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RESUMEN ANALITICO
DEL TRABAJO DE GRADO

Autor: Deneb C. Barrios Santander

Titulo: El Tambor de Hojalata. Reescritura y revision critica de un texto literario a
través del cine.

Tutor o Profesor-Guia: Arturo Serrano Alvarez

Curso Académico: 2000-2001 Numero de Paginas: 199

Este Trabajo de Grado se centré en determinar como la literatura y el cine se
interrelacionan a través de la adaptacion cinematografica de textos literarios, y
como este fenOmeno se convierte en una reescritura y revision critica del texto
original que toma como referente. En este sentido se realizd un analisis comparativo
de dos textos, el primero la novela El Tambor de Hojalata del escritor Giinter Grass y
el segundo su versidn cinematografica, realizada por el director Volker Schiondorff.

Para este analisis se partidé de un marco tedrico que permitiese establecer las
diferencias y semejanzas de ambos lenguajes y el tipo de relaciones hipertextuales
que entre las dos manifestaciones artisticas pueden establecerse, ademas de una
ubicacion historica y social que contextualice ambos textos. Tomando como punto
concreto del analisis la dimensién narrativa que ambos lenguajes comparten, y
cOmo esta es manejada en los casos concretos estudiados.

Esto se logro por medio del analisis que, a pesar del alto grado de fidelidad que
guarda el texto filmico con relacién al literario, se observan ciertos cambios,
producto de practicas hipertextuales, que son consecuencias no s6lo de las
exigencias del medio cinematografico sino también de la ideologia y lectura
personal del director. Demostrando de este modo coémo se produce el proceso de
reescritura de estructuras ya existentes.
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INTRODUCCION

La imagen visual a lo largo de la historia ha sido un medio eficaz para la
transmision de ideas y conceptos. Tomemos en cuenta el arte Bizantino,
desarrollado en Constantinopla durante los siglos XII y XIII d.c, y el arte Barroco,
siglo XVII d.c, que tomando como punto de partida para la creacién artistica a la
palabra, es decir los textos biblicos, se valieron de la imagen visual expresada a
través de la pintura como un medio didictico de difusion de los dogmas religiosos
cristianos. La importancia de este medio narrativo de caracter visual radicaba en
que la cultura fue manejada durante siglos por el clero y posteriormente por las
clases aristocraticas, por lo tanto el pueblo s6lo tenia acceso a ella gracias a tales

manifestaciones artisticas.

Este estrecho vinculo entre la palabra y la imagen visual, durante el siglo XX,
continua siendo central para nuestra cultura sobre todo cuando es expresada por
medio del cine y la television, quizas ahora un tanto alejada del caracter
eminentemente diddctico que poseyd en siglos anteriores, pero conservando su
importancia como medio de acceso a la informacién y a la cultura. Este nexo entre
la palabra y la imagen se puede observar en las relaciones que ha establecido desde

sus inicios, el cine con la literatura.




El estudio de las relaciones que establecen entre si la literatura y el cine como
medios expresivos, puede ser abordado desde diversos puntos de enfoque
esencialmente comparativos, por ejemplo, desde los recursos expresivos o elementos
formales trasladados de un sistema semiético al otro, o desde el Ambito tematico.
No obstante, el aspecto de estas relaciones que quizas ha suscitado mas polémica es
el relacionado con las adaptaciones cinematograficas de obras literarias, por ser un

fenomeno que evidencia de manera directa estos vinculos.

Nuestro trabajo de investigacion plantea las relaciones entre literatura y cine,
centrandose en el analisis de dos textos. El primero, el texto literario del escritor
Giuinter Grass, titulado E! Tambor de Hojalata, y el segundo la adaptacion

cinematografica del mismo, realizada por el director Volker Schlondorff.

Esta novela trajo al autor fama y reconocimiento no s6lo en Alemania sino
también en el Ambito mundial, dando asi un impulso renovador a la literatura de
posguerra de la Republica Federal Alemana. De manera semejante, la adaptacion
cinematografica del texto literario realizada en 1979, que cont6 con la intervencion
y opinién de Giinter Grass, obtuvo un éxito similar al adquirido por el texto

literario.




La adaptacion cinematografica es bastante fiel a la esencia del referente
literario en que se inspira. Son ambas, construcciones estéticas que dan cuenta de
una realidad historica concreta: el advenimiento del nazismo, la crisis del hombre y
del pensamiento moderno. No obstante, ambos textos guardan importantes

diferencias entre si desde el punto de vista argumental y de 1os recursos expresivos.

Este estudio buscaréd un acercamiento al sistema literario y el cinematografico,
no s6lo desde el ambito semiético y de los modos de contar 1a historia, sino desde
las relaciones de hipertextualidad existentes entre ellas y la intervencidén de Giinter
Grass en la version cinematografica. Insertaremos cada obra dentro de su contexto
particular de aparicién para asi desarrollar conclusiones que nos permitan apreciar
con mayor amplitud el alcance y valor de la obra, y los puntos de encuentro de

ambas manifestaciones.

El objetivo sera entonces el analisis de 1a obra literaria E/ Tambor de Hojalata de
Giinter Grass y su relacidon con la versién cinematografica, para establecer
conclusiones en torno a como el cine, en este caso en particular, reinterpreta y

establece relaciones con la literatura.




Se comprende que no abarcara todas las relaciones existentes entre literatura y
cine, ya que nos centraremos en el fendmeno de las adaptaciones cinematograficas
de textos literarios, y por supuesto a un caso especifico, la novela El Tambor de
Hojalata. Asi como también no pretendemos centrarnos en los detalles técnicos del
cine como sistema, por ser de nuestro interés comprender al film como un texto

susceptible a ser analizado como discurso.

En este sentido elaboramos un marco tedrico, que permitird posteriormente el
analisis descriptivo y comparativo entre el texto literario y su version
cinematografica. Para el analisis formal de la novela se utilizard un analisis literario
de tipo textualista centrandonos en el elemento jerarquizante y estructurador de la
obra, el personaje Oskar Matzerath, por medio del cual el autor da cuenta del

mundo circundante.

Teodricamente la investigacion estard sustentada sobre la base de tres grandes
grupos de fuentes documentales. La primera estaria formada por textos historicos y
tedricos que nos permitan establecer las lineas de reflexion en las que ha girado
nuestro problema de investigacion: las relaciones entre literatura y cine. El segundo
grupo corresponderia a fuentes historicas y textos criticos literarios con los que

podamos ubicar el contexto social, cultural e historico, en que se desarrollaron la




obra de Giinter Grass, y posteriormente, la versidon cinematografica de Volker

Schléndorff.

El tercer grupo de fuentes documentales en que nos basaremos serdn textos de
tipo semidtico que definen las estructuras y caracteristicas de cada uno de los
sistemas artisticos estudiados, y nos permitirdn establecer vinculos entre ellos que

posteriormente seran utilizados en el estudio de los textos analizados.

La sintesis de diversas fuentes documentales y tedricas ya existentes, tanto de
tipo historico, cultural y literario, nos permitiran sustentar solidamente las
relaciones que puede establecer el cine con la literatura tomando como punto de

analisis la obra Giinter Grass.




1. LA LITERATURA Y EL CINE

1.1 Posibles enfoques de estudio en las relaciones entre la literatura y el cine

El cine se ha legitimado y adquirido la misma dignidad y status que cualquier
- .
otra manifestacion artistica y cultural. Se ha convertido en un testimonio que da

cuenta de las corrientes intelectuales, estéticas y filosoficas de su época. Capta la

realidad y luego la transforma y transcribe a través de claves interpretativas.

Una vez en el marco de los procesos culturales se plantean infinitud de
interrogantes que llevan a la teorizacidon sobre la naturaleza del cine y las
resonancias que éste suscita dentro de un panorama social y cultural mas amplio.
Tal como expresa Francesco Casetti en su libro Teorias del Cine (1994) algunas de las

preguntas que con frecuencia surgen en torno al cine son:

(En qué medida se sirve de modulos expresivos prestados o, por el contrario,
regala a otros experiencias preciosas? ;En qué medida hereda las funciones de
la narrativa cldsica o, por el contrario, le aporta novedades? ;En qué medida
ilustra en la pantalla una realidad social, quizas reprimida, o por el contrario,
impone sus imagenes, intentando hacerlas pasar por verdaderas?, etc. (Casetti:
296)




La Literatura y el Cine

Estas interrogantes generaran posibles lineas de reflexién o enfoques de estudio
(desarrolladas principalmente a lo largo del siglo XX) que parten de la concepcion
comun del cine como amalgama de diversas artes de origen figurativo, teatral y
narrativo, combinadas con técnicas y elementos propiamente cinematograficos. Los
elementos tomados de otras manifestaciones artisticas en el momento en que son
absorbidos por el cine pasan a ser parte de él, no teniendo valor por si mismos sino
como amalgama. Siendo esta sintesis de componentes la especificidad del lenguaje

cinematografico (Casetti, 1994: 70).

Casetti sefiala que en rasgos generales existen cuatro grandes puntos de

s A E
A i

enfoque o estudio del fenbmeno cinematografico. La primera seria 1a que se refiere a
T~ R

los medios expresivos que utiliza el cine. Por ejemplo, en este tipo de trabajos

tedricos encontramos estudios sobre elementos como la escenografia, el vestuario, la

actuacion, el dialogo, etc.

Otra tendencia es la que busca establecer las relaciones entre el cine y los demas
medios expresivos como la pintura, la literatura, el teatro o la danza. Este enfoque
tedrico lo que persigue es plantear los parecidos y diferencias que pudiesen existir

entre el cine y el resto de las artes, demarcando puntos de intercambio y




La Literatura y el Cine

dependencia entre ellas. Esta area de investigacion se ve desarrollada firmemente

por los estudios de literatura comparada de las Universidades norteamericanas.

La tercera corriente de estudio aborda los modos en que opera concretamente el
cine: las formas de montaje, el encuadre, los movimientos de camara, entre otros.
Los cuales se analizan y se adaptan a tipologias y canones més o menos vinculantes;

dando como resultado 1a elaboracion de gramaticas cinematograficas.

El altimo enfoque, presentado por Casetti, es el que presenta mayor interés y
atencion hacia el signo cinematografico por excelencia: la imagen. En esta
tendencia tedrica se busca establecer el status de 1a imagen, su modo de significacion

y comunicacion, y su relaciéon con otros signos como la palabra, por ejemplo.

En este trabajo nos inclinaremos por el segundo punto de enfoque, que busca
plantear las relaciones entre el cine y otros tipos de manifestaciones artisticas, en

especial nos centraremos en las relaciones que éste establece con la literatura.




La Literatura y el Cine

Para ello estudiaremos el fendmeno de la adaptacion cinematografica de textos
literarios, por ser éste el que se convierte en el punto de contacto maximo entre
ambas manifestaciones y la que permite encontrar las similitudes y diferencias entre

ambos lenguajes.

De manera semejante, eWtudio permite de forma mas amplia
ubicar al cine dentro de los distintos procesos culturales y ver su interaccién con
otros medios artisticos. Convirtiéndose en un medio de expresion, igual al teatro o
la literatura, que construye un universo ficcional y proporciona datos para

comprender al mundo y al hombre que en €1 se desenvuelve.

1.2 Lineas de reflexion acerca de las relaciones entre la literatura y el cine

La literatura tiene mucho que dialogar no so6lo con la musica o la pintura, sino
que de forma mds reciente, ésta ha establecido interconexiones con otro medio
expresivo: el cine. Desde el inicio y desarrollo del cine, a principios de siglo XX,
éste ha estado en estrecha relacion con la literatura. El proceso técnico evolutivo
que llevd a la creaciéon del cinematografo hacia finales del siglo XIX, dio la
posibilidad de proyectar sobre una pantalla iméagenes visuales en movimiento, que

pronto adquirieron un caracter narrativo; esto permitié que eventualmente el cine
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La Literatura y el Cine

se convirtiera en un medio de transmision de historias. Entrando asi en relacion con

la literatura.

La proyeccion de imagenes en movimiento supuso un distanciamiento del cine

con relacion a la fotografia, arte con el cual mantiene profundos lazos de conexion.

Los lazos de conexion del cine con la fotografia, como por ejemplo su alto
grado de iconicidad, no hizo que esta nueva manifestacion artistica inicialmente se
vinculara con estudios criticos relacionados con la tradicion mimética del arte, sino
que mas bien la secuencialidad y movimiento de las imagenes, junto a la dimension

temporal del film, lo relacionaron con las areas de la narratividad.

El contacto entre cine y literatura nace desde el momento en que el
cinematografo recurrid6 al melodrama, al folletin y al teatro en busqueda de
argumentos y personajes que satisficieran las expectativas y captaran el interés del
publico espectador. De hecho el cine narrativo fue en sus inicios teatro filmado,
hasta que relevantes cineastas como David W. Griffith o Sergei Eisentein, por
nombrar algunos, se percataron de las posibilidades artisticas de este medio, cuando

el cine se convierte en arte.

10




La Literatura y el Cine

Los planteamientos o posturas que se han tenido acerca de las relaciones
entre la literatura y el cine no se han visto libre de controversias y de concepciones
peyorativas. En este sentido han surgido dos posturas criticas, una que observa
como negativas las relaciones entre ambas manifestaciones y otra que las ve como

provechosas.

La primera postura afirma que la interaccion entre el cine y la literatura es
perjudicial para ambas. Asevera que el cine se apropia de elementos literarios que
originalmente no le pertenecen, como el manejo de los diversos puntos de vista que
adquiere el narrador a lo largo de la historia como técnicas cinematograficas que
permitan el proceso de enunciacion. Ello ejerceria efectos corruptores sobre la
literatura (Pefia—Ardid, 1992:32), porque al igual que el cine se apropiaba de
elementos literarios, la narrativa tradicional podia llegar a utilizar nuevos modos de
escritura que la acercaran al lenguaje cinematografico, lo que fue considerado como

una invasion del cine sobre la literatura.

Igualmente se concebia al cine como un arte menor con respecto a la literatura
y en algunos casos ni llegb6 a considerarse como tal, debido a que se afirmaba la
existencia de una relacion de dependencia del cine hacia la literatura, porque éstc

tomaba temas, personajes, y estructuras narrativas provenientes de la literatura.

11
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La Literatura y el Cine

Ademas de que el lenguaje cinematogréfico poseia numerosas carencias expresivas

en comparacion a esta Gltima.

Esta postura de considerar al cine como un arte menor quizas fue consecuencia
de la idea de que el cine, nacido en pleno auge del capitalismo, se iba a imponer

como medio de expresion artistico sobre la literatura.

Alcanzando una difusion no solo entre las clases populares sino también las
burguesas. De este modo el cine adquiria una dimension masiva contraria al

caracter elitesco de las artes tradicionales como la literatura.

Ante estos planteamientos, se buscO establecer cierta autonomia expresiva
para el cine, por lo que surgieron posturas que rechazaban las influencias y
relaciones que se establecian entre ambos medios. Algunos de los tedricos que
apoyaban esta actitud fueron Sigfried Kracauer y Luigi Chiarini. (Pefia-Ardid, 1992:

31).

12
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La Literatura y el Cine

No obstante, esta postura olvidaba, tal como sefiala Carmen Pefia-Ardid (1992:
48), que el cine es un medio audiovisual que combina la imagen con la palabra y
que nunca fue ajeno a ésta ni siquiera en su etapa muda. Por lo tanto esta
perfectamente vinculado a cualquier medio artistico que trabaje sobre la dimension

verbal, en este caso la literatura.

Para la eliminacion de algunas de estas concepciones peyorativas fueron
importantes las posturas criticas que calificaban de beneficiosas estas relaciones. Por
ejemplo, los aportes del tedrico francés André Bazin fueron fundamentales en este
campo. Bazin calific6 de positivas para el cine las relaciones con la literatura no solo
desde el ambito tematico, sino también desde el técnico porque el cine al enfrentarse
con diversas estructuras literarias, en el momento de las adaptaciones
cinematograficas, exigiria la creacion de nuevos “equivalentes expresivos” en el

texto filmico (Pefia-Ardid, 1992: 24); creando asi nuevas técnicas cinematograficas.

Otro critico que reconocié los puntos en comun de ambas manifestaciones fue
el ensayista norteamericano George Bluestone, quien reconocié que tanto la novela
como el film persiguen el mismo objetivo “mostrar”, s6lo que uno lo hace con la
mente y el otro con los ojos. También destacO que a pesar de las diferencias

existentes en las materias expresivas, o lo que él denomina fustrumentos, ambas

13
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manifestaciones poseian un punto de encuentro maximo en la adaptacion

cinematogréfica (Casetti, 1994: 71-72).

La literatura y el cine poseen distintos puntos de encuentros en sus relaciones.
Principalmente tendriamos que plantear dos: los recursos expresivos y elementos
formales trasladados de un medio expresivo al otro, y las relaciones que surgen

desde el ambito tematico.

Las relaciones establecidas desde el dmbito temdtico son las que quizas han

suscitado mas polémica y que de un modo u otro engloban a las primeras.

Esta relacion es la que vinculamos con las adaptaciones cinematograficas de
obras literarias, porque la adaptacion toma como referente tematico a una obra

literaria previa. Por lo tanto, son las que generan mayor interés para nosotros.

Los ejes en que ha girado la polémica en relacion a la adaptacion son en rasgos
generales los siguientes: el juzgar las obras cinematograficas de acuerdo a la

fidelidad con su referente literario sin tomar en consideracion que ambos poseen un

14




La Literatura y el Cine

valor y caracteristicas propias que convierten al texto filmico en una nueva lectura
critica del texto literario original, y el determinar cudles textos literarios podian ser
adaptados al cine y cudles no, lo que gener6 la necesidad de desarrollar términos
como “adaptaciones cinemadticas” y “anticinematicas”, manejados por Siegfried

Kracauer (Kracauer, 1996:300-305)

1.3 Definicion de lenguagje literario y lenguaje cinematogrdfico

Para acercarnos al estudio de la adaptacion cinematografica de textos literarios,
debemos primero definir las caracteristicas particulares de cada uno de estos
lenguajes, y resaltar en ellos, los puntos de encuentro que hacen posible este

fenémeno.

El lenguaje es un medio de comunicacion, un instrumento que nos permite dar
cuenta a los otros de nuestra experiencia. Como podemos ver en esta definiciéon de
Pierre Guiraud los conceptos de lenguaje y comunicacion estan intimamente
relacionados y son inseparables, debido a que toda comunicacion se basa y se apoya

en un lenguaje.

15




La Literatura y el Cine

Por lenguaje comprendemos cualquier sistema de signos que sirvan para realizar
comunicacion, lo que implica que cualquier sistema de signos que genere un

significado es un lenguaje.

Comunicacion seria el proceso de transmisién y recepcion de ideas o cualquier
tipo de informacion y mensaje. Este proceso en su forma mas basica y elemental
implica la presencia de un emisor, un receptor, un canal (por el cual sera trasmitido
el mensaje), y un lenguaje que permita la codificacion del mensaje, que a su vez sera
decodificado por el receptor al momento en que este identifique y comprenda la

informacion recibida.

Para Jean Mitry (Aumont, Bergala, Marie y Vernet, 1995: 175) el lenguaje es un
sistema de signos o simbolos que permite designar las cosas nombrandolas,

significar ideas y traducir pensamientos.

Se puede hablar de multiplicidad de lenguajes, porque al pertenecer al sistema
general de la comunicacion las formas de lenguaje se multiplican en cuantas formas
de comunicacién sean posibles. Existen tradicionalmente tres formas de lenguaje

basicos que pueden encontrarse en forma pura, es decir, en estado aislado. También

16
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pueden presentarse en estado de interrelacion. Estas tres formas de lenguaje son el

oral, el mimico y el escrito, los cuales constituyen la base de las formas combinadas

de lenguaje.

En rasgos generales podemos entender al lenguaje oral como aquel por medio
del cual enviamos y recibimos sonidos significativos articulados (con valor
lingtiistico). Estos sonidos dan forma a las palabras, quienes dan a su vez

materialidad a las ideas mentales que desea trasmitir el emisor.

El lenguaje mimico es una forma de expresion corporal, una comunicaciéon
efectuada tomando como base los o6rganos corporales. Por ejemplo, un gesto
cualquiera posee en si una significaciéon que puede o no ser intencional, que permite

reforzar o enfatizar una idea que se trasmita oralmente.

Louis Hjelmslev (Aumont et al., 1995: 195) establece que cada lenguaje se
caracteriza por un tipo o una combinacién especifica de materias de expresion,
entendiendo por esto ultimo la naturaleza material del significante. Por lo tanto

existiran lenguajes que empleen una materia de expresion Ginica y otros que utilizan

17
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una combinacion especifica de materias de expresion. A los primeros Hjelmslev los

denomina lenguajes homogéneos y a los segundos lenguajes heterogéneos.

La literatura es una manifestacion del lenguaje en forma escrita, y segtn la
clasificacion de Hjelmslev, corresponderia a un lenguaje homogéneo debido a que

emplea una Unica materia de expresion: la palabra.

Basicamente cuando nos referimos al lenguaje literario no buscamos establecer
como se articula y codifica el lenguaje verbal sino mas bien determinar porque un
texto se considera literario. A lo largo de la historia de la literatura se han
desarrollado numerosas poéticas’ y trabajos criticos que reflexionan sobre 1o que

entendemos como literatura.

En este sentido han existido dos tendencias recurrentes, construir poéticas con
una base descriptiva, en las cuales 1o principal es explicar cudl es la esencia del arte
y la literatura, y otras con base normativa o prescriptivas que se centran en la

normatizacion de la misma, estableciendo para ello modelos a seguir.

! Este término surge a raiz del texto Poética de Aristoteles, y se designa con €l todos aquellos textos
que reflexionan y estudian el fenémeno literario.
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Una postura critica que nos acercaria a una amplia definicion de la literatura
seria la desarrollada por el critico mexicano Alfonso Reyes en su texto La experiencia
literaria (1993). En esta obra encontramos un ensayo titulado “Apolo o de la
literatura” que a pesar de ser un texto normativo llega a ciertas conclusiones en

torno al fenémeno.

Alfonso Reyes parte de la idea de que la literatura se ocupa del suceder
imaginario integrado por elementos de la realidad, ya que es de ellos de los que
dispone un escritor para sus creaciones (1993: 70). La literatura por otra parte tiene
un valor semantico o de significado que se relaciona con el suceder ficticio y un
valor formal, vinculado a la expresion estética. En la interacciobn de ambos

elementos es que existe literatura.

El escritor parte de la realidad no para imitarla en su totalidad sino para

interpretarla cargandola de este modo de apreciaciones subjetivas.

La intencion estética es uno de los valores mds importantes para que pueda
existir literatura, porque sin ella cualquier texto que exprese una experiencia

comunicable bien sea personal, espiritual, filos6fica, historica, etc., se convertiria en
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literatura aplicada, o simplemente en algunos casos llegaria a expresar dichas

experiencias por medio del lenguaje practico y cotidiano.

Otro rasgo importante, que observa Reyes en la literatura, es su caricter
equivoco debido a que ésta entra en el terreno de lo imaginario y lo subjetivo,

porque cada lector interpreta bajo sus criterios personales 1o que lee.

Cada periodo histérico y artistico ha desarrollado sus propias poéticas partiendo

de la vision de mundo y de la ideologia imperante en ese momento.

Por esta razon es que nos inclinamos por una teoria literaria mas amplia que
asuma a la literatura como un fen6meno comunicacional. Una teoria en la cual no
se aprecie a la obra literaria como una entelequia y se limite de forma aislada al
analisis y definicibon de lo que es literatura, sino que permita un estudio
interdisciplinario de la misma, y admita la insercion de ésta dentro de otras
estructuras como la Historia y la Sociologia. Ademas que permita la aplicacion de

diversas metodologias como las semidticas o comunicacionales, por ejemplo (Jaffé,

1991:32).
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Aproximadamente a partir de los afios 30 surge una teoria, desarrollada por el
checo Jan Mukarovsky, conocida como Estética de la recepcion, de la cual sélo

resaltaremos algunos aspectos relevantes.

La Estética de la recepcion entiende a la literatura como un fendmeno estético
desarrollado dentro de un contexto social, es decir, una forma comunicacional
dentro de una sociedad. Asi todo arte se definiria como un hecho semioldgico, por

lo que es en consecuencia un signo, una estructura y un valor (Jaffé, 1991: 16).

La literatura al ser un signo adquiere su significacion a través de su percepcion,
s6lo posee una significacion potencial que debe concretar el receptor, quién a su vez
convierte al texto en objeto estético. Igualmente el texto literario es asumido como
estructura comunicacional, por lo que debe ser tomado en cuenta al momento de un

analisis, el contexto social, ideoldgico y estético que 1o rodea.

La funcion o valor estético es algo relacional debido a que se define de acuerdo
a la relacién que se establezca entre el objeto (texto) y el receptor, por esta razon es
que no podemos hablar de valores estéticos imperecederos; asila obra a lo largo del

tiempo va enriqueciéndose y abriéndose a nuevos significados.
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El valor estético no se establece por las particularidades de la obra sino en
correspondencia con las normas del colectivo. De modo que la variabilidad de la

valoracion estética es producto de las relaciones cambiantes entre arte y sociedad.

En una sociedad podemos encontrar paralelamente diversas normas estéticas,

establecidas por un colectivo, que pueden entrar en conflicto e imponerse unas sobre

otras.

La literatura al ser asumida como una estructura comunicacional rescata la
importancia del receptor no sélo como una pieza mas del sistema sino como un
elemento fundamental, ya que una obra no es interpretada de forma semejante por

todos los receptores, sino que es susceptible a multiples lecturas.

Las distintas interpretaciones que pueden darse en un receptor dependeran del
horizonte de expectativas que éste tenga. Al hablar de horizonte de expectativas
nos referimos al sistema o conjunto de referencias que posee el receptor-lector
acerca del género literario al cual se enfrenta, las formas y temas de obras anteriores
pertenecientes al contexto historico literario, la oposicion entre lenguaje practico y

literario y, ficcion realidad. Sin embargo, muchas veces, tal como indica Veronica
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Jaffé (Jaffé, 1991:. 33), el horizonte de expectativas se rige principalmente por

referencias 0 normas extraliterarias.

Es asi como la novela El Tambor de Hojalata (Die Blechtrommel) de Giinter
Grass es percibida por ciertos lectores cercanos a la realidad alemana, de la guerra'y
posguerra mundial, desde una perspectiva politica y social concreta, mientras que es

apreciada por otro grupo de lectores desde una posible vision universal de los

conflictos humanos.

Wolfang Iser destaca por otra parte dos factores fundamentales del hecho
literario: los elementos que conforman el texto ficcional y los puntos de conexion
entre el lector y el texto. Nos centraremos en los elementos que conforman el texto
ficcional, los cuales se dividen: en elementos del repertorio y elementos de la

estrategia del texto.

Los elementos del repertorio estan constituidos primero por las convenciones
literarias necesarias a las que recurre el autor para crear una situacion determinada,
que corresponden a lo ya conocido por el lector de la literatura anterior. Segundo

por las normas y el contexto socio-cultural en que el texto se produce, que llegan
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tomarse como referencia para crear modelos de realidad, debido a que la obra no es
una representacion mimética de la realidad sino que se selecciona de ella lo

necesario para crear un nuevo significado.

Estos elementos fueron denominados por Mukarovsky (Jaffé, 1991: 25)
realidades extratextuales y son las que permiten que el texto suministre los elementos
necesarios para la comprension e identificaciéon del mensaje por parte del lector; por

lo tanto son elementos esenciales para la comunicacion.

