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1. PRELIMINAR

Unos meses antes de que yo naciese mi abuelo perdié la vista; ain guardo una
foto del dia en que naci en la que me sostiene en brazos, en la habitacion del hospital, con
gesto muy serio y unas gafas de sol negras cubriéndole el rostro. Nunca pudo ver a su
primer nieto, ni volvio a trazar un plano en su mesa de disefio 0 a pintar una acuarela en
su caballete. Uno de los recuerdos mas vivos de mi infancia es el modo en que él me
tocaba la cara de vez en cuando, pasando las yemas de sus dedos y las palmas de sus
manos por mis mejillas, mi nariz, mis orejas, mi pelo. Supongo que fue en aquellos
momentos cuando comencé a valorar las imagenes como un privilegio. Mi abuelo me
decia siempre dos cosas: una, que las notas que obtiene cada uno en el colegio marcan el
lugar que luego se ocupara en la vida; y otra, que el largo del flequillo tenia que llegar
solo hasta la mitad de la frente. Yo me reia, sobre todo con la dltima pues siempre llevé
el pelo «a la taza», pero aquella sobre las notas logrd, sin duda, el objetivo que se proponia
al decirmela: nunca dejé de estudiar. Algun tiempo después de su muerte, cuando yo
entraba ya en la adolescencia, mi madre me conté que, durante las Gltimas semanas en
que fue perdiendo la poca vision que le quedaba, veia una y otra vez Casablanca pues
queria guardarla para siempre en su memoria. A mi, que habia crecido con Woody Allen
como un compafiero mas de merienda (es el director favorito de mi madre), aquello me
hizo no solo empezar a ver cine de manera compulsiva sino terminar estudiandolo en la
universidad.

La literatura, en cambio, se la debo a ella: de nifio me leia un par de poemas todas
las noches, antes de dormirme, del libro Los 25.000 mejores versos de la lengua
castellana. Me los sabia de memoria, y todavia los recuerdo: «Del salén en el angulo
oscuro...», «El lagarto esta llorando...», «kEnorme tronco que arrastro la ola...» o «Con
diez cafiones por banda...». La literatura ha sido, desde entonces, una parte insustituible
de mi dia a dia. Cuando terminé la carrera de Comunicacion Audiovisual, queria ordenar
mis lecturas, colocar en un «mapa» a mis autores favoritos: Garcia Lorca, Woolf, Torrente
Ballester, Onetti, Marsé, Cunqueiro o Umbral eran solo genios que para mi flotaban en
una marafia opaca de estilos, paises y épocas. Entonces me matriculé en el Master de
Literatura Espafiola e Hispanoamericana por la rama de Teoria de la Literatura y
Literatura Comparada y, un afio después, ya no contemplaba otra opcion que la de
embarcarme en la aventura del doctorado.

Una vez alguien me dijo que siempre que uno escribe sobre cualquier tema, en

realidad esta escribiendo sobre si mismo. No tengo la menor duda de ello, y durante todo
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este tiempo en que he trabajado sobre literatura y cine, he trabajado en realidad porque sé
que las imagenes son un privilegio y porque recuerdo mi infancia como un lugar
absolutamente feliz, rodeado de juegos, de campo y de poemas. Supongo que esta es la
forma maés efectiva de intentar volver alli, y de devolverle a mi abuelo todas las imagenes

que eran suyas y que nunca pudo Ver.

2. PUNTO DE PARTIDA: LA INTERMEDIALIDAD

Era inevitable, pues, que habiendo estudiado la carrera de Comunicacion
Audiovisual y cursado después el Master de Teoria de la Literatura y Literatura
Comparada, no terminase haciendo una tesis sobre las relaciones que se dan entre el cine
y la literatura. En mi tesina habia trabajado ya sobre la novelizacion que de su propia
pelicula Elisa, vida mia (1979) habia realizado Carlos Saura en el afio 2004, y en la linea
del comparatismo podian situarse los pequefios articulos y comunicaciones en congresos
gue habia ido publicando hasta aquel momento. El &mbito de las relaciones intermediales,
ademas, es en el que se centra el grupo de investigacion GELYC (Grupo de Estudios de
Literatura y Cine) dirigido por José Antonio Pérez Bowie en la Universidad de
Salamanca, del cual formo parte y a cuyo proyecto financiado Transescritura,
transmedialidad y transficcionalidad: relaciones contemporaneas entre literatura, cine
y nuevos medios esta asociada esta tesis doctoral. Por lo tanto, no existe mejor punto de
partida para este trabajo que el de plantear una breve aproximacion al campo de estudios

en que se encuadra.

2.1. Literatura, pinturay cine

El cine se revela, segun Jean-Luc Godard, muchos afios antes de la invencion del
cinematografo; tras el rétulo JE SAIS A QUOI TU PENSES y una sucesion de cuadros
de mujeres pintados por Manet, el director francés detiene el fotograma de sus Histoire(s)
du cinéma en el rostro de la camarera de la Folies-Bergere, al que se acerca
progresivamente mientras reflexiona: «et qu’avec Edouard Manet commence la peinture
moderne, c’est-a-dire le cinématographe, cést-a-dire des formes qui cheminent vers la
parole, trés exactement, un forme qui pense...». Una forma que piensa. La diferencia
entre discurso verbal, racionalizado y perteneciente por tanto al mundo de la construccién
cultural, e imagen perceptible por los sentidos, conectada fundamentalmente a la
sensacion primigenia y propia del mundo natural, se erige como primer escollo en el

camino de las reescrituras o transformaciones de obras artisticas de distinta naturaleza.
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Asi, la adaptacion cinematografica de un texto literario se resiente de rémoras anteriores
incluso al nacimiento del propio cine: la misma dificultad que un director contemporaneo
puede encontrar al crear una pelicula inspirada en una novela, la hallaba Manet a la hora
de hacer pensar a sus mujeres Unicamente a través de la expresion plastica. EI problema
de la transversalidad de significados se remonta al afan de apropiacion que la palabra ha
mostrado siempre hacia la imagen como origen de toda percepcion, y a la busqueda
incesante de constructos racionales que ha caracterizado invariablemente a la imagen
creada (Gonzalez de Avila, 2010: 114). Como sefiala Godard en sus Histoire(s) a
proposito de Manet: formas que transitan hacia el discurso, una forma que piensa.

En este sentido, es necesario abordar el estudio de la adaptacion desde una
perspectiva semioldgica transversal, que no intente dilucidar tan sélo la fidelidad a la obra
original, sino que analice los procesos propiamente cinematograficos (es decir, que se
sustentan y tienen su filiacion en la imagen, en la percepcion visual) que permiten la
transposicion o transformacion, la «re-creacion» de una nueva obra donde la poderosa
presencia del director se imbrique con la ausencia del escritor (Felipe y Gomez, 2008:
46).

