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1. Infroduccién.

En una primera aproximacion a la interrelacion entre cine v literatura parece que el guidn como instrumento
literario o paraliterario, significaria la unidon entre ambas formas artisticas de comunicacion, siendo ésta una de
las conexiones mds fructiferas, por ejemplo, en el campo de las adaptaciones literarias a la gran pantalla’.
Dicho dmbito supone un lugar privilegiado para el andlisis comparado de aspectos tedricos como los
elementos espacio-temporales, la figura del narrador, los persongjes, etc., todos ellos de gran importancia en
la conformacién estructural del discurso narrativo. No conviene olvidar que mds alld de su antigledad vy
posterior evolucidn -mds de 2.500 anos en la prdctica literaria de Occidente- nos enconframos ante dos
formas artisticas privilegiadas en lo que a contar historias se refiere. Y es precisamente en esta actividad
donde ambas han encontrado su mayor difusidn y repercusidon en los Ultimos anos.

Nuestro trabajo se sitia en el trayecto del cine a la literatura. En este sentido, sabemos que las influencias
cinematogrdficas pueden plasmarse de mdltiples y distintas formas en un texto literario. Por ejemplo,
aportando “procedimientos” que afectan a distintos elementos de la estructura narrativa, 1éxico? producto
de un nuevo medio de expresidn artistica, con todo lo que esto significa en términos tecnoldgicos,
econdmicos, etc. También como pulsidén creativa y elemento central que aglutina los distintos componentes
del relato, etc.

Igualmente, el cine puede aparecer como espacio de la narracion escrita, conformado en una realidad
textual hecha de palabras. En definitiva, el alcance de esta influencia es multiple y complejo, y debe ser
analizado en cada caso concreto.

Y es asi precisamente, como planteamos nuestra actuacion, pues nos interesa el andlisis del cine como
elemento espacial, integrante de la totalidad de la estructura narrativa junto a otras categorias de estudio ya
mencionadas, aplicando su estudio a una narracién de nuestra literatura, la novela de Javier Tomeo “El
crimen del cine Oriente”.

Persuadidos de la dificultad de agotar todas las posibilidades tedrico-criticas, intentaremos al menos unos
minimos logros metodoldgicos y explicativos. En primer lugar repasaremos brevemente la importancia del
espacio en la historia de la teoria literaria, para posteriormente pasar a la configuraciéon del cine como
espacio del relato, parte fundamental de “nuestra” obra.

2. El espacio como elemento de estudio en la teoria literaria.

Para situar brevemente la aparicién del espacio en la teoria literaria, debemos remontarnos a los primeros
intentos de sistematizacion poética y retérica de las técnicas y teorias del discurso. Dichos “tratados” y
“"comentarios” van desde Aristételes o los Sofistas en la antigua Grecia, pasando por Horacio, Quintiliano y
Cicerdén en el posterior dmbito latino, hasta nuestros dias; en una evolucién de mds de veinte siglos que se
multiplicd y proyectd en su codificacion, durante toda la Edad Media y el Renacimiento consolidando asi,
una tradicién cldsica en todo el mundo “Occidental” que recoge todo un ideal de perfeccién en el

gonerkyientR ¥&orniR sl &g RICIRNdiSRdes formas de la argumentacién locus a res y locus a persona.
En la Retdrica el espacio aparece entre los topicos de cosa como componente importante de la narratio al
lado del tiempo. La utilizacién sistemdatica de los ejercicios retéricos parece ser la principal responsable de la
progresiva estandarizacién del espacio, cuya descripcién terminard cristalizando dentro del dmbito literario en
los tépicos del bosque ideal y del locus amoenuss3.

eneral, en la tradicjon poética la presentacion del espacio se considera una parte mds de la narracion.
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? Resultan interesantes al respecto y en el ambito de la terminologia técnica, los aportes de Rafael Utrera (1987, pag. 17- 38).

? Desarrollado por Curtius, E.R. (1999, pag. 263) a propésito de los topicos codificados desde la Antigiiedad grecolatina hasta el
Renacimiento por la Retdrica. 1
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tiempo. Aqui la teoria de la literatura es claramente deudora del pensamiento estético-filosdfico.  Asi, fue
Kant el primero en afirmar la naturaleza aprioristica e intuitiva de estas dos formas que son el espacio y el
fiempo. Sin duda, el espacio constituye, al lado del tiempo, una de las fuentes del conocimiento.

