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Orson Welles sugiri6 alguna vez que si uno no tiene nada
nuevo que decir sobre una novela, ;para qué adaptarla?

-Robert Stam-



INTRODUCCION

..Jo que implica ese “cédmo olvidar recordando”
es que da cuenta de una paradoja, de una
dificultad materialmente insoluble, de que
aquello que preexiste desaparezca
permaneciendo.

-Sergio Wolf-

Cuando se habla de cine y literatura, mas alld de tratar de establecer una
valoracion del filme a partir de su obra fuente como suele ocurrir, hay que
identificar cudles fueron las principales transformaciones del texto, y como se
establece dicho intercambio de cddigos. Este trabajo de investigacion tiene como
finalidad explicar este tipo de transformaciones en dos obras: el cuento “El
perseguidor”! (incluido en la obra Las armas secretas de 1959) del argentino Julio
Cortdazar, y la adaptacion que hiciera en 1962 el cineasta, también argentino,

Osias Wilenski del mismo titulo, El perseguidor.>

El texto literario contiene rasgos de una influencia exiliar parisina, sobre todo
por los lugares que se presentan en el mismo, y se establece la importancia del
elemento sonoro presente en su estructura, el cual proyecta la inclinacion del
escritor por la musica, principalmente por el Jazz. Es oportuna esta

musicalidad, ya que aparece como el elemento primordial que se haya en el

! Cortazar, Julio. EI perseguidor y otros relatos. Ed. Iberlibro, biblioteca Argentina Sudamericana. 1967.
2 Osias Wilenski, (director) (1962) El perseguidor [largometraje] Buenos Aires, Argentina. Sono Films.
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perfil existencial del personaje, lo que permitira mas adelante su adaptacién en

la pantalla.

La atmosfera musical que se desprende de la pelicula se asocia al universo
del relato y ambos a la partitura ilimitada de la cultura hispanoamericana, pues
al tomar a ambas como obras que resguardan este componente aglutinante, se
adquiere como resultado un Jazz que anade a sus bases la identidad y mestizaje

de los musicos argentinos para abrirse camino al resto del mundo.

El cine argentino, que en 1942 sufrid la censura y escasez de material para la
produccion de filmes inéditos, la aparicion de un nuevo cine hacia finales de la
época del cincuenta significaba la libertad de expresion para los jovenes
directores que hicieron de 1960 el afno del cortometraje y cine experimental. De
este grupo de cineastas surge Osias Wilenski un compositor, musico y director
que desde temprana edad fue devoto aprendiz de piano y de las disciplinas en
armonia, contrapunto y composicion. Para Wilenski fue facil encontrar en el
personaje literario la motivacion musical y ontoldgica necesaria para lograr la

idea fundamental en ese primer largometraje.

El persequidor no ve la luz hasta el afio de 1965 a causa de un problema de
censura, sin embargo, después de su estreno, se coloca como un largometraje
con una repercusion positiva para la tradicion filmica argentina; insertando
elementos que la arrojan a lo efimero en cuanto a una lealtad a la obra fuente,

pero que cumple el propodsito de cualquier adaptacién en la cinematografia:
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desafiar mediante su estructura esa constante y exhaustiva busqueda del cine

como sombra de la literatura.

Ya que entre esta obra y su adaptacion no existen estudios en torno a su
comparacion signica®, se formulan una serie de variantes que son la base para la
hipotesis y objetivos de esta investigacion. Las primeras surgen a partir de la
recepcion y valoracion del film, que se enfocan en un primer momento a
observar el impacto medidtico de una obra literaria o de wuna cinta
cinematografica, para después dirigirlo solamente hacia la literatura y el cine
argentinos. Esto lleva a cuestionar ;por qué se considera el filme El perseguidor
de Osias Wilenski como una pelicula fallida? ;Qué factores lo establecen?
(Como fue su recepcion en aquélla época? y ;Qué implicaciones trae el hecho de
ser una adaptacion de un escritor como Julio Cortdzar para su tiempo? Las
criticas negativas que se incorporan a la lista acerca de la opinién en cuanto a la
adaptacion de Wilenski del cuento de Cortdzar siguen renuentes, es asi que
Diego Rivas, en su tesis La adaptacion cinematografica en Argentina (2011)

argumenta lo siguiente:

La trasposicion de El perseguidor, hecha por Osias Wilensky, no llega a
desarrollar el cardcter psiquico del personaje Johnny Carter, ademas
de la falencia estructural de la pelicula, al utilizar como personaje
protagonico a Sergio Rendn, que solo se justifica por el hecho de la

Esta investigacion comienza a partir de Agosto de 2017, con un estado de la cuestion que no encuentra
trabajos de ninguin tipo enfocados al uso del término transposicidn entre estas dos obras; ni mucho menos
a considerar al filme desde una perspectiva semiotica.
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unidén espiritual que hay entre un musico y su musica, teniendo en
cuenta que Rendn era violinista*

Este tema se retoma en el capitulo I de esta tesis, con mas detalle, en donde
cinéfilos, criticos literarios y hasta directores dan su comentario acerca de la
adaptacion no fiel al relato Cortazariano, el cual hasta el ano pasado, 2018, se
encuentra el ensayo de una estudiante de Buenos Aires en donde se aborda al
filme de Wilenski como una adaptacién sin el duro prejuicio de comenzar a
criticar la cinta por lo que no tiene de relato literario®. Es en este sentido, que el
tema de la recepcion y adquisicion del filme se encamina a la problematica que
se halla en lo que Sergio Wolf propone como “los tipos de abordaje” (Wolf,
2001) en los que el valor del filme es siempre definido por el valor previo del

escritor:

El canon literario (en este caso, el argentino) es quien dictamina de
qué transposiciones hay que ocuparse, partiendo del interés que
supuestamente reviste la obra y el espesor simbolico del mundo
literario y personal del escritor. Asi, los filmes —el resultado de las
operaciones de la transposicion en otro lenguaje especifico- no tienen
mas valor que el de delimitar la presencia o ausencia de esa escritura

primaria®

* Rivas, Diego. Tesis: La adaptacién cinematogrifica en Argentina. UP (Universidad de Palermo). 2011. Buenos
Aires, Argentina.

° Oluego, Daniela. Entrecruzamientos entre cine y literatura, a propdsito de El perseguidor de Osias Wilenski.
UBA. Buenos Aires, Argentina. 2018.

® Wolf, Sergio. Cinel/literatura: Ritos de pasaje. Paid6s. 2001. Pag. 20
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Ahora bien, desde lo antes declarado, se establecen otro tipo de variables que,
asi como apoyan al objetivo principal de esta investigacion, giran en torno a
(qué elementos expuestos en el filme permiten una revaloracién? y ;Cudles son
las transformaciones del texto que lo dotan de un grado independiente de la
obra fuente? Asi como apoyar la construccion de la metodologia a partir de

(qué tipo de adaptacion es el filme El perseguidor de Osias Wilenski?

Para esto se conjugan una serie de hipdtesis que radican en la valoracion del
texto audiovisual, que se define por su transposicion, y la importancia del
cambio de sentido que surge de ésta, la cual se posiciona como una “adaptaciéon
libre” dentro de los pardmetros que se encuentran en el proceso de una

traduccidon intersemidtica.

Por lo tanto, y por sus caracteristicas, se deduce lo siguiente: esta adaptacion
recrea la cosmovision del cineasta por medio de una resignificacién de codigos
que la solidifican y la instalan como texto nuevo, el cual incluird variantes que
recrean aquello en lo que se basa el texto fuente y que regeneran de manera
especial el elemento de la banda sonora (codigo musical), convirtiéndola en una
proyeccion que representa uno de los rasgos mds importantes para la
generacion del sesenta, la experimentacion a base de elementos artisticos, que
junto a intertextualidades evocan a lo largo de esta tradicién cinematografica
fragmentos de otros estilos filmicos, todos estos aunados a través de los

personajes y espacios representados en el encuadre.
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Para demostrar lo anterior, se despliega un marco tedrico que expone en primer
lugar el concepto de traduccion intersemidtica, hasta llegar al término de
transposicion, estos tienen su base en Roman Jakobson, Peeter Torop y mas
adelante con el argentino Sergio Wolf. Se hace uso de la idea de cronotopo,
propuesta inicial de Mijail Bajtin (1985) para establecer las coordenadas entre
relato y cinta, estableciendo en donde sucedio la historia y como, estos ultimos
puntos son los que permiten afirmar una transformacion considerable entre

textos, que nuevamente daran el reconocimiento a la originalidad del filme.

Ademas de la identificacion de los cronotopos topogrifico, psicoldgico, histérico,
concreto, metafisico etc. inscritos hacia la adaptacion cinematografica (Torop
1990); apoyando, también, a determinar el tipo de traduccion que es el filme
para la definicion de sus caracteristicas, en donde la psicologia de los
personajes, sus acciones y reacciones moveran al cronotopo para ubicar al filme
en su respectiva tradicién genérica. Bruno es parte medular del relato, es a
través de su visién en donde queda claro quién fue Juan Rios. Y es éste ultimo
quien concede, por medio del cronotopo metafisico, lo que sucede fuera de la
obra filmica. Juan Rios, junto con el tema musical del filme son lo fundamental,

ese componente que comprueba a la cinta muy a parte de la obra fuente.

Posteriormente, Sanchez Noriega y Robert Stam determinan la problematica
que resulta del analisis en cuanto a la resignificacion de un texto a partir de otro,
y cOmo se maneja el término “adaptacién” en nuestros dias. Esta observacion

revela los codigos que aparecen de la recepcién del film y su comparacion con el
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texto literario, emitiendo ciertas categorias que se inclinan hacia 1) Personajes:
posicion como narradores, existentes o figuras actanciales 2) Tiempo-espacio:
este tiene cambios reveladores y es determinado en la mirada de los
protagonistas y sus acciones 3) Codigo musical: considerado como el dominante

en el filme.

A continuacion, se aplica la concepcion de intertextualidad desde la postura
de Lauro Zavala que lo trabaja solo en el filme, para conocer las posibles
conexiones con otras cintas de la misma generacién. En otro momento, Rubén
Lopez Cano propone diferentes tipos de intertextualidades musicales como: cita,
alusion, parodia, transformacion de un original y topico. Utilizando estas
categorias de anadlisis se identifica la unificaciéon de elementos dentro de la
secuencia en otras cintas de corte existencialista de la generacion del sesenta, y
una posible alusién a la musica de Charlie Parker ejecutada en el filme de

Wilenski por Leandro “El gato” Barbieri.

En resumen, el predmbulo al capitulado distingue primeramente los
antecedentes, presentando una relacién entre cine y literatura en la que
diversos enfoques por parte de varios tedricos apuntan hacia su estudio para
comprender la influencia reciproca que se halla en ambas. También, se describe
un panorama en torno a la variante adaptacion y los parametros necesarios para
su practica mediante caracteristicas como la intertextualidad, la narratologia y la
discusion que gira en torno a la palabra fidelidad. Igualmente, se retine una parte

de la historia del cine rioplatense junto a los principales adaptadores de las
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obras de Cortdzar, asi como la vida y obra de Osias Wilenski, pieza fundamental

del estilo cortometrajista de la época del sesenta en Buenos Aires, Argentina.

El capitulo II cuenta a fondo uno de los cambios mas significativos de la
adaptacion: la transicion de un personaje que aparece biografico en Julio
Cortazar y que Osias Wilenski decide modificar radicalmente hacia un nuevo
personaje que cambia de manera drastica la historia por medio del punto de
vista. Aqui se observa de qué manera esta nueva historia y el punto de vista del
personaje determinan el universo del cineasta, cdmo se demuestra lo que
funciono en el cuento como un personaje que hace un simil total al jazzista
Charlie Parker, y que se renueva plenamente mediante Juan Rios y la cinta en
Wilenski. El film valdra pues por sus funciones que colocan al musico argentino

a modo de actante y figura heroica.

En el tercer capitulo se precisan y contintian las ideas que tienen origen en el
concepto de cronotopo; se reproducen las diferencias entre un cronotopo literario
y uno filmico, para afirmar el rumbo analitico en una cinta cinematografica. Este
tropo concede cambios entre obra y filme que atienden, en afadidura, la
importancia de una generacidon de cineastas argentinos que con sus doctrinas
pretendian cambiar lo que ha frenado por muchos afios una buena produccion

en el cine argentino: la censura del arte obligada por una dictadura.
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Por ultimo, en el capitulo IV, se introduce una caracteristica que fue el motivo
creacional, inclusive, de ambas obras: la musica, que abarca la referencia a partir
de una semiotica en la que las asociaciones del espectador se veran afectadas
por el mundo técnico de la sonoridad filmica, que recae finalmente en una
relacion imagen-sonido. Para esta seccion se registra la corriente a la que
pertenecen tanto la obra como el filme, el estilo moderno en el filme lo exhibe
tanto en su estructura narrativa como en su musicalidad, siendo estas

particularidades lo que colocan dentro de la tradicion del cine musical moderno.

Es a partir de todo lo expuesto que se reafirma al personaje como la
individualidad wuniversal que representa todo un contexto, tecnicismos
musicales y una identificacién de los puntos que enmarcan el método de Elsie
Walker, en su texto Understanding Sound Tracks Through Film Theory (Oxford UP,
2015), abarcan una proximidad del andlisis en cuanto a un sonido expresionista,
una camara que baila, el montaje al ritmo de la miisica, el sonido como un personaje mds
y la comprobacién de los inicios como anafdrico o cataférico. Todo esto se
evidencia en las secuencias a las que se le puso por titulo: 1) El leitmotiv de Juan
Rios: Vivaldi, la homofonia y el mondlogo interior y 2) La cadencia como zoom musical:

el saxo al compas de un travelling.

Finalmente, radica la importancia de mostrar los elementos técnicos
musicales que hacen una conexién con el montaje, que denuncian una cadencia
que funciona mediante los instrumentos y piezas musicales interpretadas. Se

constata aqui la validez del filme por su innovacidon musical junto con la puesta
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en escena. La ejecucion del jazz argentino suena en sus musicos y sus
propuestas, un estilo que se veria reflejado en la linea filmica del propio
Wilenski, al insertar pasajes con musica clasica y el sonido del metrénomo como
parte del montaje en otros filmes de su autoria. En definitiva, el uso de la
intertextualidad y la traduccion intersemiotica, aportan nuevos enfoques en
cuanto a una dualidad entre cine y literatura en donde la palabra fidelidad no
tome protagonismo, ademads, serdn pertinentes mas trabajos enfocados hacia la
musica y el sonido en el encuadre, los cuales, han comenzado, apenas, a
estudiarse a profundidad, y es que, como advierte Lauro Zavala, “La musica

determinara a la imagen”.
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Relacion cine y literatura



1.1. CINE Y LITERATURA: DISCIPLINAS BILATERALES

El desarrollo completo del cine espera el dia en que las energias
de millones de seres, dirigidas ahora a la destruccion del enemigo,
puedan pasar de la destruccion y la muerte a la construccion

y la vida. jApresurad el advenimiento de ese dia!

-Sergei M. Eisenstein-
En los afios sesenta se hablaba de considerar al texto filmico como un texto
literario, Christian Metz (1968) lo planteaba como el hecho de que si un relato
puede descomponerse en minimas partes para su estudio, un filme podia
decodificarse de igual manera, sobre todo por sus similitudes en cuanto a la
estructura narratologica. Por su parte, los italianos F. Di Chio y F. Casetti (1990)
anadian que: “...un filme expresa, significa, comunica, y lo hace con medios que
parecen satisfacer esas intenciones; por ello entra en la gran area de los
lenguajes”’. De esta manera, el filme contiene los mismos elementos que un

cuento o una novela, dando la oportunidad a su estudio comparativo.

Carmen Pefia Ardid en su texto Literatura y cine. Una aproximacion comparativa
(2009) se apoya en distintas hipotesis de otros estudiosos para afirmar que el
cine y la literatura son exitosamente comparables si se hace caso a los
parametros establecidos sélo dentro del plano del contenido, que se refiere a lo
que en términos cinematograficos se conoce como discurso filmico y en la
literatura como la fabula contada. El estudio de la literatura comparada no

solamente da la oportunidad de observar el lado lingiiistico, sino que

7 Casetti, Francesco, Di Chio, Federico. Cémo analizar un film. Paidés. 1990. Pag. 12
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proporciona a los investigadores, a prestar atencion al mundo de las influencias

al momento de adaptar una obra literaria en el cine.

Todo este influjo se ve minimizado a una simple palabra: trasvases®. José Luis
Sanchez Noriega la trae a colacién en su texto De la literatura al cine (2000) en
donde explica toda la gama de adaptaciones en diferentes disciplinas hasta
estacionarse en el didlogo entre la literatura y el cine. De este modo alista las
principales caracteristicas de la influencia de la literatura en el cine y viceversa;
cOmo la literatura ha sido importante para el cine y de qué manera los escritores
encuentran inevitable no escribir sin el contexto filmico que habita constante en
su imaginario. Mas adelante Noriega plantea como trabajar la transposicion; y
aunque se tiene conocimiento de que un filme nace de la idea de un texto
previo, jamas se consigue el mismo resultado y es necesario su desciframiento

para una valoracion como creacion independiente.

En este sentido, y trazando un primer camino hacia un marco tedrico que se
desarrolla en los capitulos siguientes, Robert Stam con su libro Teoria y prictica
de la adaptacién (2014) figura una brecha para discutir acerca de lo que son las
adaptaciones literarias y cdmo esta practica siendo fuertemente criticada ofrece
una serie de consideraciones en las que se defiende el valor de los filmes

mediante palabras como intertextualidad y narratologia.

8 . . - N
Aquéllas creaciones artisticas que se inspiran en textos que los anteceden. Pueden ser: de una novela a la

@12

television, del teatro al teatro, del teatro a la televisidn, del cine a la literatura etc.



Es gracias a este tipo de conceptos con los que se puede trabajar la adaptacion
cinematografica (por mencionar algunos) con la garantia de situar las respuestas

a las preguntas mas frecuentes cuando se pretende llevar un texto literario a la

pantalla, en palabras del propio Stam:

Lo importante para los estudios de adaptacion son las preguntas
siguientes: jqué principio guia los procesos de seleccion o triage
cuando alguien estd adaptando una novela? ;cudl es el sentido de
estos cambios? ;qué principios determinan la seleccion?’

Para el seguimiento y las respuestas a estas primeras interrogantes es
necesario instalarse en la tradicion cinematografica que presenta a los textos y al

adaptador que buscd ese primer principio para la creacion de su nueva obra.

® Stam, Robert. Teoria y prdctica de la adaptacion. UNAM. 2014. Pag. 86
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1.2. DE TANGOS Y CENSURAS: CINE TRADICIONAL Y CINE

EXPERIMENTAL

El cine argentino forma sus bases dentro de su misma evolucion
cinematografica, y es a partir de sus relaciones con otras convenciones artisticas
que se forma la larga lista de cortometrajes, mediometrajes y largometrajes que
en la actualidad siguen siendo objeto de estudio para aquéllos interesados en
sus cortes genéricos. Libros, tesis y articulos son la base para armar este
apartado, el cual se enfoca en la relacion que tuvo el cine argentino con la
literatura (a un nivel local) y cdmo esas relaciones se canalizan hacia nuevos
métodos artisticos, como la musica. No es extrafio regresar hacia el tropo
melddico cuando la nacidon argentina tuvo en sus inicios filmicos la influencia
irrefutable del tango, que junto a temas gauchescos, fueron parte de la primera

era de la historia del cine argentino.

Peter B. Schumann, en su libro Historia del cine argentino (1987) aporta una
linea cronoldgica que presenta el primer filme argentino en 1897 (La bandera
argentina dirigida por el belga Henri Lépage y el francés Eugéne Py) y cdmo el
cine se interes6 en los paisajes y la vida cotidiana de la republica Argentina
hasta los afios en los que la vision del cine se instalo en el ambito de la historia
contada. Schummann advierte que:

El cine se hizo mas atractivo cuando empez6 a contar historias, lo
que hizo aumentar la produccion e incentivar la distribucién. En

1908, el italiano Mario Gallo presento6 con El fusilamiento de Dorrego
no solamente la primera pelicula argumental realizada en el pais,
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sino también un producto que correspondia al gusto de la época:
la adaptacion cinematografica de un episodio histdrico nacional en
el estilo de los dramas franceses e italianos que estaban muy a la

moda en Buenos Aires!0.

La época de 1915 a 1930 (la cual incluye una de las primeras crisis de este
cine a causa de la primera guerra mundial) fue la que comenz6 por adaptar
textos literarios a imagenes. Esto trajo otra etapa y nuevas formas para el cine
argentino, el cual optd por cuentos, novelas e historietas locales para la
produccion de sus peliculas. La primera fue Nobleza gaucha (1915) que fue
dirigida por Eduardo Martinez de la Pera con un guion escrito por Humberto
Cairo que estuvo basada en la obra de Martin Fierro de José Herndndez (Anexo
1). Fue durante este periodo que la elaboraciéon de filmes trabajados por gente
meramente extranjera trajo el primer vistazo de una hibridaciéon en las
disciplinas artisticas bonaerenses. Italia y Francia fueron dos de los principales
paises influyentes en la creaciéon de un cine argentino mezclado con dramas

europeos y oscilando siempre entre la clase burguesa.

Por otra parte, la movilizacion masiva de inmigrantes involucro el despertar
de otro tipo de tematica dentro de la cinematografia argentina inclinandose a
presentar fotogramas que contenian rasgos populares, los que provocaron en la
clase proletaria un escape a la rutina. Fue asi que la proyeccion del cine

extranjero ayudo a la realizacion de filmes que siguieron apoyandose en los

' Peter B. Schumann. Historia del cine argentino. 1987. Pag. 3
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estilos europeos, en los que no dejaba de presentarse el rasgo de la clase obrera
que advirtio su propia vida a través de los ojos de directores como “El negro”

José Agustin Ferreyra que plasmaron sus vivencias, también, inmigratorias.