Para considerar, a la luz de estos supuestos, una adaptacion cinematografica como
exitosa, es necesario retroceder a las teorias de André Bazin, donde expone sus ideas
sobre la fidelidad e infidelidad de la adaptacion, que terminan por expresar el carcter de
la nueva obra; de este modo, «cuanto mas importantes y decisivas son las cualidades
literarias de la obra, tanto mas la adaptacion modifica el equilibrio y exige un mayor
talento creador que reconstruya segin un nuevo equilibrio» (1990: 118). La fidelidad a la
obra originaria se encuentra al final de un camino infiel porque la fidelidad es al espiritu,
no a la forma, y requiere de mucho talento para alcanzarse. Fidelidad, sin embargo, que
eleva la obra literaria por encima de la cinematografica ya que no la olvida, no se
desprende de ella debido a que su mérito estético estara siempre sujeto al logro anterior,
y su calidad se vera condicionada indirectamente por el grado de excelencia de la obra
literaria (Pérez Bowie, 2003: 13).

La herramienta primera del director de cine es el guion, que, a diferencia de la
novela, no constituye una obra por si mismo y no se presenta como un artefacto definitivo:
«la verdadera adaptacion, version, o llamémoslo como queramos, es la que realiza el
director cuando rueda el guion, sea este original o venga de una obra previa» (Azcona,
2002: 123). El producto cinematografico es, entonces, un producto realizado a partir de

una multiplicidad de elementos tomados de otras formas de arte, cuyo primer germen es
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el guion. Por lo tanto, la creacion no se lleva a cabo solamente en el proceso de
transformacion o adaptacion de la obra literaria original, sino en el rodaje, en la
combinacion de elementos y en el ulterior montaje, lo que hace necesaria la aplicacién de
estudios de caracter multidisciplinar que engloben todos los aspectos que conforman un
filme. A tenor de estas consideraciones, es necesario remitir al planteamiento teorico de
Gaudreault y Jost (1995), para los que el relato filmico se trata de una escritura en tres
tiempos en la medida en que en él se articulan las tres operaciones de puesta en escena,
puesta en cuadro y puesta en serie.

Segun la postura fenomenoldgica de Merleau-Ponty, «solo a través de la
percepcion podemos comprender la significacion del cine: un film no se piensa, se
percibe» (1977: 91), una adaptacion puede ser entendida como la sensibilizacion, a través
de procedimientos de apropiacion y de reescritura propios del lenguaje filmico, de una
obra literaria precedente, que es a su vez un artefacto pensado a partir de la experiencia
de la percepcion de su autor y expresado en un sistema semiético distinto al
cinematografico. Se confrontan asi dos formas de producir significados: la visual y la
logocentrica, en cuanto el cine se presenta como un arte perceptivo, y la literatura como
un arte reflexivo. Sin embargo, como indica Gonzalez de Avila a propésito de esta
cuestion, «la transversalidad del sentido quiere que, al formar o percibir una imagen, ese
acto sublimado por la fenomenologia dentro de una mistica del proceso primario y de la
experiencia sensorial, los procesos secundarios despierten, y el discurso verbal entre en
accion» (2010: 116). Se trata, en fin, el advenimiento de una forma que piensa. Si el cine
se revela en la pintura de Manet (o en la de otros pintores modernos) gracias, en parte, a
la inclusion de un significado racional en la imagen, las reescrituras filmicas de textos
literarios constituyen un fendmeno muy fructifero en cuanto a la creacion de nuevos
significados, la transformacion de discursos y la generacion de formas artisticas unicas y
a la vez complementarias. Como afirmaba Cézanne a propdsito de su deseo de pintar una
escena de La piel de zapa, de Balzac, donde este describe un mantel blanco como «una
capa de nieve recién caida, sobre el cual se elevaban simétricamente los cubiertos

coronados de panecillos rubios»:

Durante toda mi juventud —decia Cézanne— he querido pintar eso, esa capa de nieve fresca...
Ahora sé que sélo hay que querer pintar esto: «se elevaban simétricamente los cubiertos y

panecillos rubios». Si pinto «coronados» estoy perdido... Y si consigo equilibrar y matizar mis
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cubiertos y mis panes como lo estan naturalmente, tened la seguridad de que las coronas, la nieve

y toda la vibracion estaran alli (Merleau-Ponty, 1977: 250).

Este amplio territorio de las reescrituras cinematograficas se encuentra
«précticamente virgen y su “colonizacion” requerira mucho entusiasmo y esfuerzo»
(Pérez Bowie, 2010b: 17). En el caso de este trabajo, el esfuerzo y el entusiasmo se
aplicaran al caso especifico del director salmantino José Luis Garcia Sanchez, que se ha
dedicado prolificamente tanto al terreno de la adaptacion cinematografica de obras

clasicas espafiolas como al de la creacion cinematografica a partir de guiones originales.

2.2. José Luis Garcia Sanchez: originalidad y reescritura

La idea estd mas o menos prefigurada: abordar un estudio sobre la obra de José
Luis Garcia Sanchez desde el enfoque comparatista, ya que esta se halla, indudablemente,
en un desmerecido estado de abandono por parte de la academia. El cineasta salmantino
es, solo superado por Vicente Aranda, el director espafiol que mas adaptaciones
cinematogréaficas de nuestra literatura ha rodado desde la instauracion de la democracia:
diez. Sin embargo, no existe, hasta donde se ha investigado, un estudio sistemético de sus
procesos adaptativos, ni un analisis que delimite las coordenadas generales de su obra,
creada tanto a partir de guiones originales como de adaptaciones. Cabria citar aqui a
Mario Camus, cuando sugiere que la critica espafiola «tiene mucho recelo contra todo lo
gue no sale de ahi [refiriéndose a Cahiers du cinéma], por eso han chocado con rocas
todas las peliculas, [...] porque no saben explicarlas, no saben por qué se hacen, porque
no las hace Godard» (2002: 117).

Las adaptaciones que Garcia Sanchez ha realizado son La corte de Faraon (1985),
sobre una zarzuela de Palacios Brugueras y Guillermo Perrin; Hay que deshacer la casa
(1986), a partir de la obra de Sebastian Junyent; Divinas palabras (1987), primera
adaptacion que emprende de una obra de Valle-Inclan; La noche méas larga (1991),
inspirada en el libro El afio que murié Franco, de Pedro J. Ramirez; Tirano Banderas
(1993), la segunda vez que adapta de una obra de Valle; Tranvia a la Malvarrosa (1996),
sobre la novela de Manuel Vicent; Lazaro de Tormes (2000), en colaboracion con
Fernando Fernan Gomez y basada en el clasico; Esperpentos (2008), tercera ocasion en
que Garcia Sanchez adapta a Valle-Inclan, esta vez con formato de serie de television en
tres episodios; Don Mendo Rock ¢ La venganza? (2010), basada en la obra teatral de Pedro

Mufioz Seca; y Los muertos no se tocan, nene (2011), adaptacion de la novela homénima
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de Rafael Azcona, que completa la trilogia formada por El pisito (1957) y El cochecito
(1957).