A primera vista el espacio funciona Unicamente como soporte de la accidn. Sin embargo como componente
de la estructura narrativa adguiere enorme importancia respecto de los demds elementos, en especial, el
personadje, la acciéon y el tiempo. Hablando de dicha trascendencia M. Bajtin ha propuesto una historia de la
novela fundamentada en dicho factor.

Como deciamos, a partir de la filosofia kantiana se ha ido insistiendo cada vez con mayor fuerza en la
importancia de la categoria del espacio no sélo para el lenguaje, sino en general para el universo del arte.
Bachelard, Durand, Genette o Lotman resaltan la indudable espacializacion de la lengua, y sobre todo de Ia
imaginacién creadora y del pensamiento en general. El artista proyecta sus conceptos, da forma a sus
preocupaciones bdsicas y expresa sus sentimientos a través de las dimensiones u objetos del espacio.
Ademds de un concepto, el espacio narrativo es ante todo una realidad textual, cuyas virtualidades
dependen en primer lugar del poder del lenguagje. Se trata pues de un espacio ficticio, que en general fiende
a crear la ilusion de realidad, aunque esto no ocurre siempre; determinados géneros, como el relato
fantdastico, renuncian con relativa frecuencia al espacio realista e incluso verosimil.

La indisolubilidad del tiempo y del espacio, a la que antes hemos aludido, aparece en la teoria de la
relatividad de A. Einstein, donde se inspira Bajtin para utilizar de forma metaférica el término cronotopo. Dicho
concepto es importante como forma de conocimiento sensorial, pero en el dmbito literario su tfrascendencia
se incrementa al convertirse en centro rector y base compositiva de los géneros, muy especialmente de los
narrativos.

3. El cine como espacio literario en “El crimen del cine Oriente”.

Una vez planteadas de manera breve las conexiones entre narratividad filmica vy literaria, y expuesto el
recorrido del espacio como categoria de estudio en la teoria literaria, también de forma sintética, pasamos al
texto concreto donde vamos a detenernos especiaimente en la aparicidén del cine como componente
espacial de la obra.

El cine se nutre de historias procedentes de los mds diversos dmbitos, en multitud de ocasiones lo hace con las
adaptaciones cinematogrdficas de obras literarias que existen previamente. Sin embargo, el caso que nos
ocupa es un tanto especial.

El director de la pelicula tenia en mente llevar al cine la historia de un suceso real, un homicidio involuntario,
que fue recogido por los periddicos del momento como el “espantoso crimen” de Maria Lopez Ducos la
“descuartizadora”. La mujer troced el caddver e intentd deshacerse de él poco a poco, utilizando trucos
como el de depilar las piernas al muerto y pintarle las uias de los pies, asi logro despistar a la policia, pero
finalmente el crimen fue descubierto por el publico como consecuencia del fuerte olor que llegaba desde
detrds de la pantalla del cine; alli, Maria guardaba la cabeza del muerto en una caja de galletas. La novela
de Tomeo termina con el pensamiento de la protagonista de trocear el cuerpo, por el contrario la pelicula
llega mds alld en la historia, hasta la resolucion del caso y el encarcelamiento de la “asesina”.

Como deciamos, la historia fascinaba al que finalmente seria el director, Pedro Costa, quien pidié al escritor
aragonés la creacién de un guién para llevarla al cine, el escritor accedid, pero entusiasmado con el trabajo
pidid permiso a Costa para realizar una novela. Asi que estamos ante un caso curioso, una historia real que
inspira a un director de cine, éste solicita un guién al novelista y amigo que terminard escribiendo una novela,
y finalmente un ano después de editarse el libro se realizard la pelicula.

3.1 Resumen y andlisis de la novela.

Maria, huyendo de una realidad dificil llega por casualidad al cine Oriente donde Juan trabaja como
encargado. Su encuentro pronto se convertird en una vida en comun alrededor del cine, encima del cual
tienen situada la vivienda. Se frata de personas sin suerte en un entforno igualmente gris como es el de la
posguerra espanola, muy pronto la inicial historia de amor y acomodaciéon mutua ira dejando paso al
desencuentro, que finalmente terminard en un tragico desenlace.