Mas tarde, y ahora con un leve dominio norteamericano, las peliculas con el
recurrente tanguero y la musica de Gardel como maximo exponente de la época
del auge de la sonoridad, consolidaron a este periodo como una de las fases de
oro del cine rioplatense. La figura de Carlos Gardel (Anexo 2) tuvo un peso
extraordinario para la produccion de material, que explotando su notable
nacionalismo, y aunque presentaba el inevitable sello hollywoodense, el topico
musical en los filmes, junto con la muerte de Gardel en 1935, emanciparon una

de las mejores etapas en la historia del cine argentino.

De 1944 a 1966 el cinema argentino transitd por varios sucesos, en primera
instancia, el estallamiento de la segunda guerra mundial, asi como su
culminacién y la época de la posguerra. Estos acontecimientos persuadieron
alianzas con Alemania durante la presidencia de Perdn, que simuladamente
otorgaron créditos a los directores para una produccion filmica adecuada. Mas
con la finalizacion de este régimen quedo en duda el futuro de la industria del
cine por la crisis politica y econémica que envolvid a la Republica Argentina en
esos momentos, pero que valié como parteaguas para una nueva era de futuros
directores independientes. Para el ano de 1957, comenzd una transformacion en

el cine, con una corriente de artistas que prefirieron instalar un estilo similar al
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Nouwvelle vague 'y que obtuvieron resultados que hasta estos dias tienen

repercusiones positivas en el estudio de sus adaptaciones.

En el texto Cine argentino. La generacion del 60° (1990) de Simon Feldman, se
expone un panorama de los comienzos de este lapso en el que, siendo también
el objetivo principal del proyecto de investigacion, se vislumbra el verdadero
valor de un momento en el que los filmes hablaban de su calidad por si solos.
Feldman advierte que este intervalo cinematografico se vio afectado por la
sombra de lo que fue una produccion masiva de peliculas de imitacién del cine
clasico estadounidense y comercial, dejando a las cintas de ésta generacion al

asecho de la mitificacion. En palabras del autor:

La historia del cine —de cualquier cine- estd sometida a las graves
dificultades que tienen los ensayistas para acceder al conocimiento
directo de las peliculas que deben analizar (...) la visién directa es
reemplazada entonces por textos, cronicas y juicios que conforman
finalmente la historia escrita del cine y sirven de material de segunda
mano para los investigadores. Pero ese material escrito responde con
frecuencia a intereses parcializados de individuos o grupos. Es el caso
de algunas corrientes que han incursionado en el cine politico o de
denuncia. Gran parte de la informacion escrita a ese respecto, llevada
por el entusiasmo, asigna un papel trascendente aun a sus
manifestaciones mas mediocres. Y lo que es mas grave, el lector de
esas informaciones es inducido a considerar ese tipo de cine como el
uinico vdlido, manteniéndolo en total oscuridad con respecto al resto de
las peliculas realizadas, a las que se ignora o se califica
despectivamente. En su perspectiva historica, puede comprobarse
que la generacion del 60° es tratada en libros, ensayos o simples
articulos, con datos a menudo, se segunda y tercera mano, lo que

11 Los jovenes de sangre afrancesada que residian escogerian ésta corriente francesa que formo sus bases en
los afios cincuenta. Experimentaciones iconoclastas en sus formas de editar, optarian por ir en contra del
sistema y las propuestas anteriores para dar lugar a innovaciones filmicas.
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deriva fatalmente en que las palabras terminan sustituyendo a las
peliculas y los mitos se transforman en historia'?

Fue asi, que este movimiento se defendié del ambiente mediatico y de las
tradiciones comerciales que le orbitaban, y que generaron fuerza con el paso de
los afios, elaborando una lista de cortometrajes que fueron y son ahora
estampas de la experimentacidon artistica bonaerense. Para 1958 el auge del
Cineclub trajo consigo un conjunto de intelectuales y gente del ambito cultural,
convirtiendo éstos lugares en un simbolo que con el tiempo los convirtié en uno
de los refugios filmicos importantes de esta era. No so6lo cobijaba a espectadores
y a directores, sino a los escritores de moda; los grupos independientes se
conformaron bajo una serie de objetivos, que asi como se reflejaban en los
cortos, se exhibian bajo el abanico de publicaciones que existian en las nuevas
revistas acerca de cine: Cinecritica y Tiempo de Cine (Anexo 3) fueron las mas

populares de esas fechas.

Los principales cineastas de esta corriente, filmaron, también, la vida
habitual de la argentina, su gente y costumbres; comenzando a adaptar
historias de escritores y ensayistas del mismo medio para darse a notar en el
ambito de la cinematografia. Personajes como: Rinaldo Pica, Jorge Macario,
Roberto Raschella, Luis Falcini, Mabel Itzcovich, Jorge Macario, Oscar Lupano,

Simon Feldman, por mencionar algunos, crearon una serie de cortometrajes

2 FELDMAN, Simon. Cine argentino. La generacion del 60°. 1990. Pag. 8
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como El hombre que vio al Mesias (1962), Crimen perfecto (1959) y EI Campeon

(1962); algunos basados en cuentos homonimos de escritores argentinos.

De 1962 a 1965 se intensifico la practica del cortometraje, hasta obtener una
lista de medios y largometrajes (sin perder de vista los cortos que se produjeron
con mas intensidad) que irradiaron el trabajo de los directores independientes.
Pronto pasaron a ser el foco de atencion de Europa, que ayudd al mercado
cinematografico, ya que no se tenian recursos del gobierno. Los creadores
salieron a las calles a capturar imagenes para el espectador extranjero, dando
como resultado un estilo que en palabras del autor se nombré como

4,

miserabilismo: “...tratar de ofrecer, de sus sujetos, la imagen mds pobre, mas
terrible posible, transformando el problema real en un <<efecto>> tendiente a
impactar al ptublico, de una manera que no podia ser sino superficial”*® El cine
independiente, junto a sus fabricantes, mostraron la cara mas cruda de su
contexto, la crisis, el descontento, el hambre y el frio. Nombres como Julio
Cortazar y Jorge Luis Borges bastaron para que los cineastas emprendedores
adaptaran algunas de sus historias. Directores como Manuel Antin, Fernando
Birri y el cortometrajista Osias Wilenski saltaron a la literatura para ser sélo una
parte de la lista interminable de adaptadores literarios que tomaron prestado

los espacios de los textos para convertirlos en inventos propios, recreando

atmosferas inicas.

13 Op. cit. Pag. 64
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1.3. LA VUELTA AL GUION EN OCHENTA IMAGENES: JULIO CORTAZAR Y EL CINE

Como objeto de estudio la obra cortazariana alcanza una amplia perspectiva, en
la que los enfoques resultan vastos. Esta proporciona la abstraccién o
subjetividad necesarias para abordarla desde diferentes angulos, sobre todo (y el
interés de éste trabajo) el plano artistico. El concepto de arte en Julio Cortazar,
es un collage en el que puede existir la fotografia, la poesia, el tango, el mundo
portenio de Buenos Aires, las calles de Paris, las peliculas y el boxeo. Algunos
autores trabajaron junto al autor respecto a estos temas, en las obras Buenos aires
Buenos aires publicado en 1968 y después en 1969 con La vuelta al dia en ochenta
mundos y Ultimo Round se veria reflejado el tema del arte cortazariano, la mezcla

de representaciones plasticas reunidas con la literatura. El autor menciona:

...yo habia acumulado papeles sueltos (...) notas, algin cuento que
andaba por ahi, y de golpe dije: “bueno si yo trabajo con un amigo,
que en este caso era Julio Silva, el magnifico pintor argentino (...)
hagamos un libro para jugar, hagamos un gran almanaque (...)
inconexo, mezclado...me divirti®6 mucho hacerlo, realmente fue un
gran juego'*

En su produccion literaria, son relevantes el nimero de colaboraciones para
el desarrollo de otras obras, y se menciona el aporte que ésta ofrece al mundo de
la pléstica y al mundo fantéstico que despliega la historieta o el comic. De aqui
se destaca la relacion que Cortdzar mantuvo con el cine, y no solo a un nivel de

cinéfilo, a su gusto por determinadas cintas sino que se manifiesta también ese

14 Entrevista a Julio Cortazar en el programa “A fondo” por Joaquin Soler del afio 1977.
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enlace entre el cine y su produccion literaria. Si bien son artes que proyectan de
manera distinta un contexto determinado (la literatura expresa con grafias y el
cine con imdagenes) nacen de una misma forma: mediante el vehiculo del

imaginario, de esa necesidad de comunicacion artistica.

El trabajo del cineasta, va encaminado hacia la literatura y el trabajo del
escritor hacia el cine. Cortazar le atribuye al séptimo arte su manera de escribir

en algunas ocasiones:

...porque a mi el cine me ha influido mucho, no creo que se note
demasiado en lo que escribo, porque es una cosa subterranea, hay
todo un sistema de imagenes en el cine que yo no seria capaz de
explicar racionalmente, pero que las siento, como se dice ahora,
subliminalmente. Y de golpe cuando estoy escribiendo, me doy
cuenta de que abrevio ciertas situaciones (...) de golpe cierro una
ventana o una puerta de palabras, las reduzco, y sintetizo y eso creo
que se lo debo al cine, estoy convencido de que se lo debo al cine.’®

15 Mesa redonda inédita: Cortizar, Saer, Roa Bastos y Sarquis. Grabada en el afio 1978 en la Universidad de Le

Mirail, Toulouse, Francia. “Relacién entre Literatura y cine”

Véase también: Hahn, Oscar, Julio Cortdzar en los mundos comunicantes, en Texto sobre texto.
Aproximaciones a Herrera y Reissig, Borges, Cortazar, Huidobro y Lihn. México, UNAM, 1984, 107-119.
Fernandez, Henry, From Cortizar to Antonioni: Study of an Adaptation, en: R. Huss, Focus on Blow-Up,
Englewood Cliffs, Prentice-Hall. 1971. Ausencio Fernando Morales, Telésforo. La adaptacién cinematogrifica:
Un devaneo entre Julio Cortazar y Michangelo Antonioni. CD. UNIVERSITARIA. DF 2015. Catélogo de Tesis
UNAM. Gracida, Ysabel. Un cronopio en el cine. México: El Universal, 17-2-1994. Mahieu, J.A. Cortizar en
Cine. En Cuadernos Hispanoamericanos, CXXII, no. 364-366. Madrid. 1980. Traverso, Mirta. Cuando el
tiempo fue ayer: propuesta de un guion para Casa tomada de Julio Cortdzar Rosario [Prov. de Santa Fe]
: Tiempo, 1994.

Hatry, Laura. La reescritura filmica de "Las babas del Diablo” en Blow-up o cémo Antonioni traiciono el cuento
cortazariano. XV Encuentro de Latinoamericanistas Espafoles, Colegio de México. 2013. Vieira, Estela.
National Cinema and Intertextuality in Alejandro Amendbar: From Hollywood to Julio Cortdzar. Bulletin of
Spanish Studies, 24 June, p.1-16 [Revistas arbitradas]. Colegio de México.2014. Vazquez Recio, Nieves. Del
cuento al cine: Julio Cortizar de la Universidad de Cadiz de Nieves Vazquez Recio. Repositorio de objetos de
docencia e investigacidn de la Universidad de Cadiz.1992.
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El estado de la cuestion que se dedica solamente a las adaptaciones
encaminadas a la literatura y a los directores que se valieron de las historias de
Julio Cortazar para transformarlas en imdagenes en movimiento, no puede
considerarse sin las caracteristicas politicas de este tipo de cine que se vio
enmarcado por los movimientos dictaminadores del Peronismo, teniendo una
influencia considerable para las peliculas que se valieron de este rasgo para
reforzar sus objetivos filmicos. José Agustin Mahieu en su libro Cortdzar en cine
habla acerca de lo que ocurria con el cine a finales de los afios cincuenta en

Argentina:

A partir de 1957, (afio en que una crisis profunda del cine del pais
habia puesto al desnudo sus fallos estructurales y de la mediocridad
de una industria y de unos cineastas que alguna vez habian
producido peliculas de plausible aliento popular) muchos jovenes
intentaron renovar este ambiente enrarecido y pobre estolidamente

convencionall®.

16Mahieu, José Agustin. Cortdzar en Cine, en Cuadernos Hispanoamericanos, CXXIL, no. 364-366. Madrid.
1980. Pag. 640. 1980

Véase también: King, John. Mds alla de la pantalla: Cine argentino, historia y politica. Journal of Latin
American Studies, May, Vol. 30(2), p.451(1) [Revistas arbitradas]. Colegio de México. 1998.

De las Carreras, Maria. Contemporary politics in Argentine cinema, 1981-1991. ProQuest Dissertations and
Theses. Colegio de México. 1995. Bottone, M. La literatura argentina y el cine. Santa Fe: Universidad Nacional
del Litoral. 1964. Couselo, ]J. Literatura argentina y cine nacional. En Capitulo. La historia de la literatura
argentina (pp. 601-624), 96. Buenos Aires: CEAL. 1981. Espafia, C. Emergencia y tensiones en el cine argentino
de los afios cincuenta. Nuevo Texto Critico (19-20), 45-73. 1997. Espana, C. Cine argentino. Modernidad y
vanguardias 1957-1983. Buenos Aires: Fondo Nacional de las Artes. 2005. Faulstich, W. y Korte, H. Cien afios
de cine. Vol.3: 1945-1960. Hacia una btsqueda de los valores. México: Siglo XXI. 1995. Gilman, C. Entre Ia
pluma y el fusil. Debates y dilemas del escritor revolucionario en Ameérica Latina. Buenos Aires: Siglo XXI. 2003.
Kriger, C. Cine y peronismo. El estado en escena. Buenos Aires: Siglo XXI. 2009. Pena, F. M. Generaciones 60/90.
Cine argentino independiente. Buenos Aires: MALBA. 2003 y en Cien arios de cine argentino. Buenos Aires:
Biblos. 2012.
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De igual manera, muestra la importancia de la innovacién en la escritura
Cortazariana para el nuevo auge del cine argentino frente a toda la tradicion de

los afios cuarenta:

La eleccion de Cortazar como fuente era una de esas transgresiones
de la regla tradicional: si en los afios cuarenta la materia literaria de
posibles adaptaciones se remontaba a Balzac, Hermann Sudermann,
o, mas gravemente a Octavio Feuillet, una década después (...) La
cifra impar de Manuel Antin, es uno de los primeros ensayos
conscientes (...) para llevar al cine obras literarias estrictamente
contemporaneas'’.

Al auge de ese cine contrario, frente al tradicionalista y ya relacionado con la
literatura cortazariana se le debe de atribuir al cineasta Manuel Antin, quien fue
el primero en concebir una adaptacion de la obra del escritor a la pantalla
grande. De procedencia argentina y amante de las letras antes de ser cineasta,
fue escritor y su mayor pasion era convertirse en un creador de obras de teatro.
Después vino el cine y el encuentro con Cortdzar quien fue una de las
inspiraciones para que comenzara su produccion filmica. La relacion que
mantuvo con Cortdzar fue muy estrecha, surgié un vinculo personal y
profesional. Marcos Zangrandi, en su articulo Antin/Cortdzar: cruces y destiempos
entre la escritura y el cine (2017) presenta la relacion entre el cineasta que quiere

convertirse en escritor y el escritor que suefia con ser cineasta:

Y Idem. Pag. 642.
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En alguna oportunidad él me preguntd por qué yo filmaba sus
cuentos. Y le dije “Porque vos tenés lo que yo quisiera tener para
escribir”, a lo que él me respondié “Ahora me das una linda idea, ya

y
que yo quisiera hacer lo que vos hacés”. Yo amaba la literatura y me
hubiera gustado escribir como él; él adoraba el cine y le hubiera
gustado ser director. Se dio entre nosotros una de esas historias
borgeanas —o por qué no cortazarianas- de caminos cruzados,
causalidades y dobles.!®

Esta relacion concibid cambios positivos dando como resultado una
revaloraciéon en la produccidon de este tipo de cine latinoamericano. El aspecto
que acompafa constantemente a la obra de Cortdzar, ese espacio-tiempo que
comienza en la realidad y termina en la ficcion o dentro de mundos o planos
distintos es lo que llama la atencion a Manuel Antin, quien por su inclinacion

hacia las letras, intento traspasar tal cual los relatos del escritor argentino.

18 Zangrandi, Marcos. Antin/Cortdzar: cruces y destiempos entre el cine y la escritura. Universidad de Palermo.
Cuadernos del centro de estudios de Disefio y comunicacion No. 61. Marzo. Pag. 94. 2017.
Véase también:

Antin, Manuel. Manuel Antin habla sobre Cortizar: 02. Cortazar: el reflejo del yo en el otro. Biblioteca Nacional
de la Republica Argentina. (video). Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. 2014. Y en: 01. Inicio de la
relacion con Cortdzar. Biblioteca Nacional de la Reptiblica Argentina. 2014. (video). Biblioteca Virtual Miguel
de Cervantes.

05. “Circe” y “Rayuela” en el mismo sobre. Biblioteca Nacional de la Republica Argentina. 2014. (video).
Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. Del Cortdzar “no barbado” al “militante”. Biblioteca Nacional de la
Repuiblica Argentina. 2014 (video). Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. 04. EI Cortizar escritor.
Biblioteca Nacional de la Reptiblica Argentina. 2014. (video). Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. 02.
Cortdzar, un hombre comprometido con su tiempo. Biblioteca Nacional de la Republica Argentina. 2014. (video).
Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. La intimidad de los parques [guion cinematogrdfico]: adaptacion de los
cuentos "El idolo de las cicladas” y "Continuidad de los parques” editados en el libro "Final del juego” de Julio
Cortazar /| adaptacion realizada por Raymundo Calcagno, Hector Grossi, Manuel Antin; libro cinematogrifico y
direrccion Manuel Antin. Bibioteca Virtual Miguel de Cervantes. 1964.
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En 1962, éste pidi6 a Cortazar los derechos del cuento Cartas a mamd que se
transformo en la pelicula La cifra impar estrenada en el mes de noviembre del
siguiente ano. Para 1963 se consumo Circe, en la que esta vez colabord el escritor
para la realizacion del guion. Para éste, el sumergirse en el mundo
cinematografico fue una experiencia muy distinta pero fructifera. Los dos
escritores se complementaron de manera que la pelicula fue aceptada por el

escritores y cinéfilos. Su estreno fue el 30 de Abril de 1964.

Ese mismo afio veria el ocaso la trilogia de Antin sobre la obra de Julio
Cortdazar con Intimidad de los parques basada en los cuentos El idolo de las Cicladas
y Continuidad de los parques. Con este filme Cortdzar no quedo satisfecho, ya que
Antin decidi6 cambiarle el sentido fantdstico al cuento volviéndolo mas
psicoldgico (préstamo significativo). Aunque disconforme, el escritor nunca
olvidé como esta relacion con el cine tuvo consecuencias de forma consciente e

inconsciente en sus futuras narraciones.

El estrecho discernimiento entre Antin y Cortdzar no se comparo a la falta de
entendimiento entre el cineasta Michael Angelo Antonioni, que traslad6 en 1966
el cuento Las babas del diablo al filme Blow-up. Aqui el director sélo tomd una
parte de la idea central del cuento y cre6 una historia completamente distinta,
una transposicion, que fue un éxito rotundo, y que Cortdzar disfruté mucho a

pesar de no querer trabajar con Antonioni, ya que no trasladaba el elemento mas
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importante dentro de sus lecturas: lo real irreal®

Otros cuentos de Cortazar fueron trasladados al cine como: Week-end de
1967 dirigida por Jean-Luc-Godard y basada en el cuento La autopista del sur.
Walter Renaud adapto en 1971 Le fin de Jeu basada en el cuento Final del Juego.
En 1974 Claude Chabrol con el cuento Los buenos servicios bajo el nombre de
Monsieur bebé. Para 1978, Luigi Comencini L ingorgo basada en el cuento La
autopista del sur. En 1983 aparece Instrucciones para John Howell de José Antonio
Paramo, basada en el cuento homoénimo. En 1986 Sinfin de Cristian Pauls,

tomado del cuento Casa Tomada.

En 1988 End of the game de Michelle Bjornson, prestado del cuento Final del
juego. Jana Bokova adaptd Diario para un cuento en 1998. En 1999 aparecid Furia
de Alexandre Aja que estd asentado en el cuento Graffiti. En 2005 Juego
subterraneo de Roberto Gervitz, del cuento Manuscrito hallado en una botella. En
2008 Diego Sabanés llevd el cuento La salud de los enfermos a la pantalla grande
con Mentiras piadosas. El film mads reciente llevado al cine es Historia de Cronopios
y de famas (2013) por el director Julios César Luduena que sin duda serd una

muy buena adaptacion. (Anexo 4).

-

'® Son variadas las discusiones en cuanto a cudl es el género que emana de las narraciones del argentino. El
término neofantastico acufiado por el escritor Jaime Alazraki, para referirse a parte de la generaciéon del
Boom latinoamericano y su estilo de escritura, aparece en su libro: En busca del unicornio: los cuentos de Julio
Cortizar y hace referencia a esa “realidad irreal” que pretende permanecer en el plano de una materialidad
que se desdobla hasta rozar lo inexplicable dentro de los escenarios de cada una de las historias.
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1.4. TRAS LOS PERSEGUIDORES: CRONICAS ENTRE ESCRITOR Y CINEASTA

El libro Las armas secretas publicado en 1959, contiene un relato llamado “El
perseguidor”, el que indica el rasgo hiperrealista de la obra de Cortazar, esa
constante de un escape en el tiempo lineal. Se manifiesta, como distintivo
caracteristico de su narrativa, una influencia parisina que combina el elemento
sonoro y que proyecta la gran aficién que sentia el escritor por la musica, sobre
todo el Jazz. La condicion humana explicada desde un punto de vista ontologico
y musicalmente improvisado, hace de la narraciéon objeto de estudio de sus
recovecos y uno de los cuentos mds significativos dentro de la obra de Julio

Cortéazar.