Las estrategias literarias del texto son todos los procedimientos seleccionados y
empleados por el autor para trasmitir ese repertorio, como por ejemplo la
versificacion, las distintas perspectivas del narrador y demads técnicas narrativas, que
constituyen la desviacion del lenguaje poético con respecto al lenguaje practico y
cotidiano. Esta organizacion del material a trasmitir es la que permite establecer las
relaciones con los elementos del repertorio y crear asi sistemas de equivalencia con

la realidad.

En este sentido Veronica Jaffé (1991: 26), siguiendo la idea de Umberto Eco

sobre los distintos niveles de codificacion de los signos icénicos, establece que la
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literatura posee una doble codificacion. El primer nivel de codificacién viene dado
por las relaciones que se producen entre los elementos del repertorio, tanto las
convenciones literarias como los contextos socio-culturales, y las estrategias del
texto que las organiza. Este primer cédigo es producto de la escogencia y seleccién

que realiza el autor, y siempre se mantendra igual porque ya estd determinado de

forma definitiva en el texto.

El codigo secundario variard de acuerdo a la realizaciébn personal e

interpretacion que de ese texto haga el lector.

Cuando nos referimos al lenguaje cinematografico es importante determinar por
qué se ha considerado este medio artistico como un lenguaje. Para ello tomaremos

en cuenta las ideas que al respecto ha desarrollado Jean Mitry.

Jean Mitry (Aumont et al., 1995: 175) parte de una concepcion del cine como
un medio de expresion capaz de organizar, construir y comunicar pensamientos y
que a su vez puede desarrollar ideas que se modifican y transforman, por lo que
debe asumirse como un lenguaje. A partir de esta idea define al cine como una

forma estética que utiliza a la imagen como principal medio expresivo.

25




La Literatura y el Cine

Al acentuar la imagen como materia significante, indicando que esta se
estructura a través de una organizacion logica y dialéctica que le aporta

secuencialidad, establece dos rasgos que caracterizan a un lenguaje.

Igualmente, Mitry plantea que un film es principalmente imagenes que buscan
describir, desarrollar y narrar un acontecimiento o una sucesion de acontecimientos.
Estas imagenes seglin la estructura narrativa escogida se organizan como un sistema

de signos y simbolos que comunican un mensaje.

El cine es un lenguaje heterogéneo que combina varias materias de expresion.
Jacques Aumont en Estética del cine (1995) explica que el lenguaje cinematografico

sonoro esta conformado por la banda imagen y la banda sonora.

La banda imagen comprende todas las imagenes fotograficas en movimiento
colocadas en serie o secuencia, asi como también todas las anotaciones graficas que
sustituyen a la imagen analdgica: rotulos, letreros, y las que se superponen a ella

como serian los subtitulos y menciones graficas internas a la imagen.
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La banda sonora esta constituida por el sonido fonico, el musical y el analogico

que se integran e interactiian simultineamente con la imagen.

Cada una de estas materias expresivas nos remite, tal como asegura Ramon
Carmona (2000:82), a distintas areas expresivas. Asi las imagenes nos acercan a
otros artificios iconicos como la pintura o la fotografia, las anotaciones graficas a las
lenguas naturales, las voces a la lengua que hablamos y la musica a las areas de
articulacion de sonidos. Esto evidencia que el film siempre estara relacionado con
otros medios 0 areas expresivas, pero que precisamente en esta heterogeneidad

alcanza su especificidad.

No obstante, no podemos olvidar que también en el lenguaje cinematografico
estamos ante la presencia del lenguaje oral y el lenguaje mimico porque los actores
recurren al lenguaje gestual, y en el caso de las peliculas sonoras se comunican a

través del didlogo.

Al considerar la imagen como el material significante de base en el lenguaje
cinematografico se debe tomar en cuenta el nivel analogico del mismo. Tanto la

imagen y el sonido analdgico (ruidos, gritos) registrados se presentan comc
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duplicados de la realidad. Es decir, el enlace entre el significado y el significante no

se sustenta sobre la base de la arbitrariedad y la convencién como en los signos

lingiiisticos, sino con relacion a la analogia.

Sin embargo, los signos iconicos reproducen la forma del objeto sin implicar por
ello la existencia real del mismo. Umberto Eco explica (Eco,1972: 241) que el signo
iconico reproduce del objeto solo algunas cualidades que son reconocidas por el
espectador, por lo tanto no son el objeto en si. En consecuencia la supuesta relacion
analdgica no existe debido a que el objeto es traducido o trascrito por los términos
propios del medio de que dispone el artista y lo reproduce de acuerdo a las
convenciones iconicas de la época. De modo que los signos icOnicos son
convencionales porque no poseen todas las propiedades de la cosa representada sino

que son trascritas, segiin un co6digo, algunas condiciones de la experiencia.

Los indices son los que dan cuenta de la existencia de un objeto con el que
guardan relacion pero no llegan a describir la naturaleza de ese objeto, una huella,
por ejemplo. Los simbolos no dicen nada de las cualidades o de la existencia de un

objeto sino que lo designan desde un concepto genérico: el arbol.
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Los signos pueden ser definidos como: “la relacién establecida entre los
significantes, los significados y su referente” (Carmona, 2000:82) y pueden ser de
tres tipos: indices, iconos y simbolos. El cine no sélo participa de los signos icénicos
como ya vimos, sino que maneja los tres tipos citados. Cada uno de ellos puede
incluir mas de una forma a la vez, por ejemplo, una imagen es un icono que puede a

la vez estar representando un simbolo.

Todas las materias de expresion convertidas en signos, para que puedan
considerarse un lenguaje, deben estar organizadas y vinculadas entre si a través de
un codigo. Umberto Eco (1972) explicaba que todo proceso cultural podia ser
explicado como procesos de comunicacion que eran posibles gracias a la existencia

previa de un sistema de significacion o co6digo.

El codigo puede definirse como un sistema de significacion que articula
entidades presentes y permite trasmitir un mensaje, mientras sea comun tanto para
el emisor como para el receptor. El c6digo posee tres caracteristicas definitorias: 1)
correspondencia porque es un sistema de equivalencias comprensible para el emisor
y el receptor, 2) posee una funcion de repertorio debido a que permite una serie de

posibilidades dentro de las cuales escoger teniendo como referencia un canon y, 3

4
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ser institucionalizado ya que obedece a un conjunto de comportamientos ratificados

por una comunidad.

En el cine no podemos hablar con precision de un cédigo particular que lo
defina, al igual que con las materias de expresion, sino que hay una interaccion de
codigos que articulan los signos. Podemos hablar de cuatro grandes codigos: 1os

tecnologicos, los visuales, 1os sonoros y los sintacticos o de montaje.

Los cbdigos tecnologicos se relacionan con el soporte técnico (pelicula,
formato, sensibilidad), el dispositivo de reproduccion (cadencia o ritmo del pase de

los fotogramas) y el lugar donde se materializa la proyeccién del material.

Los codigos visuales se encargan de la iconicidad, el caracter fotografico, la
movilidad y demds elementos graficos, determina de manera mas especifica
elementos como la iluminacion, el encuadre, los planos, entre otros. Los cddigos
graficos son aquellos que articulan todos los elementos graficos o de escritura verbal
presentes en un film, por ejemplo, las didascalias usadas en el cine mudo como

soporte del dialogo ausente (Carmona, 2000: 105).
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Los codigos sonoros articularan todo lo que son ruidos, voces y musica, asi
como también el sonido diegético y no diegético. Por Gltimo los codigos sintacticos
son los que articulan el proceso de composiciéon y reunion de todos los elementos

del film; este proceso se conoce como montae.

A estos podemos agregar los codigos narrativos, cuando estamos en presencia
de un film narrativo, porque son éstos los que permiten hacer legible el mensaje

transmitido en la pantalla.

1.4 Puntos de contacto entre ambos lenguajes

El lenguaje literario y el cinematogrifico poseen entre si una serie de
caracteristicas que los hacen distintos y Unicos. Sin embargo, ambas
manifestaciones artisticas poseen un elemento en comdn, por medio del cual hacen
legible el mensaje que desean transmitir. Este elemento es la narracion. Luis
Barrera Linares (2000: 13) explica que la narracion ha tenido una presencia
relevante en el desarrollo de las sociedades humanas porque constituye una forma

de materializar y ordenar el pensamiento.

El hombre se ha dedicado a relatar historias desde el inicio de la humanidad

primero por medio de las manifestaciones pictOricas y posteriormente a través de
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medios lingiiisticos. Debido a que la narracion constituye una manera natural del

ser humano de establecer contacto y comunicarse con sus semejantes.

Asi mismo Barrera Linares (2000: 15) fundamenta que la narracion estd
presente en un sin nimero de manifestaciones expresivas como el chiste, la noticia,

el chisme, el reportaje, la cancion, el cine, la literatura, entre otros.

La narracién es una materia discursiva caracterizada por la relacion que un
narrador hace de una serie de acciones, reales o imaginarias, enlazadas por una
variable comn (un personaje, un conflicto, un ambiente, etc.), la cual da al

conjunto una categoria unitaria.

Por otra parte, la narracién puede entenderse como un conjunto de acciones,
acaecidas en un eje temporal, que pueden estar formalmente presentadas en un
orden cronolégico o lineal. Es esencial que exista la posibilidad de reconstruccion
l6gica de la historia a pesar de que se altere este orden temporal o secuencial debidc

al disefio estructural del texto.
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La estructura narrativa puede materializarse mediante recursos verbales y no
verbales, como en la sucesion de imagenes del lenguaje cinematografico. Y es éste el
punto de partida de la teoria desarrollada por el critico francés Albert Laffay, uno de
los padres de la narratologia cinematografica. Laffay sostiene que la presencia de la
dimensiébn narrativa es uno de los fundamentos principales del lenguaje

cinematografico, porque ésta satisface muchas de sus necesidades.

Francesco Casetti sintetiza muy bien los planteamientos de Laffay. El cine
(Casetti, 1994: 81) tiene la necesidad de hacer legible al espectador una
determinada realidad que desea trasladar a 1a pantalla y por ello debe organizar los
componentes que forman dicho universo; hay que encuadrar la historia en un
principio y un fin para darle de este modo una estructura y una coherencia. Es el
relato, como sindénimo de narracion, quien le permite la composicion de los
materiales, que son susceptibles de cualquier utilizacién pero que en la pantalla

deben adquirir una funcion determinada, es decir, deben obtener una forma.

En este sentido es que debemos considerar al film como un texto. El film se
convierte en un texto en el momento en que es considerado como una estructura
lingiiistica acabada, un hecho que ocupa un lugar en el espacio de la comunicacién

y la cultura (Casetti: 296). Es una expresion o unidad lingiiistica que genera
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significados y segin la reformulacion que hace Luis Barrera Linares de 1a nocion de
texto, desarrollada por Enrique Bernardez, haria que el film pudiese considerarse

CcOmo una:

...unidad comunicativa fundamental, producto de la interaccion socio-
comunicativa entre sujetos que comparten un mismo sistema codificado,
caracterizada por su independencia semantica y su coherencia tanto en el nivel
superficial como en el nivel profundo (Barrera Linares, 2000: 28)

No obstante, no todo tipo de film se sustenta en la dimensién narrativa, como
en el caso de los filmes comerciales, sino que existe un cine considerado no
narrativo. Este tipo de films suelen ser denominados de vanguardia o

)
experimentales. HN \lbwmw ‘(\\(D?/

El film no narrativo estructura principalmente su mensaje por medio de otros
principios que no son los narrativos. De manera que pueden organizarse en base a
principios formales asociativos, abstractos, retOricos y categéricos, como plantea

Ramon Carmona (2000: 199).
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Podria decirse que el cine narrativo, tal como lo conocemos hoy, surgié con
D.W Griffith, quien percibi6, como anteriormente lo hizo Méliés y Lumiére, que el
cine era un medio artistico apto para relatar historias. Pero para lograrlo se debia

contar con un modelo o patron capaz de estructurar la historia que se deseaba

transmitir.

De este modo, Griffith, se incliné por la forma de expresion literaria de la
novela del siglo XIX; modelo narrativo que ha dominado en gran parte el cine

comercial.

Sin embargo, Pere Gimferrer (1999: 18) sostiene que con el desarrollo de la
técnica cinematografica se han dado intentos de buscar modelos narrativos distintos
al impuesto por Griffith, pero explica que estos constituyen una minoria frente a la

producciéon comercial habitual.

La dimension narrativa del film ha suscitado diversas teorias que intentan
explicarla y delimitar sus componentes. David Bordwell en su obra La Narracion en
el cine de Ficcion (1996) establece que la tradicional distincién aristotélica entre

mimesis y diegesis permite demarcar dos tipos de conceptos basicos acerca de la
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narracién, a partir de los cuales se desarrollaron las distintas teorias filmicas en

torno a ella.

Las teorias miméticas (Bordwell, 1996: 3) conciben la narraciéon como la
representacion de un espectaculo, haciendo hincapié en el hecho de mostrar. Las
teorias diegéticas por el contrario, ven a la narracién como una actividad que se

centra en el hecho de contar algo por via oral o escrita.

Las teorias filmicas anteriores a los afios sesenta planteaban una teoria de la
narracién ajustada a la tradicion mimética. Segin esta teoria, desarrollada
principalmente por V.I Pudovkin en 1926, un film narrativo se asume como la
representacion de los acontecimientos de una historia a través de la percepcion de

un festigo u observador invisible.

Segin Pudovkin el lente de la camara representa la mirada del observador
invisible que percibe la accidn, de modo que al realizar cualquier encuadre del plano
y concentrarse en un detalle especifico estariamos ante la mirada atenta del
observador (Bordwell, 1996: 9). De manera que por medio del observador invisible 10

que se hace es mostrar una realidad o historia determinada.
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El observador invisible, al mismo tiempo encarna en el film la figura del narrador,
convirtiéndose la cimara en el punto de vista que éste asume ante la accion.
Manteniendo la concepcién de la cimara como un observador que, “... puede ver
un objeto o un acontecimiento por todos y cada uno de los lados, angulos y

distancias... "(Bordwell, 1996: 10).

La teoria mimética proponia entonces que lo captado por la camara y la forma
de organizar los elementos de la estructura narrativa en un montaje continuado, se
acercara a la percepcion real; estableciendo como consecuencia una analogia entre

el ojo y cAmara.

No obstante, tal como afirma Bordwell, el modelo del observador invisible, trajo
como consecuencia analisis superficiales e insipidos de peliculas, ya que se
preocupaban excesivamente por la relacion que se establecia entre el ojo y la

camara dejando a un lado el papel narrativo de otros elementos cinematograficos.

En cambio las teorias diegéticas partian de la concepcion de que la narracion
era fundamentalmente una actividad lingiiistica, un trabajo sobre el lenguaje. De

esta manera surgieron teorias lingiiisticas como la de Emile Benveniste, que han
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sido aplicadas en el cine para explicar su dimension narrativa. Benveniste desarrolld

los conceptos lingtiisticos de enunciado y enunciacion.

El enunciado era el texto entendido como conjunto verbal, un todo que contiene
las formas sintacticas y semadnticas, el ensamblado de acciones y personajes, las
combinaciones fonéticas; todos los componentes del texto. El enunciado es visto
como el producto mientras que la enunciacion se asume como el proceso de

construccion del enunciado, el cual incluye su contexto situacional y el proceso

comunicativo en su totalidad.

Muchos teodricos filmicos, como Christian Metz, partieron de las ideas de
Benveniste y las aplicaron vagamente por analogia en el estudio de film. Estos
tedricos asumian al film como un enunciado y buscaban establecer los procesos de
enunciacion observables en él. Asi intentaban establecer los equivalentes filmicos

del modo, el punto de vista y perspectiva narrativa, entre otros.

Al ser el texto cinematografico, al igual que el texto literario, la relacion de una
historia o acontecimiento, observamos que en ambos hay la existencia de una

situacion narrativa determinada, conformada por distintas entidades, que se
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relacionan a su vez con algunos elementos del esquema comunicacional. Tenemos
un qutor-emisor que construye un narrador que transmitira una historia desde un

punto de vista y perspectiva determinada, a un recepror- lector.

De este modo, en el texto literario el autor-emisor vendria siendo el escritor que
pone todas sus cualidades, sus conocimientos, su informacion literaria y artistica al
servicio unitario de la obra que escribe (Tacca, 1989: 17-18). Este autor a su vez da

la palabra a un narrador, que eventualmente la otorga a sus personajes.

El narrador es una entidad abstracta que se sitiia no en el plano del enunciado
sino en el de la enunciacién y escoge un tipo de encadenamiento narrativo
particular que se ajuste a las necesidades de la historia. Este narrador (Aumont et
al., 1995: 113) contara una historia, que puede entenderse como el significado o el

contenido que se transmite.

Al hablar del narrador dentro de la novela (en el texto literario) hay que
determinar brevemente lo que constituye la perspectiva del narrador y el punto de
vista que éste adquiere a lo largo del texto narrativo. La funcién del narrador como

constructo ficticio es contar una historia, informar a un receptor o lector acerca de
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un hecho determinado, en este sentido el narrador tendra acceso a una mayor o
menor cantidad de informacion. Oscar Tacca (1989: 70-71) explica lo que significa

la perspectiva del narrador:

...as1 como existe una libre elecciéon sobre como contar existe una obligada
decision previa sobre coOmo saber. De esa libre opcion del narrador, de la
solucion de ese teorema esencial surge lo que en novela se llama perspectiva
(cursiva en el original)

También podriamos entenderla como la actitud vital con que el narrador
contempla lo narrado. De acuerdo a esto, la perspectiva asumida por el narrador
puede ser omnisciente, equisciente y deficiente. Dependiendo, por supuesto, del
lugar donde se sitiie el narrador, si se coloca dentro o fuera de la historia. La
perspectiva por otra parte siempre dara cuenta de la relacion existente entre el

narrador y los personajes.

El narrador omnisciente es aquel considerado como autor-Dios porque todo lo
conoce, incluso lo que piensan sus personajes, éste es el tipo de narrador que
encontramos en la novela decimonénica. El narrador equisciente posee una
informacion equivalente a la de los personajes, es decir, ve el mundo a través de los

ojos de ellos. Fl deficiente es el que maneja una cantidad de informacion escasa con
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relacion a la que poseen los personajes, por lo que podemos hablar de un narrador

limitado.

El tipo de perspectiva que adopte el narrador va a condicionar, a su vez, el
punto de vista que se maneje en el texto; este Gltimo puede ser definido como el
recurso técnico o las multiples maneras posibles de narrar algo, por ejemplo:
narrador en primera, segunda o tercera persona. El punto de vista puede ser

manipulable dentro del texto narrativo a diferencia de la perspectiva narrativa.

‘En el ambito cinematografico se emplea el término instancia narrativa puesto que
un film es el producto de un equipo y requiere de una serie de elecciones para la
conduccién de la historia hechas por los guionistas, el productor, el director, los
técnicos, entre otros. Igualmente, habria que distinguir (Aumont et al, 1995: 112)
entre dos tipos de instancias narrativas: la real- conformada por las entidades ya
mencionadas- y la ficticia, interna a la historia, que en un film puede estar
explicitamente asumida por uno o mas personajes. Esta instancia narrativa ficticia
muchas veces estd presentada por una voz en over, que fuera de la pantalla y en

paralelo a las imagenes relata fragmentos de la historia.
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David Bordwell (1996: 50) establece una distincion entre la dicotomia
historia/argumento. El argumento vendria siendo la organizacién real y la
representacion de la historia en el film y no un sinénimo de historia. Por lo tanto el
argumento seria el sistema que organiza y compone los acontecimientos de 1a historia
segun principios especificos; consiste en el disefio concreto de las acciones, del

espacio, del tiempo, los giros inesperados de la trama, entre otros.

De igual modo, Bordwell introduce el término estilo para designar la utilizacioén
particular de técnicas cinematograficas en un film. El argumento y el estilo
interactGian entre si. Por lo general las técnicas cinematograficas (que constituyen el
estilo) son las que permiten realizar los cometidos del argumento. También el estilo
filmico puede adoptar formas que no son justificadas por el argumento, como
podemos ver en el caso de films donde el estilo es antepuesto a la relacion

argumento-historia.

Si entendemos al cine como texto debemos asumir que la percepcion de un film
equivale a un proceso de lectura, que como en la literatura se vera determinado por
los conocimientos culturales y la formacién particular del lector. Todo proceso de
lectura busca alcanzar un sentido o significado a través de la interpretaciéon y

comprension de simbolos o letras, que han sido organizados siguiendo un orden

42




v v VvVUvVvUv VvV vV VP VDDV VTV VWV DVV VVV VWV V VWV VSV VWV vV VV VvV VYV Y Y Uvwu

La Literatura y el Cine

particular. En el cine dicho proceso estd sustentado principalmente en la percepcion

de imagenes.

Cada lectura de un texto bien sea literario o filmico se convierte en una lectura
personal que arrojard interpretaciones distintas, de acuerdo al horizonte de
expectativas que tenga. En este sentido, Umberto Eco, establece la diferencia en
todo acto comunicativo entre dos tipos de lectores o receptores, que llegaran a

conclusiones heterogéneas.

Un texto es susceptible a multiples interpretaciones pero es posible distinguir
entre la interpretaciéon semdntica y la interpretacion critica producto de dos tipos de
lectores, como ya hemos mencionado. El lector semantico es aquel que busca llenar
de significado el texto y el lector critico el que intenta explicar porque
estructuralmente el texto es capaz de suscitar diversos tipos de interpretacion (Eco,
1998:36). En consecuencia, Eco afirma que en la construccion de todo texto se

anticipa un lector modelo tanto semdntico como critico.
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1.5 La adaptacion cinematogrifica y sus implicaciones

De las relaciones existentes entre cine y literatura la adaptacion cinematografica
es uno de los temas mas polémicos. Es ahi donde se evidencia con mayor claridad
los puntos de convergencia y divergencia existentes entre ambas manifestaciones
artisticas. La adaptacion de textos literarios al cine plantea una serie de problemas
de caracter técnico, estético y semidtico, que son consecuencia de ser dos

manifestaciones que manejan lenguajes y recursos expresivos distintos.

Estos problemas que se generan al ser dos codigos semidticos diferentes se
traducen en conflictos de equivalencia estética y de lenguaje (Gimferrer, 1999: 56).
Los problemas de equivalencia estética surgen cuando se intenta alcanzar en el texto
filmico un efecto estético similar al que el autor quiso lograr en el texto literario.
Mientras que los conflictos de equivalencia de lenguaje aparecen cuando se intenta CV/

traducir al lenguaje cinematografico el estilo narrativo de un autor. ) Vt

Hay obras literarias de gran complejidad formal en €l manejo del lenguaje y de \ \/\’P 1
las estructuras narrativas, que pueden llegar a generar en el momento de la W»/\ ’

adaptacion conflictos técnicos importantes.
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El cine posee tres tipos basicos de fuentes de inspiracion argumental, que serian:
los guiones concebidos originalmente para ese fin, el teatro y la literatura en sus
distintas manifestaciones como la novela, el cuento o la poesia. Siendo las fuentes
teatrales y literarias de quienes se extrae mayor material para la adaptacion
cinematografica y las que han otorgado un prestigio previo a la obra
cinematografica. Debido a que en algunos casos el renombre de un texto literario o

una obra teatral puede llegar a determinar el éxito comercial del film.

Una definicion de utilidad con relacion a este proceso es la de Dudley Andrew
(1984) desarrollada en su ensayo Adaptation, que ha sido recogida por Ibelise Paiva y
Ronixa Azocar en su trabajo Jules et Jim de Francois Truffaut: Un modelo para la
adaptacion autoral (2001). La definicion de Andrew deriva de los originales que han

sido tomados como modelos: una pieza teatral, una novela, un poema, entre otros.

Andrew concluye que la adaptacion intenta representar un texto preconcebido
en una forma distinta a la cinematografica, es decir, crea una version de un textc

anterior (Azocar y Paiva, 2001: 12-13).
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Al hablar de la adaptacién como una versidon de un texto previo, estamos ante
la presencia de un proceso que implica una transformacion, porque el film supone
cambios con relacion al texto original del que parte, ya que se pasa de un juego de

convenciones a otro.

Estos cambios, por ser dos sistemas distintos con significantes y modos de
produccion propios, no s6lo se producen en el &mbito semantico, sino también en
las categorias temporales, enunciativas y en los procesos estilisticos (Pefia-Ardid,
1992: 23). Ronixa Azocar e Ibelise Paiva expresan, siguiendo los planteamientos de
Francis Vanoyer, que las trasformaciones dadas en una adaptacion pueden darse en
el ambito de personajes, ambiente y estructuras narrativas debido a que el adaptador
debe en muchas ocasiones sintetizar al maximo las acciones, los didlogos y los

personajes presentados en el texto escrito.

El proceso inverso puede verse en la adaptacion de obras breves, en la cual se
insertan afiadidos de accién e invencién de personajes nuevos que amplien la

historia original.
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Del mismo modo encontramos cambios temporales y ambientales, por ejemplo,
una accién que dura varios dias en el texto original en el film puede estar
condensada en un dia, o un acontecimiento que se desenvuelve en una época o
lugar especifico puede igualmente verse alterada de acuerdo a los intereses que se

persigan con la adaptacion cinematografica.

La ideologia y la apropiaciéon son otros factores que para Francis Vanoyer
determinan los cambios en una obra adaptada. El proceso de integracion y
apropiacion implica que la obra debe adaptarse al punto de vista, la ideologia y la
estética propia del contexto en el que se desenvuelven tanto los adaptadores como la

adaptacion en si misma.

Igualmente, los cambios en los procesos de adaptacion vienen determinados por
la lectura de un texto que deviene necesariamente en una re-escritura. El autor que
realiza la adaptacion esta descifrando codigos y elabora una interpretacion del texto
original que dara cuenta de una carga emotiva e intelectual individual. De esta
manera el producto obtenido con la adaptacién serd consecuencia de una vision de

mundo y poética particular.
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La adaptacion cinematogréfica no debe entenderse como un proceso limitado al
trabajo del guionista, ya que ésta comprende todas las facetas de realizacion del
film. Si limitaramos la adaptacion solamente al guidén cinematografico estariamos

pasando por alto las caracteristicas del medio filmico.

En muchos casos la adaptacion cinematogrifica de una obra literaria es
realizada por su propio autor o cuenta con la participacién y opinion de este. Por lo
que la version filmica se convierte en estos casos en un proceso de revision critica y
de reescritura del texto literario por parte del autor. Como es el caso de la
adaptacion de la novela El Tambor de Hojalata (1959) de Gilinter Grass, llevada al

cine en 1979 por el director aleman Volker Schiéndorff.

La adaptacion cinematografica de obras provenientes de otras manifestaciones
artisticas existe desde el inicio del cine cuando se recurrié al melodrama, al teatro y
a la literatura popular, entre otros, para extraer argumentos y personajes, que

lograran entretener y entusiasmar al ptiblico espectador.

Desde este primer momento comenzaron los prejuicios contra los procesos

adaptativos del cine, afirmando que en el origen de la adaptacion estaba la erronea
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aspiracion del cine de ser reconocido como arte al tomar el matiz intelectual que le
otorgaba artes ya constituidas como la literatura y el teatro (Pefia-Ardid, 1992: 22),
dejando a un lado su independencia y sus propias posibilidades expresivas. Esta
postura critica olvidaba en su afan de lograr que el cine se convirtiera en un arte
puro, que las distintas manifestaciones artisticas interactian entre si en contextos
determinados influenciandose reciprocamente, y que la adaptacion ha sido, tal
como lo expresa el tedrico francés André Bazin en ;Qué es el Cine? (1966), una

constante en la historia del arte, tanto en la tematica como en la técnica.