En esta obra el cine es el espacio principal alrededor del cual se construye la totalidad de la historia. Lugar

fisico y concreto al que se anade la vivienda como una extension del mismo. Aqui, el edificio que acoge la
sala cinematogrdfica conforma un universo que se erige como fundamental y casi Unico escenario. Auténtico
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soporte de la accidn, en él ocurren momentos esenciales de la trama, tales como el encuentro entre los dos
protagonistas, Maria y Juan.

“Se quedd un rato callado y de repente me preguntd si queria quedarme a vivir con él. (...). Le recordé
que hacia una hora escasa que nos conociamos, pero volvié a hacerme la misma proposicion y entonces le
respondi que muy bien, (...). Después me cogié de la cintura y me acompano al piso que el dueho habia
construido encima del cine y que era donde él vivia."

Segun lo expuesto, dicho espacio desempena una constante funcién referencial y descriptiva, estando al
servicio tanto de la propia narracién como de lo narrado.

Existe una division entre el dmbito de lo privado -la vivienda- y el de lo pUblico -la propia sala de proyeccién-,
donde quizds el primero de ellos desequilibre la balanza a su favor en cuanto a la aparicion de descripciones
y didlogos. Sin embargo, preferimos considerar la vivienda como lugar anexo sin duda parte integrante del
edificio y prolongacion espacial del cine, o mejor aiun espacio arquitecténico global, puesto que se
construye en funcién de éste, es decir, para dar cobijo a Juan, y asi, mientras ejerce como encargado del
negocio, también lo vigila, y hace de guarda del mismo incluso durante la noche.

En estrecha relacién con lo anterior, contamos con varios ejemplos textuales. A continuacidén mostramos uno
de ellos, que nos sirve ademds para reflexionar brevemente sobre la posibilidad que tiene el cine de construir
espacios con el sonido, y la manera en que esta caracteristica de la creacidon cinematogrdfica puede
aparecer en la narracion escrita.

Y nos quedamos ofra vez sin hablar, escuchando los ruidos de la calle que entraban por la ventana.
Eso es una cosa que me ha gustado siempre, estar en la cama y oir los ruidos de la calle, por ejemplo, las
sirenas de las ambulancias o el ruido de la lluvia. En aquella habitacién podia oir también todo lo que pasaba
en las peliculas (...)"s

Dichos sonidos “fuera de campo™é, completan ambientalmente la escena de la accidon. Asi, el objeto de
nuestro estudio aparece en distinfas ocasiones como un espacio latente, siempre presente en el relato de
manera explicita o implicita, donde la palabra se convierte en “decorado” con relativa frecuencia.

Nuestros protagonistas son dos seres solitarios, con existencias problemdticas, sin alicientes ni expectativas, y
en un momento especialmente duro como fue el de la posguerra espanola, que es donde se ubica la historia.
En ella, el cine como construccién material, y en este uso referencial verosimil que la novela hace de él,
también aparece como espacio de ensueno y refugio de una realidad dificil.

En correspondencia directa con lo anterior, nos es presentado por el fexto en el mismo inicio de la novelq,
cuando Maria, voz delegada del narrador, comienza la historia.

“Recuerdo que estaba lloviendo a mares y que entré en aquel cine porque no tenia otro sitio donde
meterme. Era domingo, habian dado las diez de la noche y hacia bastante rato que habia empezado la
pelicula. Me senté en la Ultima fila y lo primero que hice fue quitarme los zapatos, (...) Al cabo de un rato me
quedé como un tronco y cuando me despertd el acomodador habia salido casi toda la gente’”

Efectivamente muchas personas que vivieron aquel periodo de nuestro pais, encontraban en la oscuridad de
la sala cinematogrdfica la oportunidad de evadirse de su entorno y buscar una identificaciéon satisfactoria
con las imdgenes de mundos mejores que el suyo. Sonaban despiertos, pero también aprendian sin saberlo,
construyendo una cultura comun. Incorporaban a su imaginario cultural multiples aspectos que emergian de
aquella ventana a la esperanza. En este sentido resultan especialmente interesantes las palabras de Aumonts
tomando las teorias de Freud.