El tema principal del cuento “El perseguidor” de Julio Cortazar es buscar la
respuesta a través de la abstraccion musical. Es el devaneo de una melodia
combinado con los hechos inexplicables de la vida, una posible respuesta a la
necesidad de crear. Johnny Carter sabe que es el mejor ejecutante, pero el humo
entre sus dedos y el azul de sus venas lo insertan en otro plano, o en el dia a dia
convertido en partitura: una armadura que no logra proteger las desgracias del
pasado ni las negras notas de la infancia. La musica lo puede trasladar a otro
tiempo y le puede otorgar la oportunidad de la huida. Un escape al vacio de su
misma condicion. Es el perseguidor de una verdad que se encuentra oculta, de
una verdad que él sabe pero que a todos les resulta locura, Carter vive

perseguido por su condicion de mortal.
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Es importante tomar en cuenta, también, que la narracion es totalmente
biografica, convirtiendo al escritor argentino en un adaptador, escogiendo el

trasvase de la vida cotidiana a la literatura.

Por otro lado, la pelicula EI perseguidor se estrena el 10 de marzo de 1965
(Anexo 5) y es una cinta con una duracién de 80min. Tiene como guionista al
escritor y dramaturgo Ulises Petit de Murat quien se considera como el mejor
guionista de la “época de oro” del cine Argentino. Contemporaneo de
Macedonio Fernandez y Jorge Luis Borges, comparte sus primeros versos en la
revista literaria argentina “Martin Fierro” fundada en 1927. Su inclinacién por la
produccion del guion cinematografico nunca alcanzo la pasion que tuvo por la

elaboracion de poesia.

El elenco que acompana a la adaptacion de la pelicula es un grupo de actores
de procedencia argentina entre los que destacan: Zulma Faiad, Maria Rosa Gallo
Zelmar Guenol, Inda Ledesma (una de las mas importantes actrices del teatro
argentino) Chico Novarro y Sergio Rendn, (este ultimo participd en dos de las
peliculas de Manuel Antin basadas en un cuento de Julio Cortazar, Circe y La

cifra impar, fue guionista director de cine y 6pera).

El director, de Buenos aires Argentina, Osias Wilenski es un compositor y
cineasta que desde temprana edad fue devoto aprendiz de piano, estudioso de
las disciplinas en armonia, contrapunto y composicion. A mediados de los afios

cincuenta gana una beca que le permite ingresar a la escuela de musica de
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Julliard en Nueva York, E.U. Continta su carrera y sus estudios en composicion
hasta la década del sesenta, cuando da una pausa a la musica para dedicarse al
mundo de la cinematografia. Se dedica a hacer cortometrajes y largometrajes
entre los que destacan: Vals de Aresky (1957, cortometraje) Un pequeiio mundo
(1958, cortometraje) Moto Perpetuo (1960, cortometraje) y primer lugar en el
Festival de Cine del Mar de La Plata, El persequidor (1962 largometraje) Ramdn
Gomez de la serna (1966), premio como mejor cortometraje en el Festival de cine

en San Sebastian en Espafia.

El filme se rodea de una critica negativa, restandole valor a elementos que la
destacan como filme independiente. Dentro del mundo del cine, criticos,

reconocen la pelicula como una pobre adaptacion:

...en general la suelen considerar asi los criticos de la obra de
Cortazar, pero creo que esto tiene que ver con dos cosas, primero, es
cierto que es una pelicula que tiene una tension interna muy fuerte, a
diferencia de la pelicula que vimos ayer de Manuel Antin Circe, El
perseguidor no se anima a ir hasta el fondo en su ruptura del relato, y
romper el relato cuando uno adapta a Cortdzar hay que hacer porque
él lo hace permanentemente en su literatura. Wilenski no se anima
del todo, pero lo intenta, hay momentos en los que se dispara al
interior de la cabeza del protagonista y reamente uno piensa que esos
son los momentos mads interesantes de la pelicula, la pelicula que
pudo ser, seguramente seria otra si se hubiese decidido ir totalmente
en ese sentido, de todas maneras lo que esta es bastante interesante
por lo que se anima a hacer, por el uso de la ciudad, por lo que hace
Renan (...) otra gente piensa que no...%

20 Programa argentino. Filmoteca Temas de cine. Semana dedicada a Julio Cortazar y el cine. Acerca de El
perseguidor de Osias Wilenski. Fernando Martin Pefia es un investigador y especialista en cine. Programa
transmitido el 1 de Septiembre de 2014.
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En el libro Un diccionario de films argentinos (1930-1995) en el que se sefiala un
panorama de directores, guionistas, musicos, sonidistas, escendgrafos etc; se
encuentra una critica hacia la pelicula de Osias Wilenski: “Muestra una
narracion fragmentaria y aspectos formales destacables, con encuadres que
buscan destacar lo psicologico. Pese a sus didlogos pretensiosos, un ejemplo
interesante de aquel nuevo cine.”? En algunas ocasiones los comentarios se
dirigen hacia ésta como un enfoque interesante de la obra de Cortazar,
advirtiendo ese tono condescendiente que incita al espectador o al interesado en

el filme a verlo ya con ese prejuicio de que serd una proyeccion fallida.

Con este tipo de observaciones queda claro que el filme no ha sido utilizado
como objeto de estudio para demostrar las intenciones del director, el que si
utilizd, por razones obvias, a Sergio Renan por estar inclinado hacia la musica,
pero esta atencidn solo sugiere el hecho de un reproche que gira en torno a
aspectos muy superficiales, no se indaga mdas en el ;por qué? de su
transformacion. Esta tltima cita solo trabaja como un desdén impresionista que
basa nuevamente su juicio a partir de la obra y el monstruo mediatico que fue y
sigue siendo Julio Cortazar. Mds adelante se reitera esta idea en los personajes,
que funcionan como los ojos del propio Osias Wilenski, refutando

completamente la idea de fidelidad al Johnny Carter de Cortazar.

2z Manrupe, Raul; Portela, Maria Alejandra. 2001. Un diccionario de films argentinos (1930-1995) Buenos
Aires, Editorial Corregidor. Pag. 460.
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Otros criticos se tiran a la exageracion total y destruyen completamente el
intento de otros por incitar al espectador a echar un vistazo. Marco Antonio

Salgado (director y productor de cine) comenta lo siguiente:

Es curioso como las adaptaciones de cuentos de Julio Cortazar forjan
una imagen distorsionada de este escritor, pues tanto los films
de Manuel Antin como este de Wilensky utilizan un lenguaje
alambicado que nada tiene en comun con su prosa fluida. Que Ulises
Petit de Murat sea responsable de los didlogos artificiosos y del
retorcido simbolismo de El perseguidor no es mas que otro de los
pasos en falso de este guionista en la historia del cine argentino,
agravado ahora por una confusa pretension de cine moderno que
consiste en fragmentar el relato hasta lo incoherente, en golpes de
efecto reiterativos (...) falla en su aspecto esencial; es decir, no
importa que en el cuento de Cortazar el protagonista fuese un musico
negro de New Orleans (calcado sobre el modelo de Charlie Parker) y
que en el film se trate de un saxofonista blanco y portefio; lo que no
funciona es el drama interior, que puede darse en cualquier ambiente,
y que estd agobiado de solemnidad en las frases, de oscuridad en las
motivaciones psicologicas y de desorden en la exposicion. Hay,
ademas, un desagradable tufillo sensacionalista (quizas involuntario)
en varias imagenes. ?

El guionista es uno de los mayores exponentes de la “época de oro” de este
cine, mientras que Osias Wilenski, por el contrario, pertenece ya a la Generacion
del sesenta, lapso en el que el cine argentino se alejaba del tradicional tanguero
para echar raices hacia otro tipo de intereses. La verdadera razon, es que
dejando de lado, por un momento, la negatividad hacia al filme, y sin estipular
que sea bueno o malo; el proposito de una primera intencion hacia una

transformacion de una obra literaria y por consiguiente, el estacionarse en la

2 Salgado, Marco Antonio. Articulo: El perseguidor de Osias Wilenski. Fecha. Septiembre de 1965. URL:
www.cinenacional.com
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palabra adaptacion la posicionardn como una cinta con corte de calidad. Hay que

destacar lo que Emilio Bernini proponia:

(Hay acaso una literatura mads cinematografica que otra? ;qué puede
ser y qué puede hacer el cine?” el autor de la ponencia acerca de Julio
Cortazar en el cine advierte que esta pelicula junto con otras “...son
caminos sin salida, eso es consecuencia de perseverar en un
malentendido, el presupuesto de que la literatura y el cine se apoyan
sobre una base en comun y que por lo tanto basta con reemplazar las
palabras por imagenes. Por lo general las adaptaciones
cinematograficas a partir de los relatos de Cortazar han incurrido en
esa infructuosa busqueda de equivalencias.?

Una cosa que es importante aclarar es que Osias Wilenski mas que un
cineasta dedicado es musico. Un melémano con una trayectoria relevante que
para algunos es lo que hace que el filme se “salve”. Ya sea por el giro en la
banda sonora o el personaje perfecto para proyectar la tormentosa vida del
genio compositor que se ve inmiscuido en la “creencia” de su propia
mediocridad, las piezas que acompafian a la pelicula son para algunos lo
representativo de la obra de Wilenski, y sin duda alguna, la esencia misma de la

proyeccion.

Se anade el elemento que encuadra la época del Jazz poco representada en
los afios sesenta en la argentina, el experimento en el que se conecta esa
novedad de esos afos aun con matices del cine tradicional, y con destellos

musicales poco conocidos lo que incitard la aceptacion de unos vy el rechazo en

?® Biblioteca Nacional Mariano Moreno. Ciclo de conferencias: Lecturas y relecturas de Julio Cortazar: Cortdzar
en el cine en el ano 2014. Ponentes: Emilio Bernini y David Oubina.
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otros lo que trae otras opiniones acerca de la cinta enfocadas ahora a lo

melodico:

Sin duda los mas atractivo de la cinta es la musica que Osias
Wilensky encomendd a los hermanos Barbieri; Leandro «Gato»
Barbieri se encargd de tocar el saxofén a lo largo de la cinta,
imprimiendo un estilo personal y potente que sorprendid por su
originalidad y fuerza, pues se temia que la musica fuera una mera
imitacion de la ejecutada por Charlie Parker.

Una presencia poco comprendida para los cineastas e escritores, con una
banda sonora muy especial, ya que fue compuesta e interpretada por los
hermanos Barbieri. Rubén Barbieri (compositor) y el saxofonista “Gato” Barbieri
para ser mas especificos. Se incluyen otros dos musicos Chico Novarro y Jorge
“El negro” Gonzalez. La importancia de incluir musicos argentinos es relevante
ya que aqui es donde se edifica la creacion individual y por eso la valoracion del
filme como una obra aparte, como un texto inico que representa una parte de la

cinematografia y musica argentina.

**Fernandez Soto, Armando Octavio. Articulo: Julio Cortdzar y el cine argentino. Fecha: 31 de Agosto de 2017.
URL: http://senalc.com/2017/08/31 julio-cortazar-y-el-cine-argentino/
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1.5. EL HIBRIDISMO DEL JAZZ EN EL CINE ARGENTINO

El jazz representa una expresion llevada al maximo a partir de sus primeras
bases, en las que la improvisacion y experimentacion fueron encarnadas a traveés
de un ejecutante que capturo el goteo de la censura. La evolucion del Jazz desde
ese momento solo manifestaria una serie de transformaciones lo acomodan
como una tradicidn musical que pasa de generacion en generacion. Su
estructura, capaz de insertar mundos posibles acarrea otras manifestaciones, en
este caso, el cine. En este apartado se escribe acerca de un jazz que se formo en
los altiplanos bonaerenses, otro tipo de hibridacion que forma sus bases
estructurales con otros tipos de ritmos que van desde los calidos delirios
caribefios hasta la fuerza inigualable de tango. El jazz argentino hace su

aparicion en el cine y es éste el movil que lo lanzard al resto del mundo.

Los artistas inmiscuidos en este tipo de Jazz, migraron a otras partes del
globo a fusionar sus ritmos, como Leandro “El gato” Barbieri. Para la
realizacion de estas generalidades en cuanto a Jazz argentino se acudid a las
investigaciones que desarrollaron Berenice Corti con su libro JAZZ
ARGENTINO: la musica “negra” del pais “blanco (Anexo 6) y N. R. Ortiz
Oderigo con “La musica afronorteamericana”. Aqui se abarca el tema de las
fusiones, de la identidad y se traza una linea temporal que presenta el principio
del jazz en la argentina, conciertos y artistas de todo el mundo, que gracias a su
aparicion se construye una identidad que sigue creciendo conforme pasa el

tiempo.
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Esta identidad es la misma que se construye a través del cine nacional argentino,
que elige agregar este tipo de estilo musical, ayudando a la misma recepcion de
los artistas y su movimiento medidtico por medio de la cinematografia. El afio
de 1905 fue una fecha en la que los primeros estilos de Jazz comenzaron a
escucharse en la region Argentina. Los ritmos afroamericanos se combinaron
con los de Buenos Aires para dar como resultado las fusiones afroargentinas que

se escuchan hasta la actualidad.

Una serie de acontecimientos que incluyeron la venida de musicos
estadounidenses, y el nacimiento de artistas como René Cospito, Eleuterio
Yribarren o Roberto Firpo (Anexo 7), siguen la linea del tiempo incluyendo a
artistas como Dizzie Gillespie, o Theloniuos Monk, que dieron conciertos en los
que hacian Jams con los artistas de moda de ese momento. Sin embargo, para el
ano de 1956 en el que los directores, que ya tenian su principal motivo sonoro en
el tango y en Gardel, introdujeron melodias jazzisticas que fueron una
caracteristica principal para parte del nuevo cine argentino. Uno de ellos fue
Lalo Schifrin, exponente argentino de las bandas de swing, quien hizo la banda
sonora para el filme El jefe de Fernando Ayala, en el afio de 1958. Para mediados
de los anos sesenta el jazz en argentina se consolidd como una apertura

significativa al término fusion...

...consistia basicamente en dotar de una sonoridad jazzistica a algunas
piezas del repertorio popular argentino, especialmente las denominadas
folkldricas. El saxofonista Leandro “Gato” Barbieri representd la
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avanzada de esta linea en Europa y Estados Unidos con discos como
Third World y Latinoamerica®

En 1965 Rubén Barbieri grabd la musica para la pelicula de El perseguidor de
Osias Wilenski y coincide con la grabacion de varios lp’s que debutaron en el
extranjero. Por otro lado, el mismo Lalo Schifrin es un representante importante
del mundo del cine, al ser unos de los compositores mas sobresalientes de
Argentina. Es creador de bandas sonoras para series de television y peliculas
como Enter the Dragon (1973) The Cincinnati Kid (1965) o Starsky y Hutch de

1970, ésta ultima se filmaria como largometraje en el ano 2004.

A partir de los anos ochenta hasta la actualidad, el jazz argentino sigue
apostando por la fusion y nuevos movimientos que envuelven a nuevos artistas
que destacan por un conjunto de ritmos que se concentran principalmente en el
tango. Para el cine y la musica, es importante el filme El perseguidor, ya que
después de su proyeccion no hubo mucha produccién de filmes con temas de
jazz. Serda en 2014 cuando el documental Doce mil noches de Jazz, el cual
homenajea a los lugares y musicos en los que se tocd este estilo por mas de tres
décadas. Esta cinta apuesta por regresar las experiencias y melodias que siguen

vigentes en los corazones de cada persona rioplatense.

% Corti, BERENICE. JAZZ ARGENTINO: la miisica “negra” del pais “blanco”. 2015. Buenos Aires.
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CAPITULOII

LA TRANSPOSICION A TRAVES DEL PERSONAJE



2.1. TEORIA DE LA ADAPTACION: HACIA EL CONCEPTO DE TRANSPOSICION

La tarea de adaptar cae en el atentado hacia la literatura, o al menos es lo que se
pretende aclarar desde el inicio de las discusiones entre si la literatura es mejor
que el cine. Sin entrar en mucho detalle, en este apartado solo se recuperara
cOmo la adaptacion de textos literarios goza de la magia de una hibridacién que
tal vez no muestra sefas epifanicas en silencio como lo hace con el lector de una
novela, pero que creara una serie de catarsis que llevaran al espectador a una
experiencia casi tocable. Es por eso, que cada adaptacion sera una creacion tinica

que deberd estudiarse por como fue el préstamo de su texto antecesor.

El siguiente analisis tiene como objetivo observar los cambios que sufre un
texto sustancialmente verbal al ser traducido o transpuesto a otro texto o
lenguaje de tipo audiovisual. Ya se ha hecho hincapié que al tomar como objeto
de estudio a este filme no se pretendié valorarlo a partir de su texto base, o
desde el punto de vista de lo que fue el genio masivo Julio Cortdzar. No, aqui
fue el como de su transposicion de lenguaje a lenguaje y el interés de indagar el
porqué de sus cambios; asi como determinar cudles fueron las caracteristicas
que le otorgan esa valorizacidn final al filme de EI perseguidor de Osias Wilenski,

las cuales orbitan en la tradicion filmica, estructura, contexto y musicalidad.

En este sentido y a manera de abrir una discusion en cuanto a los tropos que
se utilizardn en este apartado, tenemos que el tipo de traduccion que se

identifica es el que tiene que ver con el tipo extra-textual, que a su vez dispara
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una posible adaptacion autonoma que lleva a una semejanza hacia el texto
fuente (pero con sus pertinentes transformaciones) y que de manera mas
acertada recae con el de traduccion intersemiotica término que en primera
instancia lo abarca Roman Jakobson y después Peeter Torop, los cuales
advierten la posibilidad de la transmutacion del texto fuente mediante el analisis

de su contexto sociocultural.

Asi, sera necesario el analisis estructural tanto del relato como del film,
clarificar sus intenciones tanto a un nivel de forma como de expresion y el
apuntar en qué tipo de valoracion y tradicion radican. De igual forma, es
necesario el repetir que un filme por su naturaleza de individualidad o
independencia, debera de analizarse de forma auténoma, si se encuentran
conceptos como transposicion o traduccion, serd necesario el regreso a la obra
fuente para echar un vistazo a su estructura y poner sobre la mesa la posible

problemaética que se debera de analizar para un posible traslado.

De esta manera, y para enfatizar mds el concepto de traducciéon
intersemiotica e ir tejiendo un primer acercamiento hacia la teoria utilizada en
éste trabajo, es pertinente mencionar que ademads de la identificacion de las
variantes antes expuestas, estas estaran encaminadas a una serie de
consideraciones que deben ser tomadas en cuenta para lograr comprender la

estructura de los dos lenguajes que se estan utilizando.
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En su ensayo, Intersemiosis y traduccion intersemiotica (1995) Peeter Torop, apunta
la manera en el que el trabajo de traducir un texto de partida se complica al ser
trasladado a un texto meta por la serie de factores que lo rodean (contexto), en
este sentido, al centrarse en el ejercicio de ese mismo traslado pero con otro tipo
de sustancia (texto literario-texto filmico) la transformacién sera aun mas
desafiante, ya que: “se incrementara el nimero de parametros de evaluacion de
la actividad de traduccién”?, el texto fuente debera de conocerse a un nivel
contextual que abarque su lingtiisticidad y discurso; ademds convendra
tomarse en cuenta su intertextualidad y obviamente poner atenciéon a su

posicion sociocultural y mediatica.

Esta ultima caracteristica nos ayudard a instalar a nuestro texto fuente en
otros modos o formas semidticas, en este caso, la cinematografia. Ahora bien,
para Torop, la problematica que se sucede al momento de que el director escoge

traducir un texto literario a imagenes en movimiento tiene que ser necesario...

...especificar las interrelaciones entre la trama y la historia, y el inicio y
el final, cualquier historia trata de acontecimientos y movimientos (o
estados) humanos en el espacio y en el tiempo, o0 mas exactamente, en
un cronotopo, puesto que estas ideas son complementarias.?”

Posteriormente tenemos la posicion de Sergio Wolf que va dentro de la teoria
de la adaptacion y que pone continuamente en relacion a ambos soportes: cine y

literatura, intentando crear un didlogo entre diferentes lenguajes.

2 Torop, Peeter. Intersemiosis y traduccion intersemiotica. REDALYC. 2002. Pag. 3
¥ Op. Cit. Pag. 14
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El término de transposicion implica observar con detenimiento la problematica
que este término conlleva, como el cambio de época de ambas obras, el lenguaje,
el contexto y punto de vista de cada creador. Este tipo de relaciéon que nace de
un concepto que se erige por encima de adaptacion o traduccion, y que Sergio
Wolf designaria como el mds pertinente para hablar del didlogo que se halla

"

entre cine y literatura, mencionando que “... designa la idea de traslado pero
también la de transplante, de poner algo en otro sitio, de extirpar ciertos

modelos, pero pensando en otro registro o sistema "%,

En este sentido, y retomando a Torop, se tiene que considerar a la adaptacion
como un texto doble que existird dentro una cultura literaria y que sera
inseparable del texto base, esto a su vez contiene la idea de que este tipo de
traduccion se instalard en dos tipos de tradiciones, las cuales si bien nos
recuerdan que el texto audiovisual serd inseparable del texto literario, también
ayudaran a que el filme sea considerado como una creacion que debera de
analizarse o visualizarse de manera diferente y que ayuda, al contrario de lo que

se cree, a la difusion o a una recepcion innovadora del texto base.