Asi vemos, por ejemplo, como los textos biblicos han sido trasladados o
ajustados al lenguaje plastico de la pintura durante periodos artisticos como el

Medieval y el Barroco, por citar algunos.

De forma semejante, han surgido polémicas con relacion a si la obra adaptada
debe mantener o no una fidelidad con respecto a la obra original, lo que ha traido
como consecuencia analisis criticos reduccionistas, que se basan en criterios

supetficiales.
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Este tipo de critica resaltaba nuevamente la supuesta inferioridad del cine
frente a las otras manifestaciones artisticas, la cual era atribuida a las carencias del
lenguaje cinematografico con relacion al literario y, a las condiciones de produccién
y recepcidn de masas, sin tomar en cuenta que no se puede utilizar Gnicamente
criterios comparativos para analizar dos obras de arte distintas, que utilizan medios

técnicos y de produccién propios, que conduciran a creaciones artisticas diferentes.

El caso de las adaptaciones de obras teatrales, aunque posee dificultades de
adaptacion particulares, representa menor complejidad que la literaria porque los
didlogos y los personajes ya han sido resueltos por el autor, ademas de poseer una
duracién temporal similar a la convencionalmente establecida para el cine. Mientras
que en la adaptacion de obras literarias intervienen algunos aspectos que acentiian
su complejidad, por ejemplo, la extension ilimitada del texto literario frente a los
limites de la representacion filmica, el manejo discursivo de la historia y de las
nociones de espacio y tiempo, que poseen multiples posibilidades en la palabra

escrita pero que para el cine representan dificultades expresivas.

Por esto la adaptacion cinematografica de relatos breves ha sido una de las mas
usadas. Esto se debe a que manejan una estructura concreta y de menor dimension,

con una anécdota bien delimitada. También se han utilizado mucho las novelas
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clasicas con una narracién directa y clara, en contraposiciéon a la novela moderna
que puede llegar a representar mayor complejidad al momento de la adaptacion. La
novela moderna, desarrollada durante el siglo XX, ha roto con todos los limites
compositivos de la novela decimonoénica, los cuales dan cuentan de una realidad
estable construida a través de personajes tipo, el dialogo y una accion desplegada en

un espacio completamente ubicable.

La aparicion de las obras de James Joyce y Marcel Proust, durante la primera
mitad del siglo XX, marcan el inicio de 1a novela moderna y con ello un nuevo tipo
de narracion donde la accién es escasa y el mundo exterior pierde vigencia para
centrarse en la interioridad de los personajes y construir el universo ficcional a
través del conjunto de recuerdos, del monoélogo interior y el libre fluir de la

conciencia.

Por esto podemos hablar de una desintegracion de la novela clasica, lo que
reflejara la inestabilidad y contradicciéon del mundo moderno. Para el cine es dificil
transcribir con fidelidad este tipo de obras (en esto coincidimos con la opinion de
Pere Gimferrer, escritor y critico de cine espafiol) porque puede caerse en la
superficialidad al intentar reflejar el estilo literario de estos autores y el objetivo

estético que persiguen. En este sentido es que Gimferrer (1999: 84-85) afirma que la
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novela moderna marca el inicio del divorcio entre novela y cine, ya que la narrativa
contemporanea avanza con mayor rapidez hacia la inadaptabilidad filmica y el cine

ha ido consolidando cada vez mas con el transcurrir del tiempo su identidad.

g

Lo esencial en una adaptacion cinematografica no sera el grado de fidelidad que
mantenga con el texto original del que se inspira sino que en el universo auténomo
que crea el film pueda transmitirse, con los medios y recursos propios del cine, un
efecto estético similar al logrado por el autor en el texto verbal. El film (Ayala,
1996) pasa a ser un producto artistico que se inspira y toma como referente una
novela o pieza teatral, del mismo modo que puede inspirarse en un reportaje,
leyenda o acontecimiento histérico, y que toma estos materiales como base o
materia, para una creacion artistica distinta con sus propias caracteristicas
discursivas, manteniendo no una relacion de dependencia, como ha querido

entenderse la adaptacion cinematografica, sino de independencia.

El problema que surge respecto a la fidelidad que debe o no mantener un texto
filmico, con relacion al texto original que toma como modelo, ha servido de base
para destacar diversas formas de adaptacion. Tipos que se ajustaran a ciertos
criterios como el objetivo perseguido por la adaptacion y el piblico a quien esta

dirigido el film.
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Por otra parte, el proceso de adaptacion cinematografica de textos literarios, y el
cine como medio expresivo, no s6lo se han visto beneficiado por los procesos
literarios, en especial los de 1a novela del siglo XIX que ha condicionado la génesis
y la evolucion de los esquemas narrativos del cine, sino que la literatura igualmente

ha recibido influencias y beneficios del cine.

A este fenomeno 1o ha denominado Pere Gimferrer “efecto Boomerang” (1999:
87) ya que el cine ha contaminado e influido en algunos aspectos la estructura de la
narracion literaria, por 1o que existen obras narrativas que no podrian comprenderse
en su totalidad sin el precedente cinematografico, como la novela Boguitas Pintadas
(1969), del escritor latinoamericano Manuel Puig, donde a partir de elementos

extraliterarios como el cine, la musica y la fotografia se va construyendo el texto.

Esta influencia reciproca no se queda tnicamente en 1o estético sino que
también se evidencia en el aspecto comercial. La obra literaria y su autor prestan su
fama y prestigio, 1o que puede determinar el éxito de un film, y a la inversa la
novela puede llegar a convertirse en un auge editorial gracias a la publicidad y

distribucion que obtenga el film basado en ella.
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1.6 La hipertextualidad entre ambas manifestaciones

La relacion que se establece entre el texto literario y el cinematografico en una
adaptacion, puede entenderse como una relacion hipertextual, segiin los términos
desarrollados por Gerard Genette (1989). Debido a que toda obra artistica que se

presente como transformacion o imitacion de una obra anterior es un hipertexto.

Toda obra maneja un sistema de referencias que la vinculan con un contexto
determinado y con obras artisticas anteriores. Los vinculos referenciales que
establece la obra literaria o cinematografica con elementos extratextuales son los

que nos permiten contextualizarla y darle significado.

Todo texto, tanto literario como cinematografico, busca crear modelos de
realidad y por ello deben ser comprendidos como una red de referencias. Pueden
llegar a inspirarse en un contexto determinado (reinterpretado en la obra artistica)
estableciendo por lo tanto vinculos referenciales con la realidad. Este contexto
referencial al que se alude en un texto enmarca la historia y le otorga un sentido a la

misma.
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De manera semejante una obra mantiene relaciones referenciales implicitas o
explicitas con otras anteriores. Se puede evidenciar la co-presencia de varias obras
en una a través de la cita, el comentario, el plagio o la alusién, incluso se puede

observar como una obra se convierte en punto de partida para nuevas creaciones.

En este sentido es que Gerard Genette sefiala que toda obra literaria es el
resultado de textos anteriores. A partir de esta idea es que surge su planteamiento de

asumir al texto literario como Palimpsesto.

La palabra Palimpsesto (Genette, 1989: 495) indica literalmente un pergamino
del cual ha sido removida la primera inscripcidon para reemplazarla con otra. En esta
operacion no ha sido borrado irreparablemente el texto primitivo de modo que es

posible leer lo viejo por debajo de 1o nuevo como una transparencia.

Esta idea demuestra que un texto siempre puede ocultar a otro, 1o cual no puede

ser disimulado por completo, produciendo una doble lectura.
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Para Genette las obras literarias son construcciones en segundo grado por estar
elaboradas de retazos de otros textos, de manera que los palimpsestos se producen
porque el hombre en busqueda de nuevos sentidos no puede constantemente

inventar nuevas formas y por lo tanto se le otorgan nuevos sentidos a las anteriores

(Genette, 1989: 497).

Asi el autor en su obra Palimpsestos: La literatura en segundo grado habla del
fenomeno de la hipertextualidad. Esta podria entenderse como la relacion que une
un texto B llamado hipertexto a un texto A anterior denominado hipotexto, de una

manera que no es la del comentario.

Al asumir Ia obra literaria como un texto en segundo grado, es decir, derivado
de un texto preexistente, Genette (1989: 14) establece que esta derivaciéon puede ser
de dos ordenes: descriptivo o intelectual en donde un texto B habla de un texto A, o
puede ser de un orden distinto en el cual el hipertexto no hable en absoluto del

hipotexto sino que lo contenga y no pueda existir sin él.

Las practicas de derivacion (Genette, 1989: 486) no son exclusivas de la

literatura, en especial la hipertextualidad, se pueden encontrar en las artes pldsticas
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y la musica, pero también en el cine al momento en que consideramos al film como
un texto discursivo. No obstante, las practicas hipertextuales se hallaran de un
modo especifico y particular en cada una de ellas. Por lo que no debemos aplicar a
priori las categorias propias de la hipertextualidad literaria a otras manifestaciones

artisticas.

Cada manifestacion artistica posee materiales, técnicas, modos de produccion,
expresion y recepcion distintos, lo que trae como consecuencia que las practicas de
transformacién e imitacién posean rasgos particulares en cada una de ellas. Por lo
cual estas categorias hipertextuales deben ser asumidas de acuerdo a las

caracteristicas propias de cada medio.

La hipertextualidad puede manifestarse principalmente de tres maneras: la
parodia, el travestimiento y la transposicién. La parodia resulta de una modificacion
minima y puntual, y el travestimiento por una transformacién estilistica: la

trivializacion. Cada una con sus procedimientos particulares.
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Gerard Genette sefiala que dos cldsicos ejemplos de hipertextualidad literaria
serian la Eneida de Virgilio y el Ulises de James Joyce. Obras que actuarian como

hipertextos de un mismo hipotexto, la Odisea de Homero.

En ambos hipertextos se efectian con relacion al original dos procesos de
transformacion distintos. La transformacion en el Uliises consiste de forma general en
transponer la accidn de la Odisea al Dublin del siglo XX, mientras que la
transformacion de la Eneida consiste en que el autor cuenta una historia
completamente distinta a la original, basandose en el modelo formal y tematico

establecido por Homero (Genette, 1989: 15).

La transposicion es una de las practicas hipertextuales mas importantes por la
variedad de procedimientos que utiliza, la importancia historica y la calidad estética
de las obras que se incluyen en ella (Genette, 1989: 262). En principio ésta puede ser
de dos oOrdenes distintos: tematico en donde la transformacion del sentido es parte
explicita del proposito y formal cuando el sentido se ve afectado de una manera

accidental.
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Las transposiciones temdticas o semanticas pueden encontrarse en estado puro,
pero principalmente utilizan como medios dos practicas transformacionales: la

transposicion diegética y la pragmatica.

La transposicion diegética es la relacionada con el cambio de diégése o marco
historico-geografico que envuelve a la accion. La transposicion pragmatica

modificaria los acontecimientos y conductas propias de la accion.

Estas practicas de transposicibn semantica coincidirian con las
transformaciones que comUnmente segun Francis Vanoyer suceden en una
adaptacion cinematografica, las cuales pueden estar determinadas por los intereses

estéticos e ideologicos del contexto en que se produce la adaptacion (¢fr. 1.1.5.).

La transposicion formal utiliza procedimientos mas diversos, algunos de ellos
serian: la traducciodn, la versificacion (cambio de un texto en prosa a verso), la
trasmetrizacién (cambio de un metro a otro), la transestilizaciéon (cambio de estilo),
las cuantitativas relacionadas con las operaciones de reduccién y ampliacion de un
texto, y la transmodalizacion, referente a cualquier modificacién en el modo de

representacion del hipotexto.
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La Literatura y el Cine

Las transposiciones por reduccién ejercen un efecto puramente formal sin
mayor incidencia en la tematica de la obra. No obstante, un texto al ser reducido o
ampliado sufre modificaciones esenciales en su estructura, ya que estos cambios no

afectan inicamente la longitud de la obra.

Existen tres tipos fundamentales de reducciones: 1a escisién, la concision y la
condensacién. La escision es una operacién sencilla y consiste en la supresion pura
de ciertas partes del texto, las cuales pueden realizarse en bloque, eliminando el

inicio o final de la obra, o de manera diseminada a lo largo del texto.

Esta operacion puede ser realizada por el mismo autor de la obra original
produciéndose lo que Genette denomina auto-escision. Igualmente, la escision
puede producirse con una funcién moralizante suprimiendo todo aquello que

pudiese turbar o inquietar al lector.

La concisién consiste en abreviar un texto sin afectar la parte tematica sino
rescribiendo el texto en un estilo mas conciso. Tanto la escisiéon y la concision son

operaciones que trabajan sobre el hipotexto reduciendo ciertas partes sin afectar el
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desarrollo de la historia, por lo que a través de éstas se producen nuevas redacciones

y versiones del texto original.

La condensacion se apoya indirectamente sobre el texto y realiza una reduccion
mediatizada por una operacion mental, una especie de sintesis autbnoma realizada
de memoria sobre el conjunto del hipotexto. Este proceso es mejor conocido como
resumen, €l cual a pesar de sus funciones didacticas, extraliterarias y metaliterarias,
se puede presentar de diversas maneras como: la resefla periodistica, el digest, el

discurso critico, entre otros.

El otro tipo de transposicion es el llamado transmodalizacion que corresponde a
cualquier clase de modificacion realizada en el modo de representacion propio del
hipotexto narrativo o dramatico. Estas transformaciones pueden ser de dos tipos

intermodales e intramodales.

Los cambios intermodales corresponden al cambio de un modo a otro; por
ejemplo el paso de un texto narrativo a uno dramatico o viceversa. Los cambios
intramodales serian los que afectan el funcionamiento interno de un modo narrativo

o dramatico.
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Gerard Genette (1989: 356) establece que la dramatizacion de un texto
narrativo es la practica mas comtn, que puede observarse desde las raices del teatro

griego hasta los actuales usos de la adaptacion dramadtica, incluyendo la

cinematografica.

Las categorias modales de un texto originariamente narrativo como la
temporalidad del relato, la perspectiva y el punto de vista narrativo al ser

trasladados a escena o la pantalla cinematografica sufren modificaciones que alteran

la esencia del hipotexto.

La transmodalizacion intramodal, especificamente en al drea narrativa, afectan
a las categorias modales de temporalidad, perspectiva y punto de vista. En el orden
temporal el texto puede introducir en el orden cronolégico anacronias como
analepsis (vueltas al pasado) o prolepsis (anticipaciones), o a la inversa borrar las
anacronias del hipotexto. Igualmente puede convertir acciones en sumarios, rellenar

elipsis presentes en el texto original, suprimir fragmentos o descripciones, entre

otros.
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A su vez puede ejercer cambios en el punto de vista narrativo. Este es el
proceso, denominado por Genette, transvocalizacién que consiste en: el paso de la
primera persona a la tercera, por ejemplo. Los cambios en el modo o perspectiva
narrativa son los denominados transfocalizaciones, que propician una

reorganizacion completa del texto.

Una adaptacion cinematografica es como hemos visto un proceso de
transformacién que se ejerce sobre un texto literario o teatral preexistente. Por lo
tanto, el film es una obra estética en segundo grado sustentada en un texto anterior.
De esta manera se convertiria en un hipertexto y la obra original que toma como
referente en hipotexto. Y en este sentido estudiaremos la adaptacion

cinematografica.

Al existir una relacion hipertextual entre el film y la obra literaria hay que
sefialar y distinguir las practicas hipertextuales formales y temdticas que se han
operado sobre el hipotexto. Tomando en cuenta que el hipertexto puede ser

producto de distintos procesos de derivacion o transformacion.
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Las transformaciones que sufre el texto original en una adaptacion
cinematografica obedecen fundamentalmente al hecho de pasar de un juego de
convenciones a otro, es decir, de un medio de expresién con sus caracteristicas de
representaciéon propias a otro. Pero la serie de operaciones o cambios en las
categorias temporales, espaciales, enunciativas y tematicas son consecuencia, como

hemos sefialado, de practicas hipertextuales.

Un ejemplo de algunos de estos procesos de transposicion, que de manera muy
amplia pueden encontrarse en una adaptacion, es el film del director australiano
Baz Luhrmann William Shakespeare’s Romeo & Juliet (1996). Aqui observamos cOmo
la historia de amor de William Shakespeare, siglo XVI, sufre un cambio de diégése
al trasladarse una accion desarrollada en Verona, Mantua, a la sociedad del siglo

XX en Florida.

Igualmente, otra trasformacion temdtica que se evidencia en el film es el uso de
drogas por parte de Romeo durante la fiesta de los Capuleto, en la cual conoce a
Julieta; esta alteracion de la obra original es consecuencia de la traslacion temporal

de la historia.
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Son estos tipos de procesos de derivacion o transformacion los que establecen
en el ambito de los estudios cinematograficos los distintos tipos de adaptacion
cinematografica desarrollados por Pio Baldelli, Dudley Andrew y Robert Stam, que

surgen a partir del grado de fidelidad existente en el film con relacion a la obra

original.

Ronixa Azocar e Ibelise Paiva (2001) presentan los tipos de adaptacion
establecidos por distintos criticos y estudiosos del cine como Pio Baldelli, Dudley

Andrew y Robert Stam.

Pio Baldelli hace menciéon a dos tipos de adaptaciones cinematograficas, la
denominada “Saqueo de la obra literaria” y “El cine al servicio de la obra”. El
“Saqueo de la obra literaria” toma como base un texto literario de gran relevancia y
extrae ciertos elementos como el argumento y los personajes, para trabajar sobre
ellos. Simplificando otros como el didlogo, el fondo historico, social y politico para
construir una historia agradable. El otro tipo de adaptacion, “ El Cine al servicio de
la obra literaria”, esta fundamentada en l1a intencion del director de trasmitir o dar a
conocer a los espectadores una determinada obra literaria. Por ello la importancia

de la fidelidad con respecto al original.
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De manera semejante, Dudley Andrew distingue entre las adaptaciones que
toman al texto original como referente y las que lo toman como significado. En
estas ultimas es muy importante la fidelidad frente al original y se percibe como una
meta a alcanzar. A su vez establece que en este caso hay distintas formas de relaciéon
entre el texto literario y su adaptacion: Tomar prestado, Interseccion y Fidelidad y

Transformacion (Azocar y Paiva, 2001: 27).

El “tomar prestado” consistiria en que se toma de manera extensiva el material
o la idea de un texto exitoso y se trabaja sobre algin aspecto de él. La
“Interseccion” seria aquella en que la esencia o singularidad del texto original se
preserva sin ser asimilado por la adaptacion. La Gltima la “Fidelidad vy
Transformacion” consiste en la reproduccion en el film de algo esencial en el texto

original.

Robert Stam (Azocar y Paiva, 2001: 28) define otro tipo de adaptacion
cinematografica en la cual la fidelidad no es un factor determinante. Este tipo de
adaptacion deriva del proceso de lectura personal de la obra que haga el adaptador;
tomando en cuenta que un texto es susceptible a una multiplicidad de

interpretaciones semanticas. Esto traerd como consecuencia que el texto filmico sea
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una obra casi auténoma frente al original. De manera que la adaptacién puede

convertirse en una elaboracion critica explicita de la fuente original.

Por otra parte el fendémeno de 1a hipertextualidad permite una lectura relacional
y por lo tanto ladica, porque no puede existir sin la parte de juego que conlleva la
reinversion de estructuras existentes y el esfuerzo por descubrir los elementos de la

matriz que han sido transformados y absorbidos en la nueva creacion.

En este sentido Stanley Fish en su obra Is There a Text in This Class? (1980)
determina que la hipertextualidad no sera la misma de acuerdo a la competencia del
lector o receptor del texto, porque para un lector activo o critico la relacion
hipertextual es facilmente percibida, descubriendo que un texto es la superposicion
de textos anteriores mientras que para un lector semantico o pasivo el texto que
percibe representa simple entretenimiento sin llegar a descubrir en él, por ejemplo,

una posible parodia o sitira con respecto a un texto anterior (Alvarez, 2000: 3).

De acuerdo a esta clasificacion, resulta esencial determinar cual tipo de
adaptacion cinematografica y procesos hipertextuales se observan en la adaptacion

de 1a novela EI Tambor de Hojalata.
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2. EL TAMBOR DE HOJALATA

2.1 Ambiente literario de la Alemania de posguerra

La capitulacion de Alemania ante las fuerzas Aliadas el dia 8 de Mayo de 1945
significO para la cultura de dicho pais un abrupto corte. Este momento fue el fin de
doce afios de dominacion nazi y el derrumbamiento de un sistema ideoldgico y
propagandistico, que difundia la idea de una superioridad racial y cultural con

relacion a otros pueblos.

Comenzaba a romperse el aislamiento en el que el régimen habia sumergido a
las naciones que se hallaban bajo su dominio. Empezaba a imperar entre las nuevas
generaciones de intelectuales y artistas un deseo de renovacidn, influido por las
nuevas corrientes literarias extranjeras como el neo-realismo de Ernest Hemingway
o el existencialismo de Jean Paul Sartre. De igual manera se iniciaba la circulacion
de las obras de los escritores alemanes que habian emigrado del pais a causa del

régimen, como el caso de Alfred Doblin, Thomas y Henrich Mann.

Este anhelo de renovacion, impulsado principalmente por el pueblo aleman,

contd con la intervencidn de las fuerzas de ocupacion: Francia, Gran Bretaiia,
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Estados Unidos y Union Soviética, quienes fueron imprescindibles para formar un
nuevo espiritu nacional. Se buscaba romper con la herencia del terror fascista y
desmantelar todas las estructuras, mecanismos y medios de propaganda generados
por el nazismo, para crear una Alemania cercana a una constitucion democratica
que pudiese desarrollarse en colaboracién y armonia con el resto de los paises

occidentales.

Es bajo esta idea que comienza a denominarse la literatura de posguerra como
literatura en ruinas “Triitmmerliteratur” o literatura de desmonte total “Kahlschlag”.
Estos términos no aludian Onicamente a la realidad que los envolvia, como las
ciudades en ruinas que debian ser reconstruidas, sino también se referian a la ruina

ideoldgica y a las esperanzas de reconstruccidon que poseia el pueblo aleman.

Por ello los escritores perseguian un desmonte total con relacion al pasado
inmediato y esto se convirtié en un ideal a seguir para dar una nueva orientacion a
la literatura. Igualmente, para designar este estado de la literatura alemana se hablé

de 1a “hora cero” como el punto de un nuevo comienzo.
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Entre los objetivos perseguidos estaba la busqueda de la verdad en la poesia, se
debia mirar la realidad con crudeza y transmitirse a través de un lenguaje directo,
libre de los regodeos liricos y manipulaciones del lenguaje utilizados por el nazismo.
Por ello como reacciéon surgié una literatura conscientemente empobrecida, un
lenguaje al desnudo, que implicaba la reduccion minima de la forma para proclamar

lo que se entendia como verdadero (Schnell, 1991: 558).

Para comprender la literatura Alemana de posguerra es importante resaltar
las concepciones politicas de los gobiernos de ocupaciéon en cada una de las zonas

correspondientes en que fue dividido el pais.

Con la capitulacion de Alemania los dias 7 y 8 de Mayo de 1945, el pais se
convertia en territorio ocupado por las potencias vencedoras, de manera que €l 5 de
Junio de 1945 las fuerzas de ocupacion firmaron una declaracion conjunta en la que
asumian el control del estado aleman y disponian su division transitoria como

medio de impedir una futura guerra de agresion originada en ese pais.

La idea de dividir a Alemania en distintas zonas de ocupacién ya habia sido

planteada por los Aliados durante la guerra, por lo que se cre6 un Consejo de
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Control Aliado integrado por los cuatro supremos jefes militares de Francia, Gran
Bretafia, Estados Unidos y la Unién Soviética. Manteniendo cada pais el maximo
poder en su zona de ocupacion respectiva. No obstante, las decisiones que afectaran
en conjunto a Alemania debian ser tomadas con unanimidad por los cuatro

miembros del Consejo (Abellan, 1997: 176-177).

Berlin no fue integrada a ninguna zona de ocupacién especifica sino que fue
sometida al dominio conjunto de las cuatro potencias, que dividieron a la ciudad en

igual nimero de sectores.

En un principio esta declaraciéon no negaba la posibilidad de que en un futuro
Alemania se conformara como una unidad politica y Estado independiente, sino
que, por el contrario, gran parte de las decisiones tomadas en la Conferencia de
Postdam (Julio y Agosto de 1945) suponian que Alemania era un conjunto o unidad

global.

Por ejemplo, en las reparaciones de la guerra se consideraba a Alemania como

una unidad econémica, y los principios politicos de los vencedores con relacion a la
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desmilitarizacion, desnazificacién y democratizaciéon iban a aplicarse de forma

semejante en toda la nacién alemana (Abellan, 1997: 180-181).

Sin embargo, a pesar de la idea comun que poseian las fuerzas de ocupacién
con relacion a la posterior formacién de un estado alemdn unificado, cada parte
entendia la unidad politica y econdémica alemana de manera distinta, lo que trajo
como consecuencia la inevitable division de Alemania en dos bloques que actuaban
aisladamente: la Uni6n Soviética y los paises occidentales, Francia, Gran Bretafia y

Estados Unidos.

Las potencias occidentales estaban de acuerdo en un futuro orden politico y
economico basado en: una democracia parlamentaria, libertades civiles, propiedad
privada y seguridad juridica, mientras que para la Unién Soviética esta
democratizacion era entendida dentro de un orden socialista en el que el Estado,
por medio del partido comunista dominante, disponia de los medios fundamentales

de produccion (Christoph, 1979: 47).

Estas diferencias (Abellan, 1997: 184) junto al programa de reconstruccion

econémica de Europa desarrollado por Estados Unidos (conocido como el plan
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Marshall) y su plan de politica exterior, que buscaba detener la expansion del
comunismo propiciado por la Unibén Soviética, llevd a la division definitiva de
Alemania, creandose hacia 1948 la Reptiblica Federal Alemana (RFA) formada por
las zonas francesa, britdnica y norteamericana, y posteriormente en 1949 la

Reptblica Democratica Alemana (RDA), conformada por los territorios bajo

control Soviético.

La Unidn Soviética buscaba un cambio total y radical de las estructuras sociales
y econOmicas, mientras que las potencias occidentales perseguian una rapida

restitucion de la productividad y el restablecimiento comercial con otros paises.

La situacion politica y econémica de las distintas Republicas alemanas genero
contextos culturales distintos, siendo el contexto cultural de la Republica Federal
Alemana el de mayor interés en esta investigacion. La cultura en la Republica
Federal Alemana conté con una relativa autonomia y aparecié muchas veces en

oposicion y directo enfrentamiento con el proceso politico y econémico.

La Republica Democratica Alemana, por el contrario, asumia a la literatura

como un medio de activacion y pedagogia social. El arte y la literatura estaban en
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consecuencia en estrecha relacién con la realidad. Sélo que esta relacién no
obedecia a un impulso surgido y mediatizado por los intereses del pueblo, como en

la Reptblica Federal, sino que era producto de los objetivos y el control del estado.

La cultura se desarrollé dentro de un marco establecido por la ideologia estatal,

lo que suponia muchas veces grandes restricciones y censuras en la literatura

(Emmerich, 1991: 460).

