que finalmente María se pierde, y que 
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termina con un extenso párrafo del cuento que nos remite a un viaje en el vértigo nocturno;48 
“en el túnel de un mundo interior sin secuencias temporales: laberinto, lágrimas, risas, mar, 
caballo, playa, álbum, brisa, árbol, columpio, trenzas, el fondo del mar, voz y grito”. 49  
Prosigue: 

Pero una corriente cálida desnudaba su cuerpo, entreabría sus manos, su 
piel se recogía, sonriendo abría los ojos, aquella cara triste y de algún 
modo remota se acercaba a la suya, su voz la envolvía, como un soplo 
de aire su voz la envolvía hasta que de pronto no fue más su voz sino un 
grito colérico, el sol en la ventana y Fidelia gritando que el desconocido 
había entrado a la casa. 

 
Ciertamente, la voz envolvente se extingue con un grito de Fidelia, la 

noche se confunde con el día y la ensoñación con la realidad, el exorcismo 
de los ruidos se ha producido por fin en la vieja casa  gracias a María. 

Ruidos y voces externas en Oriana  
Mildred: I 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 adaptación literaria al cine, el montaje sonoro posee una importancia 
en la enunciación, al ser portador de las voces del relato a través de la voz 
humana, ruidos y banda sonora. Brian McFarlane sitúa dentro de los códigos 
exclusivamente cinematográficos, la música y otros códigos auditivos como 
códigos sonoros no lingüísticos, que junto con los códigos lingüísticos 
(acentos, tonos, etc), códigos visuales (cómo se expresa la mirada) y 
culturales (cómo se expresan y viven los personajes).  

De manera que como hemos analizado la banda sonora en la 
adaptación al cine Fresa y Chocolate, en este apartado analizaremos el 
aporte de los ruidos, música y el silencio dentro de la trama del filme Oriana.   

 La voz narrativa que caracteriza la película de Fina Torres recurre a una 
focalización externa y a una auricularización (si por ello entendemos el filtro 
del oído del espectador) que en ocasiones privilegia aquello que no se ve, 
lo que la cámara  restringe, contribuyendo a una poética de lo inmóvil. 

                                                 
48 La 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 erótico de María está apenas sugerido. 
49 Ordoñez, Monstserrat “Una mirada desde Oriana; vidas y mentiras”. Coloquio sobre Marvel Moreno. U. Toulouse Le 
Mirail. Pág. 214 
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Los escasos diálogos, la fragmentación de tiempos y la neutralidad del 
personaje principal, esta vez se trata de María adulta quien caracteriza el 
filme de Fina Torres. Tomando en cuenta que lo más fácil 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 
escogió el camino más difícil  y más ambicioso, demostrando su originalidad 
como creadora en su opera prima.  

Utilizando una focalización externa  y sin recurrir al discurso intimista de la 
voz en off para contar algo ya sucedido, en Oriana de Fina Torres la cámara 
no se identifica con la perspectiva del personaje femenino, así el 
espectador se salva de penetrar en el interior de las emociones de María. En 
vez de ser guiado, es acompañado por el personaje central de la narración. 
Asimismo, María, como personaje femenino, podría ser el objeto de 
contemplación pero es sobre todo la mirada lo que ejerce poder sobre el 
flujo de recuerdos del relato fílmico. 

En cuanto a la voz, Fina Torres recurre a la voz enunciadora de María en 
un silencio contemplativo del “pasado”, potenciado por el reflejo de las 
ventanas, y utilizando inteligentes ángulos de la cámara (Jordi Balló dice 
que el cine tiene un “efecto-ventana” como una forma de expresar una 
mirada).50 De esta forma, el espectador no posee información –sólo la 
distancia visual para ver correr la historia como una fragmentación del 
tiempo y un fluido de emociones. 

Oriana toma del cuento original la fragmentación de detalles del relato, 
la omisión (silencios) del episodio tabú del incesto que apenas se adivina y 
la complicidad que Oriana y María en sus diálogos, miradas, silencios que 
surgen como un contrapunto vocal del legado de una generación de 
mujeres a otra. Como señala Ordoñez: “Si en el cuento una María 
adolescente quiere entender los ruidos y las sombras, en la película una 
María adulta quiere descubrir y reinterpretar el tiempo perdido, el de ella y 
el de su tía” (Memorias del coloquio, pág.  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 María con 
fuerza a la vez que Sergio se mece incesantemente; el columpio y la mecedora parecen 
representar un mudo diálogo de tensión erótica. El ruido y el vaivén del columpio le hace 
adivinar a María lo ocurrido con su tía. 

Otro detalle que debe ser mencionado por su importancia audiofónica es el ruido del mar en 
algunas secuencias nocturnas y los pasos arrastrados de Fidelia por la casa. 

Sin embargo, el elemento sonoro que más le otorga sensibilidad y que caracteriza 
musicalmente la narración es la melodía que toca Oriana y que en la secuencia (sec. 4 b) intenta 
                                                 
50 Jordi Ballò afirma: “en la seva posició davant la finestra, els personatges no ens condueixen únicament la mirada 
cap al que està passant fora sinó que reclamen una penetració interior”. En Ballò, Jordi. Imatges del Silenci. Els motius 
visuals en el cinema. Empúries, Barcelona, 2000. 
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tocar María llevada de la mano de su tía. Esta melodía que ella no olvida y que ha quedado 
grabada en su memoria (así como el lugar donde se esconde la llave) pasa a ser un recuerdo 
compartido a dúo, y un instante de fusión entre María y su tía.  

En diferentes planos de una escena posterior, María llevada por la complicidad musical del 
piano se atreve a buscar en los armarios del piso de arriba (sec. 6 c). La melodía 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 María adolescente para entrar en el pasado enigmático  de Oriana.  

De esta forma, Torres elabora una gramática del recuerdo que le es propia: a través de 
racords engañosos, en el filme se alude a las voces del montaje: “podemos decir que el montaje 
pone en escena, además de miradas diegéticas, una voz narrativa”.51 Con el uso sistemático de la 
elipsis hay una vivencia angustiosa y dramática 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 Marías se desdoblan y confunden, como 
hemos visto en un apartado anterior.52  

Como hemos señalado en la agenda teórica, la voz narradora, el punto de vista y el 
narratario pertenecen a la categoría enunciativa de la adaptación  (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, tía Oriane” y su adaptación al cine, con el fin de demostrar las 
posibilidades miméticas que intervienen en el traslado al código cinematográfico. Para 
comprender el concepto de voz (y su ausencia) en el relato, no sólo 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 película Oriana predomina el uso de la percepción del 
personaje como herramienta del punto de vista, ya que a través de los ojos de María se nos 
muestra la acción principal, y ésta es combinada con la focalización que realiza la cámara en el 
segundo tipo de analepsis.  

De una forma particular, en el capítulo siguiente dedicado a Ilona llega con la lluvia y su 
adaptación cinematográfica, esta capacidad enunciativa del cine se manifestará mediante tres 
aspectos: el uso del narratario, el énfasis en la narración de tipo epistolar  y la identificación de 
arquetipos poéticos que son transformados en la novela y de los que parte el realizador y 
guionista para otorgarle a la película  su propia poética visual. 

 

 

 

 

 
 

                                                 
51 Sánchez Biosca,  Vicente. El montaje cinematográfico: teoría y análisis, Paidós, Barcelona, 1996. Págs. 14-47.  
52 Por ejemplo en las secuencias 3 a,  4 c-e, 8 b-c, 9 b-c. 
 