El modelo taxonémico del proceso de traduccion, que permitird el analisis de
una adaptacion cinematografica, parte de considerar al cuento y al filme como

texto literario y texto audiovisual respectivamente.

8 Wolf, Sergio. Cine y literatura. Ritos de pasaje. Paidds. Estudios de comunicacion. Pag. 16
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Esta consideracion permite una metodologia que se encuentra en el plano de la
expresion (recodificacion) y el plano del contenido (transposicion). Englobando
a ambas en un dominante que dentro de la recodificacion tendra sus
caracteristicas en la forma y linguisticidad del texto literario y en la
transposicion sera la creatividad, se tratard de crear un perfil en el que se
identifiquen dentro de nuestra adaptacion. Sumado a esto existirdn aqui una
serie de cronotopos que fijaran, también, nuestra adaptacion y que determinaran

también el estado del personaje, los espacios y lo que significan.

2.2. WILENSKI Y EL PERSEGUIDOR: LA LIBRE ADAPTACION

Tomando en cuenta la adaptacién que hiciera el cineasta y musico Osias
Wilenski del cuento “El perseguidor” de Julio Cortazar en el afio de 1962, y mas
alld de su valoracion a partir de la obra fuente, tema que se abarcard mas
adelante, fue necesario, a parte de los analisis que se rescataron de la misma;
optar por identificar los rasgos que la hacen posicionarse dentro de una
tipologia de traduccion. Sus transformaciones seran los tropos que ayudaran a

los analisis que formaron la base para este trabajo de investigacion.
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De este modo, se desprende el hecho de que no se puede hablar acerca de la
palabra adaptacion sin antes descartar lo que es la palabra “fidelidad”. Este
adjetivo por anos ha determinado la calidad y conservacién de los valores tanto
estéticos como técnicos de los filmes, que optan por el préstamo de ideas de
alguna obra literaria para el nacimiento de otra. Se apunt6 con anterioridad al
cine como verdugo de la literatura, y sin ahondar tanto en este tema, (ya que se
le daria demasiada importancia y seria una especie de déja vu tesista) lo que se
trabajo aqui fue la nocién de descubrir como el cine, con el paso del tiempo se
abrié camino hacia nuevos enfoques teodricos, y que gracias a los aferrados
investigadores se consolida como una rama nueva que rompe con una imitacion

y flota solo en la individualidad artistica.

Por otro lado, el término adaptacioén, que se tomara en este capitulo como
herramienta metodoldgica para nuestro analisis ya que Torop menciona que
“...debemos considerar como adaptacion cinematografica exclusivamente las
adaptaciones de obras literarias”. El objetivo principal de nuestra tesis es el de
asimilar la problematica que tuvo la recepcién del filme de Wilenski en un
contexto en donde la tradicion filmica era el de recrear las obras literarias de los
escritores importantes de la época, lo que concluyd en un impacto de la creacion

de la cinta a partir de la obra de Cortazar.

Se apunta a la idea de que inevitablemente al ver una adaptacion con base en
una obra literaria, nuestras asociaciones seran remitidas al texto y se hard una

comparacion ineludible, sin embargo es a partir de esta misma recepcion en la
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que una revaloracion de la cinta alude a ciertas caracteristicas que la hacen
totalmente independiente al texto literario. En nuestro caso, se parte del hecho
de que la pelicula de Wilenski no presenta similitud alguna con el cuento, y que
son los préstamos solamente lo que la atardn a la otra. Estos tipos de préstamos
la insertan en un trabajo de traduccion, que la promueve al rescate de su

condicidon imitadora.

Como adaptacion y traduccién se movera también hacia un ejercicio de
transposicion, que relucird o que tendrd sus principales modificaciones en el
plano del contenido ya que se resumira en una expresion libre y creativa. Antes
de continuar serd necesario un esclarecimiento que explique el tipo de

adaptacion en donde se instala nuestro filme:

La adaptacion libre es una interpretacion o una version que transmite
una vision enfaticamente individual del texto. El énfasis en la
individualidad hace que estos filmes sean paraddjicamente cercanos al
texto fuente, que constituye el marco para la comprension de una
interpretacion individual.?

Por otra parte, el cronotopo concreto serd el que coincida con nuestro tipo de

filme, el cual se advierte en el cineasta y...

...Nno serd una cuestiéon de modernizacidn, sino de la version particular
del cineasta, que puede estar acompafiada también por una transferencia
temporal. Comparados con las adaptaciones tematicas, estos filmes son
mas conceptuales y frecuentemente se encuentran mdas proximos a los
textos fuente, aunque suele predominar el estilo del cineasta.?

? Op. Cit. Pag. 22. 1990
% Op. Cit. Pag. 23. 1990.
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Para Wilenski, el texto fuente significd un terreno en el que la oportunidad para
la experimentacion filmica y musical representaria un estilo que se aprecia en
leitmotivs a lo largo de su carrera cinematografica. La musica, los espacios, y el
personaje principal seran los que reflejaran el punto de vista del cineasta,
perspectiva que crea atmdsferas a partir de episodios en los que la vida portefia
se compenetra con ambitos que se muestran en el texto fuente pero que brillan
por su originalidad.

Las transformaciones mas significativas fueron en los espacios, los
personajes y el dominante que es la musica; ;Por qué recae el dominante en la
musica? porque es un tropo que abarca a los dos obras, los autores, la tematica y
serd la que mueva al protagonista de la historia. En el cuento funcionara para
identificar a uno de los grandes en el Jazz, Charlie Parker, en el filme para la
identificacion de un gran estilo de hibridacion musical, el jazz argentino. El
andlisis de los espacios se trabajard en el siguiente capitulo con el uso del

cronotopo, y el dominante musical tendrd su propio capitulo a través del

concepto de intertextualidad musical.

Basandose en el modelo de Torop el esquema de nuestra adaptacion filmica

quedo de la siguiente forma:
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Traduccion adecuada
“EL PERSEGUIDOR”

DE OSIAS WILENSKI

TRANSPOSICION (Plano del contenido)

— SINTESIS

Autonomo Dominante

Adaptacion libre Musica (nivel expresivo)

Este andlisis se estaciona en el plano del contenido, significando una sintesis
que se edifica como dominante y auténoma; una adaptacion que encuentra esos
primeros principios en una seleccién que se expresa en la libertad musical como
idea central de la transposicién. Esta, desglosa a continuacion, las caracteristicas
de los cambios mas significativos, comenzando con los indicios en la mirada de

esos narradores que expresan el plano general del universo de Osias Wilenski.
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2.3. NARRADORES, PERSPECTIVAS Y TIEMPO

En cualquier sistema comunicativo hay un didlogo en el cual existen, como se ha
tratado ya desde largas generaciones, la presencia de un emisor y receptor, los
cuales intercambian codigos que hacen posible una comunicacion,
manifestdindose dentro de un sinfin de posibilidades, en un primer caso se
advierte la imagen clasica de personas fisicas en wuna conversacion,
simplificando de alguna manera el sentido en el que ese mensaje se transmite.
Mas en nuestro caso, el cine, se advierten una serie de abstracciones tanto dentro
de la composicion del encuadre (destinador) como fuera de éste (destinatario) que
se detallan dentro de la teoria de la adaptacion cinematografica y que permiten
comprender el juego que este tipo de abstraccién presenta, como figuras que
nos explican quién es el que comunica, como, y de qué forma a un nivel de

presencia no visual sino como una mera forma asociativa.

En este apartado se presentan aquellas figuras principales que funcionaron
como narradores y narratarios o como figuras de transmision que hacen caso al
punto de vista del cineasta y su microcosmos. Su permanencia en el filme se
advierte, como se pudo ver en el primer apartado de éste trabajo, como
presencias dentro de la composicion del fotograma que fungen como préstamos
del relato cortazariano, que no funcionan necesariamente como una presencia
humana sino como elementos dentro de una ambientacion (emblemas de

emision).
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Ahora bien, hasta aqui pareceria que el film se dedica tinica y exclusivamente a
presentarnos a Juan Rios, su personalidad y musica, los pasajes que tienen que
ver con el amor que siente por Martha, (Lan en el relato junto a su embarazo) y
la presentacion de su hija “Piedrita” (Bee, en el relato) elementos que conforman
una introduccién a la vida del personaje principal. La segunda mitad del filme
hace mas evidente la fidelidad hacia el texto de partida y gira en torno hacia los
dos personajes principales: Johnny y Bruno, éste ultimo tomado como la
presencia con mds sentido dentro del relato, ya que se considera tan importante

como Johnny Carter porque sin €l la diégesis no se lograria.

Este, dentro del relato, funciona como un narrador homodiegético
(omnisciente)® que habla en primera persona y que es la voz principal que
describe de manera externa al personaje y a todo su contexto. Desde el primer

parrafo se puede apreciar este tipo de narrador:

Dédée me ha llamado por la tarde diciéndome que Johnny no estaba
bien, y he ido en seguida al hotel. Desde hace unos dias Johnny y Dédée
viven en un hotel de la rue Lagrange, en una pieza del cuarto piso. Me
ha bastado ver la puerta de la pieza para darme cuenta de que Johnny
estd en la peor de las miserias; la ventana da a un patio casi negro, y a la
una de la tarde hay que tener la luz encendida si se quiere leer el diario o
verse la cara. No hace frio, pero he encontrado a Johnny envuelto en una
frazada, encajado en un rofioso sillon que larga por todos lados pedazos
de estopa amarillenta...%?

%! Genette, Gérard. Figuras III. Ed. Lumen. Espafia. 1973
%2 Cortazar, Julio EI perseguidor y otros relatos. Ed. Iberlibro. 1969.
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Bruno, el biografo y amigo de Johnny Carter, es el responsable de poner en
evidencia la vida del musico, es su confidente, su acompanante y el filtro de los
numerosos escandalos publicados. Funciona también como personaje,
poniéndolo en la situacion de un narrador protagonista ya que tiene parte dentro
de la diégesis y como su nombre evoca, es el responsable del desarrollo de la
misma y se construye a su vez, como personaje. Cuenta su propios hechos
dentro del relato y se envuelve de lo que le sucede a Johnny y es en parte,
también, un perseguido por la mania de su amigo, que lo pone a dudar de su

propia posicion dentro del universo del relato.

Este ojo que todo lo ve (narrador) se traduce en el film como una figura de
observador®® ya que mantiene informado al receptor de lo que acontece a Juan y
es el encargado del desarrollo de varios elementos dentro de la proyeccion: en
primer lugar, y de alguna manera como en el relato, el que recuerda los
acontecimientos de Johnny/Juan y en segunda instancia, el que se encarga de
escribir acerca de su vida para proporcionarla al mundo. En este caso, es el que

presenta solo al receptor-espectador éstos sucesos.

A partir de aqui se hard una comparaciéon de los narradores, narratarios y
observadores tanto implicitos como explicitos en lo que resta de la cinta y se
seguiran analizando, también, mediante las categorias que se usaron al principio

de éste capitulo el encuadre y composicion de las mismas.

* La figura del observador, para di Chio y Casetti trabaja como un informador, que da razén de lo que
pasa a su alrededor, puede dar razén acerca de lo que sucede en tal situacion u otorgar indicios del caracter
o actividades de algiin personaje.
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Se hace un énfasis muy preciso solo a aquéllas secuencias en las que se
encontraron vicisitudes con el relato, y se comienza con uno de los pasajes mas
significativos dentro del filme ya que posee un traspaso muy pertinente y es el
que presenta una de las secuencias mas interesantes por su fragmentacion,
elementos y significados. Me refiero a la escena del sillon en la que Johnny
Carter permanece sentado mientras habla del destiempo junto a su bidgrafo
Bruno, el cual va describiendo los detalles tanto del personaje como del
ambiente: la puerta del departamento, la oscuridad, el desamparo y la sensacion

de entrar a otro mundo.

La cara de Irma (nombre usado por Osias en la cinta) muestra los signos del
tiempo, y otorga los indicios’ necesarios para montar el motivo principal que
crea la atmdsfera en la continuidad de la historia. Irma funciona aqui como un
Narrador y al contrario de lo que se ve en Johnny ella radica en hacerle una
advertencia tanto al espectador implicito como al explicito, en ésta primera toma
de primer plano se muestra un flashfoward “que prevé...”* a Bruno y a los que
observan el film de lo que pasard si dan un paso mas a la pieza en donde se
encuentra Johnny. Su papel de Narratario la mantiene como una espectadora,

también a los sucesos que le ocurriran a Johnny.

34 . L 9
“...nos conducen hacia algo que permanece en parte implicito: los presupuestos de una accién, el lado oculto de un

cardcter, el significado de una atmosfera etc;” (di Chio y Casetti Pag. 113)
3 Op. Cit. 203.
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INCAATV?36

“Dédéé me ha llamado por la tarde diciéndome que Johnny no estaba bien, y he ido en
sequida al hotel ”>

Al observar el rostro de Irma, en un primer plano, se pone una especial
atencion a lo que los ojos y fisionomia proyectan, indicios que solo ella y el
espectador, tanto implicito (Bruno) como el receptor explicito (persona que ve el
film) pueden o suponen saber; éste rasgo permite construir el futuro de la
historia y un posible desenlace. El primer plano en Irma combina con el de
Johnny que desenfoca en la parte trasera del encuadre formando una simbiosis
en los personajes: los dos se unen para mostrar el tipo de tensiéon que permanece
de manera constante en la trama y que se vera a lo largo de la secuencia. Este

tipo de composicion nos lleva nuevamente a poner al personaje como una figura

36 Ostas Wilenski. (El perseguidor, 1962) Minuto: 29:33 https://www.youtube.com/watch?v=h-1u74ThInw&t=1887s

% Op. cit. Pag. 1
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de informador, herramienta de la que se vale el cineasta para trasladar la

sensacion de ese primer encuentro con la historia contada.

A continuacion se mostrara tanto el pasaje del relato (el didlogo da inicio en
el segundo parrafo) como el guion del film, esto con la finalidad de descubrir los
préstamos y la transformacion significativa que tiene el relato al ser adaptado al
cine. Se puede observar una modificacion en cuanto a los temas que el cineasta
escogio para otorgarle otra direccion al relato. Un ejemplo de esto es poner de
manifiesto otros temas importantes en el film: el tema de la ciudad y la posicién

que tiene Juan Rios frente a Johnny Carter.

En el primero es pertinente mencionar que Osias Wilenski, al momento de
filmar la cinta, se encuentra en una ruptura entre generaciones cinematograficas:
el cine tradicionalista de la época de oro que data del periodo de 1943 a 1955
aproximadamente, el cual presentd una etapa oscura y de dictdmenes que la
enraizaron en el olvido y que poco después se emanciparia con la llegada de
imagenes nuevas de un cine experimental que traian consigo los jovenes y la
época de los anos 60. Los viejos y nuevos talentos se vieron insertos bajo el
dictamen de nuevas concesiones que llevan al cine a una época de oscurantismo
y no solo al circulo cinematografico sino a todo el ambito cultural. El filme
proyecta el vacio y un Buenos Aires visto a través del ojo de una decadencia
cultural. Juan Rios por su parte, actia como un ejemplo del genio no valorado,
como un simple efebo que quiere ser como sus contemporaneos que triunfan

fuera de su pais. A continuacion el relato y el guion en comparacion:
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RELATO

Johnny: -El compafiero Bruno es fiel

como el mal aliento...-

Bruno: -Hace rato que no nos vemos-
le he dicho a Johnny- Un mes por lo

menos-

Johnny: -Tu no haces mas que contar
el tiempo- me ha contestado de mal
humor- -El primero, el dos, el tres, el
veintiuno. A todo le pones un
numero. Y ésta es igual. ;Sabes por
qué esta furiosa? Porque he perdido el

saxo. Tiene razén después de todo-...

Bruno: -;Pero cémo has podido
perderlo?- le he preguntado, sabiendo
en el mismo momento que era
justamente lo que no se le puede

preguntar a Johnny.

Johnny: -En el metro- ha dicho Johnny.
Para mayor seguridad lo habia puesto
debajo del asiento. Era magnifico
viajar sabiendo que lo tenia debajo de

las piernas, bien seguro.

FILME

Juan
Companero Bruno, fiel como el mal

aliento.

Bruno
Hacia rato que no nos veiamos. Un mes

por lo menos.

Juan
No hacés mas que contar el tiempo, el
dos, el tres, el veintiuno. A todo le
ponés un numero, es €sa es igual.
(Sabés por qué esta enojada? Me habia

conseguido un saxo y lo perdi.

Bruno

(Pero cdmo lo pudiste perder?

Contestame. ;Como lo perdiste?

Juan

En el subterraneo.
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Dédée: -Se dio cuenta cuando estaba
subiendo la escalera del hotel- ha
dicho Dédée, con la voz un poco
ronca-. Y yo tuve que salir como una
loca a avisar a los del metro, a la
policia.

Bruno: Por el silencio siguiente me he
dado cuenta de que ha sido tiempo
perdido. Pero Johnny ha empezado a

reirse como hace él, con una risa mas

atras de los dientes y de los labios.

Bruno: -;Y no puedes conseguir otro?-

(..)

Bruno: -;Cuando empiezas, Johnny?-

Johnny: -No sé. Hoy, creo, ;eh Dé?

Irma
Se dio cuenta recién aqui, y yo tuve que
salir como una loca a avisar a los del

sub y la policia.

Juan

INCAA TV38

Bruno

¢Y no podés conseguir otro? (...)

Bruno

(Cuando empezas?

Juan

No sé, hoy, creo, ;eh Irma?

8 Wilenski, Osias (El perseguidor, 1962) Minuto: 30:31 Url.:

www.youtube.com/watch?v=h:1u74ThInw&t=2077s
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Dédée: -No, pasado mafiana Lo

mismo da -ha dicho Dédée-. La

cuestion es que no tienes saxo.

Johnny: -;Cémo lo mismo da? No es lo
mismo. Pasado mafiana es después de
mafana, y mafana es mucho después
de hoy. Y hoy mismo es bastante
después de ahora, en que estamos
charlando con el companero Bruno y
yo me sentiria mucho mejor si me
pudiera olvidar del tiempo y beber

alguna cosa caliente.

Dédée: -Ya va a hervir el agua, espera

un poco- (...)

Dédée: —-Creo que llamaré al doctor
Bernard —ha dicho Dédée, mirando de
reojo a Johnny, que bebe su ron a
pequenios sorbos-. Tienes fiebre, y no

comes nada.

Irma
No, pasado mafiana, pero total es lo

mismo, no tenés saxo.

Juan
iNo, no es lo mismo! Pasado mafana es
después de mafiana y mafana es
bastante después de hoy y hoy es justo
Que

estamos charlando con Bruno...yo me

después de ahora... jahora!

sentiria mucho mejor si pudiera
olvidarme del tiempo, y tomar algo

caliente.

Irma

Espera...ya estd lista (...)

Irma

Tenés fiebre, voy a llamar al médico.
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Johnny: -Si tuviera el saxo lo recibiria

con una musica que lo haria bajar de

vuelta los cuatro pisos con el culo en

cada escaldn (...)

Johnny: Yo creo que la musica ayuda

siempre a comprender un poco este

asunto. Bueno, no

a comprender

porque la verdad es que no comprendo

nada Lo tunico que hago es darme

cuenta de que hay algo. Como en esos

suenos, no es cierto, en que empiezas a

sospecharte que todo se va a echar a

perder, y tienes un poco de miedo por

adelantado; pero al mismo tiempo no

estds nada seguro, y a lo mejor todo se

da vuelta como un panqueque y de

repente estas acostado con una chica

preciosa

perfecto.

y

todo

es

divinamente

Juan
Si tuviera el saxo lo recibiria con una
musica que lo haria bajar los 3 pisos de

cabeza.

Juan
Mird, Bruno la musica ayuda...con eso
del tiempo.

Bruno

(A comprenderlo?

Juan
No, a comprender no, la verdad es que
no comprendo nada. Lo tnico que hago
es darme cuenta de que hay algo. Como
en eso suenos jsabés? en que parece que
todo se va a echar a perder y a lo mejor
todo se da vuelta como un panqueque,
y estds acostado con una chica preciosa

y, todo es divinamente perfecto.
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Bruno: -Se golpea la cabeza con el
pufio cerrado. La cabeza le suena

CcOmo un coco-.

Johnny: -No hay nada aqui dentro,
Bruno, lo que se dice nada. Esto no
piensa ni entiende nada. Nunca me ha
hecho falta, para decirte la verdad. Yo
empiezo a entender de los ojos para
abajo mejor

abajo, y cuanto mas

entiendo. Pero no es realmente

entender, en eso estoy de acuerdo.

Johnny: -Me di cuenta cuando era
muy chico, casi en seguida de aprender
a tocar el saxo. En mi casa habia

siempre un lio de todos los diablos, y

INCAATV®

Juan
iNo hay nada aqui dentro! Esto no
piensa ni entiende nada... La verdad
es que yo empiezo a entender de los
0jos para abajo, cuanto mas abajo

mejor.

Juan

Bruno, ;nunca te conté de los

problemas que habia en mi casa?

Siempre habia un lio de mil diablos

39Wilenski, Osias (EI perseguidor, 1963) Minuto: 30:10 Url.:

www.youtube.com/watch?v=h:1u74ThInw&t=2077s
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no se hablaba mas que de deudas, de
hipotecas. ;Ta sabes lo que es una
hipoteca? Debe ser algo terrible, porque
la vieja se tiraba de los pelos cada vez

que el viejo hablaba de la hipoteca (...)