* Tomeo, J .(2001) : El crimen del cine Oriente, Madrid, Bibliotex, pag. 17.
> Ibid.., pag. 50.

® Vifiafafie, J. Minguez, N. (1996): Principios de Teoria General de la Imagen, Madrid, Ediciones Piramide, pag. 234y 235.
" Tomeo, op. cit., pag. 13.

%<En la evolucion formadora del Yo, por la entrada en lo imaginario precediendo el acceso a los simbélico, la identificacion es el
principio de base de la constitucion imaginaria del yo. (...). Las experiencias culturales participaran, desde luego, de esas
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Por tanto, el cine se nos presenta en el texto como espacio de evasidén, que ademds contribuye de manera
decisiva a la transfiguracion de los personajes y la construccién del relato. En este sentido, nos pone sobre la
pista de una de las caracteristicas mds importantes de la producciones artisticas, su capacidad para
penetrar en la verdadera esencia de las cosas: un pueblo, unas circunstancias histéricas?, etc., de manera
que en ocasiones supera las mejores previsiones de la Historia como fuente de conocimiento. Efectivamente,
mas alld de la pura funcidon estética® el cine tuvo -y tiene- una importancia fundamental en la vida de las
personas, en ocasiones mds real que su propia existencia.

Las vidas de la pantalla, sus estereotipos , los usos y costumbres que llegaban desde el celuloide, conformaron
la “realidad” de muchas personas, que a modo de aprendizaje significativo incorporaban a su imaginario
aquellos elementos, en una especie de juego: Mito-Simbolo-Ritual, sirviendo a esquemas similares de la
literatura de todos los tiempos, como por ejemplo, la configuracién de “versos formularios” : Aquiles “el de los
pies ligeros”, o bien Quevedo y Valle-Incldn “los Rebeldes sin causa de la literatura espanola” como llama
Umbral a los “desarraigados sin estilo”. Igualmente la recepcidn cinematogrdfica tendrd enorme peso en la
formaciéon cultural de unos espectadores que luego, como en el caso de Tomeo, serdn escritores.

Existen al respecto, abundantes obras literarias donde aparece el cine como espacio al servicio de esta
temdtica, y que nos permiten comprobar la importancia del mismo en la formacién del mito personal, en la
posterior maduracion creativa y en la produccién narrativa de multitud de autores espanoles: Terenci Moix
en "El dia que murié Marilyn”,’' “El peso de la paja (memorias): El cine de los S&bados”, etc. ; Francisco
Umbral en “La forja de un ladrén™,'2 o Juan Marsé en “Rabos de Lagartija”,'3 etc.

Asi, Maria, la protagonista de nuestra historia se refugia en el cine fisica y mentalmente. También le sirve de
aprendizaje, para formarse en esa cultura comun que comentdbamos, y buscar analogias con su propia
“redlidad”. Esta aparicién del espacio cinematogrdfico como ejercicio de metaficcidon, puede ser rastreada
facilmente en varios pasajes de la obra.

“Viendo al Hombre Lobo ensefando los dientes pensé que Juan podia ser también como otro hombre
lobo, que tenia sus ratos mds o menos buenos y sus ratos malos. En el caso del Hombre Lobo la culpa de todo
la tenia la luna llena. En el caso de Juan, la culpa la tenia el vino. Lo que estaba muy claro en aquella
pelicula, de todas formas, era que Drdcula y el Hombre Lobo no eran parientes y que cada cual hacia la
guerra por su cuentq’ 4

Igualmente sucede con la comentada funcién “diddctica” y de identificacién del cine, que Javier Tomeo
utiliza en el persongje al servicio del “realismo” y la mdxima verosimilitud de la novela.

“(...). Enfonces me di cuenta de que estaba muerto.(...). Poco mds o menos, me habia ocurrido lo
mismo que a la mujer de la pelicula, (...). La Unica diferencia es que ella habia liquidado a aquel tio a

identificaciones secundarias posteriores a lo largo de toda la vida del sujeto. La novela, el teatro, el cine, como experiencias culturales
con fuente identificacion jugaran un papel privilegiado en estas identificaciones secundarias culturales” : Aumont, J. (1986, pag. 256).