A través de la literatura se buscaba transmitir la visién socialista del hombre y
practicar un estilo de pensar, sentir y actuar de acuerdo a los intereses del partido
(Emmerich, 1991: 464). Esto puede verse cuando hacia 1948 el estado exigia a la
literatura y a otras actividades culturales que estimularan de manera concreta la
disposicion del hombre al trabajo material y promulgara la victoria del socialismo

frente a otros sistemas politicos (Emmerich, 1991: 481).

Conjuntamente a este tipo de literatura existia un gran consumo de literatura de
entretenimiento como las novelas policiacas, de aventuras y ciencia-ficcion, al igual
que una literatura de reconsideracion del pasado, que buscaba mostrar los

acontecimientos historicos tal como sucedieron.
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Esta concepcion de la literatura fue produciendo progresivamente un
aislamiento cultural en la RDA, porque atacé y prohibi6 la publicacion de las
nuevas tendencias estéticas provenientes de occidente, contrarias a la ideologia

socialista; calificindolas de anarquicas, pornograficas y nihilistas.

En la Republica Federal Alemana a pesar de la cierta autonomia que mantenia
la cultura con respecto al estado, la politica de re-educacion ejerci6 mucha
influencia en ella. Buscaba transformar el caracter del pueblo aleman, el mismo que
fue una de las causas del advenimiento del nazismo; este caracter estaba
fundamentado segiin las fuerzas de ocupacién por un espiritu de sometimiento,
agresion y dominio. Por ello junto a los juicios contra los criminales de guerra
buscaban democratizar el pensamiento del pueblo segiin el modelo americano

(Schnell, 1991: 542).

Esta campaiia de re-educacion trajo como consecuencia una politica literaria en
la RFA, desarrollada por la oficina de politica extranjera en Washington y ejecutada
por la OMGUS (Office of Military Goverment for Germany), siendo
posteriormente el organismo responsable del control de las actividades culturales la

ICD (Information Control Division).
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De este Gltimo organismo dependian las publicaciones, la radio, el cine, el
teatro y la musica, ademads de ser el responsable de imponer cierta censura en el
medio, elaborando listas de los autores de ideologia nazi prohibidos y autorizando
las licencias de traduccién de autores extranjeros como William Faulkner.

Igualmente se rechazaban novelas que presentaban aspectos oscuros y negativos de

la sociedad norteamericana.

Este programa de re-educacion buscaba desarrollar en el pensamiento del
pueblo aleman un sentido de culpa colectivo por el advenimiento del régimen naziy
por las atrocidades cometidas durante la Segunda Guerra Mundial; acusaciones
ante las cuales reaccionaron jovenes escritores como Alfred Andersch y Hans
Werner Richter, quienes dirigirian las revistas literarias mds importantes del

momento y que formarian posteriormente los principales grupos literarios.

Sin embargo, a pesar del control ejercido por organizaciones como la OMGUS
y la ICD, la cultura en la RFA tuvo la posibilidad de estar en contacto con

diferentes corrientes artisticas que enriquecieron e incentivaron la discusion literaria.
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Las publicaciones periddicas de corte politico cultural fueron de un valor
fundamental durante la posguerra, porque ellas de algin modo representaban el
tinico medio inmediato de discusion publica con relacion a los temas de interés

politico, econémico y cultural, ademas de ser las que cubrieron el vacio y la

demanda literaria del momento.

Estas publicaciones al igual que los demés medios de expresion intelectuales y
artisticos, estaban supeditadas a la concesion de licencias y a la posible censura por
parte de las fuerzas de ocupacién. Igualmente, estaban influenciadas por las diversas
posiciones ideologicas de las distintas zonas en que fue dividida Alemania, por
ejemplo las revistas Die Wandlung 1945-1958 para la zona americana y Lancelot

1949-1951 para la zona Francesa.

Unas de las revistas mas relevantes del momento fueron Der Ruf (el grito) y Der
Skorpion (el escorpion) ya que de ellas derivd el conocido grupo de escritores
alemanes denominados el Grupo 47. La revista Der Ruf fue fundada
aproximadamente hacia 1946 por Hans Werner Richter' y Alfred Andersch® y

llevaba como subtitulo “hojas independientes de 1a generacion joven”.

' Hans Werner Richter (1908-1993): escritor vinculado a la actividad editorial de su pais y miembro
durante un breve periodo del Partido Comunista Aleman (KPD). Fue detenido en 1940 por la
Gestapo bajo sospecha de liderizar los movimientos pacifistas en contra del régimen, pero fue
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Era una publicacion de cardcter politico cultural que asumia una actitud critica
frente a la situacion de la posguerra, en donde se evidenciaba la idea generalizada
del nuevo comienzo y la reconstruccion del pais. Inicialmente la edicién de esta
revista se dio en el campo de prisioneros de guerra alemanes de Fort Kearney como
parte del proceso de re-educacion controlado por las autoridades militares
norteamericanas. Durante este periodo tenia como objetivo primordial informar
acontecimientos politicos y militares de importancia, asi como también dar apoyo
moral y animico al prisionero, mostrandole que el derecho a la libertad ideologica
era inalienable y destacando el papel fundamental que debian ejercer al momento de

regresar a su pais.

En Abril del 1946 se deja de editar la versidn norteamericana gracias a las
repatriaciones a Alemania, y en Agosto de 1947 se comienza a editar la version
alemana en la ciudad de Miinich; alcanzando mayor difusiéon y convirtiéndose en

portavoz de la nueva generacion de intelectuales.

liberado al poco tiempo por falta de pruebas; ese mismo afio cumplié el servicio militar. Su obra
literaria se caracteriza por la indagacién critica de la historia politica y social de su pais.

2Alfred Andersch (1914-1980): escritor y organizador de la Federacion juvenil Comunista del sur de
Bavaria; actividad por la cual estuvo recluido en 1933, durante seis meses, en el campo de
concentracion Dachau. Cumple servicio militar pero deserta ante las tropas americanas en Italia. A
partir de 1948 estuvo involucrado con el desarrollo de actividades culturales para la radio y la
television alemana.
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En lo literario esta revista presentaba una serie de secciones regulares donde
presentaban textos mayormente en prosa que relataban vivencias relacionadas con
la guerra. También se presentaban algunos articulos de critica literaria en donde se

sugeria la tendencia realista en la literatura, frente a la neorromadntica o

expresionista.

En lo politico era donde se suscitaba mas polémica. Asumieron, tal como
afirma Ginter Grass (Casanova, 1999: 91), una postura critica que rechazaba el
topico manejado por las fuerzas de ocupacion sobre la culpabilidad del pueblo
aleman y se discutia sobre la violencia del desmantelamiento o proceso de
desnazificacion, que perseguia a los nazis de menor jerarquia mientras se dejaba en

libertad a los de mayor rango.

Estas opiniones presentadas en la revista despertaron las antipatias del sector
norteamericano, quienes terminaron clausurandola en Abril de 1947, luego de su

edicion numero 17.

Luego de la clausura y expulsion de Hans Werner Richter como editor de 1a

revista Der Ruf, éste intento como Unico editor crear un nuevo medio de expresion,
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la revista Der Skorpion. A pesar que esta revista no lleg6 a ser publicada, se conservé

su primer namero.

Aqui Richter intent6é definir la mision y el papel del escritor dentro de su
sociedad. Lo asumié como un hombre enmarcado en una sociedad y momento

histérico concreto, por lo cual se convertia en guia intelectual de la sociedad (Ubieto

Artur, 1992: 34).

El escritor cumplia una funcién moral y politica a través de la cual debia formar
al ser humano. Debia llegar a sus lectores confrontandolos con realidad inmediata

que afecta al hombre moderno, y la literatura que no reflejara esto seria entonces

falsa y sin sentido.

La obra y la lengua eran por tanto pura expresion ideoldgica, lo que llevo a
centrar principalmente la atencién de muchos escritores en el contenido de los

textos, sin descuidar con ello el trabajo formal.
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En Der Skorpion, como lo reafirmard luego el Grupo 47, se resaltaba que la
critica era el espacio social necesario para la existencia de la literatura y para la
recepcién adecuada de una obra. En este sentido la critica no era concebida como
una actividad restringida a un grupo de profesionales que bajo ciertos parametros
definian lo que era arte 0 no, sino mas bien una actividad capaz de mantener las
conexiones entre arte y realidad, y crear nuevos canones estéticos para los escritores

en busqueda de un estilo.

Estas revistas fueron perfilando lo que seria la postura intelectual y literaria de
la posguerra. Una postura ideoldgica que hizo concebir en gran parte a la literatura
como compromiso social y politico, y que gest6é las bases de uno de los grupos

literarios mas importantes de Alemania: el Grupo 47.

2.2 El Grupo 47

Este grupo literario fue iniciado por Hans Werner Richter con la finalidad de
ser una asociacion de escritores, libre de estatutos o programas preestablecidos. Las
reuniones se efectuaban anualmente y se realizaron desde 1947 hasta 1967. Estas

reuniones servian para leer y discutir las obras inéditas de jovenes autores. Ademas
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de representar, al igual que Der Skorpion, una respuesta a la prohibicion

norteamericana de publicar la revista Der Ruf.

El origen de este grupo puede establecerse en la revista Der Rufy posteriormente
Der Skorpion no solo por la continuidad de sus colaboradores como Hans Werner
Richter y Alfred Andersch, sino también por mantener una continuidad en sus

planteamientos politicos y estéticos (Ubieto Artur, 1992 : 21).

En sus inicios durante el periodo de constitucion y consolidacion del grupo las
reuniones evidenciaron, de acuerdo al registro de los textos que en ellas se leian, que
existia una serie de principios unificadores basados en la idea de la literatura como
institucion moral. Uno de estos principios fue la preferencia por la tendencia

literaria realista y testimonial que buscaba superar el traumatico pasado aleman.

Rodolfo Modern en su Historia de la literatura Alemana (1972) sefiala que la
literatura de la posguerra en rasgos generales en el ambito tematico se centraba en:
el tratamiento de la guerra y sus desventuras, a través de la trayectoria de uno o
varios personajes, en el periodo de dominacion nazi, 1a conducta del pueblo durante

y después de dicho periodo, en la situacion politica de una Alemania dividida y la
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reconstruccion de la sociedad. Temas que eran trabajados con una caracterizacion

formal que seguia diversas tendencias y direcciones.

No obstante, esta tendencia politica unitaria dur6é poco porque posteriormente
surgen una serie de diversas corrientes estéticas que coexistian simultineamente sin

poder determinarse una relacién de preponderancia entre ellas.

Maria Clara Ubieto Artur (1992) realiz6 un estudio de las lecturas realizadas en
cada una de las reuniones con la finalidad de reconocer alguna tendencia estética
especifica dentro del grupo. En la investigacidon reconoci6é siete categorias: la

abstracta, la experimental, la expresionista, la lirica melancolica, la politica, la

realista y la surrealista.

La literatura abstracta se caracteriza por la ausencia de un tiempo narrado

especificable, por una carencia de referencias extraliterarias y por un tratamiento de

la realidad a través de simbolos y metaforas.
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Luego tendriamos la literatura experimental que desecha el tratamiento cldsico
del tiempo y el tema. En esta tendencia se puede identificar una prosa asociativa
determinada por los procesos psicologicos de un narrador no identificable, y una

prosa de caracter descriptivo que no hace referencia a hechos extraliterarios

empiricamente comprobables.

La tercera y cuarta tendencia son la literatura expresionista y la lirica
melancolica de la Naturlyrik. La quinta es la literatura politica, dentro de la cual
pueden verse dos vertientes: la politicamente comprometida que se centra en la
busqueda de polémica con el presente social, y 1a dedicada a la superacion y analisis

del pasado reciente, el nazismo.

Otra tendencia fue la literatura realista, quizas la de mayor arraigo en el grupo.
Aqui encontramos dos vertientes: el realismo lapidario y el realismo madgico. La
primera delimita muy bien el espacio temporal y social extraliterario que toma
como referente, posee un argumento claro y una cronologia natural de los hechos, la
segunda participa de las caracteristicas anteriores pero introduce algunos elementos

fantasticos e inverosimiles (Ubieto Artur, 1992: 14).
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La ultima tendencia seria la surrealista donde entrarian todas aquellas obras de
dificil comprensién. No podemos afirmar que estas tendencias se mantuviesen de
forma pura en un determinado autor porque la caracteristica comun era la busqueda
de nuevos canones estéticos, tal como se expresaba en Der Skorpion, y esto permitio

que los escritores experimentaran con cada una de ellas.

En el caso de Giinter Grass podemos ubicarlo dentro de la tendencia politica y
la realista a pesar que muchas de sus novelas poseen rasgos fantasticos. Al ser uno
de los representantes de la corriente politizante de la literatura, mantuvo los ideales

iniciales del grupo.

Giinter Grass fue premiado por el Grupo 47, en la reunion de 1958 realizada en
Grobholzleute, luego de la lectura de dos capitulos de su novela EI Tambor de
Hojalata. Los capitulos leidos fueron “Las cuatro faldas” y “Crecimiento en el vagon
de mercancias”. En el tltimo, Grass explica el ascenso del nacionalsocialismo como
consecuencia de la incapacidad del partido socialdemoécrata y demas partidos

politicos, para enfrentarseles y detenerlos.
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Ubieto Artur (1992: 93) sefiala que para algunos criticos como J. Kaiser lo
importante de la lectura de Grass fue determinar que el nazismo podia ser

comprendido y explicado con argumentos cientificos y no desde una perspectiva

demoniaca.

Estos capitulos leidos por Grass marcaban la tendencia politica de su literatura,
buscando polarizar opiniones, mover a la reflexién critica y al analisis y superacion
del pasado reciente. De esta manera la literatura era utilizada como un medio eficaz
de conocimiento del entorno politico, historico y social, que busca sensibilizar al

lector para llevarlo a la accidn y compromiso politico.

Estas ideas fueron la base de la postura ideologica y estética que Giinter Grass
ha mantenido y desarrollado en toda su produccion literaria, como ejemplo de ello
tenemos sus otras dos novelas que junto a EI Tambor de Hojalata forman la trilogia de
Danzig: El Gato y el Ratén (1961, Katz und Maus) y Afios de Perro (1963,
Hundejahre). Esta estética ha sido planteada explicitamente por el autor en diversos
ensayos y discursos como “El escritor como contemporaneo” (1986) y “Escribir

después de Auschwitz” (1990).
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Progresivamente las reuniones del grupo fueron deteriorandose y alejandose de
su intencién original, lo que trajo como consecuencia el cese de actividades en
Octubre de 1967. Las conversaciones del Grupo habian dejado ya para las
reuniones de Schlob Elmau bei Mittenwald (Octubre 1959) y Aschaffenburg
(Noviembre 1960) de ser un dialogo entre iguales, comenzando a invadirse de
editores, periodistas y criticos literarios especializados, que se alejaban de la “critica

espontanea” perseguida en los inicios.

Por otra parte surgieron roces entre los escritores mas antiguos y las nuevas
generaciones, ya que estos experimentaban con nuevas formas y comenzaban a

alejarse de la idea original de politizacion de la literatura que manejaba el grupo.

Los conflictos internos del grupo junto a la critica y presiones externas, como la
ejercida por la revuelta estudiantil de 1967, ocasionaron su fin, a pesar de los
esfuerzos de Hans Werner Richter por retomar la identidad perdida en la reunion de

Gohrde en Octubre de 1961.
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2.3 Postura estética e ideologica de Giinter Grass

La obra literaria de este escritor aleman estd profundamente cargada por sus
valores ideoldgicos, lo que nos evidencia una estética comprometida ética y
moralmente con su sociedad, y de manera mds universal con la sociedad moderna

actual.

Sus ensayos y conferencias recogen su valiosa opinién con relacion a la funcion
de la literatura dentro de la sociedad. La literatura posee un compromiso
fundamental con la Historia y con la Politica, en este sentido es que el autor habla
de la necesidad de escritores contemporaneos y plantea de nuevo la constante
contraposicion entre la literatura con una tendencia esteticista 0 academicista y la

literatura comprometida.

En un discurso titulado “El escritor como contemporaneo”, pronunciado en
1986 ante el congreso del PEN club Internacional en Hamburgo, explica que la
literatura debe reflejar la historia del presente, por lo que el autor debe ser
contemporaneo con su realidad y no ser indiferente ante los hechos politicos mas
triviales por considerarlos factores extraliterarios de los cuales debe alejarse a través

de ingeniosidades narrativas.
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Los hechos histéricos no deben ser asumidos por el escritor de manera que su
obra se convierta en una ordenacion del discurrir histérico sino que deben ser
captados en su irracionalidad, en sus efectos y esencia. De esta manera la obra
literaria sepulta las grandes fechas bajo otras mas pequefias, la materia prima del
escritor no seran los grandes acontecimientos politicos sino la vida cotidiana que se

ve afectada por ellos (Grass, 1999b: 102).

Las circunstancias politicas o historicas se convierten en el fondo del acontecer
que se describe, quedando practicamente oculto. Se busca mediante la literatura

sacar la cara oculta de l1a historia, esa vida cotidiana que afecta al hombre comun.

Esta postura ante el hecho historico es vista por Grass como una reaccion ante
el anhelo de poder de la politica dominante del momento y su voluntad de invadir
todos los ambitos de la vida, porque en la obra este afan queda supeditado a las

obsesiones de los personajes.

Asi su novela El Tambor de Hojalata, estd profundamente marcada por el
contexto historico y politico de 1la Alemania de las dos guerras mundiales, y la

particular situacién de posguerra tras la Segunda Guerra mundial. Pero este

89




El Tambor de Hojalata

contexto esta enmarcado en la pequefia vida burguesa y campesina del grupo en que
se desenvuelve Oscar Matzerat; personaje que desarrolla una obsesion en detener su
crecimiento fisico en la edad de tres afios para no enfrentarse al corrupto mundo de

los adultos.

En otra conferencia titulada “Escribir después de Auschwitz”, Giinter Grass
refiere el proceso evolutivo de su carrera artistica que lo llevé a adoptar esta postura
de compromiso, y explica ademas lo que signific6 para la cultura alemana el
descubrimiento de lo que realmente sucedia en los campos de concentracion

durante la Segunda Guerra Mundial.

Para Grass, uno de los factores que lo llevo a la reflexién sobre el papel de la
literatura dentro de la sociedad, fue una frase del poeta Adorno que referia lo
siguiente: “ escribir un poema después de Auschwitz es un acto de barbarie...”

(Grass, 1999b: 132).

Inicialmente el autor interpret6 dicha frase como una indignante prohibicién a
ejercer la actividad literaria en Alemania. Sin embargo, cuando capté las verdaderas

implicaciones de este texto fue que asumié que no era necesario hacer una literatura
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con un lenguaje directo y de extrema sencillez formal como pensaban muchos
escritores, que se opusiera a la deformacion del lenguaje que trajo consigo el
nazismo, sino que mas bien ante los horrores y la pérdida de inocencia que significo
Auschwitz, Sobibor y Treblinka, la generaciéon de Grass debia confrontarse ante los
resultados de los crimenes cometidos por la sociedad nazi asumiendo una postura
ante ella, una postura de compromiso donde el escritor se conciba como critico y

posible conductor intelectual de una nacion.

Esta postura ideologica marca una estética que se aleja radicalmente de la
literatura posmoderna dedicada exclusivamente a la indagacién del yo', entre las
cuales podriamos citar la obra del también escritor aleman Herman Hesse El lobo
Estepario (1927) y la obra del escritor latinoamericano Alfredo Bryce Echenique E/
reo de la nocturnidad (1997). No obstante, aunque este tipo obras se sustenten sobre
una indagacioén narcisista de los personajes, evadiendo muchas veces el contexto en
el que estos se desenvuelven, consideramos que dan cuenta de la realidad del

hombre contemporaneo desde otra perspectiva.

! Es importante resaltar que a pesar de que la novela de Giinter Grass E! Tambor de Hojalata esta
centrada (inicamente en las reflexiones y experiencias del personaje Oscar Matzerath, la obra no se
limita a ello sino que reflexiona a su vez en torno al contexto politico y social en el que los personajes
se desenvuelven.
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Esta postura ideologica del autor se evidencia no s6lo en su produccién literaria
sino también en su constante lucha politica y opiniones, como se comprueba, por

ejemplo, en su postura ante la reunificaciéon alemana.

Por otra parte, Glinter Grass resalta la importancia y el valor que representa
para un escritor no quedarse anclado a un determinado movimiento literario y estilo
de escritura. En este sentido alaba la labor artistica del escritor aleman Alfred
Doblin, quien ha ido rebatiendo su propio estilo en cada una de sus obras, buscando
de esta manera nuevas tentativas estéticas, hasta el punto de no poder reconocerse

en este autor un estilo continuo en el sentido clasico (Casanova, 1999: 59).

El estilo es para Grass mas bien una marca personal que imprime el escritor a
su obra y no un criterio estético por el que la critica literaria debe juzgarla, debido a
que la experimentacion estética es una de las necesidades de Gunter Grass como

escritor.
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2.4 Giinter Grass: Vida y Obra

Ginter Grass nace el 16 de Octubre de 1927 en la ciudad de Gdansk, Polonia,
anteriormente Danzig, Alemania. Proveniente de una familia de escasos recursos,
su padre era de origen aleman y duefio de un pequefio almacén de alimentos, y su

madre de origen cachuba'.

Sus primeros estudios los realizo en la ciudad de Danzig en donde, gracias a sus
maestros, tuvo la oportunidad de entrar en contacto con los catdlogos de artistas
plasticos prohibidos por el régimen nazi como Pablo Picasso, Max Beckmann y
Wilhelm Lehmbruck. Asi como también con la obra de escritores como Erich Maria
Remarque, quien mostraba la miseria y horrores de la Primera Guerra Mundial,
antitesis de la visidon heroica y gloriosa de la guerra que manejaba Ernst Jinger.
Estos catalogos y lecturas permitieron que el autor no percibiera con gran intensidad
el aislamiento intelectual al que fue sometida Alemania durante el nazismo

(Casanova, 1999).

Entre los diez y catorce afios pertenecié a la jungwolk y de los catorce hasta los

dieciséis aproximadamente estuvo en la Juventud Hitleriana. En el periodo

! Los Cachubas son una poblacién eslava ubicada en la planicie del norte de Alemania, en la orilla
izquierda del Vistula; territorio que actualmente pertenece a Polonia.
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transcurrido entre estas organizaciones se inicid en la escritura, a los trece afios
escribio para una revista nazi titulada Hilf mit (ayuda, participa) un capitulo de una
futura novela llamada Los Cachubas, que nunca pasé del primer capitulo, porque

todos sus personajes terminaban muertos (Casanova, 1999: 24).

A los quince afios abandona la escuela y se convierte en auxiliar de artilleria de
la Luftwaffe, Fuerza Aérea alemana, pero hacia 1944 fue llamado definitivamente
al entrenamiento militar, y reclutado como artillero de tanques en Marzo de 1945
por la Wehrmacht, Fuerzas Armadas alemanas, para dirigirse al frente de batalla
oriental. En batalla fue herido levemente y recluido en el hospital militar de
Marienbad, controlado por las tropas norteamericanas. Una vez recuperado fue
trasladado a un campo de prisioneros en Baviera donde se realizaban procesos de

re-educacion de las tropas alemanas.

Al ser liberado intenté continuar sus estudios de bachillerato pero deseché la
idea y busco trabajo en una mina de potasa cerca de Hannover y Hildesheim, donde
distribuian vales de comida por el trabajo pesado, logrando recuperar fuerzas en un

momento donde los alimentos escaseaban. Nunca llegb a concluir sus estudios.
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Posteriormente en 1949 se dirige a Diisseldorf con 1a intencién de inscribirse en
la Academia de Bellas Artes para desarrollar su interés por la escultura y la pintura;
permaneciendo alli hasta 1952. La actividad plastica para Giinter Grass siempre ha
sido importante, convirtiéndose en otro medio de expresion, cuyos trabajos han sido
expuestos en diversas exposiciones en ciudades como Stuttgart. Muchas de sus
obras literarias van acompafiadas de dibujos, aguafuertes, litografias y acuarelas

realizadas por el autor.

Paralelamente trabajé como musico de Jazz y cantero, reconstruyendo las
fachadas de los edificios destruidos por la guerra. En esta etapa comienzan sus
viajes por Europa, visitando paises como Francia, Espafia e Italia. En 1954 se casa
con Anna Schwarz, con quien vive muchos afios en Paris debido a sus estudios de
ballet. Este matrimonio fracasa y se separan en 1978, para contraer segundas

nupcias en 1979 con Ute Grunert.

En este periodo comienza su carrera como escritor € inicia la redaccion de su

obra El Tambor de Hojalata.
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En 1955 obtiene un premio de la Siiddeutsche Rundfunk por su poema E! lirio
del suefio (Lilien aus Schlaf), por el cual fue invitado por primera vez a las reuniones
del Grupo 47, en las que posteriormente leyd fragmentos de sus obras teatrales Tio,
Tio (Onkel, Onkel) en 1955, EI Diluvio (Hochwasser) en 1956, y El Tambor de

Hojalata en 1958.

Las obras de la década de los cincuenta son mayormente piezas teatrales y
poemas, que en cierto modo fueron opacadas por el éxito de su novela El Tambor de

Hojalata.

Esta novela publicada en 1959 fue la primera de un conjunto de obras
denominadas “Trilogia de Danzig”, que fue completada posteriormente por sus
novelas EI Gato y el Raton (1961) y Afios de Perro (1963). Estas novelas tienen como
punto en comun que sus historias se desarrollan en la ciudad de Danzig, la cual ha
sido abordada por el autor, tal como afirma Nicole Casanova (1999: 18), desde
diversas perspectivas: suefio y realidad, mito y verdad, historia y geografia. La

ciudad de Danzig’ significa para Giinter Grass uno de elementos esenciales de 1o

que represento la pérdida de Alemania, luego de la Segunda Guerra Mundial.

2 Danzig nunca fue una ciudad propiamente alemana sino mas bien una “ciudad libre” que luego de
la Primera Guerra Mundial y el Tratado de Versalles lindaba al oeste con territorio polaco y al este
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La evocacion recurrente de Danzig en sus novelas obedece a la necesidad que
tiene lo perdido de ser nombrado infinidad de veces y desde miltiples perspectivas,
para que de esta forma comparezca de nuevo ante nosotros (Grass, 1999b: 237).
Ademas esta ciudad no sélo representa la pérdida de la patria para Alemania, al
estar actualmente integrada al territorio polaco, sino que también evoca la
interrelacion entre alemanes, cachubas y polacos, tan esencial en los origenes del

escritor.

A partir de la década de los sesenta Giinter Grass atravesO una etapa politica
sumamente activa, apoyando con campaifias propias al candidato socialdemocrata
Willy Brandt®, con quien mantuvo una importante amistad personal. Este
compromiso politico marco profundamente algunas de las producciones literarias de
este periodo: el drama teatral Los plebeyos ensayan la revolucion (1966, Die Plebejer
Proben Den Aufstand), su coleccion de poesia Preguntas a fondo (1967, Ausgefragt) y
la novela Anestesia local (1969, Ortlich Betiubt). Estas obras dejan como telon de

fondo a Danzig y se inspiran ahora en la ciudad de Berlin.

con territorio aleman, por lo que antes de l1a Segunda Guerra Mundial 1a mayor parte de su
poblacion era de habla alemana.