Por otra parte, el mayor éxito de critica lo alcanzé Garcia Sanchez con su pelicula
Las truchas (1978), filmada a partir de un guion original y Gnica obra suya premiada en
uno de los tres grandes festivales extranjeros, ya que se llevo el Oso de Oro de Berlin del
mismo afio. Este filme, junto a El love feroz (1975) y Colorin, colorado (1976), sus dos
primeras incursiones como director de largometrajes en el medio cinematografico,
muestra caracteristicas que lo emparentan directamente con géneros populares como el
sainete o la zarzuela, a la vez que esté salpicado de ciertos rasgos formales que lo acercan
al esperpento valleinclaniano. En este sentido, otras producciones originales parecen
apuntar en la misma direccion: Pasodoble, una suerte de «astracanada» escrita en
colaboracion con Rafael Azcona; o Suspiros de Espafia (y Portugal), road movie que
relata el viaje de dos frailes por la Espafia de los noventa, después del fallecimiento del
abad de su monasterio, y que fue definida por José Saramago como una «historia de
picaros modernos» (Sanchez Salas, 2011: 67).

Existe, por lo tanto, en su obra una tendencia muy clara a la apropiacion de
poéticas que transitan desde los géneros populares hasta la deformacion del lenguaje que
caracteriza el esperpento; y esta tendencia se produce tanto en sus obras originales como
en sus adaptaciones: La corte de Faradn esta basada en una zarzuela, y no hace falta
mencionar de nuevo las tres reescrituras que llevd a cabo de sendas obras

valleinclanianas.

3. CINE ESPERPENTICO: UNA «VETA CREATIVA» POR EXPLORAR

A la hora de contextualizar a Garcia Sanchez en la historiografia del cine espafiol,
surgen varios inconvenientes pues, ademas de la poca atencion que su trayectoria ha
recibido por parte del sector académico, su produccion supera la treintena de obras entre
cortometrajes, capitulos para series de televisién, documentales, docudramas y
largometrajes distribuidos a lo largo de més de cuatro décadas.

En este trabajo se intentard demostrar la pertenencia de José Luis Garcia Sanchez
a la denominada «via esperpéntica» del cine espafiol, una modernidad cinematografica
alternativa a la consensuada a partir de las Conversaciones de Salamanca de 1955 y que
ha sido explorada ya por autores relevantes como Zunzunegui (2002), Castro de Paz y
Cerdan (2011), Castro de Paz y Pena (2005a, 2005b), Pérez Perucha (2011) o Rios

Carratala (1997). Esta veta creativa se remontaria, segun los estudios previos que se
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acaban de mencionar, a la deformacion de la realidad mediante el lenguaje que
caracterizaba los esperpentos de Ramon de Valle-Inclan. Desde el autor gallego esta
estética puede rastrearse hasta Francisco de Goya, en el &mbito pictdrico, y hasta
Francisco de Quevedo en el literario. Nos encontramos, pues, ante una linea creativa que
atraviesa no solo la produccién de autores distintos y de épocas diferentes, sino tres
medios artisticos cuyas caracteristicas semioticas distan mucho entre si: la literatura, la

pintura y el cine.

3.1. Objetivos y metodologia

El primer objetivo de esta tesis es el de reconstruir esa linea estética deformante
desde el propio Quevedo hasta el cineasta del que nos ocupamos. Para ello, resultara
necesario encontrar los puntos de union entre la literatura quevediana, la pintura goyesca
y los esperpentos de Valle. Mas alla de la mencidn superficial de las similitudes formales
0 tematicas entre sus obras (la aplicacion sistematica de la caricatura, el grotesco utilizado
como categoria estética, la presencia constante de la satira, por ejemplo), el reto que me
propongo es el de establecer unas coordenadas definidas que estén presentes no solo en
estos autores sino en los cineastas que trasladaron estas formas de contar a las pantallas.

Desde la defensa que Damaso Alonso (1933) realiza de una literatura espafiola
caracterizada por el antirrealismo, la seleccion y la universalidad en contraposicion a las
caracteristicas realistas, populares y localistas de otro tipo de literatura, intentaremos
delimitar esta estética en las obras de los tres autores escogidos. La teoria fundamental
sobre la estética grotesca como fendmeno transmedial en la que basaré este trabajo es la
de Kayser (2010); en cuanto a su presencia general en la literatura, el trabajo
paradigmatico de Bajtin (2003) servira de referencia; y en lo correspondiente a la
incidencia concreta que esta estética tiene en la literatura del Siglo de Oro, el estudio de
Ziomek (1986) funcionara como punto de apoyo basico. En el capitulo de Quevedo se
analizaran los rasgos que separan el Buscon de la novela picaresca candnica, representada
por El lazarillo de Tormes y Guzman de Alfarache, y como esos rasgos incluyen una
deformacion sistematica de la realidad a través de la manipulacion del lenguaje y los
elementos del grotesco. Para ello me apoyaré fundamentalmente en los estudios sobre el
punto de vista en la novela picaresca de Rico (2000), en las teorizaciones de Gargano
(2006) acerca del estilo del Buscdn o en las consideraciones sobre el género picaresco de
Cabo Aseguinolaza (1993). En cuanto a Goya, se buscaran esas mismas caracteristicas en

la evolucion estética que sufrid su obra desde los iniciales cartones para tapices hasta las
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Pinturas negras, pasando por los Caprichos, y tomaré como base los conceptos acerca de
su técnica pictorica formulados por Ortega (1950), Todorov (2011) o Bozal (2008), entre
otros. Para estudiar la equivalencia entre los signos literarios y los signos pictéricos nos
valdremos de los estudios sobre semiotica de Eco (1986, 1993) y Villafaiie (2006),
ademas de acercarnos a la transversalidad de cierto tipo de simbolos segun las tesis de
Durand (1993). Por altimo, un procedimiento similar sera aplicado a la obra literaria de
Valle, de la cual se escogeran muestras que resulten de interés para este trabajo, bien por
la presencia de la estética esperpéntica en ellas, o bien porque seran obras posteriormente
adaptadas por Garcia Sanchez. En el caso del autor gallego, los estudios generales de
Greenfield (1972), Cardona (2015), Risco (1966) u Oliva (2004), entre otros, nos serviran
para asentar las coordenadas a partir de las cuales abordar su teatro esperpéntico; la
evolucion y los rasgos de su obra narrativa seran enfocados tomando como referencia las
aportaciones de De Juan Bolufer (2000) y de Villanueva (2012), principalmente; y para
profundizar en la presencia de la estética grotesca en sus textos, asi como en sus
conexiones con Goya, los trabajos comparativos mas relevantes de los que nos valdremos
seran los de Gonzalez Ldpez (1966), Jerez-Farran (1989) y Esturo Velarde (1986).