? ..“El espiritu griego y la historia griega (...), de ninguna fuente se aprende tan viva, tan sencillamente como de Homero™ : Hegel,
G.W.F. (1989, pag. 761).

1. “La funcién adecuada de la obra poética en tanto que manifestacion artistica es, como ya hemos sefialado, la funcion estética; pero
ademas de ella la poesia puede adquirir otras funciones, extraestéticas, por ejemplo las éticas, sociales, religiosas, etc.(...). La
importancia de los valores extraestéticos par la construccion de la obra poética es, pues, considerable” : Mukarovsky, J (1977, pag.
189 y 190.).

11 , . ..
... “Entre las cosas nunca recobradas, (...), pero al cabo regresan como lo unico que ha sobrevivido realmente, yo tengo las
sobremesas de domingo en el piso nuevo de la Diagonal (...), y seguramente de sesion tolerada para menores, sesion de aventuras

Cinemascope-Fox, en el Kursal (...)”

12 “Al cine de sesién continua iban los matrimonios que habian librado de la cosa, para matar el hambre, por saltarse la cena.
Después de ver la pelicula tres veces, el suefio se llena de suefios y se va uno a la cama con un vaso de agua”.

13 En ella, el protagonista es un nifio situado en la Barcelona de los afios 50 que se refugia habitualmente en el cine. Experiencia que
le marca hasta el punto de acabar como profesional de la fotografia al hacerse adulto.

'* Tomeo, op. cit., pag. 118.



propdsito y que yo lo habia hecho sin querer. (...). Ahora tendré que cortarle en trozos, me dije al cabo,
pensando otra vez en la tia de la peliculaf...)".’s

El escritor exprime al méximo las posibilidades que dicho espacio le ofrece, y las refleja en el texto. Veamos
por ejemplo, como aparecen fragmentos que ilustran el funcionamiento de los locales de exhibicién en la
época.

“Juan se quitd la mdscara, se sentd en la cama y me explico que el dueno del cine habia tenido la
ocurrencia de comprar cincuenta mdscaras del Hombre Lobo para regalar a los chavales del barrio de
menos de quince anos que fuesen a ver la pelicula que estrendbamos el lunes y que era para menores. Las
madscaras eran de cartdn, se sujetaban a la cabeza con una goma y tenia que ddrselas a los chicos a medida
que fuesen comprando las enfradas.

-Sélo a los que vayan a la primera sesion- me dijo -. Una entrada comprada, una mdscara, hasta un
mdximo de diez mdscaras diarias.”16

Nos encontramos en definitiva, ante un espacio ficticio cuyos indices tienden a crear la ilusion de realidad. El
cine funciona como cronotopo'’, centro rector y base compositiva de la novela. Igualmente interesante
resulta la importancia que dicho espacio tiene en buena parte del |éxico utilizado en la novela. Asi, junto a la
aparicién de expresiones y vocablos que nos remiten a géneros cinematogrdficos o personajes literarios
“recuperados y mayoritariamente difundidos” como filmicos — una de miedo, Drdcula.. etc.- , referencias a
objetos propios de la sala, tecnoldgicos —cabina, pantalla, etc.- existen multitud de palabras en relacién con
la propia actividad cinematogrdfica, que ldgicamente adquieren todo el sentido en la configuracién verosimil
del cine como lugar alrededor del cual se utilizan dichos términos. Ademds de los citados, podemos anadir
por ejemplo los que contribuyen a dibujar de forma mds menos definida a distintos personajes en relacién
con los oficios y profesiones propios del cine como lugar de exhibicion: Acomodador, taquillera, operador,
etc.,

4. Conclusion.

El cine como espacio literario, es mucho mds que un simple elemento estructural de la novela. Condiciona la
narracién, la accién, los personajes, etc., Tampoco se gueda Unicamente en la idea simplificadora del
espacio marco, sino que integra multiples funciones: ideoldgica, social, como construccion referencial,
fransfigurador de personajes, etc.