3 Lider del partido socialdemdcrata aleman, que asumi6 el cargo de Alcalde de Berlin occidental
entre 1957 y 1966, posteriormente a partir de 1969 canciller de la RFA; cargo del cual dimite en
Mayo de 1974, sin tener responsabilidad directa en los hechos, al descubrirse que su mayor
colaborador Giinter Guillaume era un espia al servicio de la RDA.
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Durante los afios setenta y ochenta sigue el compromiso politico del escritor
con campafias en favor al partido socialdemocrata (SPD) de la Republica Federal
Alemana, como por ejemplo, las campaiias en Renania-Palatinado en 1971 y la

campaiia electoral por el parlamento federal y regional de Baden-Wiirttemberg en

1972.

Igualmente, en este periodo se observa un fuerte compromiso con la vida
cultural de su pais, funda en 1978 el premio Alfred Doblin y es nombrado
presidente de la Academia de Arte de Berlin en 1982; cargo al cual renuncia en 1986

y vuelve a ser elegido en 1998.

En estos afios escribe obras tan importantes como: Diario de un Caracol (1972,
Aus Dem Tagebuch Einer Schnecke), novela que ofrece una mirada retrospectiva
sobre 1a década anterior, El Rodaballo (1977, Der Butt), Encuentro en Telgte (1979, Das

Treffen in Telgte), La Ratesa (1986, Die Rittin).

Por otra parte, en 1979 se inicia el rodaje cinematografico de su novela FI

Tambor de Hojalata por el director Volker SchlondorfY.
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En los dltimos afios ha seguido con su produccion artistica, su compromiso
social y politico. Entre sus obras mas recientes tenemos Es Cuento Largo (1995, Ein

Weites Feld) y Mi siglo (1999, Mein Jahrhundert).

Ha sido galardonado con numerosos premios literarios y distinciones, como el
nombramiento en 1993 como ciudadano ilustre de su ciudad natal Danzig/Gdansk,
el Premio literario de la Academia Bavara de Bellas Artes y la medalla honorifica de
la Universidad Complutense de Madrid en el afio 1994, el premio Sonning,
reconocimiento cultural mas importante de Dinamarca en 1996 y de manera mas

reciente en 1999 el Premio Principe de Asturias y el Premio Nobel de Literatura.

2.5 El Tambor de Hojalata: Andlisis literario

La novela del siglo XX supone lo contrario a la del siglo anterior. Representa
un cambio porque el mundo en el que nos desenvolvemos esta en crisis, es inestable,
poco solido y carece de verdades absolutas. Esto se reflejara en la novela no s6lo en

lo tematico sino también en su estructura narrativa.
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La sociedad occidental se fundament6 durante siglos sobre los paradigmas de
un sistema de pensamiento conocido como la Modernidad, que se sostiene sobre la
idea de racionalizacion. El triunfo de la razon y la idea de progreso impulsaron todo

tipo de actividad humana: la ciencia, el arte, la tecnologia, la politica, entre otros.

No obstante, 1a Historia ha demostrado lo contrario, cuestionando muchos de
los parametros de dicho sistema. Ante la pérdida de muchos de estos valores de
pensamiento, es que algunos estudiosos han explicado que no debemos seguir

hablando de una sociedad moderna sino mas bien posmoderna.

La Modernidad terminé anulando al hombre mediante la estandarizacién, y
reemplazo la idea de Dios por la ciencia, lo que trajo como consecuencia que se
hayan desmantelado cada una de las verdades religiosas y perdido validez las

creencias tradicionales.

Este sistema nos ha dado a entender que el mundo es contradictorio y que han
desaparecido las verdades absolutas ante lo cual cada individuo debe crear su

sistema particular de creencias.
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La novela decimononica se inserta en un periodo dominado por la racionalidad,
se caracteriza en su estructura por la bisqueda de objetividad y en este sentido crear
una ilusion de realidad, que deliberadamente busca fusionar las dimensiones de
ficci6n y realidad en una continuidad sin fronteras. La novela tomaba sus materiales
de la vida real y cotidiana, planteandolos en el texto con la idea de crear una

especie de continuum con ella.

La novela contemporanea del siglo XX, por el contrario, introduce una serie de
cambios estructurales y temdaticos con relacion al periodo anterior, dando cuenta de

la crisis en que se desarrolla. Uno de estos procesos es la metaficcion.

La metaficcion (Bustillo, 1997: 10) se inserta en el imaginario posmoderno
asumido como manifestacion de una época que ha perdido los asideros con su
referente, debido a la inestabilidad de la realidad. Convirtiéndose los procesos de

creacion y estructuracion de significantes en referentes representables en la obra.

La metaficcion tal como sefiala Carmen Bustillo en su texto La aventura

metaficcional (1997) es la ficcion que habla sobre si misma. La ficcién que de forma
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sistemdtica se centra en su propia categoria de artificio, replanteando de esta manera

la relacion existente entre realidad y ficcion (Bustillo, 1997: 11).

La estrategia narrativa de la autorreflexividad o autorrepresentacion se entiende
como la facultad que poseen las producciones culturales, en este caso la literatura,
de centrarse en si mismas y en las diferentes posibilidades de formulacién que
ofrecen. Replanteando y confundiendo en las fronteras del mismo texto las figuras

establecidas de: autor real-autor implicito, realidad-ficcion, lector real-lector ficticio.

Este proceso ludico se formula al crear la ilusion de realidad en el texto literario
y en la destruccion de esa ilusién al poner al descubierto el caracter ficcional de la

obra y sus procesos de produccion (Bustillo, 1997: 12).

La escenificacion explicita de la artificiosidad del texto se realiza de manera
diseminada a lo largo de la obra, trabajaindose como proceso de creaciéon y no como

producto.
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Por esta raz6n encontramos muchas veces la presencia en el texto de la figura
del narratario, que ficcionaliza dentro de la obra la funcion del receptor. Es un
escucha que no tiene voz dentro del texto y puede en algunas ocasiones estar

representado por un personaje.

Esta figura no actua simplemente como interlocutor para los personajes o como
un “ti” retérico a través del cual el narrador se dirige a un lector abstracto, sino que
puede asumirse como escenificacion del proceso de lectura y de manera mas amplia

de todo el proceso de creacion y comunicacion que representa la obra literaria.

Como explica Bustillo (1997: 181) el narratario no es una figura propia y
exclusiva de los procesos metaficcionales ya que ésta puede rastrearse en muchas
obras de la narrativa tradicional, pero si es un recurso que potencia la

autorreflexividad del texto.

Igualmente, los procesos metaficcionales pueden verse como parodia del
escritor porque dan cuenta de todos los momentos que éste atraviesa en el proceso

de creacion.

103




El Tambor de Hojalata

Oscar Matzerath, recluido en un sanatorio, emprende la tarea de construir una
obra en la que nos relate su historia personal desde su nifiez hasta el momento de su
reclusion en dicho sanatorio. Por ello pide a Bruno Miinsterberg, su enfermero, que

le facilite papel para poder desplegar toda su capacidad de recuerdo.

Antes de comenzar la redaccién de su historia, Oscar reflexiona con relacion a
como debe estructurarla, para lo cual plantea una teoria de la novela que sera
desarrollada a 1o largo del texto. Asi nos plantea las distintas posibilidades de

construccion de un texto:

Uno puede empezar una historia por la mitad y luego avanzar y retroceder
audazmente hasta embarullarlo todo. Puede también darselas uno de
moderno, borrar las épocas y las distancias y acabar proclamando, o haciendo
proclamar, que se ha resuelto por fin a Gltima hora el problema del tiempo y
del espacio... (Grass, 1999a: 19)

Inclinandose al final por una estructuracion de la obra ajustada a la narrativa
tradicional que sigue un orden cronoldgico claro y lineal, que le permita establecer
Ia historia de su vida y en consecuencia la de su familia, enmarcada en un contexto
historico definido y concreto. Por ello decide comenzar con el encuentro de sus

abuelos maternos José Koljaiczek y Ana Bronski:
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Comienzo mucho antes de mi; porque nadie deberia escribir su vida sin haber
tenido la paciencia, antes de fechar su propia existencia, de recordar por lo
menos a la mitad de sus abuelos (Grass, 1999a: 20)

Se nos presenta por lo tanto dos planos de ficciéon, uno constituido por la
situacién de Oscar en el sanatorio y el otro por los recuerdos evocados por el

personaje.

El segundo plano de ficcion formado por los recuerdos de Oscar es a menudo
interrumpido para volver al primer plano ficcional o para introducir comentarios

que dan cuenta, como hemos dicho del proceso constructivo del texto:

En gracia a que ardo en deseos de anunciar el inicio de mi propia existencia,
se me permitira que sin mas comentarios deje deslizarse tranquilamente la
balsa familiar de los Wranka hasta el afio trece... (Grass, 1999a: 33)

Las apelaciones al narratario son parte de ese proceso metaficcional.
Ficcionalizando al lector y convirtiéndolo en un personaje mas que forma parte de
la historia y llega a completar el proceso comunicacional que supone el texto

literario:
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Se dira: una foto como todas las fotos de nifios. Pero, hdganme ustedes el
favor de mirar las manos, y tendrin que convenir en que mi retrato mas
precoz se distingue marcadamente de las innmeras obras de arte de muchos
otros albumes que muestran siempre la misma monada (Grass, 1999a: 66).

Ademas los procesos metaficcionales pueden llegar a introducir los diferentes
desenlaces e interpretaciones que pueden surgir ante un hecho determinado. Asi
sucede con la muerte del abuelo de Oscar, de la cual se nos plantea cuatro versiones

distintas en las que logra escapar.

José Koljaiczek es perseguido por la policia debido a su antigua actividad de
incendiario, una vez que es descubierto a pesar de su nombre falso José Wranka. Es
esperado por la policia en el puerto maderero ubicado entre los astilleros de
Klawitter y Schichau, pero Koljaiczek logra escapar a través de las balsas y lanzarse

al mar.

Luego de este acontecimiento no se llega a saber cudl fue el final del hombre,
por lo que se plantean diversos desenlaces, primero se afirma que pudo sobrevivir
escondido entre las balsas hasta el anochecer y escapado con ayuda de unos

marinos griegos; luego se plantea otra hipotesis que afirma que Koljaiczek era un
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excelente nadador y pudo llegar a la orilla de Schichau y mezclarse con los demas

astilleros; logrando escapar de nuevo gracias a los griegos.

La tercera version del hecho plantea que el incendiario logra huir cuando la
corriente lo arrastra hacia alta mar y unos pescadores de Bolhnsack 1o recogen y lo
entregan posteriormente, a una balandra sueca. La ultima version afirma que logra
salvarse y huir a Bufalo, Estados Unidos, donde vive como un hombre de negocios

llamado Joe Colchic.

Las distintas versiones de la salvacion de Koljaiczek demuestran el juego entre
ficcion y verdad. No se da una finica hipotesis como valedera sino que el lector

puede escoger cualquiera de ellas.

De igual forma, vemos cOmo la metaficcion reformula las figuras de autor real -
autor ficticio y lector real - lector ficticio, cuando nos encontramos con un
personaje, Oscar Matzerath, quien construye su historia asumiéndose como autor
de la misma y se dirige a un lector ficticio, representado en el texto a través de la

figura del narratario.

107




El Tambor de Hojalata

La autorreflexividad del texto sobre si mismo también permite la reflexividad
sobre la realidad psicologica del autor. La obra puede llegar a convertirse en un

espacio psicoanalitico donde las acciones reflejen el transito vital del escritor.

Muchos de los elementos de la novela reflejan la vida de Giinter Grass. Por
ejemplo, Oscar Matzerath, al igual que Grass, proviene de una familia de
ascendencia cachuba por la parte materna y alemana por la paterna, sus padres
fueron pequefios comerciantes en la ciudad de Danzig, y ambos luego de la guerra
buscaron subsistir como musicos de Jazz, Oscar tocando en un local llamado el
Bodegén de las Cebollas y Grass en la ciudad de Disseldorf. De manera, que el texto
no so6lo busca superar el traumatico pasado aleman sino también es una forma de

revaluar el pasado personal del autor.

La novela es la narracion que hace un personaje acerca de su vida y la de su
familia desde principios del siglo veinte hasta algunos afios después del final de la
Segunda Guerra Mundial. Es una especie de autobiografia que realiza de si el
personaje principal, de manera que alrededor de éste giran todos los

acontecimientos.
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La novela es relatada en sus inicios por un narrador ubicado dentro de la
historia, es un personaje quien narra la historia, por lo tanto tendriamos que el
narrador maneja la misma informacion que el personaje y en consecuencia asume

una perspectiva equisciente.

No obstante, se puede observar en la novela que el autor busca mantener
sutilmente la distancia entre personaje y narrador, creando en la narracién efectos

de extrafieza.

El narrador adopta el punto de vista de la primera persona singular pero
posteriormente sufre un desdoblamiento y cambia a un narrador que asume el punto
de vista de la tercera persona del singular. Este juego establecido se mantendra
alternativamente a lo largo de toda la novela, a pesar que el yo narrativo de la

primera persona mantenga el papel principal:

Traté de mirarla fijamente, pero fue ella quien me mird a mi con tal fijeza que
Oscar, confuso, con las orejas ardientes y herido en lo mas intimo, escurrio el
bulto y se desmigajo entre los carros-vivienda blancos y azules (Grass, 1999a:
128)
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Este recurso narrativo es lo que Oscar Tacca, basandose en la denominacion
hecha por Marivaux, llama doble registro. El procedimiento (Tacca, 1989: 138)
consiste en el desdoblamiento entre el narrador y el personaje, conservando su
coincidencia e identidad dentro del texto. El personaje al referir acontecimientos de
su pasado (narrador como protagonista) busca mantener una distancia sobre ellos.
De esta manera se convierte en observador de sus acciones, produciéndose el

desdoblamiento a la tercera persona narrativa.

Asi el protagonista, Oscar Matzerath, esta escindido en dos, el contemplador y
el contemplado, un ser que ha vivido una serie de experiencias y otro que las evoca
tiempo después desde el sanatorio en donde esta recluido. Este juego de
desdoblamiento también se manifiesta en el principio de la novela, cuando Oscar es
observado por su enfermero Bruno. El enfermero desde la mirilla de la puerta
observa a Oscar como un fendOmeno, sin percatarse que él como observador también

es motivo de contemplacion por parte de Oscar.

Este procedimiento narrativo es el que muchas veces encontramos en la
llamada novela de formacion que se centra en mostrar el transito de un personaje a
la madurez definitiva, de acuerdo a las disposiciones particulares en que ha

desarrollado sus capacidades.
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La ambivalencia narrativa y la experimentacion con relacién a la voz narrativa
que transmite una historia, ha sido uno de los planteamientos estéticos que el autor
constantemente ha indagado a lo largo de sus novelas. Los desdoblamientos
narrativos presentes en las obras del autor son muchas veces consecuencia de la
indagacion que el escritor hace de si mismo, en la que se asume como un yo
escindido entre la figura publica y la privada. La figura publica del escritor termina

siempre introduciéndose en la narracion.

Por lo que debe considerarse el desdoblamiento del narrador como producto del
juego narrativo que marca la distancia entre el narrador y el personaje. Y de manera
mas abstracta y alegorica la contraposicion autor real y autor ficticio, que establece

Giinter Grass:

He releido hace un momento el Gltimo capitulo acabado de escribir. Si a mi no
me satisface por completo, tanto mas debiera satisfacer, en cambio, a la pluma
de Oscar... En honor a la verdad, quisiera ahora tomar desprevenida a la
pluma de Oscar y rectificar lo siguiente: primero, que el tltimo juego de Jan...
(Grass, 1999a: 273)

El Tambor de hojalata puede considerarse como una novela de personaje porque
la historia est4 estructurada sobre la base del personaje Oscar Matzerath. Wolfang

Kaiser explica que los tres estratos sustanciales en toda novela son el personaje, el
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acontecimiento y el espacio, y si uno de ellos cobra relevancia y se impone sobre los

otros surgen géneros. (Kaiser, 1976: 482)

Para Kaiser por lo tanto existen tres géneros de la novela: la novela de

personaje, la novela de acontecimiento y la novela de espacio.

La novela de personaje (Kaiser, 1976: 484- 485) se caracteriza por estructurarse,
como su nombre lo indica, a través de un personaje tnico, que se impone sobre los
otros. Kaiser expresa que hay distintos caminos para llegar a conformar una novela
de personaje, mencionando al subjetivismo lirico, la autobiografia y a la novela de
formacion como algunos de ellos. Destacando el elemento comun del
reconocimiento del yo y su desarrollo como un todo significativo, y el hecho de que
el personaje debe estar en continuo contacto con €l mundo que lo rodea porque solo

a través de éste se verifica la evolucion y los cambios en el protagonista.

De esta manera podemos hablar de la novela EIl Tambor de Hojalata como una
especie de novela de formacidon porque se nos relata el transito de un personaje
desde su nifiez hacia su madurez definitiva. No obstante, tendriamos que destacar

que en esta obra el género sufre un trasvestimiento, como afirma Giinter Grass
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(Casanova, 1999. 70), porque el personaje atraviesa como otros personajes de
novelas de formacioén, como Enrique el verde y Wilhelm Meister', todas las etapas

de su crecimiento, con la diferencia de que en Oscar no se produce ningiin cambio

fisico.

Inicialmente la imagen que el autor concibi6 para esta obra fue extraida de uno
de sus poemas escritos durante un viaje a Provenza. Esta imagen se referia a la
figura de un estilita, un eremita que vive encaramado en una columna (Casanova,
1999: 68) aislado del resto del mundo que desde su posicion elevada y estdtica

contemplaba lo que sucedia a su alrededor y lo reflejaba poéticamente.

Esta idea pronto fue desechada porque la posicion estatica no le permitia
ninguna libertad de movimientos. Asi que se fijo en la imagen de los nifios de tres
afios y como estos se desenvuelven dentro del mundo de los adultos. El desarrollo y
la movilidad de un nifio le permitia ser testigo autorizado del periodo histérico que
abarca la novela porque precisamente por sus tres afios no se le tomaba en serio y

estaba mezclado en los cambios politicos y sociales sin ser realmente parte de ellos.

! Enrique el verde es un personaje de una novela de formacion del escritor sueco Gottfried Keller y
Wilhelm Meister de una novela de Goethe.
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El uso de la perspectiva de un nifio de tres afios era la adecuada para el autor
porque “presentaba el mundo infantil de la embriaguez de poder, del uso y el abuso
del poder, para observarlos a partir de la inteligente, es decir cinica, superioridad de

un nifio de tres afios” (Casanova, 1999: 68).

La idea de movilidad o viaje era muy importante para el autor porque ésta
reflejaba una de las multiples consecuencias que trae consigo la guerra. Envia a
paises lejanos a personas que de otro modo no hubiesen salido del lugar donde
nacieron y este movimiento es en el que se ve envuelto Oscar en su adultez, cuando
se une a la Troupe teatral y es llevado a Francia y arrojado a la guerra (Casanova,
1999: 46). Esta movilidad le permitia al personaje no solo verificar su evolucion

personal sino también encontrarse con la realidad europea del momento.

A pesar de las caracteristicas que posee la novela, que la acercan a la novela de
formacion, El Tambor de Hojalata tiene una estructura mas cercana a la novela
picaresca. Algunos de los rasgos que comparte con ella son: la forma autobiografica
es el protagonista quien narra sus experiencias, la falta de una trama en sentido
riguroso porque la accion no desarrolla un conflicto légicamente encadenado sino
que el argumento se construye por medio de una serie de anécdotas que se vinculan

entre si a través del personaje.
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El espiritu critico es otra de las caracteristicas picarescas del texto, hay una
actitud que lleva al personaje a enfrentarse a los vicios y defectos de la humanidad,
también observamos la ausencia de grandes pasiones, porque el personaje es
incapaz de sentirlas y una vision realista del ambiente en que el personaje se

desenvuelve.

La actitud vital del personaje picaresco es la vision de mundo que posee Oscar.
El picaro posee un concepto preformado de la vida, un concepto negativo, ante el
que ordena su existencia y elige sus caminos a seguir. Oscar nace con una idea
negativa y pesimista del mundo de los adultos, ante la cual reacciona con firmeza
negandose a participar en él. Mostrandonos una sociedad desde la perspectiva del
marginado. Sin embargo, el personaje de Oscar a pesar de ser un antihéroe como el
picaro no proviene de una familia de baja condicién social y no estd impulsado a la
accion por una causa prosaica como el hambre, ni se desenvuelve en los bajos

mundos sociales como el personaje de la picaresca.

El personaje de Oscar Matzerath estd caracterizado por tres rasgos
fundamentales, su negativa a crecer y desenvolverse en el mundo de los adultos, su
apego al uso de un tambor de hojalata y la facultad de romper con los altos tonos de

su voz cualquier cristal o vidrio que desee; esta cualidad es reconocida en el textc
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como voz vitricida. Cada uno de estos rasgos adquirira a lo largo de la novela un
valor simboélico y alegorico con relaciéon al periodo histérico en el que se

desenvuelven los personajes.

Oscar Matzerath, cuya formacién intelectual estaba terminada desde el vientre
materno, decide al nacer detener su crecimiento en la edad de tres afios.
Desarrollandose cronolédgica y mentalmente a pesar de mantener durante muchos

afios 1a fisonomia de un nifio de tres afios.

Esta decisiéon es consecuencia de su desprecio hacia el mundo hipdcrita e
inmoral de los adultos, representado en el inicio de la historia por la relacién
amorosa mantenida entre su madre y dos hombres, su primo Jan Bronski y su
esposo Alfred Matzerath, personajes asumidos por Oscar como sus dos padres. Su
decisién es sostenida posteriormente debido al advenimiento del nazismo y la
Segunda Guerra Mundial. Al terminar la guerra y luego de la muerte de su padre,

Alfred Matzerath, Oscar decide comenzar a crecer.

La relacion adaltera de su madre esta explicitamente presentada en la obra, y se

caracteriza por la poca discrecion de los involucrados y la actitud evasiva de Alfred
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Matzerath, quien preferia (como la Europa de su tiempo) ignorar la realidad antes

que enfrentarla.

El juego de Skat es un simbolo de la relacién amorosa entre estos personajes:

El skat que, como es sabido, sblo se puede jugar entre tres- era para mama y
los dos sefiores no so6lo el juego mas adecuado, sino también su refugio, el
puerto al que volvian siempre que la vida queria llevarlos, en esta o aquella
combinacion de dos, a jugar a juegos insulsos como el sesenta y seis o el tres
en raya. (Grass, 1999a: 65)

La decision de no crecer esta completamente asumida por Oscar y es
planificada de manera muy racional, resuelve lanzarse de las escaleras de la bodega
de su padre Alfred para justificar a los adultos su falta de crecimiento. La madre de
Oscar, sin sospechar las intenciones de su hijo, asumi6 el accidente como causa del
problema de Oscar, pero para otros adultos sin embargo surgian otras causas del
mismo, como problemas de tiroides, por ejemplo. No obstante, lo percibian como

un enano, asociandolo a la idea de pulgarcito o de los liliputienses.

Asumiendo al personaje de Oscar como un enano vemos que adquiere una

simbologia muy especial. Los enanos en la cultura nordica aunque menos
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poderosos que los Dioses poseian una inteligencia superior a la de los hombres, ya

que su conocimiento era ilimitado y se prolongaba incluso al futuro (Guerber, 1995:

261).

Sus palabras agudas reflejaban gran claridad de percepcion, instinto e intuicion.
Ademas de estar iniciados en los secretos y segundas intenciones (Chevalier &
Gheerbrant, 1993: 444- 445). Muchas veces también son percibidos como

manifestaciones del mal y abominaciones de la naturaleza.

Estas caracteristicas son precisamente las que conforman el cardcter de Oscar.
Es un nifio precoz que viene al mundo con los conocimientos ya adquiridos, s6lo
con la necesidad de corroborarlos, con una perspicacia que lo hace comprender con

claridad cosas que los adultos no comprenden o decididamente evaden.

La clarividencia no es una caracteristica exclusiva de Oscar sino también de
Bebra y Rosvita Raguna, otros liliputienses que trabajan en un circo. Bebra le

anuncia con gran certeza a Oscar los cambios que traerd consigo el nazismo:
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E inclinandose casi hasta mi oreja me susurr6 al oido, al tiempo que ponia
unos ojos inmemoriales: -jYa se acercan! jOcuparan los lugares de la fiesta!
jOrganizaran desfiles con antorchas! jConstruiran tribunas, llenarin las
tribunas y predicaran nuestra perdicion desde 1o alto de las tribunas! jEstad
atento, amiguito, a lo que pasara en las tribunas! jtratad siempre de estar
sentado en la tribuna, y de no estar jamas de pie ante la tribuna! (Grass,
1999a: 129)

Lo demoniaco y lo abominable también estd presente en Oscar. Es culpable de
la muerte de sus “dos padres” Jan y Alfred, a quienes con frialdad entregd a los
nazis y rusos respectivamente. Por ejemplo, Alfred Matzerath muere con la invasion
de las tropas rusas a Danzig, cuando Oscar le entrega a su padre la insignia del
Partido Nazi, que momentos antes Alfred habia intentado desaparecer. Al ver esto

los rusos se percataron de su simpatia hacia el enemigo aleman y le dieron muerte.

Este instinto malévolo es el que percibe y perturba a Rosvita Raguna cuando
intenta penetrar en la mente de Oscar “-Vuestro genio, mi joven amigo, 1o divino
pero también lo demoniaco de ese genio vuestro, ha turbado un poco a mi buena

Rosvita” (Grass, 1999a: 192).

La decision de no crecer es la manera que tiene el personaje de evadirse del

contexto de inmoralidad y violencia que 1o rodea, evasion que lo llevaba a querer
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ocultarse bajo las faldas de su abuela, interpretada por Oscar como el nirvana final,

el desprendimiento total del mundo material y la fusion del yo con la unidad, con el

todo:

Aun hoy en dia me gustaria poder resguardarme como uno de aquellos
ladrillos, cambiandome continuamente conmigo mismo, bajo las faldas de mi
abuela. Diran ustedes: ;Qué es lo que busca Oscar bajo las faldas? ;Imitar
acaso a su abuelo Koljaiczek, abusando de la anciana? ;O tal vez el olvido,
una patria, el nirvana final? (Grass, 1999a: 142)

El apego a un tambor de hojalata es otro de los rasgos caracteristicos del
personaje. Este instrumento fue ofrecido a Oscar por su madre, Agnes, quien le
promete antes de nacer que al momento de cumplir tres afios le regalara un tambor

de hojalata.

A partir del momento en que su madre realiza la promesa el tambor se
convierte en el Ginico interés en la vida de Oscar. Este instrumento mantiene una
estrecha relacion con su decision de no crecer, porque gracias a ésta promesa
rechazo6 la proposicion de su padre de encargarse del negocio de ultramarinos, al

cumplir los veintiin afios.
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El valor simbdlico que adquiere el instrumento musical a través del texto
variara de acuerdo a la situacién en que el personaje se encuentre. En ocasiones

cumple la funcién de instrumento evocador del pasado, otras una herramienta de

protesta.

El tambor ha sido considerado simbodlicamente desde distintas perspectivas. Su
sonido primordial se presenta como vehiculo de la palabra, la tradicion y la magia.
Es el mediador entre lo visible y lo invisible, entre 1a tierra y el cielo, le permite al
hombre entrar en comunicacidén con el eje del mundo y asi penetrar lo divino

(Cirlot, 1982: 424).