En la segunda parte del trabajo se detallara la presencia de este tipo de rasgos
esperpénticos en una serie de autores y filmes del cine espafiol que, a partir de los afios
40 del siglo XX, retoman la via deformante de la que venimos hablando y la aplican a sus
producciones. Para ello se tomaran como referencia las siguientes obras: Verbena (1941)
y Domingo de Carnaval (1945), ambas de Edgar Neville; Esa Pareja feliz (Juan Antonio
Bardem y Luis Garcia Berlanga, 1951); jBienvenido, Mister Marshal! (Luis Garcia
Berlanga, 1953); y El pisito (Marco Ferreri, 1959). El objetivo de la puesta de relieve de
este camino transitado por una parte de la cinematografia espafiola durante los afos
centrales del siglo es el de profundizar en los elementos estéticos y narrativos que los
enmarcan en él; para ello utilizaré esencialmente la terminologia de Genette (1989a,
1989h, 2004), de los narratdlogos cinematograficos Gaudreault y Jost (1995) y de los
tedricos Casseti y di Chio (2010). Sera en esta parte de la investigacion cuando los
trabajos de historiadores del cine espafiol antes mencionados como Castro de Paz,
Zunzunegui, Pena, Cerdan, Carratald, Pérez Perucha y Arocena Badillos nos sirvan de
guia sobre la cual ir resaltando qué aspectos de la narrativa y la estética cinematogréaficas
dotan a esta poética de su peculiar tono grotesco y deformador.

Por altimo, para poner de relieve todas estas caracteristicas esperpénticas en buena

parte del cine de Garcia Sanchez, se analizaran, en primer lugar, sus tres primeros filmes
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originales: El love feroz, Colorin, colorado y Las truchas. En segundo término, se
abordaran los analisis de La corte de Faradn, escrita por primera vez junto a Rafael
Azcona e inspirada en una zarzuela, y Pasodoble. Los trabajos de Utrera Macias (2012),
Pelaez Pérez (2003a, 2003b), Navarrete Cardero (2012), Prats Benavent (2010) o
Bernardo Salas (2011), asi como el libro de entevistas con el propio director de De la
Torre (2016) o la entrevista que yo mismo le hice a Garcia S&nchez en abril de 2015
(incluida en los anexos finales de este trabajo), seran los pilares principales sobre los que
edificar su trayectoria, por otra parte esencial para el cine espafiol. Finalmente, se
dedicaran los ultimos capitulos del trabajo a estudiar las adaptaciones que de las obras de
Valle-Inclan llevé a cabo el director salmantino: Divinas palabras, Tirano Banderas y
Esperpentos, que es en realidad una miniserie para TVE que adapta a la pequefia pantalla
los esperpentos de Martes de Carnaval en tres capitulos. Las diferencias entre estas
reescrituras y las obras originales del director salmantino seran especialmente atendidas;
para ello nos valdremos de los trabajos sobre cine y literatura de Utrera Macias (2007),
Pérez Bowie (2004, 2013), Trecca (2010), Urrutia (1983), Sanchez Noriega (2000),
Guarinos (2003), Abuin (2004) o Pefia-Ardid (1992), entre otros.

En definitiva, ambos objetivos del trabajo se interrelacionan, y podrian fijarse en
dos preguntas de investigacion. La primera: ;Existe una via estética antirrealista y
deformante que marca una parte muy relevante de la produccién artistica espafiola desde
el siglo XVI? Y, si es asi, ¢qué elementos caracterizan esta estética y cOmo se muestran
en la literatura, la pintura y el cine? La segunda: ¢Puede incluirse José Luis Garcia
Sanchez en esta via estética antirrealista y deformante que sigue una parte del cine espafiol
a partir de los afios cuarenta? Y, de incluirse en esta via, ¢qué elementos de su obra apoyan
esa inclusion, y como se muestran en sus adaptaciones de clasicos literarios y sus obras

originales?
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La obra cinematogréafica de José Luis Garcia Sdnchez merece mayor atencion de
la critica, la historia y la teoria cinematogréaficas. La inclusion de parte de su produccion
en la via del antirrealismo, la seleccion y la universalidad era sin duda necesaria para una
ponderada valoracion de sus filmes, que si bien no todos presentan las mismas
caracteristicas, tanto sus guiones originales, sobre todo los escritos en colaboracién con
Rafael Azcona, como algunas de sus adaptaciones tienen rasgos lo suficientemente claros
como para considerar al salmantino un director de la via del cine esperpéntico. Se ha
demostrado, también, por qué varias de sus reescrituras de textos literarios trastocan el
sentido original de las obras precedentes, y por qué otras los trasladan a la pantalla con
resultado satisfactorio.

Es necesario recuperar, ahora, las preguntas de investigacion en las que basaba
mis hipotesis de partida. La primera se cuestionaba acerca de si existe una via estética
antirrealista y deformante que marca una parte muy relevante de la produccion artistica
espafola desde el siglo XVII; y, de ser asi, qué elementos caracterizarian esta estética y
coémo se muestran de modo transversal en la literatura, la pintura y el cine. Creemos que,
en consonancia con los autores que ya habian apuntado esta linea creativa, si se ha
demostrado su existencia y, ademas, se han aportado algunos puntos de luz sobre los
elementos que la hacen posible y que van repitiéndose a lo largo de su evolucién. Las
maneras diversas en gque se manifiestan en distintos sistemas semiéticos también se han
intentado clarificar, aplicando a cada medio artistico los conceptos tedricos que mejor se
adecuan a ellos. Para argumentar esta respuesta afirmativa, debemos recordar el modo en
gue comenzaba este trabajo: recuperando la reivindicacién que hacia Damaso Alonso, a
principios de la década de los treinta, del caracter antirrealista de buena parte de la
literatura espafiola para resignificar su valor ante las continuas simplificaciones a que la
critica la sometia. Su principal objetivo era la puesta de relieve de nuestra literatura como
algo més que una copia servil de la realidad, construida a través de la coleccion de tdpicos
costumbristas y la adicién de elementos folcléricos. Para ello, el poeta del 27 aludia a dos
autores fundamentales, Géngora y Quevedo, y los contraponia, el primero, a Lope de
Vega, y el segundo al géenero picaresco cuyos canones habian establecido el Lazarillo de
Tormes y el Guzman de Alfarache. Las poéticas de estos dos autores consistian en
manipular, cada uno de un modo distinto, el lenguaje mediante procedimientos literarios
que lo alejasen de sus referentes; asi, frente a una literatura realista que tenia como
objetivo principal la verosimilitud (las obras de Lope de Vega o la novela picaresca