Johnny: A lo mejor no perdi el saxo en

el metro alo mejor... (...)

Johnny: ...la cuestién es que yo habia
tomado el metro en la estacion de
Saint-Michel y en seguida me puse a
pensar en Lan y los chicos, y a ver el
barrio. Apenas me senté me puse a
pensar en ellos. Pero al mismo tiempo
me daba cuenta de que estaba en el
metro, y vi que al cabo de un minuto
mas o menos llegdbamos a Odedn, y
que la gente entraba y salia. entonces
segui pensando en Lan y vi a mi vieja
cuando volvia de hacer las compras, y
empecé a verlos a todos, a estar con
ellos de una manera hermosisima, como
hacia mucho

que no sentia. Los recuerdos son

siempre un asco, pero esta vez me

(vos sabés lo que es una hipoteca? Debe
ser algo terrible porque la vieja se tiraba
de los pelos cada que la vieja hablaba

de la hipoteca y acababan a los golpes.

(...)

Juan
A lo mejor no lo perdi...a lo mejor lo...
(.--)

Juan
Quiero fumar...
(El pasaje se traduce en imagenes, ésta
escena en particular es la que resume
todo el relato dentro del film, del humo
del cigarro de Juan se funden dentro de
otra secuencia los recuerdos de Johnny

dentro del relato):
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gustaba pensar en los chicos y verlos. Si
me pongo a contarte todo lo que vi no
lo vas a creer porque tendria para rato.
Y eso que ahorraria detalles. Por
ejemplo, para decirte una sola cosa, veia
a Lan con un vestido verde que se
ponia cuando iba al Club 33 donde yo

tocaba con Hamp (...)

INCAATV#

Johnny: -;Cudnto hard que te estoy

contando este pedacito?-

Juan

;Te das cuenta?

Bruno: -No sé, pongamos unos dos

minutos-

Bruno

Unos dos minutos mas o menos...

Johnny: Apenas un minuto y medio
por tu tiempo, por el tiempo de ésa —ha

dicho rencorosamente Johnny-.

Juan
Dos minutos por tu tiempo, por el
tiempo de ésa. Vi a mamad, a Martha a

mi hermanita muerta...

40Wilenski, Osias. (EI perseguidor, 1963) Minuto 34:50 al 37:50 Url.:

www.youtube.com/watch?v=h:1u74ThInw &t=2077s
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Johnny: -Entonces, ;como puede ser
que yo haya estado pensando un cuarto
de hora, eh, Bruno? ;Cémo se puede
pensar un cuarto de hora en un minuto
y medio? Te juro que ese dia no habia
fumado ni un pedacito ni una hojita

—agrega como un chico que se excusa-.

Bruno: Se tapa la cara con las manos y

tiembla.

Bruno: De manera que al final me he
ido de la pieza, pero antes ha pasado
una de esas cosas que tienen que pasar
—ésa u otra parecida—, y es que cuando
me estaba despidiendo de Dédée y le
daba la espalda a Johnny he sentido que
algo ocurria, lo he visto en los ojos de

Dédée y me he vuelto rapidamente (...)

Juan
...te juro que ese dia no habia tomado

una gota.
Bruno: ;y nada de drogas?

Juan: No no...nada de drogas.

Bruno

INCAATV#

Juan

Bruno...Mira que linda cicatriz

IncaaTV#

4 Wilenski, Osias. (El perseguidor, 1963) Minuto: 38:48 Url.:

www.youtube.com/watch?v=h:1u74ThInw&t=2077s

*2 Wilenski, Osias. (El perseguidor, 1963) Minuto: 39:49 Url.:
www.youtube.com/watch?v=h:1u74ThInw&t=2077s
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y he visto a Johnny que se ha quitado
de golpe la frazada con que estaba
envuelto, y lo he visto sentado en el
sillon completamente desnudo, con las
piernas levantadas y las rodillas junto al
mentén, temblando pero riéndose,
desnudo de arriba a abajo en el sillon
mugriento.

Johnny: Bruno, mira qué hermosa

cicatriz tengo entre las costillas.

Dédée: -Tapate-.

—Esta asi desde que volvimos de la gira
por Bélgica. Habia tocado tan bien en
todas partes, y yo estaba tan contenta.
Bruno: -Me pregunto de donde habra
sacado la droga- he dicho, mirandola en
los ojos.

Dedée: -No sé. Ha estado bebiendo
vino y cofac casi todo el tiempo. Pero
también ha fumado, aunque menos que
alla...

Bruno: Alla es Baltimore y Nueva York,
son los tres meses en el hospital
psiquidtrico de Bellevue, y la larga

temporada en Camarillo.

Irma

iTapate!

...es peor que nunca...

Bruno: Si Juancito viviera en otro pais,
y fuera un Johnny de verdad, seria la
gran estrella que merece, pero
aqui...apenas si somos mil los que lo

admiramos...
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Bruno: ;Realmente Johnny toco bien en
Bélgica, Dédée?

Dedée: -Si, Bruno, me parece que mejor
que nunca. La gente estaba
enloquecida, y los muchachos de la
orquesta me lo dijeron muchas veces.
De repente pasaban cosas raras, como
siempre con Johnny, pero por suerte
nunca delante del publico. Yo crei...
pero ya ve, ahora es peor que nunca.

(..)

Bruno: -Me imagino que se han

quedado sin dinero-.

Bruno
¢Cdémo le fue en la gira?
Irma
El publico frio, pero él toco bien, estaba
contento... a Johnny le importa un
bledo que lo crean un genio o no,
cuando toca esta en otro mundo.
Bruno

Me imagino que andardn sin plata.

-~
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2.4. EXISTENTES EXISTENCIALES. JUAN RiOS: UN HEROE EN SINCOPA

Son ya variadas las teorias y trabajos enfocados a la decodificacion del personaje,
identificando sus funciones especificas dentro de la narracion, las cuales han ido
formando una tradicion en cuanto a la construccion del personaje literario hasta
nuestros dias (Propp, 1928). Autores como Garcia Jiménez, Garrido Dominguez y
Seymour Chatman se preocupan de la poca investigacion acerca de este elemento
tan esencial dentro de la diégesis. Es asi, que este ultimo, en su texto La estructura
narrativa en la novela y en el cine (1978) abarca el hecho de que obviamente serd
necesaria una estructura narrativa para identificar al personaje dentro de las
posibles acciones que éste desarrolle, mas para su definicion queda claro que a
partir de la Poética de Aristdteles ya se observaba a un agente con posibles rasgos
que decretan finalmente el caracter del mismo, dotandolo de presencias que logran

una identificacion de su personalidad.

Toda esta propuesta se veria reflejada mas adelante en el formalismo ruso y los
estructuralistas, los cuales toman la presencia del actante bajo pardmetros similares
a los inicios aristotélicos. Al final Chatman opta por inclinarse hacia el hecho de
que finalmente algunos de los personajes de cualquier historia poseen desde el
principio caracteristicas que los irdn colocando en una posicion psicoldgica, la cual
comprende mas la introspeccion que sdlo las acciones del mismo, y propondran su
presencia como un objeto de estudio que debera tomarse no solo por lo que hace

sino por el sentido de realidad que lo rodea (como el personaje logra una identidad
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a partir de sus atributos representativos). José Luis Sdnchez Noriega, por su parte,

y con su libro De la literatura al cine (2000), sigue la nocion de Chatman apuntando:

Los personajes como construcciones narrativas necesitan términos para
su descripcion, y no hay razén para rechazar los que se extraen del
vocabulario general de la psicologia, moralidad o cualquier otro aspecto
relevante de la experiencia humana. Los términos en si no pretenden
tener validez psicoldgica. Su validez no es lo que se discute: un rasgo de
un personaje de ficcion, al contrario que un rasgo de una persona real,
solo es una parte de la construccién narrativa.*

Es asi como se comprendera el rol que un personaje abarca dentro de la
historia, el cual al tratar de colocarlo dentro de roles o estereotipos que lo dotaran
de magia para un acercamiento con el espectador serdn solo la punta del iceberg.
Dentro de este apartado, que mas alla de identificarlo a partir de una tradicion
filmica (que no es menos importante) serd relevante el presentarlo como un
personaje de pelicula que no valdra a partir de su “otro yo” literario sino que se
analizara el como de su transformacion y los rasgos que presenta para asumir el
punto de vista del cineasta, que sera uno de los sitios que serviran al filme para
uno de los objetivos finales de esta investigacion: ver al filme como una
construccion de un contexto genérico en el que el personaje servird como una
representacion de esa cultura de cinematografia experimental e hibrida en su

musicalizacion.

3 Sanchez Noriega, José Luis. De la literatura al cine. 2000. Ed. Paidos. Pag. 126.
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Serd pertinente ademas tomar en cuenta la problematica que orbita en torno a esta
misma transformacion del personaje que se encuentra a partir de una serie de
implicaciones que dentro de los pardmetros de una traduccion intersemiotica se
vislumbran. Peeter Torop en su texto Intersemiosis y traduccion intersemidtica (1990)
lo trata a través del término cronotopo, y es a partir éste, (cronotopo psicoldgico)
que se realizd la lectura de los dos personajes principales: Bruno y Juan Rios,

teniendo en cuenta que el altimo tuvo transformaciones mas notables.

Es asi que para lograr un acercamiento hacia lo que compete a las
transformaciones del personaje, primero se necesita identificar lo que esta palabra
conlleva. Si se habla de transposiciones, se apunta al texto fuente, y en este caso, de
literatura, en donde tanto el personaje literario como el personaje cinematografico
estardn dotados de particularidades que los diferenciaran notablemente. El
primero aparecera entre lineas, impregnado de una falta de visibilidad que el
lector tratard de vislumbrar por medio de sus asociaciones con otros mundos
significantes y gracias a las descripciones que el escritor le otorgue. El personaje
cinematografico en cambio, se muestra como es en la imagen, el cineasta lo
presenta para que el espectador se instale en su forma de vislumbrar el mundo.
Sera parte inconmensurable de las acciones dentro de la historia, y protagonista de

los sucesos importantes en el relato.

Para esta seccion, en la que se le da importancia a dos de los personajes
principales, Bruno sera parte esencial también, se trabajard con un modelo que

presenta el rol de los existentes o de los actantes dentro del filme en el que
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trabajamos. Estos dos personajes serdn Juan Rios por una parte, que muestra una
transformacion considerable al momento de ser trasladado del texto literario al
filmico por consideraciones que se inclinan hacia el &mbito de la visiéon del mundo
del cineasta, por otra parte tenemos al objeto que acompana al personaje principal
y que funciona casi como otro protagonista que orbita en el mundo inanimado
pero que se suma a la parte que mantiene vivas las atmdosferas, el ritmo de la trama
y provoca un cambio en los personajes, me refiero a la musica que se escucha a

través del saxo alto que acompana reiteradamente a Juan Rios.

Del personaje construido se decodificaran sus conductas, propdsitos y posicion
dentro de la historia en el filme, sobre todo lo que gira en torno al protagonista
principal: Juan Rios. Para esto recurriremos a lo que Di Chio y Casetti llaman
existentes, los cuales se dividiran en los personajes (aquél ser que esté vivo dentro
del encuadre) y los ambientes (los objetos, las cosas inanimadas) siempre dentro
del plano cinematografico. Los personajes y los ambientes tendrdn conductas que
los ayudardn a existir dentro de la narracion y que definirdn la importancia de sus
acciones. Se podran identificar por medio de sus nombres, sus actos, su existencia
como objeto o como ser animado (el nombre propio del protagonista, por ejemplo,

o el tornado en una cinta con temas meteorologicos).

Ahora bien, se presentan también categorias que anuncian los ambientes
(disarmodnico, armonico, historico etc.) y a los personajes en un determinado rol
(protagonista, modificador, influenciador) como actante o como persona (lineal,

plano, redondo) cada uno con sus respectivas caracteristicas.
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Para el analisis de nuestro personaje principal nos estacionaremos en el de actante,
ya que es el que se centra mds en cuanto a una figura heroica y a su naturaleza
abstracta. Por otra parte, y para apoyar la nocion de figura heroica en Juan Rios, se

hace una comparacion con la figura mitica de Orfeo.

De este modo, la ambientacion funcionara también para situar al espectador en
la época en la que se da la trama. En este sentido podriamos decir que los espacios
principales que predominan en El perseguidor seran escenarios ricos en cuanto a la
aparicion de la musica, las escenas mas ricas en cuanto a elementos dentro del
encuadre seran aquéllos en los que apareceran la taberna en donde toca el quinteto
Nuevo Jazz, el estudio de grabacion, las presentaciones subterraneas y los bares
(figura). Por otra parte, el ambiente sera histdrico*, al presentar el Buenos Aires de

la época del sesenta.

Por otro lado, la figura de Juan Rios desde este momento funcionard como un
actante (en algin otro momento de la investigacion se le dird personaje principal o
protagonista, aunque en este apartado serd pertinente mostrarlo a través de sus
caracteristicas como una representacion heroica por medio de esta concepcion).
Serd asi que para posicionarnos en el término de actante, se recurrird a Di Chio y
Casetti pero las nociones principales para las bases para los roles actanciales se
tomaran de las propuestas por Vladimir Propp. Un actante sera definido de la

siguiente manera:

44 . . . . . P -
Este ambiente servira para situar la época en la que se mueven la trama y se instalan “regiones precisas”.
Sera fécil instalarse en los lugares mediante este tipo de ambientacién.
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Otro modo de analizar el personaje consiste en leer tanto su entidad
como su actuacion desde un punto de vista esencialmente abstracto (...)
no se examina al personaje ni en términos fenomenologicos (el caracter y
el comportamiento tal como se expresan), ni en términos formales (la
clase de actitudes y de acciones expresadas) sino que sacan a la luz los
nexos estructurales y 16gicos que lo relacionan con otras unidades (...) el
personaje ya no se considera como una persona tendencialmente real, ni
como un rol tipico, sino, en terminologia narratoldgica, un actante, un
elemento (...) un elemento valido por el lugar que ocupa en la narracion
y la contribucion que realiza para que esta avance.*

Las nociones basadas en Propp permitiran el andlisis del actante por medio de
su método para el estudio del cuento literario que sirve también para el desglose
del relato cinematografico. Las constantes se presentan y se establecieron de la

siguiente manera:

Sujeto?: Juan Rios. Brilla como un musico de jazz, y junto a su instrumento (saxo),
busca constantemente esa ejecucion perfecta que lo hara el mejor ejecutante de un

estilo que representa parte del contexto del filme.

Objeto?”: La musica. Serd la que mueve al protagonista principal, a los demas

personajes, los escenarios y acontecimientos.

Destinador: Para este tropo utilizaremos a Bruno, el critico de jazz que es el que
acompana a Juan en sus ratos de delirio, a contrarrestar las drogas, a conseguir los
saxos que pierde, es el que representa el equilibrio en la historia. Aqui podrian

mencionarse los personajes de la Marquesa (la mecenas y amante de Juan Rios que

% Op, Cit. Pag. 164.
®Es aquél que se mueve en la narracién y hacia el objeto deseado.
47 El objeto sera aquello que el sujeto desea, y puede ser representado ya sea por cosas o alguna actitud, como
la venganza, el amor, etc.
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le proporciona dinero para sus vicios y sus instrumentos) e Irma, la novia de Juan,
serd la que lo cuidard y le proporcionara también los estupefacientes. Ambas,

aman al musico atormentado, colérico e intransigente.

Destinatario®: En este punto Bruno aparecerd como beneficiario del objeto de Juan

Rios, el obtiene fama por medio de éste al escribir su biografia.

Oponente*: La muerte de la hija de Juan (Piedrita), las drogas, los delirios y el
alcoholismo del protagonista impiden que su musica tenga buena recepcion, sus
actitudes, miedo al fracaso y constantes crisis existenciales frenaran la realizacion
de buenas grabaciones de estudio y ejecutar bien su musica, a la cual destruye

constantemente al saberla mediocre y vacia.

Ayudante®: Existird algo mas que ayuda al personaje a tratar de conseguir el
objeto deseado, a parte de los personajes, la voluntad y la pasiéon por tocar la
musica serd la fuerza que le ayuda a Juan Rios a tener esclarecimientos en los que
lograba tocar y adquirir su musica como €l queria, aunque la misma muerte de su
hija lo sume en una profunda crisis que lo aleja cada vez mas de su musica, hasta

que a causa de los excesos muere.

4 Es un sujeto que tendrd la oportunidad de obtener el objeto anhelado, podra ser no sélo el protagonista
principal.

4 Es lo que impedira al protagonista llegar hacia su objeto. Pueden ser personas u otros elementos dentro de la
historia.

0 Es algtin elemento que ayudan al protagonista a llegar a su objeto deseado.
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CAPITULO III

HISTORIAS DE “CRONOTOPIOS” Y DE TRAMAS:

TIEMPO Y ESPACIO.



3.1. DEL TEXTO LITERARIO AL FILME: ENTRECRUZAMIENTOS TEMPORALES

Drama is life with the dull

bits cut out

-Alfred Hitchcock-

Para el siguiente apartado se utilizaron conceptos que van de la mano para trabajar
con textos literarios pero que fueron pertinentes incluir a nuestro analisis filmico.
Al inicio de esta investigacion se trato el tema del tiempo y el espacio en forma
comparativa entre la obra y el filme, trabajando el lenguaje cinematografico con las
medidas establecidas de Gérard Genette en su libro Figuras III; esto sirvio para
establecer lo que cambid y permanecié dentro de la misma adaptacién y lo mas
importante: afirmar que el filme dispara temporalidades que alcanzan los
estandares adecuados dentro del uso de técnicas que forman parte de un buen

montaje.

Después nos instalamos en el término Cronotopo, el cual nos permitié
decodificar los entrecruzamientos entre obra y adaptacion, y ver el porqué de las
diferencias y similitudes; esta tarea hizo que el filme analizado obtuviera el valor
necesario como creaciéon independiente al instalarlo y estudiarlo por medio de la
teoria que engloba el cronos en cuestiones que van desde la literatura y terminan
en un filme. Para esta tarea se tomaron las tipologias cronotopicas de Peeter Torop
que se encuentran en el texto ya mencionado Intersemiosis y traduccion intersemiotica
(1995) que otorgd los instrumentos para la identificacion del tipo de traducciéon en

nuestra adaptacion.
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Es en este sentido, e instalandonos ya en lo que es el tiempo y espacio filmicos,
Noel Bunch en su texto Praxis del cine (1970), el que se reeditd en el afio de 2017,
analiza una serie de peliculas con el fin de darle una posible herramienta a los
cineastas y analistas del cine. Es asi, que en su apartado Como se articula el espacio-
tiempo, Bunch observa estas dos caracteristicas instaldndolas en el tecnicismo
<<découpage>> para explicar el hecho de que estas dos situaciones se presentan
dentro del plano como formas decodificables o segmentarias, de aqui que el tedrico
defina al filme como “...una sucesion de trozos de tiempo y trozos de espacio”.’!
Es asi que el espacio se ve reflejado en cuanto al momento del rodaje, para generar
lo que es ya dentro del montaje el tiempo (aqui el director podra valerse de
estrategias como la elipsis, por ejemplo, en un plano secuencia para establecer el

tiempo del discurso).

Teniendo en cuenta lo anterior, hay que mencionar que para analizar el tiempo
del filme El perseguidor se recurrid a revisar la obra fuente, y ya que esta cuenta con
una variedad de ensayos, tesis, articulos etcétera que cumplieron la funcion de
estudiar los criterios narratoldgicos y temporales (tropo ya muy discutido en toda
a obra de Cortazar y algo que sin duda lo distingue entre los escritores de su
tradicion latinoamericana narrativa) se dio a la tarea de comenzar el andlisis, y
tomando como principal prioridad al filme; es a partir de éste, y por medio de
métodos que abarcan tanto el texto filmico como el literario, que se logrd

decodificar el tiempo del mismo.

*! Bunch, Noel. Praxis del cine. 1995. Pag. 65.
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Por lo tanto, y para ir desglosando estos métodos, fue necesario recurrir
nuevamente a lo asentado por F. Di Chio y Casetti (1990) pero ahora en cuanto al

tiempo y las figuras que se instalan en la cinematografia.

Estas formas advierten el espacio- tiempo como un conjunto de instrumentos
que se presentan de una forma transversal en el encuadre, y que surgen en las
imdagenes, se pueden clasificar en las voces in/off el campo y fuera de campo y dentro
de éste la importancia del espacio, tanto los definidos como indefinidos, los que son
percibidos, los fijos, estaticos y los que funcionan por medio de las inigualables

convenciones y asociaciones: los imaginables.

Son ademads figuras que colocan al tiempo dentro de los pardmetros de la
literatura al implantar un orden, una duracién y una frecuencia, las cuales tienen a
su vez una relacion que distingue una serie o formas de perpetuacion y ubican al
tiempo como ciclico, lineal o anacrénico. Este conjunto de temporalidades son
percibidas en el mundo del cine a través de filmes clasicos, modernos y
posmodernos como Vértigo de Alfred Hitchcock (1958) o Notting Hill de Roger
Michel (1999) por mencionar algunos) que muestran una serie de planos-secuencia

0 escenas que arman la armonia de un buen montaje.

Esto apoya la nocion de Sanchez Noriega (2000), quien indica que en primer
lugar se debe de identificar el tiempo externo e interno de la obra estudiada. El
primero tomara en cuenta el tiempo real en el que la obra filmica se llevo a cabo

por el autor, guionista, y también el tiempo del receptor del filme.
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El segundo exhorta al tiempo del relato en el filme que se activa por medio de las
voces narrativas (narradores) que incluyen a su vez un tiempo de la enunciacion
narrativa, y un tiempo del enunciado narrativo. Todo esto se identificara por
medio de indicios dentro del encuadre y el discurso. Es pues una tarea dificil para
el ambito cinematografico, en el cual los estudios en torno a una posible

narratologia filmica contintian.