El tambor de hojalata es empleado por Oscar precisamente como vehiculo de la
palabra, es el instrumento que le permite evocar su pasado y los tiempos violentos

en que crecid:

Acto seguido volvi a mi tambor, pero no ya para evocar los troncos de balsas
encubridoras de muerte, sino que me puse a tocar al ritmo rédpido y agitado al
que, a partir del afio catorce, todos los hombres hubieron de obedecer. (Grass,
1999a: 45)
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En periodos de guerra el tambor se asocia al trueno y el rayo, convirtiéndose en
simbolo del poder destructor de estos elementos naturales. Oscar declara que ése era
uno de los efectos que perseguia: “Mi obra era, pues, de destruccion. Y lo que no

lograba destruir con mi tambor, lo deshacia con mi voz” (Grass, 1999a: 141).

Con el sonido del tambor deshace y acaba, a través de la confusién, con una
reunidn del Partido Nacionalsocialista realizada en el verano del treinta y cinco en
el Campo de Mayo. Y que contaba con la participacion de Lobsack, jefe de
adiestramiento del distrito, Greiser, Forster, las Juventudes Hitlerianas, miembros
de las Unidades de defensa o Policia Politica (SS), las Secciones de Asalto (SA) y la

Federacion de JOvenes Alemanas.

Esta actitud de destruccion mas alld que una simple actividad de protesta ante el
despreciable mundo de los adultos. Puede interpretarse como reflejo de la
embriaguez de poder, a la que hacia referencia Giinter Grass, que dominé a Europa
de una manera irracional y soberbia, casi infantil. Oscar actia de manera insensata

y caprichosa porque esto es lo que percibe del mundo que lo rodea.
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Al deshacer esta marcha politica, Oscar no actua como un luchador contra el

régimen, sino como ya hemos dicho por un juego de poder, en el que se supedita al

poder nazi dominante.

El otro rasgo caracterizador de Oscar es la voz vitricida, cualidad con la que
destruye cualquier tipo de cristal o vidrio y cuyo poder reconoci6 a los pocos afios
de edad. Inicialmente esta cualidad era utilizada como un medio de defensa ante las
agresiones de los adultos, en especial cuando estos intentaban quitarle su tambor.
De manera que cuando un adulto representaba un riesgo para Oscar y su juguete, el

nifio utilizaba este poder como defensa y posteriormente como amenaza:

Una tras otra se me iban escapando de las manos las llamas rojas, y ya estaba
a punto de escurrirseme el marco cilindrico, cuando le sali6é a Oscar, que hasta
aquel dia habia pasado por un nifio tranquilo y hasta demasiado ddcil, aquel
primer chillido destructor y eficaz (Grass, 1999a: 75)

Pero al igual que la decadencia que experimentd el tiempo histdrico en esta
etapa, el poder de Oscar también se sumergio en ella. Y pasé de ser una cualidad
utilizada como mecanismo de defensa a un poder destructor mas, manejado con la

misma soberbia infantil con que era utilizado en ocasiones el tambor de hojalata.
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En el capitulo titulado “Escaparates” Oscar narra como la degeneracion se
evidencio en la utilizacién de su voz vitricida. Con ella jugaba a seducir en el
invierno del treinta y seis a los transetntes al abrir con su voz pequefios agujeros en

las vidrieras de importantes comercios; tentandolos a robar los objetos que en ella se

encontraran.

Este aparente juego de seduccion puede considerarse como una alegoria del
bien y el mal, siendo el vidrio la separacién existente entre estos dos estados “... dejé
que el recorte circular de vidrio resbalara como si fuera una trampa: como si fuera la

puerta del cielo y del infierno” (Grass, 1999a: 150)

Evidenciando la naturaleza del hombre, en donde coexiste los principios del bien y
la racionalidad con los del mal, la violencia y lo irracional. Por lo tanto el objetivo de
Oscar no era simplemente jugar en las noches al tentador sino dar a conocer al hombre

su haturaleza:

Oscar, ti no sélo has satisfecho los pequefios y grandes deseos de todos
aquellos paseantes invernales silenciosos enamorados de algin objeto de sus
suefios, sino que has ayudado ademas a las gentes que se detienen ante los
escaparates a conocerse a si mismas... frescas todavia en materia de religion
jamds habrian sospechado que su naturaleza fuera propensa al robo... (Grass,
1999a: 147)
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La actitud de protesta e irreverencia del personaje ante la realidad establecida 1o
lleva incluso a confrontar al poder divino, representado en la Iglesia Catolica. En el
capitulo “Falla el milagro”, Oscar es llevado por su madre a la iglesia del Sagrado
Corazon, y alli contempla una escultura de la Virgen Maria con el nifio Jests en su

regazo y Juan el Bautista a un lado, ante la cual rogard por un milagro.

Entre Oscar y la imagen del nifio Jesis inmediatamente se produce una
identificacion, Oscar concibe a la imagen como su reproduccion, y por ello busca
que de manera semejante Jesus realice un acto de protesta. Colocandole el tambor a
la imagen Oscar esperaba una reaccion de Jesls, un pronunciamiento o cémo él

decia un milagro, pero esta respuesta no llego:

Cuando se desea un milagro, hay que esperar. Pues bien, yo esperé, y al
principio lo hice inclusive con paciencia... Esperaba, pues, sentado... Lo que
quiero decir es que el tiempo pasaba y Jests no tocaba el tambor (Grass,
1999a: 160-161)

Los acontecimientos ocurridos en la iglesia del Sagrado Corazon es una critica
a la tardia oposicion de la Iglesia Catodlica al régimen nazi, que se efectud no en los
inicios del mismo sino cuando inevitablemente comenzaron las luchas y
persecuciones a las escuelas de confesion catdlica. Al mismo tiempo que representa
una peticibn a Dios por parte de impedir los terribles acontecimientos que se

vaticinaban.
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No obstante, afios después casi al terminar la guerra Oscar repite el

experimento, con el resultado que esta vez Jesus si toca el tambor como sefial del fin

de la anarquia.

Junto a estos rasgos caracterizadores de Oscar, encontramos un detalle en su
personalidad que evidencia una contradiccidn en sus acciones. Para John Reddick
(1974) el personaje de Oscar presenta ademas un principio de dualidad porque en €l
se concentra dos personalidades distintas y en consecuencia de modos de

interrelacionarse con lo que lo rodea.

Tenemos una personalidad marcada por el escepticismo, la superioridad y la
independencia, que estaria marcada por los procedimientos intelectuales. La otra
personalidad esta determinada por la vulnerabilidad, la dependencia y la

impotencia, predominando entonces los procedimientos emocionales.

Un ejemplo de dicha dualidad es la actitud que el personaje asume primero
cuando planea detener su crecimiento de una manera racional y frivola para alejarse
del mundo que lo envuelve y la otra luego de la muerte de su madre cuando se ve

vulnerado ante la situacion y necesita refugiarse bajo las faldas de su abuela.
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De igual manera, los rasgos caracterizadores del personaje estin envueltos en
este principio de dualidad, debido a que por una parte son muestra de la
superioridad del personaje ante el mundo de los adultos, ya que son herramientas de
protesta y mecanismos que crea el personaje para aislarse de la hipocresia del
entorno. Pero por otra son una muestra de su vulnerabilidad ya que a través del

tambor de hojalata y la voz vitricida se defiende de las agresiones externas.

Por ejemplo, Oscar sin su tambor es un personaje débil e indefenso que no
puede enfrentar la vida sin él, por ello la necesidad de tener en todo momento un

tambor cerca y la violencia de sus reacciones cuando alguien intenta quitarselo.

Dos de los rasgos fundamentales que caracterizan al personaje de Oscar, la

negativa de crecer y la voz vitricida, pueden considerarse como hechos fantésticos.

Tomando la definicién planteada por Victor Bravo en su libro Los poderes de la
Sficcién (1993) lo fantastico puede entenderse como la trasgresion de los limites de lo
real, poniendo en duda o entredicho la expectativa racional de tiempo, espacio y

causalidad, y suponiendo ademds la escenificacion del mal.
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Lo fantastico puede llegar a reducirse al restituir el limite entre ficcién y
realidad que ha sido trasgredido. Esta reduccion puede producirse a través de tres
elementos en concreto: el racionalismo, la revelacion de equivocos y la

cristalizacién de un sentido poético o alegbrico (Bravo, 1993: 40).

Lo fantastico en la novela se revela a través de la alegoria que remite a una
forma de realismo. Se podria afirmar junto con Victor Bravo que estamos ante un
ejemplo de narrativa realista que utiliza lo fantastico, regido por un sentido
alegoérico, como un medio de indagacion de una realidad extratextual concreta, la

Segunda Guerra Mundial:

El personaje asi creado, Oscar Matzerath, decide no crecer (primer hecho
fantastico) y esta situacion inusual genera otra marca de lo fantastico: la
facultad de una voz “vitricida”. La irrupcion de lo fantastico, en 1a novela de
Grass, adquiere asi su razon alegorica: la creacion de un testigo excepcional de
un momento concreto de la historia de Alemania y Europa (Bravo, 1993: 149)

Estos elementos fantasticos del texto coexisten con una narrativa de rasgos
naturalistas que se observa en la minuciosidad del detalle en la descripcion
exhaustiva y total de lo observado, que en biisqueda de la objetividad se detiene en

todos los aspectos de la realidad, incluso en los mas sérdidos de 1a misma.
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En este sentido se complace en describir todos los ambitos y acciones que
reflejen la degradacion material y espiritual de esa época. Un ejemplo de estos
episodios es el paseo en la playa que realiza Oscar con sus padres cuando se
observan como un pescador en busqueda de anguilas las extrae del mar con una

cabeza de caballo, que utiliza como anzuelo.

Al comenzar a referirnos al contexto extratextual tenemos que el desarrollo de
las acciones abarca un tiempo historico muy amplio, desde principios de siglo con la
historia de sus abuelos, luego la de sus padres y posteriormente los treinta afios

vividos por Oscar antes de ser apresado y recluido en un sanatorio.

En este periodo de tiempo han sucedido en Europa numerosos acontecimientos
politicos e historicos de importancia, dos guerras mundiales con sus consecuencias
econdmicas y sociales correspondientes. En especial la historia hace hincapié en los
acontecimientos de la Segunda Guerra Mundial por ser estos en los que se

desenvuelve Oscar Matzerath.

No obstante, el contexto histérico en que se desenvuelve la accién esta

presentado de una manera muy especial, de acuerdo a la estética del autor. La
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accion se concentra en el ambiente pequefio burgués y campesino de la ciudad de

Danzig, en el que se desenvuelve Oscar y su familia.

Por lo que los cambios politicos y econémicos que supuso esta guerra no se
planteardn como grandes acontecimientos, sino que se veran reflejados desde la

perspectiva en que afectaron la vida cotidiana de estos personajes.

El hecho historico es planteado de diversas maneras, por medio de los indicios,
de los pequefios cambios observables en las actitudes, rutinas o ambientes y, a través
de la alusion y desarrollo de acontecimientos concretos, como las acciones

sucedidas en el Correo polaco o en la Noche de Cristal.

El elemento indicial dentro de la obra es sumamente importante porque no solo
alude al contexto historico que enmarca la accién sino que también introduce
hechos que se plantearan y desarrollardn posteriormente en la obra. Un ejemplo de
ello es la descripcion que se hace de Jan Bronski, primo y amante de Agnes Bronski,

madre de Oscar:
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Jgn, su hijo, que a la sazén contaba cuatro afios y era un nifio endeble,
siempre a punto de llorar, cuidaba las ocas, coleccionaba estampitas y -
iprecocidad fatal!-sellos de correo (Grass, 1999a: 30)

Jan Bronski posteriormente trabaja en la oficina postal del correo polaco, que
durante la Segunda Guerra Mundial fue bastion de la Resistencia en contra del
régimen nazi, pero fallece cuando las tropas alemanas toman el edificio, en

Septiembre de 1939.

Un indicio historico que nos alude el advenimiento del régimen nazi es la
referencia que hace Oscar en su primer dia de escuela del empleo de la caligrafia
Siitterlin, cuando con ella escriben en una pizarra “ Mi primer dia de escuela” como

fondo para la primera fotografia escolar:

Hete aqui ahora delante de una pizarra, y bajo una inscripcién probablemente
importante y posiblemente fatidica; puedes sin duda interpretar la inscripcién
por el caracter de la escritura y representarte asociaciones de ideas tales como
la de incomunicacién, arresto preventivo, residencia vigilada y todos a la
misma cuerda...(Grass, 1999a: 95)

La caligrafia Siitterlin era cominmente empleada por el pueblo aleman, pero

hacia 1941 a pesar que fue empleada por el régimen nazi, fue prohibida por Hitler
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junto a la caligrafia Fraktur debido a la barrera comunicativa que representaba para
los paises ocupados de Francia, Polonia, Yugoslavia, Grecia, Bélgica, Holanda y

parte de la Uni6n Soviética, ya que era un tipo de escritura muy compleja.

No obstante, a pesar del decreto emitido por del Tercer Reich prohibiendo el
uso de cualquier tipo de caligrafia que no fuera del tipo estandar planteado por ellos,
la caligrafia Sitterlin y Fraktur sigui6 siendo empleada en las comunicaciones del

gobierno, gracias a su dificultad para ser interpretada por personas no germanas.

De esta manera este tipo de caligrafia fue asociada al gobierno del Tercer Reich,
y se convirti6 en simbolo de la incomunicacion, arbitrariedad y violencia del

régimen.

El asentamiento del Partido Nazi en la ciudad de Danzig se refleja en los
pequefios detalles y los cambios de actitud de Alfred Matzerath, quien comienza

paulatinamente a comprar uniformes y a asistir a las grandes marchas:

En cuanto a lo demads las cosas no cambiaron mucho. De encima del piano
descolgose del clavo la imagen sombria de Beethoven... y en el mismo clavo
fue colgada la imagen no menos sombria de Hitler... Poco a poco Matzerath
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fue comprandose el conjunto del uniforme. Si no recuerdo mal, empezé con la

gorra del Partido, que le gustaba llevar, aunque hiciera sol, con el barbuquejo
rozandole la barbilla (Grass, 1999a: 130)

Pero el hecho historico también se nos presenta de una manera concreta cuando
se hacen referencias especificas sobre un hecho determinado, como la creacion en
1920, tras la Primera Guerra Mundial y el Tratado de Versalles, del Estado

independiente de Danzig, gobernado por la Sociedad de las Naciones.

También nos encontramos con episodios donde se recoge momentos de la
Historia como la Noche de Cristal y el asedio, destruccion y muerte de los
trabajadores del Correo Polaco de Danzig por parte de las tropas alemanas de
ocupacion. Estos hechos fueron para Giinter Grass el momento en que

verdaderamente en la ciudad Danzig se vivio el horror que implico el nazismo.

La Noche de Cristal es uno de los acontecimientos historicos concretos que
Oscar presencia como testigo. Con este nombre conocemos la noche del 9 al 10 de
Noviembre de 1938, cuando Joseph Goebbels, ministro de propaganda del Reich,

ordena una manifestacion en contra del asesinato del embajador alemdn en Paris,
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Herschel Griinspan, el 7 de Noviembre del mismo afio por un joven inmigrante

judio (Zentner, 1968: 57).

Entre las ordenes telegrafiadas por Reinhard Heydrich, uno de los
organizadores de la manifestacién y jefe del Servicio de seguridad (SD), del Partido
y la Gestapo, estan: la destruccion de los hogares y negocios de personas judias, el
encarcelamiento y deportacion a campos de concentracién del mayor ntmero

posible de los mismos y la no-intervencion de las fuerzas policiales.

Sin embargo, la poblacion alemana no acudioé a la manifestacion sino que
fueron los miembros de las SS Y las SA, avisados para prestar servicio, quienes
quemaron las sinagogas, rompieron los cristales y quemaron los negocios y

despachos de los judios (Zentner, 1968: 58).

Esta es la situacién que vive el personaje de Segismundo Markus, un judio
vendedor de juguetes y principal abastecedor de tambores de Oscar, quien decide
suicidarse antes de someterse a la violencia de sus atacantes. Su tienda durante la

Noche de Cristal es destruida brutalmente por las SA.

134




---vvvvvvvvv'.'-....".'..'..

El Tambor de Hojalata

Este acontecimiento corroborara en el texto la violencia y el absurdo de esos
tiempos, y demuestra el absurdo de la guerra donde el hombre va en contra de sus
antiguos vecinos y amigos, Segismundo Markus estuvé muy cercano a la familia de
Oscar por su relacion de amistad con Agnes, y vemos como sin importarle esto

Alfred Matzerath celebra los hechos violentos.

El autor refiere los acontecimientos de la Noche de Cristal con una gran
exactitud historica, incluso nos refiere como los negocios realmente no fueron
saqueados por la poblacion y las fuerzas del partido que en ella participaron,
siguiendo las ordenes dictadas por Heydrich. Los saqueos fueron efectuados por los

nifios y colegiales, quienes viendo a su alcance juguetes y golosinas no resistieron la

tentacion (Zentner, 1968: 58).

Oscar es quien participa en el saqueo llevandose de la jugueteria algunos
tambores para su uso personal “Asi pues, al salir ech6 mano a un tambor sano y a

otros dos casi indemnes y, colgandoselos al hombro, dejo el pasaje del Arsenal..”

(Grass, 1999a: 225).
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Los hechos historicos que conforman en contexto referencial de la obra no son
presentados desde una mirada critica explicita, sino que simplemente se muestran,

Oscar los refiere desde una Optica imparcial y casi ajena a los acontecimientos.

La critica viene dada a través de la construccion del personaje de Oscar y la
actitud de los personajes que lo rodean, ellos son reflejo de su contexto. Son
incapaces de juzgar la situacion, presienten los cambios pero son llevados por ellos
de manera automata. El escritor por medio de estos personajes da cuenta de la
degradacion humana vivida en ese periodo y como ésta fue gestindose en la

pequeiia clase burguesa de Danzig.

2.6 Volker Schlondorf], y la version cinematogrdfica de la obra

Volker Shlondorff naci6 el 31 de Marzo de 1939 en Wiesbaden, Alemania.
Realiz6 sus estudios en Paris, Francia, en el Lycee Henry IV y posteriormente en la
Sorbona, especializindose en Ciencias Politicas y EconOmicas. Paralelamente,
curso6 estudios de direcciéon cinematografica en la escuela de cine IDHEC (Institut

des Hautes Etudes Cinematographiques).
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Desde 1960 trabajo en Paris como asistente de direccién para Directores como
Alain Resnais y Louis Malle, pero a mediados de ésta década vuelve a Alemania y
realiza su primer film EI joven Torless (1966, Der junge Torless), por el cual recibid

ese mismo afio el premio Federal de cinematografia.

Es en 1979 cuando alcanza el verdadero éxito internacional con la adaptacion
cinematografica de la novela El Tambor de Hojalata de Giinter Grass, obteniendo en
1979 reconocimientos en el Festival de cine de Cannes y el Oscar a la mejor pelicula

extranjera en 1980; primera pelicula alemana en ganar este galardon.

La produccion filmica de Schléndorff se ha centrado habitualmente en la
adaptacion cinematografica de obras de escritores como Heinrich Boll, Giinter
Grass y Robert Musil, que buscan explorar la historia social y politica de Alemania.
La historia y la politica son para Schlondorff de suma importancia para comprender
el mundo en el que nos desenvolvemos por lo que gran parte de su filmografia busca
indagar sobre estos aspectos. En este punto vemos una coincidencia con la postura

ideolbgica y estética de Grass.
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Volker Schiondorff pertenece a la generacién del Nuevo Cine Alemdn, quienes
entre las décadas de 1960 y 1970 se dispusieron a revitalizar la estancada cultura

cinematografica de Alemania.

El cine aleméan durante la Republica de Weimar, entre los afios veinte y treinta,
gozaba de gran prestigio internacional y logro ejercer influencia en la
cinematografia mundial, con films de directores como Fritz Lang, Ernst Lubitsch y

F. W. Murnau (Christoph, 1979: 365).

Con el periodo nacionalsocialista se puso fin a la libre actividad creadora y la
mayoria de los directores y actores emigraron a otros paises. El cine en esta época
estaba principalmente supeditado a los intereses propagandisticos del régimen, lo

que aislo artisticamente al cine alemdn del resto del mundo cinematografico.

Tras la Segunda Guerra Mundial, en la RFA, el cine estaba en ruinas tanto en
su infraestructura como en la calidad artistica de los films. El cine adquiri6
caracteristicas provincianas, a pesar de algunos aportes aislados de importancia. En
general era un cine dedicado al entretenimiento superficial de la audiencia con

géneros como el romance, la comedia y los musicales.
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También se desarroll6 hacia los afios 50 un género popular que mostraba una

vision idilica del pais.

En este sentido influy6 la politica de re-educacion ejercida por los
norteamericanos, quienes tomaron el control de la industria y distribucion filmica e

imponian un cine de estética similar a 1a desarrollada en Hollywood.

No obstante, a mediados de la década de los sesenta se inicio un nuevo
desarrollo en el cine aleman, que con el apoyo de instituciones oficiales y la
television brindo apoyo a los jovenes directores e impulso films de alta calidad
formal y argumental, films que representaban una clara revision critica de la

sociedad alemana actual (Christoph, 1979: 367).

El Nuevo Cine Aleman surge como reaccion a este panorama deteriorado del
ambiente cinematografico del pais, cuando en 1961 se anunci6 que ninguna pelicula
alemana recibiria el premio Federal de cine. Esto condujo a que un afio mas tarde
en el octavo festival de peliculas cortas de Oberhausen en la RFA, veintiséis jovenes
directores firmaran un manifiesto declarando la muerte del viejo cine alemén, y la

creacion de un nuevo lenguaje cinematografico, asi como también nuevas medidas
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para el control econémico de la produccion. Este documento es conocido como EJ/

Manifiesto de Oberhausen.

No obstante, las producciones del Nuevo Cine Aleman no se evidenciaron sino

hasta 1966 con los films de directores como Volker Schléndorff y Alexander Kluge.

No existi6 entre los diversos directores una unidad en los planteamientos
formales, cada uno de ellos crearon un estilo muy personal, pero si manejaban una
tematica comin. Se centraban en el tratamiento critico de la historia reciente de

Alemania y sus problemas sociales.

El film era percibido como un medio para transmitir y reflejar las filosofias e
ideas sobre la realidad alemana: los problemas contemporineos como el
materialismo de la posguerra, la moralidad burguesa, la alienacion de la juventud y
el desastre moral del legado nazi. Incluso muchos de los films eran autobiograficos
y se creia que a través de los problemas individuales se podia acceder a los

problemas mundiales.
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La adaptacion del texto literario E/ Tambor de Hojalata fue una co- produccién
germano-francesa, participando en la elaboracion del guion Jean- Claude Carrier,
Franz Seitz y Volker Schiondorff. A su vez, cont6 con la participacién y opinion de
Giinter Grass, a pesar que éste se habia rehusado en varias oportunidades a permitir

una version filmica de su novela.

El film estd centrado en la primera parte de la obra hasta el final de la Segunda
Guerra Mundial, excluyendo las acciones del texto literario que se refieren a la
situacion de posguerra, a la reclusidon de Oscar en un sanatorio y la construccion vy,
narracion de la historia por el personaje. Volker Schlondorff pretendia realizar una
segunda parte donde presentaria los acontecimientos restantes del texto literario,
que incluirian el periodo de posguerra; ésta segunda parte del film no ha sido

realizada hasta el momento.

Los cambios realizados sobre el texto original fueron consultados con Grass,
quien permiti6 al director y guionistas alteraciones en los didlogos y en las

estructuras narrativas del texto. Estas alteraciones son consecuencia de

procedimientos hipertextuales.
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La version filmica del texto literario suscitd, al igual que la novela, gran
controversia por el contenido sexual explicito que en ellas aparece, acusindolas en
varias ocasiones de textos con elementos pornograficos. El film recientemente se ha
visto acusado de pornografia infantil por las escenas en que Oscar, representado por
el actor de once afios David Bennent, aparece sosteniendo sexo Oral con el
personaje de Maria, representado por la actriz Katharina Thalbach, y sostiene una

batalla legal, en la cuidad norteamericana de Oklahoma.

De manera semejante, Giinter Grass ha sido acusado repetidas veces de inmoral
y obsceno no solo por sus obras literarias sino también por sus dibujos. En el caso
de El Tambor de Hojalata la ciudad de Bremen en 1959 le niega el Premio Literario

por el escandalo que suscito la obra, sin tomar en cuenta su calidad literaria.

El tema de la sexualidad en ambos textos es de suma importancia porque es
considerado por ambos autores como un elemento propio de la vida del hombre,
que no puede ser dejado a un lado, ni censurarse por mas fuertes que sean sus
motivaciones. En el caso de la novela la sexualidad no es tratada como un aspecto
neutral de la realidad sino que se convierte en una gran metafora del hombre, y por

lo tanto en uno de los principales motivos del texto.
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John Reddick (1974: 39-45) plantea que la sexualidad para Grass en E/ Tambor
de Hojalata es 1a mordaz manifestacion de la carencia de integridad y autonomia en
el hombre, que lo separa de los otros. Por este motivo en la novela nunca esta
relacionado el amor con el sexo, y constantemente la vision idilica de este acto, que

1o percibe como la suprema expresion de amor belleza, es refutada.

El ejemplo evidente de esta idea es el triangulo amoroso de Agnes, Jan y Alfred,
en especial en la relacion entre los dos primeros. La relacion amorosa entre Agnes y
Jan se convierte progresivamente en una obsesiOn y exceso, a la vez que se
desvincula de cualquier sentimiento, ya que este acto es 1o inico que une a la pareja.
No existe entre ellos ninglin vinculo de comunicacién. Convirtiéndose rapidamente
en un proceso autodestructivo, que lleva al suicidio a Agnes, luego de su

confrontacion en la playa con la cabeza de caballo.

Segtin Reddick, el encuentro de Agnes con este animal le mostr0 el abismo en el
que se encontraba, como consecuencia de su incontrolable vida y la ausencia de
integridad en su conducta sexual, y por ello este acontecimiento marca el punto del

proceso de degradacion que sufre el personaje y que finalizara en el suicidio.
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Otro acontecimiento que muestra al sexo como un acto grotesco, frivolo y
mecdnico, carente de todo sentimiento y comunicacién entre los involucrados, son
las relaciones que sostiene Alfred Matzerath con Maria Truczinski, cuando Oscar

los sorprende en la sala de su casa.

De manera semejante, Oscar maneja sus relaciones sexuales nunca con las
mujeres que se relaciona surge el sentimiento, y esto es reafirma la construccion
picaresca del personaje. El Gnico personaje femenino con que Oscar se relaciona en
el que podria existir cierto grado de afecto es el Rosvita Raguna, que se convertiria

en una excepcion dentro del texto.

Esta vision de la sexualidad humana que construye el autor en la novela es

preservada en el texto filmico.
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3. EL ANALISIS DEL FILM

3.1 El método a utilizar

Las vias de aproximacién al estudio del film y a los elementos particulares de
analisis son numerosas debido a que no existe un método universal de estudio. El
analisis debe entenderse como una mirada de conjunto y una estrategia global que

esta determinada por las caracteristicas del film estudiado.

Igualmente, el objeto de estudio no puede ser agotado en su totalidad porque
siempre permitirda ser retomado, prolongado y rebatido desde la perspectiva

particular del analista, por lo que este analisis no pretende enmarcarlo en un

significado final.

En este trabajo reconocemos la dimension narrativa del film como punto de
contacto del lenguaje cinematografico y el literario, por ello buscamos centrarnos en
los elementos propios del coédigo narrativo, que el relato filmico contiene. Y tal
como sefialan Azocar y Paiva: “Cuando el filme es una adaptacion de una novela,

la narracion se constituye como uno de los elementos de estudio mas importantes”

(2001:94)
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Por esto existe la necesidad de establecer cudles son las variaciones producidas
en la narracion al momento de la trasposicion del texto literario al filmico. Y como

estas variaciones contribuyen a trasmitir la esencia de la obra original 0 a construir

una obra autébnoma.