Ahora bien, en la obra de Tomeo el cine funciona cuantitativamente como un espacio mimético referencial,
mundo posible, que podemos encuadrar dentfro de los tres tipos bdsicos de modelos de mundo propuestos
por Albadalejo, en el ficcional verosimil, perteneciente al segundo tipo.'® Por dicha razén, la sala de cine
cuenta con una cierta abundancia descriptiva, organiza el tiempo del relato y plantea los personajes en
funcidén de la misma -horarios, ocupaciones- etc.

“(...). y me contd que en aquel cine daban dos sesiones, que la primera empezaba a las cuatro de la
tarde y la segunda a las nueve de la noche y que entre sesidn y sesion cerraban el cine. Luego me dijo que
frabajaba como portero y acomodador, todo en una pieza.{(...)."!°

En la misma linea, el cine como espacio fisico y referencial mantiene con la obra una relacion paratextual20
que resulta evidente al revisar el titulo, y que influye de manera decisiva en la recepcion lectora, por ejemplo

5 bid.., pag. 127.

' Ibid.., pag. 106.

7. “Es el cronotopo el que ofrece el campo principal para la representacion en imégenes de los acontecimientos”: Bajtin, M. (1989,
pag. 401)

'8 Segun la tipologia propuesta por el profesor Albadalejo, T. (1986, pag. 75-79)

' Tomeo, op. cit., pag. 25.

%% Siguiendo la clasificacion propuesta por Genette, G. (1989, pag 11) para los distintos tipos de transtextualidad
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en la configuracién del horizonte de expectativas. Este espacio “realista” contiene la trama, constituyéndose
en auténtico recipiente del suceso protagonista de la historia, “el crimen™.

El espacio cinematogrdfico también aparece, como vimos, como configurador de mitos, al servicio de una
imagen de época vy de una ilusidn de realidad. Como resultado, la novela de Tomeo supone un magnifico
ejemplo de_interrelacion entre cine vy literatura donde el cine es un espacio omnipresente, psicoldgico y
sociolégico, configurador del incosciente colectivo y responsable no sélo de la pulsidn creativa sino del
producto final. Por otra parte, sirve de metdfora de los personajes, de su estado de dnimo, y funciona como
nexo de unidn entre la realidad efectiva y la ficcidon narrativa. Construccién referencial hecha de palabras
gue se erige en el espacio central tanto de la estructura narrativa -estricto componente formal-, como de la
completa significacion de la obra.

En definitiva, cine vy literatura mantienen un didlogo constante a todos los niveles, que requiere de un enfoque
interdisciplinar y “abierto” para el estudio critico de dichas influencias, lejos de posturas gremiales y estériles
debates sobre la supuesta superioridad de uno u otfro como sistemas de produccion artistico-discursiva.
Queremos finalizar con las palabras de Alain Verjat a propdsito de Gilbert Durand, porque ilustran de forma
bastante aproximada nuestra postura, ofreciendo una conclusidon “inconclusa”, es decir, el estudioso del cine
y de la literatura, del arte en general, debe perseguir el conocimiento integrador, debe alimentar su
curiosidad, en un camino que no finaliza y que siempre esta por recorrer.

“En efecto, la obra del profesor Gilbert Durand es poco o mal conocida en los paises de habla
hispana. Bien es cierto que el uso de la palabra imaginario, con articulo definido masculino ademds (el
imaginario) no favorece mucho la difusion de la obra del profesor (...), para que de una vez, se considere el
imaginario por lo que es (...), algo que es propio del hombre y que le permite imaginar, es decir, ni mds ni
menos, producir imdagenes; sin ellas =y ahi les duele a nuestros amigos lingUistas- no hay lengugije. {...). Vivimos

en el mundo de la especializacién, de la fragmentacidn esterilizante del saber y de la miopia, que, como todo
el mundo sabe, proporciona una excelente vision de cerca en medio de panordmicas borrosas”. 2!
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Resumen: El espacio es junto al tiempo, el personaje, o el narrador una de las categorias constituyentes de la
estructura narrativa con amplia tradicion en el estudio critico-tedrico del discurso. En las Ultimas décadas ha
cobrado singular importancia en el andlisis narratolégico de los textos. Nuestra propuesta contempla el
incesante didlogo entre cine vy literatura como formas privilegiadas de la narracién, analizando el cine como
espacio literario, elemento estructural narrativo infegrante fundamental de la novela de Javier Tomeo.
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