De este modo se determina el valor de la situacion temporal en la que se
produce una obra filmica que influenciard de manera definitiva al manejo del filme
y su recepcion mediatica. No es lo mismo producir una pelicula en el mismo marco
historico del cineasta que en uno mads alejado al mismo. Ademads, es importante
apuntar la importancia del peso que ejerce esta situacién a una valoracion en
cuanto a la misma aceptacion del filme. No es extrafnio que la situacion de esta
transposicion sugiera esta caracteristica, Osias Wilenski roda el filme EI perseguidor
sOlo tres afios mas tarde de la publicacion de Las armas secretas del escritor Julio
Cortazar. La recepcion del cuento fue mucho mayor que la del filme, dejando en

duda la calidad del mismo.

Para el andlisis de mi objeto de estudio se utilizaron, también, una serie de
figuras que van unificadas a las antes mencionadas, y que forman parte indisoluble

al momento de observar la forma en la que el filme da saltos en el relato.
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El tiempo narrativo nos presenta el flashback, flashforward y la elipsis.®*> (las dos

primeras se pueden traducir como analepsis y prolepsis).

Es por medio de estas figuras que la historia contada se ve afectada, ya que la
misma siempre es transcurrida en presente, pero gracias a estas figuras serd que la
diégesis podra moverse segin la voz narrativa hacia un futuro el pasado o
funcionar como alguna premonicion. Estas herramientas ayudaran a que el
espectador, receptor, se estacione en el tiempo y el espacio del filme. Solo cuando
el filme no establece fechas visibles, se retorna a lo que Vanoye (1995) establecia

acerca de la importancia del plano de la expresién y el plano del contenido:

En un texto filmico (...) tanto la sustancia de la expresion —constituida por
la grabacion de la imagen y el sonido: grano de la imagen, colores, efectos
especiales, etc- como la forma de la expresion —montaje, musica, prosodia,
magquillaje, gestualidad de los autores, etc.- revelan con relativa facilidad la
época en la que ha sido rodado®.

Ahora bien, todo lo que se menciona aqui a un nivel tedrico acerca de la
continuidad o discontinuidad temporal y espacial se percibe de una mejor manera
con el ejemplo de aquéllos cineastas que desde tiempos memorables utilizaron
técnicas para que el espectador no perdiera el hilo conductor de la historia contada.
Sergei Eisenstein lo incluiria a manera de un parteaguas para que hasta nuestros
dias los grandes productores, junto con el avance de la tecnologia lo llevaran al

limite.

> Figuras mas usadas dentro de la medicion del tiempo narrativo en la cinematografia.
%3 Sanchez Noriega, José Luis. De la literatura al cine. Paidds. Pag. 99
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Un ejemplo claro de flashback o analepsis, se puede apreciar en la pelicula de
Ratatouille de 2007 dirigida por Brad Bird; cuando el catador gastrondmico prueba
el platillo “ratatouille” que prepara el chefsito, el recuerdo de su madre aparece

llenandolo de una satisfaccion que solo la comida le puede brindar®.

El flashforward o prolepsis se puede ejemplificar en la pelicula de Sherlock
Holmes (2010) del director Guy Ritchie. La prolepsis se da cuando el propio
Sherlock Holmes estd a punto de iniciar una pelea en un tipo de coliseo rodeado de
gente, el flash se da cuando comienza a imaginar el método para poder ganarle la
batalla a su gran contendiente.>® Y por ultimo, el ejemplo mas clasico del cine que
muestra una elipsis intacta y bien lograda seria la que Stanley Kubrick (1968) aplica

en su filme 2001: Una Odisea en el espacio.

Aqui se muestra el paso del hombre a través de la historia en una transiciéon
mediante un simple objeto; para los amantes e investigadores del cine, la escena
demuestra que no se necesitan fechas en el encuadre (método que es aceptado pero
que es muy sencillo y flaquea al momento de la originalidad en el montaje) para
poder lograr con magnificencia el paso del tiempo mediante estrategias que

quedan plasmadas en la historia del arte cinematografico.>

> https://www.youtube.com/watch?v=RVd6CnKLPgY
5 https://www.youtube.com/watch?v=SNvXpbr7K9c
56 https://www.youtube.com/watch?v=xrTMWO-]DBc
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3.2. EL CRONOTOPO LITERARIO Y FILMICO

Se trata, como siempre en Bajtin, de un mirar desde otro lugar,
de un excedente (exotopia) que observa el dinamismo que

el espacio y el tiempo imprimen a la cultura y

a la naturaleza. Y esta mirada otra, significativa,

produce sobre lo contemplado el acabado

estético que lo vuelve irrepetible.

-Olga Aran-
El uso de un plano de coordenadas que nos indican el tiempo y el espacio de una
obra literaria, nos permite a su vez identificar cémo y en donde estaran asentadas
las situaciones, como se estructura el mismo discurso y también en donde se
estacionan los personajes, los cuales muchas veces no solo aparecerdn en forma
humana, sino que surgirdn también como objetos, lugares etc. Esto apoyara a la
definicion inicial (literaria) del término cronotopo, que fuera acuniada por el tedrico
ruso Mijail Bajtin, el cual en su libro Las formas del tiempo y el cronotopo en la novela

(1989) lo define de la siguiente manera:

Vamos a llamar cronotopo (lo que en traduccion literal significa
<<tiempo-espacio>>) a la conexion esencial de relaciones temporales y
espaciales asimiladas artisticamente en la literatura (...) es importante
para nosotros el hecho de que expresa el caracter indisoluble del espacio
y el tiempo (el tiempo como la cuarta dimension del espacio).
Entendemos el cronotopo como una categoria de la forma y el contenido
en la literatura (...) En el cronotopo artistico literario tiene lugar la union
de los elementos espaciales y temporales en un todo inteligible y
concreto. El tiempo se condensa aqui, se comprime, se convierte en
visible desde el punto de vista artistico; y el espacio, a su vez, se
intensifica, penetra en el movimiento del tiempo, del argumento, de la
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historia. Los elementos de tiempo se revelan en el espacio, y el espacio es
entendido y medido a través del tiempo.>”

Es en este sentido, que la perspectiva de Bajtin y su cronotopo novelesco
llevardn a un andlisis en el que un representante, y pongamos de ejemplo a la
literatura argentina, en este caso Julio Cortazar, que existird en un tiempo y
espacio real decide tomar a dos personas que conforman un tiempo y un espacio
distintos (Charlie Parker y Johnny Carter) pero que dentro de esa discrepancia
cronotodpica desarrollardn circunstancias similares. Julio Cortazar al producir un
cuento biografico pondria de manifiesto el ejercicio del cronotopo novelesco. El
texto filmico, por su parte, respondera ya no sélo a dos tiempos y espacios
distintos sino que serdn tres los representantes que caminardn a diferentes ritmos
pero que mostrardn los mismos acontecimientos (Charlie Parker, Johnny Carter y
Juan Rios). Esta clasificacion responde a lo que de manera simplificada Olga Aran
(lo aplica para la mediacion de las temporalidades en la tematica de la nueva
narrativa argentina que tiene que ver con el pasado de la dictadura militar) define

como el cronotopo novelesco de Bajtin:

La idea (muy) simplificada es que dos observadores que se mueven en
diferentes velocidades medirdn de modo diferente espacio y tiempo
para describir los mismos acontecimientos. Es decir que la posicion
dinamica del observador permite percepciones diferentes de magnitudes
espaciotemporales.®

> Bajtin, Mijael. Las formas del tiempo y del cronotopo en la novela. 1985. Pag. 1
%% Arén, Olga. Las cronotopias literarias en la concepcion bajtiana. Su pertinencia en el planteo de una investigacién
sobre narrativa argentina contempordnea. Extraido del articulo Tépicos de seminario. Nim.21, Puebla, Junio 2009

Pag.5
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Para el cronotopo filmico, la propuesta de Bajtin, que tiene su inicio a partir de los
apuntes de Kant acerca del hombre y que se acufia también en la relatividad de
Einstein, sera una posibilidad que podra identificar no s6lo lo que sucede en el
tiempo real del cineasta sino que serd una herramienta para la decodificacion de un
tiempo interno en el relato filmico.

Es asi que a partir de la definicién anterior, que va dirigida sobre todo hacia el
ambito de la literatura, se abren las posibilidades para trasladar su uso al analisis
de textos audiovisuales, y ademas que se confirié un acercamiento a una serie de
escritores que propondrdn, en primera instancia, un lenguaje cinematografico que
construird la manera en la que el tiempo y el espacio son considerados dentro de la
pantalla y como funciona para crear atmdsferas perfectas que hardn creible la
experiencia filmica al espectador. Para continuar con el marco tedrico de esta
investigacion se dard paso a lo que orbita al filme y las consideraciones

metodoldgicas que servirdn para el analisis del tiempo y espacio filmicos.

En Cémo analizar un film se nos presenta la palabra representacion® la cual
contendra todos los elementos que se encuentran dentro de un encuadre y que
hacen posible la vida misma del filme. Estos se dividiran por medio de la puesta en
escena (ésta hara caso del contenido de la imagen y expondra los objetos, paisajes,
voces, personajes es aqui en donde se encuentran los indicios, los arquetipos, los

informantes etc.) la puesta en cuadro (esta modalidad se encargara de lo que se vera

> Término que tendrd sus inicios desde el teatro y que ha sido trabajado por Derrida y por Metz, éste tiltimo
para el ambito cinematografico. La representacion se considerard todo aquello que por medio de sus tres
niveles: puesta en escena, puesta en cuadro y puesta en serie, permitiran la reproduccién de un relato hecho en
el mundo real, el cual se filtra por medio de la cAmara para crear otro mundo mediante elementos que lo haran
una convencion aceptable a los ojos del espectador.
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dentro del cuadro y lo que queda fuera, serd aqui en donde se decidird el punto de
vista, quién mira y como) y la puesta en serie ( se tratara tanto del montaje de las
imagenes de manera técnica, en primera instancia, como su entrelazamiento para
dar como resultado asociaciones que otorgaran fragmentos del mundo) (F. Di Chio y
Casetti 1990). Ahora, estos tres puntos serdn importantes, ya que encierran un
encadenamiento de componentes que precisamente activaran la ubicacion

temporal de nuestro filme.

Por su parte, Torop, desglosara una tipologia de cronotopos que no seran de
utilidad para el adaptador de obras literarias al cine. El tedrico advierte que la
traduccion de un texto literario a un texto audiovisual serd una tarea compleja, mas
apunta a que su problematica se podrd acercar a una resolucion si se toman en
cuenta las conexiones entre trama, historia, inicio, final y las interrelaciones que

puedan presentar el mundo real y los acontecimientos del relato (Torop, 1990).

De esta manera, presenta una serie de categorias en las que destaca las
siguientes: cronotopo topogrifico, el cual hace referencia a las coordenadas que se
instalan en la trama, el cronotopo psicolégico que hace mas énfasis en los personajes
y toma en cuenta la visiéon de mundo que cada uno tiene, y por tltimo el cronotopo
metafisico, los cuales proporcionaran las intenciones y visiones que tiene el autor o
director del filme. El uso de otros cronotopos (topoldgico, estilizado, concreto,
compensatorio, asociativo, historico o abstracto) dependerd, como se vio en el
capitulo anterior, totalmente del tipo de traduccidon que se esté manejando y a

cudles figuras, como los personajes junto con sus cambios de humor, sus
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problemas etc. A partir de esta clasificacion se logrd catalogar una tipologia de
cronotopos dentro del cuento, las cuales se instalaron en el filme para ver qué

permanecio y qué se transformo.

3.3. FRAGMENTACIONES: ANALISIS COMPARATIVO ENTRE CUENTO Y FILME

A partir de lo sefialado en el marco tedrico acerca del funcionamiento de las
herramientas que permiten el establecimiento de las coordenadas cronoldgicas de
un texto literario, fue que se logrd el analisis de un texto filmico. El ejercicio de una
adaptacion en la que el tiempo se vislumbra fragmentario atiende a lo que orbita
alrededor de las mismas, una sincopa musical que es la base de nuestra traduccion.
El jazz que va representado por Charlie Parker, deja una huella tanto en el cuento
como en el filme; éste tltimo reivindicard una experimentacion que si nacerd a
partir de una obra literaria pero que atendid a modalidades propias, que sélo un
musico cineasta podra trabajar. El tiempo en el filme de Wilenski se entrecruza con
el de Cortazar y al hablar dentro de un dmbito de traduccion, se afirma que en el
transcurso de un traspaso entre sistemas, no sélo son importantes las pérdidas y

las ganancias, sino el método de una creacion independiente.
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Es de este modo que el tiempo narrativo que desprende tanto el relato como el film
tiene puntos de encuentro, inclusive se apunta, en ocasiones, hacia el tema
surrealista (en el film), ya que hay una secuencia en la que el silencio reina y se
aprecian s6lo imagenes que detallan los recuerdos de Juan Rios y que permanecen
si se comparan con el cuento. El relato trabaja igual, los pasajes que este desprende
son fragmentos de las memorias del personaje principal. Asi, esta escena, que es
cuando Johnny Carter habla de su terrible infancia, comienza in media res, a
diferencia del relato que es con el que empieza Cortdzar a contar la historia. El film
en general se analizara a partir del tiempo desde una visidn que tiene sus raices en
Gerard Genette y se conjuga de forma armoniosa con el tema cinematografico,
tanto asi que los italianos Di Chio y Casetti lo afiaden para un anadlisis al texto
filmico, como se ha venido repitiendo. Osias Wilenski escogeria adaptar la obra a
partir de la mitad del filme, la primera mitad muestra la vida turbulenta de Juan

Rios.

Desde el primer parrafo Cortazar juega con el tiempo, con la apariencia de los
personajes y con el tema central que es la musica, rasgos que permanecen en ésta
primera escena. El tiempo cinematografico se mide con base en un orden, duracion y
frecuencia®, el primero tiene que ver con la relaciéon en los sucesos, y desde una
perspectiva cinematografica, se pueden distinguir cuatro modalidades: el tiempo
circular, tiempo ciclico, tiempo lineal y tiempo anacronico, siendo el primero y el tltimo

los que se acercan mas para el apoyo a nuestro andlisis. El tiempo circular

€0 Elementos fundados en Gérard Genette.
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comprende una sucesion en los hechos de tal forma que el inicio del relato o del
film es igual al desenlace. El film comienza con el travelling enfocando la
banqueta, con la cita de Dylan Thomas “Oh dame una mascara” y con la voz en
modo over de Juan pronunciando la cita. El tiempo que aqui se concibe es un
tiempo circular, ya que al finalizar el film se puede apreciar el mismo travelling y
la misma banqueta sélo que ahora la voz que se escucha en el mismo modo es la de
Bruno, informdndonos de la muerte de Juan Rios. El elemento de la cita de Dylan
Thomas es importante aqui, ya que lo mencionan tanto Bruno como Juan antes de

morir:
GUION
(Un travelling se encamina en una banqueta)
Bruno: Después de esa vez no volvi a verlo mas
desaparecié como si realmente hubiera pasado
la puerta, esa puerta que Johnny estuvo
tratando de romper toda su vida. Hace poco
averigiié que habia muerto, y que sus tltimas
palabras fueron una cita de Dylan Thomas:

“Dame una mascara”. (Anexo 8)
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El tiempo que se maneja dentro del cuento se divide en dos temporalidades, lo que
es tiempo de la historia y el tiempo del relato (recurso también acunado por Gérard
Genette) en el que el orden cronologico de los sucesos se instala en el primero y los
sucesos desde la perspectiva del narrador en el segundo. De esta manera se
observa que la sucesion de los hechos dentro de la historia se desarrolla en Paris
Francia, y se sitian de manera fragmentaria (dentro del recuerdo de Johnny)
también en Nueva York, y al contrario de lo que muestra el filme, el tiempo de la
historia tendria una linealidad en la que radica el comienzo de los ultimos dias del
saxofonista Johnny Carter hasta el dia de su muerte; estas caracteristicas se

retomaran mas adelante por medio del concepto de cronotopo.

Para el tiempo del relato es muy distinto, tenemos a un narrador protagonista
que habla en presente con Johnny pero que al mismo tiempo lo recuerda situando
al relato en tiempo pasado. El narrador comienza a usar anacronias que definen el
estilo del tiempo elastico en la narrativa de Cortdzar y que es un rasgo que se
presenta dentro del film. Ahora bien, el tiempo no vectorial del que hablan Casetti
y Di Chio muestra una comparacion significativa con el relato, ya que dentro de
este rasgo se halla la figura de la analepsis que es un equivalente a los flashbacks
constantes de Bruno y Juan en el film. Tanto el relato como el film se ven envueltos
en un tiempo que se ve fragmentado y que es el equivalente a la sensacion de

confusidn y caos que se observan en los personajes y espacios.
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3.4. CRONOTOPOS E HISTORIA: BRUNO Y JUAN Rifos

Para continuar con el andlisis, se presentan a continuacion los principales cambios
que tuvo la adaptacion, los cuales recaen en los espacios y principalmente en el
personaje principal. En este apartado toca el turno de dar a conocer los
cruzamientos de espacios y acontecimientos de ambas obras, y a pesar de querer
tener como principal objeto de estudio solo al filme, siempre sera necesario
regresar a la obra fuente para lograr detallar las particularidades y problematicas
en una transposicion. En el punto anterior se observaron algunas comparaciones a
partir de ciertas figuras temporales, aqui, el concepto de cronotopo sirvio para
descubrir y describir las principales transformaciones que surgieron a partir del

tiempo y espacio que arrojaron cada autor respectivamente.

Los personajes que aparecen tanto en el cuento como en el filme son producto
de la vida misma de Charlie Parker, ésta se transformaria en un remake tanto
literario como audiovisual ;como explicar el tiempo y el espacio a partir de esto?
Dos creadores en la misma época adaptando la vida de un tercero que vivié su
vida musical antes durante y en posguerra. Es asi, que para comenzar a apuntar
acerca de una coordinacion del espacio temporal entre el cuento y el filme, (esto es
El perseguidor de Julio Cortdzar) serd necesario ubicarnos, en primer lugar, en el
fallecimiento de Charlie Parker, el cual se suscita el 15 de marzo de 1955, en el afio
de 1959, cuando el libro de Las armas secretas se publica, pasaron sdlo tres afios a

partir de la muerte del saxofén por el cual la aficion del escritor argentino hacia el
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jazz y la tematica con tintes ontologicos lo llevarian a indagar por este personaje

que posee las caracteristicas correctas para su obra.

Por otro lado Osias Wilenski, se aventuraria a armar el filme en el ano de 1962,
no mucho después de la publicacion del cuento y la muerte de Charlie Parker, dos
anos de censura mds tarde, en 1965 se proyectaria en Buenos Aires. Hasta aqui se
puede apuntar hacia el hecho de que la vida de Charlie Parker, junto con los
acontecimientos que en su vida se formularon, se condensa en manos de Julio

Cortazar, quien en otro momento, o en otro tiempo optd por reconstruirla.

Esta reconstruccién, de la cual habla Bajtin y que tiene que ver con una triada
entre autor-obra- lector, menciona que el autor tendra el derecho supremo de
inventar el tiempo dentro de su obra, que estara cruzado con el tiempo real del
mismo autor; en consecuencia se dard una obra en la que a importancia de la
tradicion literaria en la que se encuentra el creador, como su contexto cultural
(Ginés, 2004). Sera asi que la época del Boom Latinoamericano (1960) reuniria la
narrativa de Cortdzar en historias como las de “El perseguidor”, la cual se
desarrollara en Paris (donde residiria el escritor) con recuerdos estacionados en
Nueva York. La recreacion de la vida del jazzista se daria a la cultura receptora, la
cual, como otras grandes obras modernas, provocan en el lector una lectura que a

pesar del paso de los afios mantendra al texto literario vivo (Bajtin, 1985):

@84



...esas personas reales (autores y oyentes-lectores) pueden
encontrarse (y generalmente se encuentran) en tiempos y espacios
diferentes, separados por siglos y grandes distancias, pero situados, a
pesar de eso, en un mundo unitario, real, incompleto e histérico®!

En este sentido, el filme de Wilenski representa una obra que también, con el
paso del tiempo, se mantuvo diligente y que su valor trasciende en acoplar un
texto medidtico importante pero que a su vez se define en su mismo tiempo. Es
pertinente mencionar aqui, que la esencia del filme El perseguidor valdra por lo que
Bajtin apunta: la cinta representa lo que en ese tiempo sucedia en la vida de los
cineastas y publico en general en la repuiblica argentina, la rebeldia contra aquellos
que los censuraban, el sentimiento de vacio de hambre y de mediocridad; serd una
de las significativas diferencias entre texto literario y texto filmico, el préstamo se

identifica por medio de la idea de existencialismo en Juan Rios.

Esto quiere decir que la importancia de “El perseguidor” de Julio Cortazar
para el boom latinoamericano sera igual para Argentina y su tradicion filmica con
el filme EI persequidor de Osias Wilenski. Serd también pertinente mencionar el
cronotopo musical que surge a partir de las obras y sus creadores, pone de
manifiesto a tres personas en tiempos distintos pero con una misma aficion hacia la
musica jazz. Charlie Parker sentara las bases del Bebop en Nueva York mientras
Cortazar lo escucha en La Rue Broca en Paris y afios mas tarde decidiria pasar esas

experiencias a un cuento. Wilenski, escucha a Parker mientras estudia composicion

*! De Juan Ginés, Juan Javier. El espacio en la novela espariola contempordnea. Tesis doctoral. Universidad
Complutense de Madrid. El Dr. cita a Bajtin y a su novela “Formas del tiempo y del cronotopo en la novela”.