canonica) se erigiria otra que buscaba la elaboracion artistica del lenguaje (la poesia de
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Goéngora o el Buscon de Quevedo). El estilo grotesco de Quevedo practicaba la
deformacion sistematica de la realidad para sugerir aspectos de esta que no se podian
ofrecer al lector mediante la estética realista y a través de la manipulacion de la forma se
Ilegaba, entonces, a la via que Damaso Alonso definio como de antirrealismo, seleccion
y universalidad. Para encontrar las divergencias entre la poética quevediana y la literatura
realista nos hemos remontado al fructifero debate tedrico en torno a las caracteristicas del
género picaresco, y hemos identificado el elemento configurador del género en la
utilizacion de un punto de vista intradiegético. Basandonos en los estudios de Gargano,
por otra parte, hemos establecido cuatro rasgos fundamentales que definen el Buscén: el
tratamiento de las materias bajas, la ausencia de comentarios, la figuralidad deformante
y la comicidad distanciadora. En el tratamiento de las materias bajas es donde se inserta
el principio de seleccion del que hablaba Damaso Alonso: a traves de la incidencia de
Quevedo en los aspectos mas desagradables de la realidad, la estética grotesca cobra
especial relevancia. El hecho de introducir en el relato unos aspectos de la realidad y no
otros provoca que el autor construya su propio universo cerrado y autbnomo, a diferencia
la reproduccion fiel de la realidad que intenta la literatura realista. Por otro lado, la
ausencia de comentarios es lo que aleja al Buscon del costumbrismo, puesto que Quevedo
no inserta en él descripciones acerca de las actividades cotidianas de los personajes con
el mero objetivo de dotar de verosimilitud a la historia: aqui se halla, principalmente,
contenido el principio de antirrealismo que mencionaba Damaso Alonso. Para otorgar
mas importancia al uso del lenguaje y a su modificacion literaria, Quevedo disloca el
punto de vista intradiegético caracteristico de la novela picaresca, de cuyos moldes se
sirve para estructurar la historia de don Pablos, y «coloniza» al narrador autor, tomando
asi las riendas del relato cual demiurgo. La figuralidad deformante se consigue a través
de procedimientos literarios relacionados con el conceptismo barroco y que abundan en
la acumulacion de figuras retoricas para la caracterizacion de personajes y situaciones a
través del lenguaje; la caricatura, por ejemplo, a través de figuras animalizadoras o
hiperbdlicas, cobra especial relevancia en el Buscon. En ultimo lugar, la comicidad
distanciadora tiene mucho que ver con la estética grotesca y la subversion de los valores
tradicionales, generalmente a través de la satira, lo cual provoca que la impiedad del autor
con respecto a sus personajes sea una de las caracteristicas fundamentales de la literatura
quevediana. El caracter universal de la obra de Quevedo se logra mediante la imbricacion
de estos cuatro elementos, que alejan el relato del popularismo (pues el narrador no utiliza

el lenguaje coloquial), del localismo (pues no se da importancia a la verosimilitud, lo cual
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deviene en la escasa o0 nula relevancia de los lugares donde transcurre la accion) y del
costumbrismo (pues no se reproducen escenas de la vida cotidiana).

El siguiente eslabon de nuestra cadena era Francisco de Goya. A partir de los
estudios que al maestro aragonés dedicaron Ortega, Todorov y Bozal, fundamentalmente,
se han establecido dos aspectos clave de su pintura: uno, la técnica del «planismo» que
describe Ortega y que dota a los cuadros cortesanos de Goya de un aire irrealista; otro, el
progresivo viraje de su estética desde el costumbrismo inicial de los tapices a la casi
abstraccion de las Pinturas negras. Para estudiar los cambios que se fueron produciendo
en su obra con el paso de los afios tomamos como ejemplo el estudio de la preparacion y
ejecucidn final del Capricho nimero 13, con la leyenda «Estan calientes». Las diferencias
que existen entre los dibujos preparatorios y el resultado final son una progresiva
simplificacion de las formas con la consiguiente disminucion de la referencialidad, una
reduccion considerable de los objetos y personajes presentes en el grabado y una
hiperbolizacién de la caricatura; la aplicacion de estas técnicas pictdricas, que anticipan
el expresionismo, provoca un distanciamiento del pintor con respecto al tema y un
alejamiento de la obra de los canones realistas de la pintura neoclésica, a la vez que la
acercan a muchos filmes vanguardistas que mas de un siglo después caracterizarian el
cine alemén. En segundo lugar, el tratamiento de los temas costumbristas por parte de
Goya sufre una brutal transformacién desde sus cartones para tapices hasta los murales
de la Quinta del Sordo. Tomando como ejemplo La pradera de San Isidro y La romeria
de San Isidro, el primero un tapiz y el segundo una pintura negra, se observan algunos
rasgos similares a los que presentaba el Buscon de Quevedo: una ausencia de comentarios,
en cuanto a que la mostracion de las actividades cotidianas y pintorescas desaparece; y
una disminucion de la narratividad que se sustituye por la mera presencia de los
personajes del mismo modo que en el relato quevediano se atenuaba la narracion para
presentar descripciones en las que el principal protagonista era el lenguaje. El analisis del
Aguelarre de la Alameda y del Aquelarre de los murales arroja conclusiones similares:
Goya viaja desde el costumbrismo hasta el antirrealismo a traves de la seleccion de los
objetos representados y su deformacion sistematica.

El esperpento, pues, lo habia inventado Goya; pero no es hasta principios del siglo
XX, con Ramdn del Valle-Inclan, cuando esta peculiar estética antirrealista, grotesca y
deformante alcanza el estatus de «género». El autor gallego, desde sus primeras novelas,
marcadas por el esteticismo modernista, evoluciona paulatinamente hasta la mas radical

de las satiras que caracteriza la trilogia de Martes de Carnaval. El distanciamiento del
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punto de vista, que asoma desde las novelas carlistas, se practica en La media noche y
adquiere su dimension definitiva en Divinas palabras; después, a partir de la década de
los veinte, se une al trasfondo sociohistorico de las tramas, a la simplificacion de los
escenarios y a la caricaturizacion extrema de los personajes para formar definitivamente
el esperpento. La estética grotesca y deformante que practica Valle esta muy relacionada
con la que utilizaba Quevedo, ya que abunda el uso de las animalizaciones, las mascaras,
las caretas y los procedimientos de guifiol. El caracter expresionista de su estilo, logrado
a partir de los ritmos de puntuacion y los contrastes lo acerca, ademas, a Francisco de
Goya. En Valle-Incléan, finalmente, ya se atisba la presencia del cinematografo, cuya
aparicion fue coetanea al autor gallego: las rapidas sucesiones de espacios y la abundancia
de acotaciones en sus obras dramaticas eran recursos muy probablemente inspirados por
el montaje cinematografico y sus estrategias narrativas, lo cual en ocasiones lleva a
afirmar la irrepresentabilidad de su teatro.

Una vez demostrada la primera hipétesis de la investigacion, es el momento de
abordar la segunda, que se preguntaba si puede incluirse José Luis Garcia Sanchez en esta
via estética antirrealista y deformante que sigue una parte del cine espafiol a partir de los
afios cuarenta; y, de incluirse en esta via, qué elementos de su obra apoyarian esa
inclusion, y como se muestran en sus adaptaciones de clasicos literarios y sus obras
originales. Para argumentar nuestra respuesta, afirmativa a todas luces, hay que recordar
que en la segunda parte del trabajo, después de que Valle nos hubiera dejado a las puertas
del cine, hemos seguido la misma légica que habia guiado nuestros pasos desde el barroco
hasta el siglo XX. Asi, se rebatia la consideracion de la modernidad filmica espafiola a
partir de las poéticas realistas adoptadas por numerosos realizadores en las
Conversaciones de Salamanca de 1955: frente a un Nuevo Cine Espafiol anclado en el
realismo, cuyos estilemas habrian sido fundamentalmente importados del neorrealismo
italiano, existiria otro, enraizado en la via artistica del antirrealismo que proponia Damaso
Alonso, y que es necesario poner de relieve para entender buena parte de la evolucion
estética del cine espafiol a partir de los afios 40 y situar a numerosos autores que
tradicionalmente han sido desatendidos por la critica. La presencia de los géneros
populares en el cine espafiol se remonta a las producciones del periodo republicano.
Autores como Gubern o Pérez Perucha han identificado el origen de la espagnolade
(espafiolada) en aquellos afios, en medio de una amalgama de temas que fluctuaban entre
los topicos folcloricos andalucistas y los melodramas folletinescos y que habian sido