Los codigos narrativos merecen una especial atencion (Aumont & Marie, 1990:
129-130) debido a que los films comerciales son en mayor o menor grado films
narrativos y porque los codigos narrativos han sido ampliamente estudiados por la
critica y la teoria literaria, de manera que el analisis filmico se ha beneficiado de
ello. Por otra parte, la importancia de estos codigos radica en el hecho de que la
narratividad como hemos sefialado con anterioridad es una de las mas importantes

formas de comunicacién y simbolizacion empleada por la humanidad.

El analisis de contenido debe estar presente en un analisis literario y filmico,
pero no se puede olvidar que en el cine al igual que en cualquier otra produccion
significante el valor semantico no se encuentra aislado de la forma a través de la
cual es expresada. Por ello es que debemos destacar como ha sido transpuesta

formalmente en la adaptacion cinematografica la esencia del texto literario.
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El enfoque en el analisis textual estara centrado en los elementos narrativos del
film; en el proceso enunciativo. No obstante, en un film resulta dificil encontrar las
marcas de enunciacion definidas por la lingiiistica, ya que generalmente ha buscado
ocultarlas, especialmente en los films clasicos, y ofrecerse como un enunciado

transparente que actiia directamente sobre la realidad (Aumont & Marie, 1990:

150).

Para un analisis detallado de los elementos de 1a narracién es necesario tomar
en cuenta los planteamientos desarrollados por Alfredo Roffé (1990) sobre los
tensores narrativos, que han sido sefialados por Azocar y Paiva (2001). Segin Roffé,
los tensores narrativos son los elementos que unen las diversas partes del film, en

una estructura narrativa coherente.

Los tensores narrativos que destacaremos en el analisis son: los personajes, el
tiempo, el contexto, la accion y el narrador. En este tltimo punto, destacaremos el
manejo de la instancia narrativa tanto abstracta o real, y la instancia narrativa
ficticia asumida por uno de los personajes de la historia. Igualmente, se destacaran

los distintos puntos de vista y perspectiva que en el relato asume el narrador.
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Para Jacques Aumont y Michel Marie el objeto del anilisis es poner en relaciéon
los elementos narrativos del film para sefialar c6mo estos determinan y estin

determinados a su vez por la historia y la significacion de la misma.

Como instrumento de andlisis y descripcion del texto filmico se empleara la
Segmentacion o descomposicion de la linealidad del film. Francesco Casetti y
Federico Di Chio en su libro Como analizar un film (1994) plantean que este
procedimiento consiste en subdividir el film en segmentos cada vez mas breves que

representen unidades de contenido siempre mas pequeiias.

El tipo de segmentaciOn propuesto por estos autores estriba en ir fraccionando
progresivamente las unidades mayores del film en otras més pequefias. De este
modo se obtienen fragmentos de distinta amplitud y complejidad como: el episodio,

la secuencia, los encuadres y las imagenes (Casetti y Di Chio, 1994: 38).

De manera semejante otros autores plantean distintos tipos de segmentacion
como la expuesta por Alfredo Roffé (1990). Roffé propone una segmentacién que
comience por la identificacion de las partes del film, para luego sefialar secuencias,

escenas y planos (Azocar y Paiva, 2001: 101).
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Para Aumont y Marie la segmentacion es el procedimiento denominado
découpage, que consiste en una divisién del film en secuencias, escenas y planos.
Entendiendo a la secuencia como una sucesion relacionadas por una unidad

narrativa (Aumont y Marie, 1990: 63).

La delimitacion en un film de cada una de estas partes puede plantearse a través
de distintos signos de puntuacion como los fundidos o cortinillas. Sin embargo,
muchas veces las distintas partes o secuencias de un film no vienen demarcadas por
estos signos, por lo que debemos considerar los cambios de escena, temporalidad o

momentos de la historia.

El objetivo de este procedimiento es permitir al analista enfrentarse con un
objeto de estudio limitado y manejable. En esta investigacion utilizaremos la

segmentacion basada en partes, secuencias, escenas y planos, propuesta por Roffé.

Este tipo de analisis nos permitird una aproximacion de estudio mas precisa,
porque al trabajar con fragmentos delimitados del texto filmico y destacar en ellos
los elementos narrativos del film, se puede establecer con claridad los puntos de

contacto existentes entre el texto literario y el cinematografico analizado. Asi como
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también evidenciar los cambios formales que se producen en un adaptacién
cinematografica con relacion al texto original y los equivalentes expresivos que

emplea el cine para captar la esencia del texto literario.

3.2 LA NARRACION

3.2.1 Estructura

La novela y el film nos presentan la narraciéon de una misma historia, la vida de
un personaje llamado Oscar, quien se rehtisa a crecer como protesta ante el mundo
hipécrita, amoral y violento de los adultos. Abarcando el periodo que se inicia
desde su nifiez hasta la adultez. Ambos textos abordan la historia relacionada con
los abuelos y padres de Oscar y las relaciones sentimentales que sostiene el
personaje con Maria, Lina Greff y Rosvita Raguna. Pero estos acontecimientos

estan estructurados de modo diferente en cada uno de los textos.

El texto literario estd estructurado en el ambito tematico en tres grandes etapas
o momentos: la primera nos presenta los acontecimientos relacionados con sus
abuelos maternos, Ana Bronski y José Koljaiczek, como se conocen, se casan y
procrean a su Unica hija Agnes. Del mismo modo, relata la manera en que

desaparece su abuelo tras la persecucion de la policia, planteando ante este hecho
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cuatro hipotesis posibles para la huida de Koljaiczek, ya que al no encontrar su

cadaver nunca se dio por muerto, sino que se supuso habia escapado.

También en esta parte se nos presentan las acciones relacionadas con la madre
de Oscar, Agnes, y como esta llega a crear un triangulo amoroso a su alrededor. En
un principio la historia nos plantea como se enamora de su primo Jan Bronski y
como posteriormente, en el hospital de Silberhammer en 1918 luego de la Primera
Guerra Mundial, conoce a Alfred Matzerath con quien entabla a su vez una
relacion amorosa, que concluye en matrimonio. De manera que en esta etapa la
novela construye las bases familiares en las que Oscar se desarrollard y plantea los
origenes del triangulo amoroso que repudiard el personaje; uno de los causantes de

su rotunda negativa a crecer.

Esta etapa estda enmarcada dentro de un periodo historico que va desde la época
anterior a la Primera Guerra Mundial y hasta su posguerra, aunque estos

acontecimientos historicos no estén presentados en el texto de una manera concreta.

La segunda etapa en el texto literario abarca todas las acciones correspondientes

al nacimiento de Oscar, su nifiez, adolescencia y el comienzo de 1a edad adulta. El
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amplio periodo temporal que esta etapa abarca permite desarrollar y plantear las
motivaciones que llevan al personaje a decidir no crecer para evitar participar en el

mundo de los adultos, y protestar ante él por medio de un tambor de hojalata y de

su voz vitricida.

A través de esta etapa vemos la madurez del personaje, se destacan sus
relaciones amorosas 0 con mayor exactitud encuentros sexuales con distintas

mujeres. Incluso se nos muestra como llega a ser padre.

Esta etapa construye el mundo de violencia y destruccion que trajo la Segunda
Guerra Mundial, presentandonos como el personaje se ve envuelto en ella. Oscar va
a la guerra sin involucrarse en el conflicto iniciado por los adultos sino que sigue
quedandose al margen al ir con el Teatro de Campafia, solo con la finalidad de
entretener a las tropas. Las muertes de sus padres también se reflejan en esta etapa
c6mo una marca mas del proceso de madurez que experimenta el personaje pues a

raiz de la muerte de Alfred, Oscar decide empezar a crecer.
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Estos acontecimientos estin enmarcados por la crisis historica que sufrio

Europa durante la Segunda Guerra Mundial; contexto que se refleja en la obra

desde distintas perspectivas (¢fr 2. 2.5).

La tercera etapa comenzaria con el capitulo titulado “Crecimiento en un vagon
de mercancias”, cuando Oscar y otros personajes se desplazan de Danzig durante la
posguerra en busqueda de mejores oportunidades econémicas. En ella vemos los
intentos del personaje por sobrevivir tocando su tambor en el Bodegén de las Cebollas,

y como es acusado de asesinato y recluido en un sanatorio.

En esta etapa se observan los cambios experimentados por el personaje, quien

ahora no actia tan apegado a la conducta infantil e impulsiva que lo caracterizaba.

Hay que destacar que esta historia en el texto literario estd enmarcada por un
primer plano ficcional, que presenta la situaciéon del personaje en un sanatorio

mental, donde comienza a relatarnos l1a historia de su vida.
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En el film por el contrario encontramos cuatro grandes partes, la primera
relacionada a historia de sus abuelos, la segunda con la historia de los padres de
Oscar, la tercera que corresponderia al nacimiento y vida del personaje hasta el
inicio de la Segunda Guerra Mundial, resaltando aquellos elementos que indican el
advenimiento del nazismo. La cuarta parte estd conformada por el periodo de
acciones que abarca la guerra, los encuentros sexuales de Oscar, su participacion en
el conflicto bélico, el final de la guerra y la muerte de Alfred. Concluyendo cuando

Oscar, Maria y Kurt, se van al oeste luego de la guerra.

Cada una de estas partes estan seiialadas en el film explicitamente a través de
distintos signos de puntuaciéon. Entre la primera y la segunda parte encontramos un
cierre y una apertura de iris', que delimita ambas partes, entre la segunda y la
tercera un cierre de iris y una apertura en negro® que marca el injcio de la tercera

parte del film. La cuarta sefialada por un fundido o apertura en negro, que

estd reforzado por una

Asi mismo, podemos encontrar en las distintas partes del film que algunas

secuencias estan demarcadas por signos de puntuacion como el fundido

! Tris: circulo negro que se cierra progresivamente sobre la pantalla.
2 Fundido o apertura en negro: la imagen se esfuma en el vacio o aparece a partir de él.
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3 ~ . .. ..

encadenado” que sefiala el final de la secuencia del nacimiento de Oscar y el inicio
de la secuencia que nos ubica en su tercer cumpleafios. Otras veces encontramos
que las secuencias vienen determinadas por un simple cambio de escenario y

temporalidad.

3.2.2 EL Narrador

En el texto literario E! Tambor de Hojalata, como hemos sefialado en capitulos
anteriores, encontramos un narrador protagonista que desde una perspectiva
equisciente y manejando alternativamente los puntos de vista de la primera y la

tercera persona singular, da cuenta de la historia de su vida.

Este narrador (encarnado en Oscar) intenta construir un texto que contenga los
sucesos relevantes que ha experimentado a lo largo de su existencia. Por lo que nos
presenta dicho proceso de construccion, que como hemos indicado, constituiria un

primer plano narrativo e indica la funciéon de Oscar como autor.

3 Fundido encadenado: una imagen se desvanece mientras aparece otra.
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Este primer plano de ficcion, que envuelve la construccién del texto literario y

los acontecimientos desarrollados en el sanatorio mental, ha sido suprimido en su

totalidad en el film de Schiondorff.

No obstante, el film conserva la funcion de Oscar como narrador de la historia
y la idea de una narracién autobiografica presente en el texto literario, a través de la

inclusion de una voz over, que ilustre la existencia del mismo.

El uso de esta voz narrativa en el texto adopta un solo punto de vista la primera
persona del singular, eliminando asi el desdoblamiento narrativo que se observa en
la novela. De igual manera, conserva la perspectiva equisciente del texto literario,
aquella en la cual el narrador al identificarse con uno de los personajes maneja un

caudal de informacion similar a la que estos poseen.

Debido a las caracteristicas formales que el texto literario maneja y lo acercan a
la novela picaresca, como por ejemplo, el rasgo autobiografico del texto, resultd
fundamental en el film, introducir de una manera explicita una instancia narrativa

ficticia, que mantuviese la esencia de la obra original. Asi permite conservar la
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funcion de testigo historico de Oscar, que nos muestra a través de sus andanzas, la

imagen de la sociedad y la realidad existencial de una era.

3.2.3 Laacciéon

En la dindmica narrativa, tal como sefialan Casetti y Di Chio: “<<sucede>>
algo: le sucede a alguien y alguien hace que suceda” (1994: 188), de modo que nos

encontramos con una sucesion de acontecimientos que marcan la evolucion de la

historia.

Para estos autores los acontecimientos pueden clasificarse en dos categorias: los
sucesos y las acciones. Los sucesos se relacionan con la presencia y la intervencion
de la naturaleza o la sociedad humana; elementos en los cuales esta inserto el
personaje y que lo determinan en mayor o menor grado. También los sucesos

pueden comprenderse como el contexto que rodea a los personajes.

Las acciones son los acontecimientos emprendidos por un agente animado, un
personaje por ejemplo, que se entrecruzan de manera inevitable con los sucesos, en

el disefio de la historia (Casetti y Di Chio, 1994: 189).
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Las acciones se desarrollan segiin una funcién determinada, que puede ser de

privacion, alejamiento, viaje, prohibicion, obligacion, entre otros (Casetti y Di Chio,

1994: 190-191).

En el film analizado observamos que las acciones se desarrollan siguiendo una
funcién de viaje y de obligacion. La funcién de viaje puede concretarse en un
desplazamiento fisico, en una transferencia, pero tambiéﬁ en un desplazamiento
mental. Las acciones de Oscar estan determinadas por el viaje, un desplazamiento

tanto fisico como mental marcado por la evolucion vital del personaje.

También podriamos afirmar que las acciones del personaje estan determinadas
por una funcion de obligacion, ya que Oscar se sitia ante un deber o una obligacion
que debe realizar, y esto es lo que lo impulsa a actuar. Oscar posee una actitud casi
mesidnica, busca llevar un signo de protesta a su época y por ello interrumpe su

crecimiento. En la novela esta idea se expresa claramente:

Ya desde mi primer dia de tambor habia logrado proporcionar al mundo un
signo, y el caso quedaba aclarado antes de que los adultos pudieran
comprenderlo conforme al verdadero sentido que yo mismo le habio (sic)
dado. De ahi en adelante habia pues de decirse: el dia de su tercer aniversario
nuestro pequefio Oscar rodd por la escalera de la bodega y, aunque no se
rompid nada, desde entonces dejo de crecer (Grass, 1999a: 71).
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Sin embargo, su objetivo no es alcanzado porque la sociedad ignora su reclamo

y termina anulando por completo, hasta el punto de que el personaje finaliza aislado

en un sanatorio mental.

La accidn representa otro de los elementos tensores que dan coherencia y
unidad a la historia narrada, y a las distintas partes en que estd dividido el film.
Azocar y Paiva (2001) establecen que las acciones pueden vincularse entre si de
distintas maneras. A través de funciones catalisis, permitiendo que la historia
contintie su flujo temporal apelando a unidades del mismo nivel, funciones
cardinales, de importancia primaria para el desarrollo de la historia, que igualmente
apelan a unidades del mismo nivel, o funciones indiciales que remiten a estructuras

narrativas de otro nivel (Azocar y Paiva, 2001: 109).

La historia en el film es iniciada por una accidén con funcioén cardinal, que
presenta el encuentro de los abuelos de Oscar y la concepcion de Agnes, la madre de
Oscar. Posteriormente nos encontramos con serie de secuencias que presentan la
huida de Koljaiczek de las fuerzas policiales, su supuesta estadia en Estados Unidos

y la situacién que enfrentaron Ana y su hija durante la Primera Guerra Mundial.
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Estas acciones poseen una funcion de catalisis porque nos indican el paso

temporal en la historia, sin presentar un hecho que sea esencial en el desarrollo de la

historia.

A estas dos primeras partes del film le sucede una tercera que es iniciada con
dos acciones cardinales en las que su madre Agnes inicia las relaciones amorosas
primero con Jan y posteriormente con Alfred. Esta parte del film se cierra con una
secuencia que presenta una accion indicial, en la cual vemos a Agnes indecisa entre
los dos hombres, paseando con ellos por el mercado. Esta accidn se cierra con un
iris que encierra a lo lejos las manos entrelazadas de los tres personajes, lo que nos

anuncia el tridngulo amoroso que se desarrollard y evidenciara en la tercera parte

del film.

La tercera parte se caracteriza por una sucesiéon de acciones cardinales,
iniciAndose con el nacimiento de Oscar, su tercer cumpleafios, el primer dia de
escuela, la visita al doctor, el encuentro amoroso de su madre con Jan y la
destruccion de los vitrales del teatro Municipal por la voz de Oscar, la conversacion
con Bebra, 1a marcha nazi del Campo de Mayo y la muerte de Agnes, entre otras.
Estas son consideradas como cardinales porque todas permiten desarrollar los

rasgos caracterizadores del personaje principal y construyen la base para acciones
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posteriores. Por ejemplo, en la conversacion de Oscar con Bebra se plantea el
ofrecimiento hecho a Oscar de participar en la compaiiia teatral, el cual sera

aceptado por el personaje afios después.

No obstante, a pesar que esta parte del film estd conformada por una sucesion
de acciones cardinales, encontramos algunas con funcién de catalisis que permiten
la continuidad de la historia y actian en cierto modo como elementos distensores o
apaciguadores de la trama narrativa, porque la interrumpen momentianeamente.
Algunas de ellas son la escena en que Agnes lee en la tienda 1a revista cientifica que
habla del fendmeno vocal de su hijo y la que presenta la visita de Oscar y su madre

al Correo Polaco.

La cuarta parte del film, relacionada directamente con los acontecimientos de la
guerra, se inicia de nuevo con dos acciones cardinales, que dan cuenta del cambio
politico que vive Europa: los hechos de 1a Noche de Cristal y los sucesos del Correo

Polaco, el primero de Septiembre de 1939.

En esta etapa de nuevo nos encontramos con una sucesion de acciones

cardinales, alternadas con algunas de funcién catalisis. Las acciones cardinales estan
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comprendidas por el encuentro de Oscar con Maria, sus relaciones sexuales con
Maria y Lina Greff, las de Maria con Alfred, su embarazo, el encuentro de Oscar
con Bebra y Rosvita, y su partida al frente de batalla con el Teatro de Campaiia.
Aqui se produce un corte para introducirse una serie de secuencias conformadas por
acciones de funcién catalitica. Estas estan conformadas por las acciones

desarrollados en Paris, los Show de la compaiiia teatral y el paseo al muro del

Atlantico.

Luego sucede el ataque a las tropas alemanas en Paris por las tropas aliadas,
con la que se abre de nuevo una serie de acciones cardinales, porque a raiz de este
ataque el personaje debe emprender el regreso a Danzig; donde después ocurre la
invasion rusa, la muerte de Alfred y la decision de Oscar de empezar a crecer. Aqui
podemos sefialar una escena marcada por una accion con funcion de catalisis, que

corresponderia al cumpleafios de Kurt, el hijo de Oscar.

El film finaliza con la secuencia de la ida de Oscar, Maria y Kurt al oeste para
buscar una mejor situacion econdémica, que podria interpretarse con una funcién
indicial, si tomamos en cuenta que la idea inicial de Schlondorff fue crear una
secuela del film que presentara los acontecimientos restantes de la novela. En este

sentido la accién final nos plantearia la idea de una continuacion, de otra etapa en
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la vida de Oscar, por lo que puede considerarse un texto abierto, en el cual no se

explica el destino definitivo de los personajes.

3.2.4 Los personajes

Los personajes son otro de los tensores narrativos que dan continuidad a una
historia. El personaje de Oscar es el motor de la historia en ambos textos, por ello es

nuestro principal objeto de estudio con relacion a los otros personajes que participan

en la historia.

En el film de Schlondorff, el personaje estd caracterizado de igual manera que
en la novela. Conserva sus tres rasgos principales: la negativa a creer, el apego a su
tambor y su voz vitricida. Al mismo tiempo mantiene su motivacion ante la vida y
se preserva el valor simbolico y alegdrico de los rasgos que lo caracterizan. De igual

manera conserva el caracter dual de su personalidad.

Sin embargo, el texto literario, por las caracteristicas del medio expresivo,
permite que se desplieguen con mayor amplitud las motivaciones e impulsos que

mueven al personaje. Esto permite que la psicologia del mismo sea comprendida

con mayor claridad.
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Oscar en la novela presenta un lado oscuro de su personalidad que manifiesta
en €l un instinto malévolo. Este instinto lo lleva a cometer ciertas acciones que en la
novela son explicadas. Por ejemplo, en el film vemos como Oscar atenta contra la
vida de Maria con unas tijeras, pero solo se nos presenta el hecho sin referirnos la
motivacion que lo lleva a actuar de esa manera. En la novela por el contrario, el
personaje nos explica su actuacion; bajo una actitud egdlatra, su objetivo es
producir un aborto en la joven para impedir que el nifio venga al mundo pensando
que su padre es Alfred y no él: “Asi, pues, cuando Maria estaba en el quinto mes, y
por consiguiente demasiado tarde, emprendi el primer intento de aborto” (Grass,

1999a: 330).

Por lo tanto la actitud de superioridad intelectual, escepticismo, independencia
y aislamiento que asume el personaje, y se profundiza en sus reflexiones, solo es
presentada de una manera limitada en el film porque en él solamente percibimos el

efecto y no la verdadera causa que lo origina.

En la novela el narrador, Oscar, otorga muy pocas descripciones fisicas de los
personajes, solo alude a ciertos rasgos, los ojos azules y cabellos castafios de Jan,

por ejemplo. Igualmente, no da una extensa caracterizacion psicologica de los
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personajes, estos se perfilan a través de breves rasgos indiciales y las acciones

emprendidas.

Los indicios sefialan un pequefio detalle de l1a personalidad de un personaje, que
describe su psicologia y serd comprobado mediante sus acciones. En el film la
accion con funcién indicial que cierra 1a segunda parte del film y se desarrolla entre

Agnes, Jan, Alfred y Ana Bronski, es una muestra de 1a construccion indicial de los

personajes.

En dicha secuencia observamos un didlogo sostenido entre Ana y Agnes,
mientras observan a lo lejos a Jan y Alfred, donde 1a joven demuestra su indecisi6on
entre los dos hombres, segundos después 1a vemos caminar a lo lejos abrazada por
Alfred y agarrada de la mano por Jan. Es la pequefia frase “no sé”, emitida por
Agnes y dirigida a su madre, la que nos permite evidenciar los rasgos de ese
personaje, una mujer incapaz de poner fin a un tridngulo amoroso que la sumergio

en un abismo y la llevo a 1a auto- destruccion.

La visién del film sobre los demas personajes relevantes como: Ana Bronski,

Jan Bronski, Alfred Matzerath y Maria Truczinski, se encuentra en correspondencia
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con las caracteristicas que mantienen en la novela. Por ejemplo, Ana, la abuela de
Oscar, conserva en el film la actitud reflexiva, que otorga la experiencia, y Jan
Bronski mantiene la personalidad débil, insegura y un tanto introspectiva, que lo

lleva a estar casi siempre al margen de los acontecimientos.

Alfred Matzerath es un personaje que, al igual que en la novela, se caracteriza
por no enfrentar la realidad del adulterio de su esposa, prefiere ignorarlo antes que
enfrentarse a él. En el film reconocemos que Alfred esta consciente de lo que sucede
entre su esposa y Jan por medio de dos momentos claves, el paseo en la playa y
posteriormente durante la crisis que sufre su esposa al no querer comer mas

anguilas.

En la playa se establece un juego de miradas entre Alfred y Agnes, que
evidencia que el personaje conoce la realidad. Alfred de lejos toma una fotografia
mientras que Jan acaricia las piernas de Agnes en un primer plano; a pesar de la
lejania Alfred se da cuenta de los hechos y recrimina a su esposa por medio de la
mirada. Otro hecho que muestra la actitud del personaje ante la situacion es la
discusién por las anguilas que sostiene con su esposa. Agnes se niega a comer
pescado luego de la escena en la playa en que ve como pescan las anguilas, y por

este hecho discute con Alfred y se encierra en su cuarto. Jan se ofrece para hablar
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con ella y calmar la situacion, pero la encierra en el cuarto para satisfacer sus

impulsos sexuales, mientras Alfred espera afuera.

Esta acciébn muestra simultineamente lo que sucede en la habitacion y lo que
ocurre afuera, donde estd ubicado Alfred. Mientras en el cuarto se nos presenta a los
amantes en un primer plano, a través de un espejo que refleja el exterior de la
habitacién, vemos a Alfred sumido en los quehaceres culinarios. Alfred utiliza la
cocina como medio de evasion de su realidad, ya que por medio de esta actividad,
logra expresarse: “era un cocinero apasionado, que sabia transformar los

sentimientos en sopa” (Grass, 1999a: 49).

Esto nos indica que Oscar no es el Gnico personaje que busca evadir su realidad

para no enfrentarla.

En Maria Truczinski, vemos la repeticion del tridngulo amoroso antes
representado por los padres de Oscar. Inicialmente este personaje entabla una
relacion sexual con Oscar, pero luego comienza a sostenerla con Alfred, quedando
embarazada, al igual que Agnes, sin conocer con certeza cual de los dos es el

verdadero padre de su hijo. La diferencia de este triangulo amoroso es que Maria
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pronto decide con quien estar. Elige a Alfred, despreciando a Oscar, lo que evitd en
la joven una relacién auto-destructiva, que la llevara a la muerte, como a Agnes.

Maria sobrevive la guerra y se va de Danzig para rehacer su vida.

En conclusiéon, podriamos decir, que los personajes conservan en el film los
rasgos caracterizadores que poseen en el texto literario, con la diferencia que la
novela permite profundizar en la psicologia particular de cada uno de ellos de una
manera mas exhaustiva que en el film. Por lo tanto la adaptacion no realiza ninguna

alteracion relevante en este sentido.

3.2.5 El tiempo

El tiempo es uno de los elementos fundamentales de la narracion. Al hablar de
tiempo cinematografico podemos referimos al tiempo-colocacion, entendido como
la puntual datacion de un hecho y el tiempo-devenir, que representa el fluir

constante de la historia.

En este altimo los acontecimientos se presentan en su conjunto y se disponen

segiin un orden, una duracién y una frecuencia.
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Francesco Casetti y Federico Di Chio sefialan que el orden define el esquema
de disposicion de un acontecimiento en el flujo temporal. Existen cuatro formas de
estructurar el orden temporal: el tiempo circular, el tiempo ciclico, el tiempo lineal y

el tiempo anacroénico.

En el film de Schlondorff, al igual que en la novela, se presentan las acciones
seglin un orden temporal lineal y una vectorialidad progresiva, es decir, 1a sucesion
de acontecimientos esta determinada de tal modo que el punto de llegada sea
distinto al de partida (Casetti y Di Chio, 1994: 153). Este tipo de orden puede ser
vectorial, si es homogéneo y continuo, presentindose a su vez a través de una
vectorialidad progresiva o inversa. Y puede ser no vectorial cuando presenta un
orden dishomogeneo, privado de continuidad, que se manifiesta en el film por
medio de flash back y flash forward, elementos que en un texto literario se manifiestan

a través de la analepsis y la prolepsis.

La duracioén es la relacion establecida entre el tiempo real en que sucede un
acontecimiento y el tiempo de la representacion, de dicho acontecimiento en el
texto. Si la amplitud temporal de la representacion de un acontecimiento no

coincide con la amplitud temporal real de dicho acontecimiento, estamos ante una
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duracion anormal. En este sentido en el texto pueden intervenir dos procedimientos:

la contraccion y la dilatacion (Casetti y Di Chio, 1994. 158).