Pag. 291.
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en Julliard, N.Y. y afios mas tarde lo recrea en un film en Buenos Aires Argentina,
abriendo un parteaguas para el reconocimiento de un Jazz hibrido, el cual tiene sus

bases en la cultura afroamericana y estadounidense.

Con base en lo anterior, nos acercaremos al cronotopo topogrifico que se
presentara pues como una unidad ordenadora del relato, en donde Juan Rios es un
saxofonista portefio con una vena que se estaciona en el la altitud de su
instrumento y es seguido por mucha gente sobre todo por sus éxitos. Es asi que el
tiempo del relato filmico se dard en Buenos Aires, Argentina, la fecha es incierta,
no se da informacion acerca de la época, o del afio, mas siguiendo los parametros
de los que menciona Sdnchez Noriega en la identificacion de una linea temporal, el
filme presenta imagenes que dan indicios de principios de los sesenta, el tipo de

vestimenta, los automoviles, los espacios, etc. (Anexo 9)

Se muestra un Buenos Aires en donde la juventud de clase media alta pretendia
una rebeldia por medio de bases afros de jazz y fiestas nocturnas en casas
exuberantes y uno que otro club nocturno. Ya en el apartado anterior se ha escrito
a prop¢sito del tiempo ciclico, fragmentado o anacronico que presenta el filme, la
historia posee, ya que entra en el paradigma de las caracteristicas que engloban la
linealidad del cine moderno, un principio y un fin concretos. A diferencia de la
trama, que presenta cortes no elipticos, propios de esa escuela cortometrajista pero

que se acomoda ya en un largometraje.
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Por otra parte, se rescata aqui de qué forma la linea del tiempo estaciona y
transforma por medio de sus sincronias a personajes de la vida ordinaria, la
musica, la cultura, es por eso que no sdlo nos enfrentamos a una traduccion de dos
sistemas de signos distintos, sino a la interpretacion de culturas; sus
transformaciones son las que sostendran el peso de la historia misma que se
plasma a través del ojo de portadores de otras culturas y las enriquece al instalarlas
en algun tropo artistico para obtener una hibridacion tanto de la misma cultura y
sus modos semioticos. En este caso el préstamo de la idea de Charlie Parker,
colocado en el filme de Wilenski, representaria la puesta de un héroe en los
zapatos del “otro”, aquél que suefia con ser tan famoso como el primero, un
perseguidor de Charlie Parker (mas adelante se hard un acercamiento al

personaje).

Ahora bien, los espacios que se ven en el filme son cerrados, como un
apretamiento que crea una atmosfera de ahogamiento, tal vez seria por la falta de
escenarios para el montaje o el estilo del autor, pero lo que se rescata de esto es que
va acorde al tema, y sobre todo presenta la estampa de la tradicion del corto y
largometraje de esa época. Existen tomas que se situaran en las calles, o en la
escena de las urnas y que a pesar de ser paisajes abiertos existiran representaciones
(personajes, musica, didlogos) que lo hardn encerrarse y dotarse de un ambiente

soporifero.
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Por otro lado, la naturaleza del cronotopo psicolégico nos permitié hacer un esbozo
de lo que simbolizaron dos de los personajes principales en el filme: Bruno y Juan
Rios. El primero asegura la existencia del otro, y como vimos anteriormente en la
comparacion de las temporalidades entre cuento y filme, Bruno sera en este caso el
que se centra dentro de este cronotopo, ya que “...transmite el aspecto del
personaje al espectador, autoevaluacion y evaluacion de otras personas o

sucesos.” 62

Bruno reproduce dos tipos de perfiles: aparte de que serd el que lleve el hilo
principal de la trama, es uno de los elementos que permanece dentro de la
traduccion y que el cineasta opta por dejarlo igual. Este critico de jazz aparenta el
altruismo hacia Juan, lo protege, le otorga sapiencia mediante sus consejos, le da
dinero y representa lo lineal, normal o lo establecido por el sistema de una
realidad. Mas esconderd una actitud frustrada, una envidia que lo convertird en

otro perseguido mas.

Su envidia se hace evidente al observar a las mujeres que rodean a Juan cada
que éste toca el saxo, al saberse santurrén de sus propios deseos humanos frenados
por el mismo. Emana un doble, ya que por una parte sera el que trae equilibrio
dentro de la trama, mas presentara rasgos que le portan una careta que esconde su
misma frustracion. La psicologia de Juan Rios apunta hacia el cronotopo metafisico, y

éste hacia los dos anteriores, el filme se puede observar a partir de los tres de

® Op. Cit. Pag. 13
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forma separada y junta. El cronotopo metafisico activa la intencion del autor en el

tiempo real fuera de la cinta.

Para el afio en el que la escuela experimental comenzo a tratar de deshacerse de
la imitacion hacia el estilo nouvelle vague parisina, y formar parte de un circulo con
intenciones de sobresalir bajo sus propias ideas, artistas, musica, técnicas de
montaje y representaciones de su propio contexto, se observarian los resultados de
ese rechazo hacia la influencia extranjera, e independizar su propia tematica
conceptual. Para el personaje de Juan Rios sera una frustracion el que la gente lo
llame “Johnny”, ese alias significa desde una perspectiva fuera de la obra, el deseo
por escapar a la imitacion de las grandes productoras que sobajaban al cine

argentino.

Serd, al mismo tiempo imposible el hecho de que no se halle una influencia de
Hollywood o Europa en sus peliculas, aunque lo que se rescata y la hace una buena
adaptacion serd el hecho de que presenta en sus imagenes su propio contexto, y
que finalmente si se presenta una semejanza sera de manera hibrida, la cual la

establece como buen objeto de estudio para su andlisis adaptativo.

A partir del minuto 47:57 el filme comprende un didlogo entre Bruno y Juan,

que es también un préstamo del cuento pero que expresa un sentido muy distinto:
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GUION
(Johnny se acerca a Bruno, éste se encuentra sentado
en un silléon con un scat improvisado de fondo)
Juan: Lei tu libro Bruno...
Bruno: Me imaginaba, es el que mandé primero
Juan: Muy bonito eso que pones sobre el saxo
y el sexo...precioso. Tu libro estd muy bien Bruno
pero falté un monton de cosas
Bruno: qué cosas...
Juan: un montén, un montén...ademas cuando decis
por ahi que mi verdadera biografia esta en mis discos
suena muy bien, pero es mentira, yo sé que nunca he
tocado lo que soy...
Bruno: En el fondo, lo tinico que dije en
mi libro es que nadie sabe nada de nadie...
Juan: si, si, pero lo pusiste a Dios querido, y ahi

si que no pegaste ni una...
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Bruno: Mejor me voy...

Juan: ;Yo no quiero a tu Dios! jPor qué me

lo hiciste aceptar en tu libro! jyo no sé si

hay Dios, yo toco mi musica, yo hago mi Dios, yo!

iy el jazz no solamente es musica!

iy yo no soy solamente Johnny!

Bruno: Bueno es justamente lo que queria decir

cuando digo que a veces tocds como...

Juan: jcomo si llovieran el culo!

y lo peor que te olvidaste decir en tu libro

es que yo no valgo nada, que lo que toco

y la gente idiota que me aplaude no valen nada®... (Anexo 10)

A diferencia de lo que sucede con el cuento, en el que se narran los sucesos de
la vida de Johnny, en el filme Juan no es Johnny Carter, éste es su alias, su mascara.
Juan en el fondo quiere ser Johnny Carter pero al mismo tiempo niega ese deseo, es
Juan Rios, un musico argentino que muestra el punto de vista del cineasta, el cual

opta por reconstruir la vida de un musico a partir de otro, pero al mismo tiempo

® Wilenski, Osfas (1962) El perseguidor. [Cinta cinematografica]. Buenos Aires, Argentina. Sono films. S.L.C.A.
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pretende independizarlo dotandolo de rasgos tanto fisicos como intelectuales que

representan lo que es el mismo cineasta.

En definitiva, con la comparacion del tiempo y espacio de los textos, se refuerza
uno de los objetivos de este trabajo de investigacion: el punto de contacto entre dos
sistemas de lenguaje distintos tiene como resultado la valoracion de uno y de otro
de manera autéonoma. El filme, su género y su funcion dentro de un contexto
determinado existen a partir de su estudio dentro del mismo ambito

cinematografico, comprendiéndola y rescatdndola de la sombra de una vaga

fidelidad.
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CAPITULO IV

MUSICA E INTERTEXTUALIDAD:

.

ANALISIS MUSICAL DE EL PERSEGUIDOR



4.1. ANTECEDENTES DEL CINE MUSICAL MODERNO

...esos sonidos de piano, de los mil pianos del cine, todos ellos diferentes,
unos agudos y desafinados; otros redondos y llenos, esos otros

acudticos y glaucos, aquellos tan ligeros como el aire, estarian

ausentes del cine y en los filmes en que la musica

estd ausente o apenas presente, se echaria en falta

lo que también ésta aporta: su silencio.**

-Michel Chion-

El presente capitulo se centra en descubrir la armonia del montaje con la
musicalidad que revelan las secuencias del filme El perseguidor de Osias Wilenski,
las cuales representan un contexto musical de determinada época y enfatizan
también el objetivo de este apartado: replantear el valor del filme de Wilenski a
partir de esa sonoridad, y no solo cémo se hizo uso de la misma dentro del filme,
sino utilizarla como una cuestion que plasma la identidad propia de la cinta, ya
que, si bien en ambos textos (cuento-filme) se abarca el género jazz, que este a su
vez se universaliza como base para otros subgéneros y estilos hibridos, en el filme
de Wilenski se percibe un estilo que abraza la identidad de la argentina musical de
los afios sesenta, siendo recurso uno de los rasgos claves que haran del filme una

experiencia que convierte a la musica en un personaje mas dentro del filme.

La Pelicula, mas alld de su posiciéon como “fiel adaptadora”, término que deja
de existir por su imposibilidad, merece el estudio enfocado en lo que la hace una

obra independiente: su musicalidad, una pieza que debe ser escuchada para

64 CHION, Michel. La miisica en el cine. Paidds. 1997. Pdg. 33
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comprender el porqué de su adaptacion; y determinar, nuevamente, que es por
medio de esa transformacion armonica, con lo que esta cinta alcanza, su

independencia textual y artistica.

Es asi que el presente andlisis expone la intertextualidad musical y los
componentes del lenguaje cinematografico que se encuentran dentro de las
secuencias del filme, sobre todo aquéllos que pertenecen al cédigo sonoro. El filme,
por su corte genérico, y segun los paradigmas de la tradicién cinematografica
musical que presenta Lauro Zavala en su texto Andalisis del cine musical® (2019)
(Cine musical clasico®, cine musical moderno” y cine musical posmoderno®)
constituye un racimo de referencias que lo instalan en el cine musical moderno, ya
que rompe con los estandares del cine cldsico presentando cortes subitos en los

cambios de secuencia.

% En éste texto, presentado dentro del marco de los talleres que se llevaron a cabo en el IX Congreso
Internacional de Semidtica en la ciudad de Zacatecas, da pauta a los estudios en torno a la tradicién del cine
musical, poniendo énfasis en el uso de la musica para el fin comercial de las peliculas en Hollywood y como
éstas cintas adquieren el poder genérico para crear una tradicion filmica que ha ido creciendo de generacién en
generacion. A partir de éstos modelos, el Dr. Lauro Zavala presenta un método para el analisis secuencial
musical en una pelicula, en el cual sera necesario poner atencion a la tradiciéon genérica del mismo y no sélo al
elemento musical sino a ésta altima sincronizada con otros componentes: imagen, sonido, puesta en escena,
montaje y narracion.

% Las caracteristicas del cine musical clasico son las que permaneceran en el imaginario colectivo con el paso
de los afos. La imagen sera de una manera natural, de manera que el espectador acompania al protagonista a
través de un punto de vista que muestra un mundo moralizante y facil de digerir. El sonido o la musica dentro
de una secuencia de cine clasico ofrece indicios de la siguiente puesta en escena y permanece en consonancia
con las imagenes en movimiento. En cuanto a la narracién y el montaje, el cine musical clasico los instala
dentro de lo mas técnico, teniendo como finalidad que el espectador reconozca rapidamente lo que la
secuencia quiere comunicar.

®’El cine musical moderno rompe con el paradigma clasico. El sonido, la puesta en escena, la imagen, la
narracion tiende a estar en disonancia con lo que ocurre en la secuencia. Pueden no existir los didlogos y la
parodia se instala para mostrar elementos intertextuales.

68 . . . . . . . .
El cine musical posmoderno tiene como cualidad la intertextualidad, la cual surge a partir de unir tanto el
paradigma clasico como el moderno. Aqui los recursos cinematograficos hacen alusiones musicales o tematicas

de una misma tradicién genérica.
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Las siguientes secuencias se analizaron so6lo a partir del giro sonoro y su
sincronia con las imagenes en movimiento para asumir finalmente, que el andlisis
representa también al filme como pieza importante dentro de la historia del cine en
cuanto a sus caracteristicas modernas musicales para otorgarle una valoracion

simbolica que ayuda al objetivo principal de esta investigacion.

Lis

4.2. LOS COMPONENTES SONOROS EN LA SECUENCIA

En este apartado se define a la musica en el filme como una portadora de algo mas
que simples ritmos, timbres, volumen etc. Se subraya qué existe mas alld de la
secuencia, como sirve y en qué lugar se instalan los cddigos sonoros y de qué
forma interacttian con la imagen. Esto, con la finalidad, también, de hacer énfasis a
la trascendencia de la musica dentro del dmbito cinematografico y cémo es
necesario el andlisis de este elemento que en los ultimos afios se estudia como

pieza fundamental para completar el ritual estético de la proyeccion filmica.

Segun la teoria cinematografica, la imagen va ligada al sonido desde tiempos en
los que la tecnologia no tomaba las riendas para magnificar las secuencias como

hoy en dia se desarrollan.
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Su produccion y desarrollo nace de forma independiente al de la imagen; el sonido
y los emblemas, al estar frente al espectador, logran consumir una asociacion en la
que todo confluye, sin embargo, técnicamente hablando, las dos son un coédigo que

se formula de forma distinta.

Un ejemplo de ello radica en el hecho de que al realizar una toma en una
avenida concurrida, la cdmara captara aquello que es pertinente para formar la
secuencia, mas esta herramienta no logrard englobar los sonidos e interferencias
que se hallan en el plano. Son los micréfonos especializados los que obtienen éstos
codigos, de ahi que el estudio y andlisis de ambas herramientas, al igual que su

produccion, deban ser de manera autonoma.

Laurent Jullier, en su texto El sonido en el cine (2006) apunta hacia una verdad en
cuanto a la asociacion constante dentro de una proyeccion entre imagen-sonido,
que de alguna manera, como ya lo mencioné Marguerite Duras, los filmes son un
“cine que engafia”®. Esta ultima, al saberse inserta en una mentira, optaba por
filmes en los que la banda sonora no coincidia con lo que mostraba el proyector.
Mas la experiencia para aquéllos que no dedican su vida al séptimo arte, la magia
que producen los sonidos de una pelicula son, quizas los mas significativos para

lograr una conexion sensorial total.

% Laurent Jullier. El sonido en el cine. Paidos. 2006. Pag. 5
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Para esto, Jullier sefiala que la sonoridad en una secuencia aflora el contexto
filmico del espectador, y que gracias a este, es posible asociar diversidad de
mundos con los sonidos que se presentan, dando al estudio de la semidtica la
pertinencia absoluta. Con ésta, la banda sonora, los ruidos, y la musicalizacion de
los planos se asocia al estilo o a la vital tradicion filmica. Asi, un tema con
trompetas sombrias evocarda a Darth Vader en la Guerra de las Galaxias y un
acordedn con tintes de vals a un plano general en El #ltimo tango en Paris (parte del

soundtrack fue compuesto por Leandro Barbieri.)

Ahora bien, la musica, desde tiempos memorables, se utilizo para darle matiz y
profundidad a multiples afinidades artisticas. ;Cual fue el inicio del uso de la
musica para amenizar una proyeccion cinematografica? Aproximadamente en
1895, y fue expuesta a través de las primeras ejecuciones en vivo mientras
secuencias populares se proyectaban dentro de cuartos llenos de humo y ruido sin
algtin hilo conductor en cuanto a narracion, solo representaciones variadas como
boxeo, pasajes de alguna obra operistica o algun suceso histérico importante; como
la coronacion de algiin rey o eventos religiosos. Gracias a las invenciones del
fonografo por Alva Edison y mds tarde el cron6fono por Gaumont, surgirian los
primeros intentos de una sincronia entre soporte filmico y sonido; estos aparatos se
utilizaron en multiples proyecciones, pero siempre se regresé a las manos, a veces

virtuosas, de los musicos.
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En la actualidad, no es raro encontrarse con ésta forma de transposicion en
conciertos dados por John Williams en un Hollywood Bowl, interpretando piezas
de distintos filmes galardonados con las imagenes del filme y la orquesta en
escena. Esta forma “cruda” de regresar a la bases del cine sonoro solo aumenta la
conexion del receptor con el mundo filmico, transformandolo en una experiencia
cargada de una sensorial recepcion. Entonces, asi como la musica se vale de la
imagen, y el filme mismo de la literatura, el discurso entre éstas esta ahi para ser
estudiado y asi, al final del camino, crear un manifiesto contrapuntistico que da
como resultado una armonia magica: el filme perfecto cargado de un significado

cognitivo e intrinseco que da razdén de la intencidn contextual del autor.

Asi, uno de los componentes principales sera el contexto sociocultural que se
presenta dentro de la cosmovision del director, que es necesaria para comprender
el discurso filmico en donde la musica se manifiesta, y que al igual que el lenguaje
(ya que comunica) significa; esta significacion contiene siempre una determinada
expresion cultural. En este sentido se advierte la idea de que indudablemente la
musica une culturas para concretarlas y que la creacion siempre va acompanada de

un proposito cargado de simbolismo. David Machin afirma que:

...creativity is thus manifestly a cultural process (...) we also use

music to talk about ourselves, and this is another reason that the
dissection of music into established codes and conventions seems
to take away its essence. This demystifies the self, placing us as
members of a wider culture rather than as special individuals.”

7 fdem. Pag. 4
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Por estas razones es pertinente la valoracion de una creacion contextual o cultural,
en la que al elaborar un producto artistico exprese principalmente la primera
intencion del autor y con ésta el contenido cultural que le rodea, que incluye al
mismo tiempo subculturas que se insertan en ella. Esto explicaria la forma en la
que un pequefnio mundo se conforma por otros universos que crean, junto con la
intencion del autor, musica, partitura, texto, imagen y por ultimo, un filme. Una
creacion del individuo a partir de su contexto, donde la musicalidad se define
como una semiosis, en la que los signos meldédicos se armonizan en una partitura

ilimitada, en la que una melodia evoca a otra de manera infinita.

lip

4.3. LA INTERTEXTUALIDAD MUSICAL

Para el estudio de las evocaciones musicales dentro de una secuencia filmica desde
su banda sonora, es necesario optar por otro tipo de elementos que son
propiamente del concepto de intertextualidad. Rubén Lopez Cano, en su texto
Muisica e intertextualidad define a la intertextualidad musical como:

Muchas veces, mientras escuchamos alguna obra musical, nuestra mente
atrae recuerdos vagos o definidos de otras obras del mismo autor, de la
misma época o del mismo estilo (...) En otras ocasiones, las notas del
programa de un concierto, los presentadores de la radio, o los
comentarios de un CD, nos informan que en determinada composicién,
el autor hace referencias explicitas y por diversos motivos, a otras obras
de él o de otros compositores (...) Todos estos fendmenos son casos de
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“referencias musicales”, es decir, de cémo momentos o partes de una
obra especifica, remiten a fragmentos o momentos de otras obras. Estos
procedimientos son conocidos como intertextualidad musical.”

Es asi que con este concepto y otras variaciones se da forma al analisis de la
musicalidad de la cinta El perseguidor. Estas son: cita, parodia, transformacion de un
original, topico y alusion. La primera hace referencia a algun tipo de pieza del propio
autor o de otro compositor, la parodia hace énfasis en cuanto a la reelaboracion de

una obra nueva a partir de otra ya existente.

La transformacién de un original, que fue utilizado aqui para la identificacion de
las transformaciones en las canciones utilizadas en la pelicula de Wilenski. Estas
evocan a obras de Charlie Parker que obviamente introducen otro titulo pero que
permanecen en ellas el estilo del saxofonista. El concepto de transformacion
original lleva a su vez una serie de interrogantes que fueron oportunas también
para este analisis. Lopez Cano las acomoda de la siguiente manera:

(Cuantas transformaciones puede resistir una obra para seguir siendo
considerada la misma y no otra? ;Todas las versiones, arreglos,
orquestaciones o reducciones de una obra musical son ocurrencias,

partes o variantes de la misma obra o deben considerarse obras
distintas? ;Dénde esta el limite?"?
¢

Una de las disyuntivas que pone de manifiesto el autor, es el hecho de que
dentro de una misma transformaciéon musical, puede apuntarse también una

transformacion acumulativa, en la que las piezas son ejecutadas por diferentes

compositores al grado de que la obra inicial es magnificada por la infinidad de sus

" Lopez Cano, Rubén. Miisica e intertextualidad. Pauta. Cuadernos de teoria y critica musical. 104. pp. 30-36.
2007.
72 [dem. Pag. 5
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versiones, lo que pasa con los grandes compositores como Chopin, Beethoven o
Tchaikovsky, o lo que sucede con el mismo Jazz, una gran improvisacion puede
quedar para un cuarteto, una forma orquestal o un solo. Toda esta tradicion
pasaria a convertirse como lo que hoy se conoce como los covers, que a su vez traen

consigo a las bandas tributo.