importados por el séptimo arte de la zarzuela y el sainete; pero autores como Castro de
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Paz o Rios Carratala han contribuido a resaltar la presencia de un discurso alternativo al
cine oficialista y propagandistico ya durante la década de los cuarenta. En las peliculas
de Edgar Neville pueden observarse las influencias claras del expresionismo del que fue
precursor Francisco de Goya y representante destacado, ya en el siglo XX, José Guitérrez
Solana, y como este recupera temas y formas expresivas de ambos pintores. A pesar de
su simpatia hacia el régimen, la obra de Neville puede considerarse un puente de unién
entre la estética esperpéntica valleinclaniana y los cineastas que a lo largo de los afios
cincuenta la retomarian, ya que peliculas como Verbena o Domingo de carnaval ponen
de relieve el propio lenguaje cinematografico y, a partir de técnicas filmicas como los
cambios de ocularizacién, una fotografia contrastiva entre las luces y las sombras y una
seleccién tematica acorde con la estética grotesca (los freaks, los cuerpos fragmentados,
los banquetes pantagruélicos, por ejemplo) logra una deformacion en la que subyace la
miseria cotidiana y la desintegracion social que marcaron el periodo de posguerra. Luis
Garcia Berlanga y Juan Antonio Bardem recogen el testigo de Edgar Neville y proponen,
en su primer filme Esa pareja feliz, un juego metaficcional y un punto de vista distanciado
que remitia claramente a Valle y a la «manera de demiurgo» en que manejaba a sus
personajes. Los jovenes conyuges, atrapados en una realidad que los oprime con su falta
de oportunidades laborales y sus costumbres tradicionales, recuerdan el dia en que se
conocieron y, desde el presente, echan un vistazo a su vida pasada, concretamente cuando
observaron Madrid desde lo alto de una noria rota. Castro de Paz y Cerdan sitlan en esta
escena del filme el maximo exponente del distanciamiento y la crispacion de la mirada
que se daban en el género esperpéntico. Mas adelante, Berlanga continuaria dirigiendo
peliculas en la misma linea creativa, entre ellas jBienvenido, Mister Marshall!, con cuyo
analisis de la escena del prologo se ha mostrado la perspectiva demiurgica desde la que
el cineasta dirigio la pelicula, y los constantes recursos metaficcionales que ponen el
acento en el lenguaje cinematogréafico, desdefiando asi el concepto de la transparencia de
la instancia narradora, vital en el cine clasico. La entrada de Rafael Azcona, guionista de
la mayoria de los filmes de José Luis Garcia Sanchez y principal representante de la
estética deformante en la industria cinematografica espafiola, se produce con la
guionizacion de su novela El pisito para el director italiano Marco Ferreri. La pelicula
continta en la senda de la mostracion de personajes caricaturizados a través de una
estética expresionista, y de la puesta de relieve de los defectos de una sociedad urbana,
en este caso, cuya miseria moral alcanza cotas inexplicables. Esta veta creativa no fue lo

suficientemente cultivada en los afos siguientes debido, en primer lugar, a la aparicién
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de una joven hornada de nuevos directores que habian asistido a las Conversaciones de
Salamanca en el afio 1955, y en segundo lugar a las transformaciones que en la politica
del cine se efectuaron desde la Direccion General de Cinematografia presidida por José
Maria Garcia Escudero desde el afio 62. Estas nuevas directrices que se dieron desde el
régimen buscaban potenciar los filmes de jovenes realizadores que contaban con la
etiqueta de «interés especial», cuyos estilemas se asemejaban mas a los del “cine de autor”
que se estaba produciendo durante aquellos afios en Europa. A partir de los afios setenta
algunos productores y cineastas apuestan por una «tercera via» que se desarrolla entre los
dos tipos de filmes que en aquel tiempo copaban la industria del cine espafiol: la comedia
subgenérica y el cine de autor. Siguiendo a autores como Monterde, Hopewell, Caparros,
Torreiro 0 Benet, esta «tercera via» se caracteriza por el afan de acercar a un puablico
mayoritario un cine de cierta calidad a través de un lenguaje accesible. Es en esta corriente
estética donde se encuadran los primeros filmes de José Luis Garcia Sanchez, y desde
cuyos codigos populares el director salmantino comenzaria a deformar progresivamente
su lenguaje filmico.

A partir del andlisis de una parte representativa de su obra cinematografica, hemos
encontrado diversos elementos que arrojan varias conclusiones. Las caracteristicas de sus
tres primeros filmes, El love feroz, Colorin, colorado y Las truchas, estrenados en la
segunda mitad de la década de los setenta, presentan una unidad tematico-estilistica que
nos ha permitido agruparlos bajo la etiqueta de «trilogia de los setenta». Los dos primeros
son los que mas se corresponden con los rasgos generales de la «tercera via», dada su
temética y la mayoria de sus caracteristicas formales. Sin embargo, en ellos existe ya
cierta «esperpentizacion» de los personajes y las tramas, y sobre todo una puesta de
relieve del lenguaje cinematografico a partir de varias rupturas del pacto ficcional. En El
love feroz y Colorin, colorado, dos filmes escritos por Juan Miguel Lamet y
protagonizados por, practicamente, el mismo elenco de actores, la exageracion hortera de
los elementos de atrezo de los escenarios busca resaltar la mentalidad desfasada de la
generacion de los padres, de manera similar a como Quevedo, Valle-Inclan y Goya
presentaban de manera expresionista muchos de sus escenarios; los personajes, tanto
jévenes como adultos, se presentan caricaturizados por medio de su aspecto fisico, sus
dialogos y sus acciones, igual que en la estética deformante del Buscon, los Caprichos o
los esperpentos; la narracién modifica en ciertos momentos su duracién, diferenciando
claramente la temporalidad del relato de la temporalidad de la historia, del mismo modo