Los cambios observables en el film analizado obedecen a intervenciones de
contraccion, debido a la necesidad de cortar el tiempo general de la historia. La
contraccién opera de dos maneras distintas, a través de la contraccién mensurada o

recapitulacion, y la contraccion no mensurada o elipsis.

En el film se observa una recapitulacion marcada, que se activa por
procedimientos de abreviacion temporal con intervencion sobre el flujo cronologico,
produciendo una condensacion de los acontecimientos. Este procedimiento se
efectia de dos maneras: a través de la insercion de 1a voz over, como voz del narrador

y los signos de puntuacion.

La woz over nos advierte de los saltos temporales ocurridos en la historia.
Tomemos como ejemplo la parte del film que relata la historia de los abuelos de
Oscar, el narrador interviene para sefialar los saltos en la historia, utilizando
demarcadores temporales que indican.el cambio: “Esto sucedi6 por el afio 1899... en

el corazon de la Kashubia”, posteriormente luego de referir lo sucedido con
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Koljaiczek, Oscar nos cuenta lo ocurrido con su abuela “Mi abuela, en cambio,
siguié sentada durante afios, con sus cuatro faldas y pregonaba lo que vendia en el
mercado”; el paso de la primera parte del film a la segunda de nuevo nos indica el
cambio temporal a través del narrador: “Asi envejecio... llegd 1a guerra y esta vez en

vez de gansos s6lo vendia nabos”

Los signos de puntuacion contribuyen a marcar el salto temporal cuando se
pasa de la secuencia donde se presenta a la abuela de Oscar joven vendiendo en el
mercado a la secuencia donde estd envejecida y ha llegado la Primera Guerra
Mundial. Un iris que cierra y abre la imagen reafirma el cambio temporal expresado

por el narrador.

Igualmente encontramos cambios temporales insertados a ftravés de
contracciones no mensuradas como la elipsis, que operan tal como indican Casettiy
Di Chio (1994: 159), mediante un corte limpio, 1a historia pasa de una determinada
situacién espacio-temporal a otra omitiendo completamente la porcion de tiempo

entre las dos.
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Por ejemplo, en el film vemos como Agnes deja a su hijo al cuidado de
Segismundo Markus, para encontrarse con su amante Jan Bronski. Se nos presenta
cuando ella lo deja en la tienda y como se dirige al hotel donde Bronski la espera,
pero no se nos presenta cuando ella busca a Oscar y se dirigen a su casa. Esta accion

se elimina porque no es necesaria en la historia.

La elipsis es un recurso caracteristico que se evidencia tanto en el film como en
la novela, porque en el texto literario el autor, siguiendo una estructura narrativa
cercana a la novela picaresca (c¢fr. 2. 2.5.) narra una serie de acontecimientos o

anécdotas aisladas que se vinculan a través del personaje.

También en film encontramos una serie de acciones, que en el texto literario
suceden en momentos distintos, reunidas en una sola secuencia. Este es el caso del
tercer cumpleafios de Oscar cuando se realiza un juego de Skat, en el que Oscar
como testigo capta la infidelidad de su madre. Entre Agnes y Jan se produce un
juego sexual debajo de la mesa, Jan acaricia con su pie la entrepierna de Agnes.
Esta accién no se produce en la novela en el tercer aniversario de Oscar sino en su

cuarto cumpleafios.
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Igualmente, en el film tenemos acciones que se suceden en un orden temporal
contrario al de la novela, por ejemplo, la visita de Oscar al consultorio del doctor
Hollatz sucede antes de su primer dia de escuela y es alli donde se muestra una de
las grandes destrucciones causada por su voz vitricida. Pero en el film este
acontecimiento es introducido luego del primer dia de escuela, dindonos a entender

que Oscar fue llevado al doctor como consecuencia de lo sucedido en la escuela.

Este tipo de alteracion temporal con relacion al texto original es producto de
dos necesidades, la de abreviar el texto por lo que se une en una misma escena
acciones ocurridas en momentos distintos. Y la necesidad de dar un sentido
coherente y l6gico al film a través de una nueva ordenacion de los hechos que

permita dar una sensacion de continuidad a la historia.

Por altimo, tendriamos que las acciones se presentan en una frecuencia simple,
porque el film representa una sola vez lo que ha sucedido una vez, es decir, plantea

una sola representacion discursiva de un momento de la historia.
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3.2.6 Contexto

El contexto o ambiente que enmarca la historia narrada es otro de los tensores
narrativos que dan unidad a la narracion. El contexto histérico que se plantea en el
texto literario se mantiene con total correspondencia en el film, al igual que los
lugares donde se desarrolla la accion: la ciudad de Danzig y la tierra Cachuba

cercana a Bissau, de donde provenia la familia materna de Oscar.

Se hace referencia a tres grandes momentos historicos, los afios anteriores a la
Segunda Guerra Mundial, la guerra en si y el periodo de posguerra. En la novela al
igual que en film no se hace hincapié en los afios previos a la Segunda Guerra
Mundial, que corresponderia a las etapas relacionadas con el conflicto bélico
anterior, solo se hacen algunas referencias, a través del narrador (voz en over en el
film), sobre acontecimientos historicos que permiten ubicarnos temporalmente. Un
ejemplo de ello, que se encuentra en ambos textos, es la referencia a la creacion del

Estado libre de Danzig luego de la Primera Guerra Mundial.

Los acontecimientos historicos que generan mayor atencién en ambos textos
son los relacionados con el advenimiento del nazismo y la Segunda Guerra

Mundial. Se destacan, con igual importancia en los distintos textos, los hechos
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ocurridos en la Noche de Cristal y el Correo Polaco, por ser precisamente estos 10s

que reflejan la violencia del nazismo.

Schidndorff en la version filmica conserva el tratamiento que de la Historia se
hace en la novela, ambos dejan estos sucesos como telon de fondo de las acciones y
motivaciones de los personajes, sin plantearlos como motivo principal de la historia.
Los acontecimientos historicos se presentan a través de indicios, cambios en las
costumbres cotidianas y acontecimientos concretos. Asi observamos en ambas obras
como Alfred cambia el retrato de Beethoven por el de Hitler, o Maria, ya
finalizando la guerra constantemente se encuentra recortando cupones de

racionamiento.

No obstante, el film introduce una variacidén con respecto a la novela, inserta
fragmentos de dos discursos emitidos por Hitler. Estos discursos dan mayor
coherencia a los sucesos y actian como una clara explicacion de algunas de las
acciones politicas y militares que el Tercer Reich ejercid sobre la ciudad de Danzig.
Por ejemplo, el primer discurso escuchado nos refiere los planes politicos de
adhesion de la ciudad al Reich, el segundo discurso nos permite comprender las

acciones alemanas en contra del Correo Polaco.
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El cambio temporal esta explicitamente planteado en ambos textos. Oscar, en la
novela, periddicamente nos refiere fechas especificas que permiten una ubicacién
temporal concreta y sustentan los acontecimientos historicos que se presentan. En el
film vemos que Oscar introduce, a través de una voz over, las fechas de su nacimiento

y de los sucesos del Correo Polaco.

Este cambio temporal no sélo se evidencia con las marcas cronologicas antes
sefialadas, sino que también es observable en el ambiente que rodea a los personajes.
Antes de la Segunda Guerra Mundial se observa la prosperidad, el movimiento, los
personajes se desenvuelven libremente por la ciudad, pero al llegar la guerra hay un
cambio notable, las acciones se constrifien y desarrollan por lo general en espacios

aislados del mundo exterior.

3.3 La Adaptacion

La adaptacion cinematografica realiza por el director aleméan Volker
Schiondorff, de 1a novela El Tambor de Hojalata de Gunter Grass, conserva la esencia
tematica y estética del texto literario. Por lo que podemos considerar que el film
realiza una adaptacion que persigue la fidelidad con el texto original del cual se
inspira, a pesar de que hemos sefialado que una adaptacion cinematografica no debe

ser apreciada por una obligada fidelidad con relacion al texto original del que parte.
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De acuerdo a esto podriamos sefialar que se sigue un tipo de adaptacion
cercano a los modelos planteados por Pio Baldelli y Dudley Andrew, en los cuales
la obra literaria se toma como significado y el film permite transmitir y dar a

conocer un texto literario de importancia.

No obstante, en el film de Schlondorff se perciben ciertos cambios en el orden
estructural, temporal y narrativo, que no cambian la esencia del texto literario y son
consecuencia del proceso de lectura personal efectuado por el director y de las
exigencias del medio expresivo. Precisamente estos cambios, aunque muy

puntuales, han creado una obra auténoma, con un valor estético propio con relaciéon

al texto de origen.

Estas reducciones no afectan significativamente la historia del texto original o
hipotexto, pero si producen una reescritura de la obra, porque al suprimirse partes,
por considerarse innecesarias o para resaltar y enfatizar otras se realiza una revision

critica del texto original que producira un texto distinto.

Por ejemplo, en el capitulo “Inspeccion del cemento, o mistico, barbaro,

aburrido” se nos muestra como unos soldados alemanes en el Muro del Atlantico
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disparan contra un grupo de monjas, que se encontraban en la playa recogiendo

cangrejos, y estas literalmente vuelan con sus paraguas hacia el cielo luego de los

disparos.

Esta escena fue filmada por Schléndorff, colocando a las monjas sobre una
pantalla azul para crear la idea del vuelo. Sin embargo, la escena fue eliminada
porque el director buscaba un equilibrio entre los hechos fantasticos y los realistas,
de manera que los primeros no se impusieran sobre los otros. Igualmente, para
Schiéndorff, estos hechos opacarian en cierto modo los rasgos fantasticos que

caracterizan a Oscar (Johnson, 2001).

A pesar de esto, el film con los mecanismos propios de su lenguaje logra crear
equivalentes estéticos con la obra literaria, pudiendo de esta manera captar la

esencia de la historia construida por Gunter Grass.
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4.1 Conclusiones en torno a El tambor de hojalata y su adaptacion al cine.

Las transformaciones que presenta el film con relacion al texto original, se
observan en tres ambitos narrativos: en la temporalidad del relato, en la estructura y

en la instancia narrativa.

Los cambios en la estructura y la temporalidad de la historia son producto
principalmente de procedimientos hipertextuales de reduccién que se realizan con la
finalidad de resumir la obra original. El adaptador debe sintetizar un gran nimero
de acciones que aparecen en el texto literario porque al ser llevados a la pantalla

sobrepasan los limites temporales establecidos para un film.

En este sentido encontramos varios procesos efectuados. El primero de ellos
seria la escision, que se realiza de dos maneras: en bloque y diseminada. La escision
en bloque la vemos en 1a eliminacién total de ciertos capitulos de la novela como:
“El album de fotos”, “Escaparates”, “La espalda de Heriberto Truczinski” y
“Niobe”; capitulos suprimidos por considerarse de menor importancia para el

desarrollo de la historia.
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La escisién diseminada se observa a lo largo de todo el film, por ejemplo una
escena de la que se le han suprimidos algunos hechos es la que se desarrolla en el
primer dia de escuela de Oscar, donde después que la maestra intenta quitarle el
tambor por segunda vez Oscar destruye con su voz vitricida todos los ventanales del

salon de clase. La destruccion de Oscar en el film es limitada solo a los anteojos de

la maestra.

Otro de los procesos de sintesis utilizados es la condensacién observable en las
dos primeras partes de la pelicula cuando se refiere a la historia de sus abuelos y sus
padres. En este proceso vemos como fueron resumidas las acciones al maximo sin
restarles la importancia que tienen en la historia. Por ejemplo, las distintas versiones
sobre la desaparicion de Koljaiczek se condensan en la alusién que hace la voz over

sobre dos opiniones del hecho: se ahogd o se encuentra como gran empresario en

Bufalo, Estados Unidos.

También se puede sefialar que estas reducciones, que respetan el original, son
logradas a través trasposicién y unién de acciones que en el texto ocurren en
momentos diferentes, a un momento determinado del film. Aqui tendriamos el caso
del tercer cumpleafios de Oscar, donde el director fusiona en una secuencia dos

acciones que en el texto literario ocurren en momentos diferentes, por ejemplo el

180




Observaciones Finales

juego de Skat. El juego de cartas es introducido en este momento no sélo para
abreviar la obra literaria, sino también para resaltar la hipocresia y la inmoralidad

de los adultos; situacion que refuerza la decisiéon tomada por Oscar.

También se presenta una condensaciéon de acciones, como en los encuentros
sexuales de Oscar y Maria, ya que estos suceden durante varias noches en la novela

y en el film han sido presentadas en una.

A pesar que la mayoria de los cambios observables en el film obedecen a estos
tipos de procedimientos, vemos que también se producen ampliaciones, es decir, se
introducen acciones que no ocurren en el texto original. Estas adicciones son dos en
concreto, la visita a Jan en el Correo Polaco de Oscar y Agnes, y la presentacion del

acto de Bebra y los liliputienses en el circo.

La visita al Correo Polaco es introducida para dar coherencia a una escena
posterior, en esta visita se nos presenta que Oscar conoce al consetje del edificio,
Kobyella, quien se ofrece a reparar su dafiado tambor. Es por este ofrecimiento que

Oscar tiempo después al querer reparar los dafios de su tambor, el dia de la toma del
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Correo por el ejercito aleman, obliga a Jan a regresar al edificio, donde este pierde la

vida.

La otra accion afiadida seria la representacion del espectaculo de Bebra, en el
cual toca Jimmy the Tiger con botellas. Esta accion mas que una accion afiadida es la
visualizacién de un hecho que en el libro fue contado por Oscar, y sirve como una

manera de presentacién previa del personaje Bebra.

Otros cambios presentes en la narracion serian la variacion en la estructura
narrativa donde en el film los acontecimientos se organizan en partes distintas a las
que semdanticamente estd organizada la novela, el cambio del punto de vista
narrativo, que soOlo asume la primera persona singular a diferencia del
desdoblamiento narrativo presente en el texto de Giinter Grass. Y por ultimo la

eliminacién del primer plano narrativo de la novela.

En el orden temporal observamos que el film realiza una alteracion en el orden
de los acontecimientos con relacion al texto original, que permite organizar de una
manera coherente y logica las acciones dentro del film. Ademas de presentar

cambios concretos en algunas secuencias, como la del circo, visita que el film es
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realizada solo por Oscar, Agnes y Alfred, mientras que en la novela participan

también Jan, Eduvigis y sus hijos Marga y Esteban.

En contraposicion a los cambios precisados, el film de Schiondorff conserva
una total correspondencia con el texto literario en relacidon con la historia, los

personajes y el contexto.

La fidelidad con respecto a los personajes se ve un poco afectada por las
caracteristicas del medio cinematografico, ya que en este es mucho mas complejo
desarrollar la psicologia de los personajes en los niveles que puede hacerlo el texto
literario por lo que puede evidenciarse que el espectador presenta menos vinculos

con los personajes, ya que se tienen menos datos para comprenderlos.

En cuanto al contexto el director decidid conservar la correspondencia entre
tiempo, lugar y lenguaje que se presenta en la novela. De aqui que todas las
acciones se desarrollen en la ciudad de Danzig y en el campo Cachuba, de donde

proviene la abuela materna de Oscar y en el tiempo comprendido por la primera

mitad del siglo XX.
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Por gltimo hay que destacar, que aunque hubo un trabajo sobre los didlogos por
parte de los adaptadores y guionistas, las escenas traspuestas al film suelen utilizar

diadlogos extraidos directamente de la novela de Giinter Grass.

4.2 Importancia de la interrelacion entre la novela y el cine

La novela y el cine poseen una finalidad comn, transmitir una historia que
logre interesar al lector-espectador y dirigir su atencion por medio del argumento.
Una historia que aunque este basada en acontecimientos reales siempre sera ficcion

porque es producto de una reinterpretacion por parte de sus autores.

Esas distintas historias que pueden transmitirnos ambas manifestaciones
artisticas permiten al lector hacerse una idea de si mismo y del universo que lo
rodea, porque a través de una historia ficticia se proporcionan datos que ayudan a la
comprension del mundo real. El cine, por e¢jemplo, al igual que otro medio de
expresion, puede encarnar los grandes mitos del hombre y, los problemas e

inquietudes de la sociedad (Casetti, 1994: 300).
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Es por ello que podemos afirmar que en el género literario de la novela
encontramos muchas veces reflejado en su estructura la vision de mundo que en

determinado periodo historico se posea.

Tanto la literatura, por medio de la novela en este caso, y el cine son
manifestaciones que reproducen, reordenan e idealizan la realidad circundante,
independientemente de la estética particular con que se transmita el mensaje. Tal
como plantea Keith Cohen (Casetti, 1994: 298) al examinar las dindamicas de
intercambio entre el relato literario y el cinematografico, en los que sefiala tres
puntos relevantes: la inversion de la condicion de los objetos y sujetos, animando
unos y petrificando otros, la distorsion temporal y la relativizacion del punto de

vista narrativo.

Por lo tanto, poseen un grado de significatividad semejante, con la diferencia
que manejan lenguajes distintos para comunicar su mensaje. No obstante, hemos
sefialado con anterioridad que ambos lenguajes tienen un punto en comun: la

narracion, por medio de la cual hacen legible las ideas que buscan comunicar.
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El uso de la narracion es el principal punto de conexién entre ambos lenguajes y
el que permite establecer una relacion directa por medio de la adaptacion
cinematografica, a través de la cual el cine se apropia de obras literarias para

plasmarlas o recrearlas en un nuevo lenguaje, y transmitirlas a una audiencia

masiva.

La dimensién narrativa del film ha permitido entrar en contacto al cine y la
literatura no s6lo desde la perspectiva de la adaptacion cinematografica sino
también desde el punto de vista estético al trasladarse distintos modelos expresivos

de una manifestacion a otra.

Por esta razon es importante resaltar que ha existido una interaccion entre los
distintos medios de expresion artisticos a lo largo de la Historia del arte que ha
beneficiado y enriquecido a cada uno de ellos. En el caso de la interaccion entre la
literatura y el cine esta ha sido en amplios niveles, no s6lo abarca lo estético sino

también los factores econoOmicos.

Esta interrelacion entre la literatura y el cine permite por otra parte comprender

el fendémeno desarrollado por Gerard Genette sobre el palimpsesto, es decir, el
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proceso de recodificacion que hace el arte sobre las obras y las estructuras

existentes.

4.3 La necesidad de la interdisciplinariedad

El periodo historico que abarca el siglo XX puede calificarse como el siglo de la
incertidumbre en las cosas fundamentales que afectan al ser humano. La seguridad
y la autoridad han sido socavadas, y el sentido de la realidad se ha perdido. De igual

manera, los conceptos de ciencia y verdad son cuestionados.

De estas ideas surge el planteamiento de Miguel Martinez Miguélez,
desarrollado en su libro E! paradigma emergente: Hacia una nueva teoria de la
racionalidad cientifica (1997), sobre la necesidad de la creaciéon de un nuevo

paradigma cientifico, que de respuesta a la crisis de la sociedad moderna.

No so6lo el area de 1a ciencia ha entrado en crisis, sino que también las distintas
expresiones del pensamiento como el arte, la filosofia, la teologia, etc. han sufrido
las consecuencias (Martinez Miguélez, 1997: 17). Hemos sefialado como la novela

contemporanea ha reflejado perfectamente la inestabilidad de nuestro entorno.
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El hombre adquiere el conocimiento sobre su mundo y si mismo a través de
varias vias, que se han ido configurando en el tiempo de acuerdo a las exigencias
propias de su objeto. Por ello el pensamiento moderno ante la necesidad de
comprender el mundo de una manera racional, concreta y objetiva supuso una

creciente diferenciacion de las distintas areas del pensamiento.

Asi surgieron las distintas disciplinas académicas, que se ocupaban de un tinico
objeto de estudio, buscando abarcarlo en su totalidad a través de un anhelado y
utdpico estudio exhaustivo. La objetividad y la exhaustividad perseguidas por el
pensamiento moderno son elementos del paradigma clasico que han sido
cuestionados en la actualidad, sabemos que nunca una investigaciéon puede ser
objetiva, porque son precisamente sujetos los que conducen el estudio y, que un
objeto de estudio no puede agotarse en su totalidad ya que es sensible a nuevas
interpretaciones. Esto se hace evidente en la actividad cientifica donde los avances
tecnologicos se suceden con tanta rapidez, que un juicio establecido dado como

verdadero puede ser rapidamente rebatido en estudios posteriores.

La complejidad de nuestra realidad actual no nos permite aislarnos en una
Unica area de estudio sino que debemos apuntar a la interdisciplinariedad, la cual es

inherente a la naturaleza maultiple del mundo que nos rodea. La
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interdisciplinariedad es la base de paradigma emergente que sostiene Martinez
Miguélez, donde las distintas disciplinas y areas del pensamiento interactien entre

si para alcanzar una vision mas amplia del objeto de estudio.

Las disciplinas académicas aisladas son menos adecuadas para tratar los
problemas intelectuales actuales y sociales mas importantes de nuestras sociedades.
Esencialmente estas disciplinas son conveniencias administrativas, que se ajustan a
las necesidades de las instituciones académicas, que se perpetiian a si mismas como

organizaciones sociales.

La fragmentaciéon de las disciplinas nos convierte en seres pasivos ante un
mundo arbitrario. Las disciplinas en un determinado momento fueron instrumentos
para manejar las realidades de la vida, pero pueden convertirse en medios de
perpetuacion de un uso irracional del conocimiento; esto no quiere decir que se debe
desechar la acumulacion de conocimientos que la humanidad ha logrado sino crear
como seflala Martinez Miguélez (1997: 166-167) nuevos sistemas para su

codificacion e integracién.
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La investigacion interdisciplinaria se plantea como: “... un proceso de
investigacion integrador...” (Martinez Miguélez, 1997: 164), realizado entre

investigadores de distintas disciplinas o simplemente que integre las distintas

expresiones del pensamiento.

La literatura y el cine son medios de expresion del pensamiento, y cuando se
establece entre ellos una relacién a través de la adaptacidon cinematografica no
podemos quedarnos aislados s6lo en la disciplina literaria ignorando los vinculos

que en este caso establece con el cine.

El Tambor de Hojalata fue un texto literario que adquirid importancia como
producto cultural no s6lo en el pais de origen del autor sino también en el ambito de
la cultura internacional. Y que al ser llevado al llevado al cine con la adaptacion
cinematografica de Volker Schiondorff obtuvo igual éxito y represento, al igual que
la obra de Giinter Grass, un cambio en la cultura alemana de la posguerra,

enmarcado en el desarrollo del Nuevo Cine Aleman.

La significaciéon de estos textos exigid un estudio interdisciplinario que

planteara las relaciones existentes entre ambos; un estudio que permitiera abarcar de
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una manera mas amplia la verdadera significacion de la obra de Giinter Grass,
porque la labor creativa del autor no se limit6é nicamente al texto literario sino que
se evidencid en el texto cinematografico al momento en que el director solicité su

colaboracion en la adaptacion.

Por otra parte, hay que destacar que la literatura interactia con otras
manifestaciones artisticas. La literatura establece relaciones con el cine no solo en el
intercambio de modelos estéticos sino también cuando se establecen procedimientos

adaptativos surgen relaciones hipertextuales que deben tomarse en consideracion.
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CONCLUSIONES

Este trabajo de investigacion se centr6 en establecer las posibles relaciones que
establece la literatura y el cine, especificamente a través de la adaptacion
cinematografica de textos literarios. Para ello tomamos dos textos El Tambor de
Hojalata de Giinter Grass y la version filmica realizada por Volker Schiéndorff;
textos que representaron para la cultura alemana de la posguerra una renovacion en

el ambito literario y el cinematografico, impulsando ademas los logros artisticos de

ambos autores.

La obra literaria representé de nuevo para la literatura alemana la insercion en
la literatura mundial, luego del amplio periodo de aislamiento que vivié con el
régimen nazi, y recuperé para la literatura de este pais, como sefiala Horst
Nitschack (1999), la sensualidad, el humor y la amoralidad de las novelas
picarescas, que habian sido reprimidas durante el nazismo en favor de una literatura

que abogara por la pureza racial, la virtud aria, el pueblo y la patria.

De igual manera, el film de Schlondorff impulso el cine aleman de la posguerra
al liberarlo del periodo de letargo al que fue sometido el cine aleman por los ideales

del Partido Nazi. Un cine que era visto como un mecanismo o herramienta
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propagandistica, que podia transmitir con eficiencia los ideales morales y politicos

del Partido.

El punto de contacto entre el lenguaje literario (en el caso de la novela) y el
lenguaje cinematografico es la dimension narrativa, que ambos textos emplean para
estructurar la historia. Y por ello determinamos cOmo se manejoé la estructura

narrativa en ambos textos.

En este sentido observamos cémo el paso de un texto preconcebido en un
lenguaje distinto al cinematografico al trasladarse a este sufre una serie de
transformaciones de importancia, a pesar que el objetivo del film sea mantener una
fidelidad con respecto al texto original y trasmitir y dar a conocer a los espectadores

una determinada obra literaria, en este caso E/ Tambor de Hojalata.

Por esta razén es que debemos afirmar que entre ambos textos se produce una
reescritura, que supone una revision critica por parte del texto filmico del texto

literario original y se evidencia en los cambios presentados.
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De este modo el grado de fidelidad que mantenga o no el texto cinematografico
con respecto al literario no debe considerarse como un criterio de analisis y
valoracién para estos textos, porque siempre existirin cambios como consecuencia
de la transposicion que implica el paso de un lenguaje a otro. Estos cambios son
producto de practicas hipertextuales que abarcan tanto los cambios que generan las
necesidades de los distintos medios de expresiéon y los que son consecuencia de la

lectura personal e ideologia de quienes realizan la adaptacion.

Los textos analizados demostraron una critica a la sociedad burguesa alemana
de la primera mitad del siglo XX, en la cual se asent6 la ideologia del nazismo
promulgada por Adolfo Hitler. Nos muestran la falsa moral y la incapacidad del
hombre para enfrentar su realidad personal y en consecuencia su realidad histdrica.
Pero el contexto histérico de la Segunda Guerra Mundial y el planteamiento critico
no se presenta como el motivo central de 1a historia sino que este queda supeditado

a las pasiones personales de sus personajes.

Nos plantean la Historia como telén de fondo que marca y determina la vida
cotidiana de los personajes. En este sentido la postura ideologica de Schiondorff
con relacién a la perspectiva histérica y politica que maneje una obra artistica,

coincide con la de Giinter Grass.
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Volker Shloéndorff en una entrevista concedida a Prairie Miller sefialo que
ciertamente los films con un alto contenido de ideas politicas no son muy acogidos
por el publico espectador, por ello es importante transmitirlas de un modo
emocional, a través de la lucha o pasiones de los personajes, porque segiin su

opinion el mundo no puede sobrevivir sin ideales de ningtn tipo ( Miller, 2001: 4).

Por otra parte, Schlondorff realizé ciertos cambios sobre la historia del texto
literario con la finalidad de mantenerla mas cercana a los limites de la realidad a
diferencia de la obra literaria y con la idea de centrar solo los limites fantasticos en

el personaje de Oscar.

El nexo que se establece entre ambas obras es una relacion hipertextual debido
a que el film se elabora a partir de la transformaciéon de una obra anterior,

relanzando de esta manera obras antiguas a un nuevo circuito de sentido.

Y es esta practica la que conecta y establece vinculos entre los distintos medios

de expresion artisticos como la literatura y el cine.
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