en que Valle mezclaba movimientos «atorbellinados» con instantes de «quietismo
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estético»; la variacion, en ciertos momentos, de la focalizacion cero hacia una
focalizacidn interna a través de ocularizaciones primarias y secundarias, lo cual significa
una dislocacion del punto de vista; y la ruptura del pacto ficcional se produce con insertos,
por ejemplo, de efectos sonoros extradiegéticos que los personajes oyen, o con miradas
directas a camara que constituyen deicticos cinematograficos. Colorin, colorado,
presenta, sin embargo, una caracteristica argumental que la diferencia de El love feroz: su
critica a la hipocresia de ciertos sectores de la izquierda progresista. Por su parte, El love
feroz se centra en las relaciones familiares entre los padres y los hijos de dos familias.
Este hecho nos ha llevado a definir El love feroz como un filme «de interioridad» y
Colorin, colorado, como una pelicula «de exterioridad», pues mientras la primera
mantiene su trama en las relaciones familiares, la segunda expande esas relaciones hacia
el &mbito politico-social, aumentando asi su capacidad critica. Las truchas, su mayor
éxito de critica pues gano el Oso de Oro del Festival de Berlin, debe ser considerada, a
mi modo de ver, como un hibrido extravagante entre cine esperpéntico, cine sainetesco y
cine metaforico. En ella, la estética grotesca se muestra en su maxima expresion y alcanza
las cotas mas altas de toda la filmografia de Garcia Sdnchez. La trama es casi inexistente,
y la cdmara se limita a presentar un banquete en el que los socios de un club de pesca se
comen las truchas podridas que ha pescado de modo fraudulento (esto es, que ha recogido
de un sumidero) el ganador del concurso anual. Las concomitancias entre esta situacién
y la escena del banquete en casa de Alonso Ramplén, de La vida del Buscon, son
evidentes. La seleccion y degradacion de las materias tratadas (sexuales, escatologicas,
etcétera), la figuralidad deformante (los personajes actuan a partir de muecas y
exageraciones constantes), y la comicidad distanciadora (el hecho de que un grupo de
personas se estén comiendo truchas podridas siendo conscientes de ello, y que ademas,
aun muriendo algunos, sigan haciéndolo) hacen de esta pelicula un ejemplo perfecto del
grotesco cinematogréafico. Por otro lado, las caracteristicas de su argumento lo acercan
estrechamente al sainete, ya que se trata de una pelicula coral que presenta una suma de
situaciones aisladas o discontinuas, ademas de utilizar estereotipos que provocan la falta
de desarrollo de los personajes y una accion dramatica que se revela secundaria en
relacién con la galeria de tipos que se muestra. Finalmente, su premisa es una metafora
clara sobre la realidad de la época, puesto que en aquel tiempo (en plena Transicién
politica) los procuradores en cortes estaban, segun el propio director, «comiéndose las
truchas podridas de acabar con la ley». Esto lo acerca al cine metaforico espariol que en

los afios sesenta y setenta desarrolld plenamente sus formas con directores como Carlos
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Saura y Victor Erice, aunque su lenguaje no contiene los procedimientos metafdricos
elusivos o los dobles sentidos de este tipo de cine.

Después de esta «trilogia de los setenta», con cuya Ultima pelicula Garcia Sanchez
conoce el éxito de critica a nivel internacional y esperpentiza al maximo su poética, el
director salmantino estaria sin rodar hasta 1985, afio en que se encarga de dirigir La corte
de Faradn, cuyo guion escribe Rafael Azcona, lo cual supondra su primera colaboracion.
Las caracteristicas del contexto politico, con el PSOE en el poder por primera vez en
democracia, provocaron una reforma total del panorama industrial del cine espafiol. El
conocido como «Decreto Miro», propugnado por la entonces Directora de
Cinematografia Pilar Mir6, provocé el auge de la figura del productor-director e incentivo
a Television Espafiola a que colaborase muy activamente en la produccién de filmes y,
con ello y otras medidas, se produjo una estandarizacion estilistica que buscaba la factura
tradicional de un cine de cierta calidad que en muchas ocasiones adaptaba grandes
clasicos literarios.

La corte de Faradn, escrita y rodada ya sin ningun tipo de cortapisa debido a que
la censura habia desaparecido completamente, es un «ajuste de cuentas» con los censores.
La historia trata sobre la preparacion, puesta en escena y prohibicion de la zarzuela El
casto José, plagio de La corte de Faradn que Perrin y Palacios estrenaron en 1910, a
través de las declaraciones ante el comisario y el cura censor en la comisaria donde los
tienen detenidos. La pelicula es relevante en cuanto a su juego metaficcional, ya que
presenta un relato marco en el que se enmarca una zarzuela, estableciéndose entre ambos
relatos, uno diegético y el otro metadiegético, una relacion de «especularidad compleja»
segun las teorizaciones de Pérez Bowie. Este tipo de estructura narrativa acerca el filme
a otras obras analizadas en la primera parte del trabajo, especialmente a Los cuernos de
don Friolera. Ademéas de esta puesta de relieve del lenguaje cinematogréafico, la
caricaturizacién de los personajes, el realce de los temas erdticos y sexuales y la
comicidad distanciadora hacen de La corte de Faradn un crisol de elementos grotescos.
Por otra parte, la ridiculizacién de los cuerpos policiales, del clero, de la burguesia y de
las clases populares revela a un autor muy distanciado de sus personajes y que los trata
con una impiedad absoluta, tal y como los trataba en el esperpento Valle-Inclan.

Todos los filmes de Garcia Sdnchez menos Las truchas son encargos de distintos
productores. En el caso de Pasodoble, el director salmantino y Azcona recuperaron un
antiguo guion en el que unos espafioles sin trabajo, emigrados en Paris, ocupaban el

Louvre. El objetivo no era otro que ajustarse al encargo del productor, que les habia
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pedido literalmente «un Cocodrilo Dundee a la espafiola». Pasodoble parte de la misma
premisa que el antiguo guion, pero en la ciudad de Cérdoba, en la que una familia ocupa
el Museo Pontiroles. Este filme nos ha servido para resaltar la decadencia de las formas
esperpénticas, utilizadas previamente por Garcia Sdnchez en su «trilogia de los setenta»
y que el director habia perfeccionado, sobre todo, en Las truchas y La corte de faraon. El
agotamiento de esa férmula se hace patente en la planitud de los personajes, el uso de un
humor chabacano y epidérmico y la insuficiencia narrativa. Estos rasgos, unidos a la
presencia abundante de elementos folcloricos y costumbristas hacen que Pasodoble se
acerque mas a generos populares como el astracan de Pedro Mufioz Seca, la antigua
«espafiolada» de los afios treinta y la comedia subgenérica de los sesenta y setenta. Se
trata de un filme claramente alineado en la via del popularismo, el costumbrismo vy el
localismo.

Los ultimos analisis filmicos que hemos llevado a cabo se centran en las
adaptaciones que de distintas obras valleinclanianas realiz6 Garcia Sanchez a lo largo de
su carrera: Divinas palabras, Tirano Banderas y Esperpentos (Martes de Carnaval, en
tres episodios, para Television Espafiola). La adaptacion de Divinas palabras significa
plenamente la conversion de una obra teatral antirrealista en una obra cinematogréafica
naturalista. La Tragicomedia de aldea no esta considerada, en rigor, un esperpento, pero
presenta los rasgos mas importantes del género. Apoyandonos en autores como
Villanueva, Urrutia, Utrera o Pérez Bowie hemos sefialado la adaptacion superficial que
del argumento de Divinas palabras realiza el director salmantino. Esto puede ser debido
a que el guion no era del gusto del director y, por lo tanto, fue rodando, seguin sus propias
declaraciones, el filme «con el libro de Austral en la mano». De todos modos, se ha
profundizado en los mecanismos narrativos que alejan la pelicula de su hipotexto, y la
transformacion fundamental se produce en el personaje de Mari-Gaila, convertida en
heroina positiva de una historia en cuya version original no existen héroes ni antihéroes
sino que todos los personajes se mueven como titeres empujados por sus pulsiones. El
hecho de que la protagonista fuese Ana Belén y el productor de la pelicula su marido
Victor Manuel tiene mucho que ver en la transformacion de Mari-Gaila. También el
sacristan o Séptimo Miau sufren cambios; el primero de ellos es presentado como un
cornudo que sufre pero que presenta cualidades racionales, a diferencia de los rasgos
guifiolescos que lo caracterizaban en la obra original; el segundo se convierte en un galan
que protagoniza una aventura romantica con Mari-Gaila, borrandose asi los rasgos de

crueldad que presentaba en el texto base. Por otra parte, la estandarizacion del estilo en
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las grandes producciones y en concreto en las adaptaciones de clasicos literarios durante
los afios ochenta influyd en la eleccion de un lenguaje cinematografico tradicional, en el
que se privilegia la verosimilitud y la transparencia de la instancia narradora. La
recreacion de la Galicia rural de los afios veinte, con el reflejo de sus costumbres y festejos
folcloricos, alinea la cinta con las poéticas realistas y costumbristas y la separan de la via
deformante que hemos trazado a lo largo del trabajo. Tirano Banderas, ya en la década
de los noventa, continla la senda marcada por Divinas palabras, pero muestra una mayor
preocupacion por el traslado de las cualidades guifiolescas de los personajes a la pantalla.
Esto puede deducirse de la simplificacion de la novedosa estructura narrativa de la novela,
que presentaba un relato circular a través de la técnica del simultaneismo con un gran
namero de capitulos que constituian pequefias capsulas micronarrativas. La opcion de los
guionistas fue la de reducir el nUmero de episodios representados en el filme y ordenarlos
de forma cronoldgica segun el orden temporal de la historia, lo que muestra una vez mas
la adhesion de la cinta al lenguaje cinematogréfico tradicional. Sin embargo, la
preocupacion por «ilustrar» los comportamientos fantochescos de los personajes se revela
en la actuacion de Gian Maria VVolonté como Santos Banderas y en algunos otros actores
como Juan Diego, que interpreta a un Nacho Veguillas absolutamente animalizado, o
Javier Gurruchaga, que se mete en la piel del Baron de Benicarlés para hiperbolizar su
condicion de homosexual a través de gestos y movimientos exagerados. La riqueza
idiomatica del texto original, que suponia un auténtico crisol de las variedades del
espafol, tanto peninsular como latinoamericano, se traslada parcialmente a la pantalla
mediante la contratacion de actores de multiples nacionalidades. Esperpentos, por ultimo,
es una miniserie encargada por Television Espafiola y que consta de tres capitulos que
adaptan los esperpentos incluidos en la trilogia Martes de Carnaval: Las galas del difunto,
Los cuernos de don Friolera y La hija del capitan. En ella se observa una preocupacion
por el lenguaje filmico no explorada hasta el momento en sus otras adaptaciones. El
cineasta salmantino, que habia ideado el guion, de nuevo, en colaboracién con Rafael
Azcona, traslada a la pequefia pantalla recursos metaficcionales similares a los que habia
utilizado Valle-Inclan en Los cuernos de Don Friolera. Siguiendo Trecca, hemos definido
la presencia de una parte «parafilmica» en los tres episodios que recrea la vida y el
contexto del autor mediante iméagenes documentales y narradores en off, y la existencia
de una ficcion marco protagonizada por Don Manolito y Don Estrafalario que «explica»
u opina sobre las ficciones enmarcadas, que presentan la historia de los esperpentos en si.

Este tipo de recursos se dan en los tres episodios, lo que denota la habilidad del director
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para usar mecanismos propios de la pequefia pantalla e insertarlos en una adaptacion
seriada. Por otra parte, cada uno de los esperpentos presenta caracteristicas filmicas
parecidas que tienen que ver con la irrealizacion del relato a través del subrayado de la
falsedad de los escenarios y de las situaciones, de la visibilidad del lenguaje
cinematografico y la caricaturizacion de los personajes. La distancia e impiedad con que
se trata a los protagonistas es, a diferencia de Las galas del difunto en la que se cambia
sustancialmente el final de la obra, similar a la practicada por el autor gallego. De este
modo, afirmamos que Martes de Carnaval para television constituye la adaptacion méas
lograda de las tres que llevo a cabo el director salmantino porque pone el acento en el
lenguaje filmico y no solo en la traslacion argumental de la historia al medio audiovisual.

Todas estas apreciaciones demuestran que, efectivamente, existe una via
esperpéntica muy definida en el cine espafiol en la que es necesario incluir a Garcia
Sanchez como uno de sus principales representantes. De todos modos, somos conscientes
de que este trabajo podria haber enfocado con mayor amplitud la obra de los autores
estudiados en el primer aparto, Quevedo, Goya y Valle-Inclan, para encontrar en ellas
mas elementos con los que sustentar las comparaciones que se han establecido en la
segunda parte con el esperpento filmico. La cantidad y la calidad de sus obras es
abrumadora; quiza otros trabajos puedan ampliar y mejorar lo que en este se ha intentado
esbozar, teniendo en cuenta que lanémino de autores y obras que presentan caracteristicas
similares es amplia. Muchos estudios podrian insertarse en essta linea creativa, como lo
ha hecho esta tesis doctoral, y expandir no solo a otras obras, artistas o épocas el alcance
del la via esperpéntica espariola sino a otros medios artisticos. También podria haberse
seguido una metodologia mas rigurosa en los analisis, pero la multiplicidad de enfoques
teodricos que ofrece la Literatura Comparada nos lo ha puesto dificil; somos conscientes
de ello y una de las tareas para el futuro es la de mejorar en ese aspecto. Quiza hagan falta
esfuerzos de otros en ese sentido que cubran las carencias tedricas y metodolégicas que
puede presentar este trabajo. Con todo, se ha intentado arrojar un poco mas de luz sobre
algunas ideas previamente formuladas por la academia en relacion al cine esperpéntico.
Sirva esta tesis doctoral sobre Josée Luis Garcia Sdnchez para situar al director salmantino
como puente, sustentado por los guiones de Rafael Azcona, entre la generacion de
Berlanga, Bardem y Ferreri y la de Almodévar, Alex de la Iglesia, Pablo Berger u otros
cineastas jovenes como Carlos Vermut. Las lineas de investigacion se multiplican y el
futuro se presenta lleno de posibilidades: desde las series de television de las cadenas

generalistas (Aida o La que se avecina son solo dos ejemplos) hasta las peliculas mas
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taquilleras de nuestras salas (la reciente Abracadabra, de Pablo Berger, o Las brujas de
Zugarramurdi, de Alex de la Iglesia), la veta creativa del esperpento, ya absolutamente
adaptada al lenguaje audiovisual, sigue dando ejemplos de su buena salud y de su

inagotable capacidad para retratar a la sociedad espariola.
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