Por otro lado, el tdpico, que es una de las variables mas interesantes,
equivaldria al ambito de la fusion, en la que un estilo musical propone o inserta
otros tipos de género dando como resultado una combinacién musical dentro de
una misma pieza. Lopez Cano lo explica mediante los trabajos de los compositores
del siglo XVIII, los que incluian dentro de una sinfonia la fusiéon de la polca o el
vals. Para el enfoque dentro de la musica del filme, resulta pertinente notar la

fusion que hace el cineasta al incluir movimientos de musica clasica del siglo XVI.

Por ultimo, tenemos la alusion, que hace referencia a posibles indicaciones de
otras estructuras melddicas dentro de otras piezas, este tipo de reticencia es la mas
compleja de identificar, es el universo musical dentro de una sola melodia, un claro
ejemplo seria el latente simil entre las bandas pop Oasis y The Beatles en cuanto a
voz principal, imagen y sonido. Asimismo, es importante sefialar como el lenguaje
se instala dentro de otras disciplinas para magnificar la comunicacion humana ya

que hay pasajes literarios que remontan a pasajes musicales y hay secuencias
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musicales que retornan a una cita e incitan irrevocablemente a una

intertextualidad.

Esta conexion ocurre también mientras somos receptores de las imagenes
dentro de una proyeccion cinematografica. En este momento de comunion entre
emision y recepcion no se percata el hecho del porqué la intencion al colocar ese
tipo de musica en ese tipo de filme, mds es precisamente este caso irrevocable lo

que conduce a un acercamiento analitico. David Machin apunta que:

The fact that we can recognize moods connoted by music in a film
suggests that we have some kind of repertoire of sound meanings or
associations in our heads. Yet we are for the most part not familiar
with trying to describe what these are.”

Asi, otro de los objetivos de este apartado es capturar o describir lo que esa
misma intertextualidad significa en la banda sonora del filme EI perseguidor,
comunion que radica también en una conexién con una obra literaria y que busca
su motivo de creacidon por la musicalidad de la misma. La intencién y el texto
rescatan ésta incertidumbre y se abren mds caminos hacia el desarrollo de una

pieza musical mediante el soporte iconografico.

s

”® Machin, David. Analysing popular music. Image, music, text. SAGE. 2010 Pag. 2
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4.4. EL LEITMOTIV DE JUAN RiOS: VIVALDI, LA HOMOFONIA Y EL MONOLOGO

INTERIOR"

Las distinciones antes mencionadas dan continuidad a las siguientes secuencias
para su analisis, las que se ordenaron numeéricamente y a cada una se le otorgo6 un
titulo; fueron 2 secuencias en total. En este sentido, y solo en este apartado, fueron
necesarios la identificacion de los componentes cinematograficos (montaje, puesta
en escena, imagen, género, ideologia y narracion) sincronizados con la
sonorizacion, asi como los términos derivados de la teoria musical propuesta por
Elsie Walker en su trabajo Understanding Sound Tracks Through Film Theory (Oxford
UP, 2015) que se encuentra expuesta en el texto Anadlisis del sonido: un modelo para el
andlisis del sonido en el cine (2010) del Dr. Lauro Zavala (cadencia, acento, disonancia

narrativa, leitmotiv etc.)

También, se presenta a continuacion una serie de patrones que fueron de
utilidad al momento del andlisis secuencial y que sigue el corte del cine musical

moderno:

» Un sonido expresionista.
» Una camara que baila.
> El montaje al ritmo de la musica.

> El sonido como un personaje mas.

" Secuencia: https://www.youtube.com/watch?v=jzm4-KQVPu8
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> La cadencia musical que determinard la puesta en
escena.

» Inicio anafdrico, final cataforico.”

Para desglosar el método y la terminologia antes expuesta, es necesario dar por
sentado que, tomando en cuenta que la cinta El persequidor de Osias Wilenski se
encuentra dentro del paradigma del cine musical moderno por su estructura y
elementos, las secuencias que se analizaron en este apartado quedaron de la

siguiente manera:

En la secuencia numero uno, la cual tiene una duracion de 2 minutos con 51
segundos, se encuentra un primer plano fijo en donde se observan los primeros
emblemas de emision’® (Di Chio y Casetti 1990) para el espectador (afiches de musica
de Jazz, el saxofonista Charlie Parker, una consola para discos e instrumentos
musicales) que son parte de la puesta en escena y piezas fundamentales para

comprender la narracion y el punto de vista del personaje.

El concierto en re mayor para violin y orquesta de Vivaldi, se escucha en modo

diegético y dentro del encuadre u onscreen’’; ademas de que se distingue como un

"® Zavala, Lauro. Andlisis relacional del sonido en Aproximacion paradigmdtica al andlisis del sonido en el cine de
ficcion. Texto presentado dentro de los talleres en el marco del IX Congreso Latinoamericano de semidtica,
Zacatecas. 2019. Algunos de estos términos son: cadencia, acento, leitmotiv, resonancia, corte directo, homofonia,
consonancia etc.
76 Todos aquéllos elementos en la composicion de un encuadre.
" Dentro de los Codigos sonoros la presencia diegética representa el sonido, o en este caso la musica que va
dentro del encuadre. Se considerara onscreen si la musicalidad se presenta de forma fisica (instrumentos,
musicos etc.) En éste caso, dentro de la escena del tocadiscos, la musica y el medio se hallan dentro del
encuadre (Di Chio y Casetti pag. 89)
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Leitmotiv (tema musical recurrente a lo largo de una cinta) ya que el tema se
presenta con regularidad a lo largo de la historia y acompana también al personaje,
sobretodo en sus momentos de reflexion o crisis. Es hasta aqui, donde parece que
la diégesis tiene un ambiente apacible y trata acerca de un musico que ejecuta un
estilo duro o de academia; pero existe una disonancia’® narrativa, propia del cine
musical moderno, en donde el estilo cldsico tiene un choque con los ruidos™ que
provienen fuera de la pieza de una pareja que discute salvajemente por el pago de

una hipoteca.

Por lo que otorga la imagen, el espectador se entera que realmente se trata de
un musico que ejecuta un estilo popular como es el Jazz. El plano fijo se convierte
en un plano secuencia ya que no presenta ningun corte y nos da la oportunidad, a
través de la mirada de la camara como elemento narrativo, de conocer mas al

personaje colocandolo en medio de la situacion en la que se encuentra.

Es asi como aparece Juan Rios, que, al tratar de escuchar la musica, cierra
enfurecido la puerta por el rumor constante de esos ruidos en el exterior de la
pieza en la que se encuentra escuchando a Vivaldi. Aqui, mas alld de su forma

fisica, se muestran las primeras caracteristicas de su personalidad voluble,

78 Término para el analisis del giro sonoro en la secuencia, el cual indica que existe una falta de armonia entre
los sonidos, o una falta de sincronia entre estos y la puesta en escena. La musica no concuerda, ya que los
afiches representan un estilo melédico en el que por lo regular lo sincopado perdura, ademas de que el Jazz es
una propuesta popular que buscaba el desahogo, sobretodo de los primeros esclavos de color. A pesar de que
éstos con el pasar de los afios se integraron a la academia, el estilo musical cldsico, siempre fue para la
comunidad blanca y de clase alta. Es necesario decir que el personaje se inserta en la misma disonancia por su
personalidad.
7 Elemento que va incluido dentro de los Cddigos sonoros vistos en la teoria filmica de Di Chio y Casetti y que
son esenciales para el logro del montaje dentro de una secuencia.
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provocando que la escena esté en constante tension (éste elemento se presentard
durante toda la pelicula) es también en esta secuencia en donde se denotan sus

rasgos existencialistas, a pesar de que no pronuncia ni una sola palabra.

Es pertinente sefialar que en esta serie no existe un didlogo, la cdmara capta lo
que se atribuye como un mondlogo interior en el personaje. FEste, a pesar de no
hablar, da a conocer al espectador lo que le sucede y lo que puede estar pensando
por medio de sus gestos y movimientos en el encuadre. La secuencia contintia
cuando Juan al escuchar los gritos sube el volumen de la cancién, y después de
unos minutos se prepara para salir a causa de los mismos. Juan se dirige al
fonografo para apagarlo, éste desprende una distorsion que se convierte en una
homofonia, ya que el sonido presenta una ruptura abrupta que tiene como finalidad
una sensacion de pérdida, (en ese momento vuelven a entrar los ruidos de afuera,

haciéndose parte de esa misma distorsion). Juan desaparece de la pieza.

Ahora, tomando como referente los casos antes mencionados, se puede cerrar
esta primera secuencia resumiendo que se encuentra un sonido expresionista en
cuanto a que el giro sonoro, junto con las imagenes en movimiento logran enunciar
una tensidn que tiene como resultado el primer encuentro con lo que es la historia
contada, asi, la mezcla de los diferentes planos sonoros (la musica de Vivaldi, el
chiflido de Juan Rios, la discusién rimbombante que viene de fuera y un tocadiscos
agonizante) persuaden al espectador a vivir o experimentar la tension en la que se
encuentra el personaje, siendo esto tltimo el principal proposito del ambito sonoro

en el cine.
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A esto le sigue Una cdmara que baila que se identifica por los movimientos del
personaje durante toda la secuencia. La musica define a la imagen cuando Juan
Rios se mueve a lo largo de la pieza en una especie de vaivén, marcando el ritmo
en un compas que logra una simbiosis entre el paneo y los movimientos del
protagonista. Por ultimo, se localiza a la miisica como un personaje mds, ya que en
primer lugar, es necesario repetir la consideracion del rasgo musical en general
como el mas importante dentro de la pelicula y en segundo lugar, que la musica
funciond dentro de ésta primera secuencia como un rasgo determinante que hace
que los demds componentes cinematograficos existan. Con la musica el personaje

vive, la imagen se movera y los silencios significaran.

Lauro Zavala hace mencion de la importancia en cuanto a la identificacion de
la estructura narrativa de una secuencia, como dentro del cine clasico se encuentra
un desarrollo lineal, en donde serd como una pequena diégesis, en donde las
mismas escenas deliberardn la formacion de la misma (inicio, desarrollo, nudo y
desenlace). Para el cine moderno, si bien podria encontrarse secuencias en las que
se evocaria algun hilo conductor entre escenas dentro de una misma secuencia, la
formulacion dentro de este estilo se halla en la fragmentacion, escenas que a pesar

de estar dentro de un mismo plano secuencia, no hilan los hechos.

Para esta cinta, existe una alteracion en cuanto a ese hilo conductor en la
estructura de la narracion de las secuencias que permanece en el estilo moderno,
ya que si se halla una pequena historia que planea un desenlace, pero que, por su

fuerza cortometrajista e experimental no concluye al final de las escenas, da corte
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abrupto a otra secuencia y esta a su vez, no presenta un final; es hasta el término
del filme, con la muerte de Juan Rios, en la que el espectador puede advertir la

conclusion del mismo.

Asimismo, y dirigiéndonos ya hacia la intertextualidad musical que se enfoca
en los trabajos antes mencionados por Rubén Lopez Cano, hay que apuntar, para
comenzar, que el filme con el que se trabaja, se instala en una tradicion genérica
que imitaba los estilos de Hollywood y el cine francés. Asi, no serd para menos el
hecho de que la cinta, aunque sea fiel a un corte portefio (personajes, espacios,
musica) hay una influencia irrevocable a otros filmes, géneros, o historias. En 1927,
The Jazz Singer®® consolid6 a Al Johnson como el primer actor en protagonizar una
cinta que trataba de un jazzista en donde las piezas musicales y los didlogos
realmente se escuchaban, seria el primer filme dentro de la industria del cine

musical con sonido. (Anexo 11).

Mas tarde, en 1950, Kirk Douglas se adelanta a Sergio Rendn al interpretar a un
trompetista envuelto en un tridngulo amoroso que despertaria las mas profundas y
terribles crisis existenciales vistas a través de la musica de Jazz. A Young man with a
horndt (Anexo 12) es un ejemplo del fendémeno intertextual que se presenta a lo
largo y dentro del filme de Wilenski. El subte (subway, metro) las sesiones de
grabacion, la vestimenta, los escenarios, algunos personajes y hasta la musica

pertenecen al mismo corte.

% Warner Brothers (1927) The Jazz singer [trailer online] De https://www.youtube.com
81 Warner Brothers (1950) Young man with a horn [trailer online] De https://www.youtube.com
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La vasta realizacion de peliculas de este género avanzarian hasta nuestro dias, y
entre éstas las que presentan a Charlie Parker en sus diferentes facetas artisticas:
Round Midnight®? (Anexo 13) de 1986 traslada los sucesos de su narracion de Nueva
York a Paris, tal y como sucede con el filme de Wilenski, y Bird®® (Anexo 14) del
director Clint Eastwood (1988) otorga en imagenes los ultimos dias de Charlie
Parker, como en algin momento Julio Cortazar lo hiciera al basarse en su biografia

para escribir su cuento.

En relacion a esto, el componente intertextual que aparece nuevamente en esta
secuencia sera la cita. Esta se da lugar cuando el director opta por incluir piezas
musicales que han permanecido en el bagaje musical de cada espectador,
sobretodo de corte clasico. Una de ellas, ya antes citada, es el concierto en re mayor
para violin y orquesta de Vivaldi que evoca a su vez el estilo y cortometrajes
anteriores del mismo cineasta. Moto Perpetuo®, cortometraje realizado en 1959
(Anexo 15) presenta una puesta en escena en donde aparecen partituras y
metréonomos. Las imagenes caminan con el ritmo y la cadencia de una pieza
clasica de Nicolo Paganini e incluyen, también, al artista existencialista, dotado de
genialidad pero en constante frustracion por el alcance de la perfeccion, misma

cualidad que presenta Juan Rios en El perseguidor.

82 Warner Brothers (1986) Round midnight [trailer online] De https://www.youtube.com
8 Warner Brothers (1988) Bird De https://[www.youtube.com
8 Wilenski, Osfas (1959) Moto Perpetuo De https://www.youtube.com
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Es importante sefalar la relacion que existe entre los dos tipos de estilos musicales
que se encuentran en el filme: el Jazz y el corte clasico, ya que Charlie Parker
produjo, en 1950, un disco que incluia piezas con un giro de cuerdas, y pesar de
que intent6 en varias ocasiones entrar a una academia de musica, lo que fue
imposible ya que es en ese tiempo solo se permitia el acceso a personas “blancas”,

logré combinar los dos estilos con elegancia y excelente ejecucion.

Para apoyar esta caracteristica, Osias Wilenski opta por insertar la mezcla de
estos dos estilos, que no sdlo evocan la musica dura y de academia que el propio
director ejecutaria a lo largo de su vida, sino que es importante el como hace uso
de estos estilos dentro de una secuencia; como gracias a la musicalidad que
funciona con la imagen y con los demas elementos cinematograficos, se consigue

una primera expresion que acompanara al espectador a lo largo de la historia.

La pieza de Vivaldi es la unica que se identifica como pieza clésica, sin
embargo, y como se refirio al principio de este andlisis, se encuentra a lo largo de la
cinta, casi como un elemento que convierte al personaje y a sus estados de animo
en algo ciclico. Las canciones principales comienzan a involucrarse mas en los
personajes y en los hechos que ocurren en torno a éste, provocando que el
espectador identifique cada cancion con algun estado de &nimo o la asocie con

algin acontecimiento de algan momento del filme.
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Hasta aqui termina la primera proyeccion y a continuacién se revela un corte
subito, carente de encadenados o fundidos que dan paso a la siguiente secuencia,

esta se presenta como un final cataforico, opuesto al clasico.

I

4,5. LA CADENCIA COMO ZOOM MUSICAL: EL SAXO AL COMPAS DE UN TRAVELLING®

En esta segunda secuencia de 4 minutos con 39 segundos, se muestra al
protagonista principal ya tocando el saxofon en una especie de taberna junto a un
quinteto de Jazz. Se identifica un elemento llamado cadencia®, que si bien es
utilizado meramente en el ambito musical, dentro del cine juega un papel que va
en conjunto con algun elemento de la estructura narrativa de una secuencia,
escena, etcétera. Funciona en este caso por el efecto que provoca la musica, esta
tiene una interacciéon con todo lo que aparece dentro de los encuadres. El
espectador la recibe de forma repentina y enérgica para ajustarse a lo que sucede

dentro de las escenas; el efecto que tendra la musica en los personajes es de manera

8 Secuencia: https://www.youtube.com/watch?v=jhS4-tNja-ké&t=13s

8 Dentro del glosario de elementos para un andlisis del cine musical se encuentra la Cadencia, la cual puede
afectar a cualquiera de los elementos cinematograficos dentro de una secuencia (montaje, personajes, musica
etc.) “Se podria decir que una cadencia narrativa corresponde a una unidad causal, es decir, una accion que tiene un
efecto particular, y que a su vez puede ser la causa de otro efecto posterior.” (Analisis relacional del sonido. Lauro
Zavala).
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envolvente, en donde el saxofén de Juan Rios tiene un lugar primordial desde el

primer corte.

En este sentido, la presencia de los instrumentos musicales es relevante, ya que
determinan el dinamismo que se desprende al contacto con alguno de los
elementos antes mencionados. Asi, por orden de aparicion y poniendo especial
atencion en cuanto a su funcion dramdtica (Lauro Zavala, 2019), se reconoce el
instrumento principal que es el saxoféon, para abrirse un poco mas el encuadre y
observar una trompeta ejecutada por Rubén Barbieri con el quinteto Nuevo Jazz
(Anexo 16), la banda que toca durante toda esta secuencia, y, que como ya se ha
mencionado, form¢6 parte real de la escena de ese jazz hibrido argentino a

principios de los anos sesenta.

Después, aparece el contrabajo conforme va abriéndose la escena, y estos tres
primeros musicos se ven envueltos entre gente que al compds de sus dedos
seguiran la musica. Conforme avanza la secuencia, a la banda se le siguen
sumando integrantes, cada corte determina la aparicion de uno de ellos, y
finalmente es hasta el quinto corte de cdmara en donde la agrupacién aparece
totalmente ensamblada. Ahora bien, el aporte que otorgan los instrumentos dentro
del fotograma, sobretodo el saxofén, también es indispensable, porque establecen
el estado de animo del personaje principal, funciona como un artefacto temporal

con el cual el elemento eliptico se apoya para que los personajes recuerden.
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Es ademas, dentro de esta secuencia, en donde aparecen otros personajes que son
importantes dentro de la cinta. Al cuarto corte aparece la figura del saxofon
encuadrado de lado izquierdo, mas so6lo se aprecia la parte de la “campana” y a
lado derecho de ésta los personajes principales que acompanan en la historia a
Juan Rios: Bruno y Martha. Es como si de la campana, o del interior del saxo los
personajes aparecieran por primera vez, y es por medio de éstos en los que de

igual manera surge el primer didlogo del film.

Juan Rios, junto a su saxofén, aparece tocando una melodia que despierta
reminiscencias de un estilo swing de los anos veinte pero que conforma ritmos
propios de lo que se denomina Hard Bop¥. La agrupacion se conforma por artistas
que en su época se codeaban con los maestros de esta cualidad jazzistica tan
peculiar como Duke Ellington, Don Cherry e incluso el mismo Thelonious Monk,
por mencionar a los mas conocidos en su tiempo. Para el actor Sergio Renan (quien
aparece como integrante de la agrupacion dentro del filme) seria familiar la
ejecucion del saxo alto ya que tomaria algunas clases en su momento para la
interpretacion de Juan Rios; pero el crédito se le debe a Leandro el “Gato” Barbieri
(Anexo 17) quien seria el verdadero ejecutante del saxofédn dentro de la mezcla

final de la banda sonora.

& Subgénero que nace a partir del estilo Bebop y que sera utilizado a partir de los afios cincuenta. Sera base
para el Free Jazz y su estructura se conforma por el blues y el géspel. El quinteto Nuevo Jazz representaria una
forma que nace de aquél estilo afro pero con ritmos hispanos.
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Esta es ejecutada principalmente por el hermano de Leandro, Rubén Barbieri, que
aparece en esta secuencia como el trompetista. En la época del sesenta, casi por el
afno en el que se estrena la misma pelicula, la musica de Rubén Barbieri era
escuchada en todas las casas portefias y a nivel mundial; décadas mas tarde, se

conformé un CD con la mussica que produjo para El perseguidor.

El disco lleva por nombre Rubén Barbieri radio auditions & El perseguidor®® y fue
editado en 2013 (Anexo 18). Lo importante aqui es el hecho de las canciones que
aparecen durante el filme y hasta un poco de la voz de Sergio Rendn evocando a
Juan Rios. Es interesante el hecho de que los titulos de las melodias no son en
idioma espafiol, el trompetista optd por dejarlas en inglés; lo que afirmaria atn
mas la fusion que creo todo el bagaje musical en cuanto al nacimiento de un jazz en
argentina y que dentro de la cinematografia funciona como un aporte al universo

soundtrack.

La pieza que se escucha en esta secuencia lleva por nombre Greetings y también
se presenta varias veces a lo largo de la cinta. Con esta melodia la cdmara comienza
con un primer plano fijo para poco a poco abrirse a un zoom que lleva hacia atras
mostrando a las personas y teniendo como un componente simbolico el enfoque
del protagonista en medio de un hombre y una mujer; estableciendo el significado

del Jazz y de la musica en general como un simbolo de unién e interaccidon

% Rubén Barbieri (2013). En Rubén Barbieri radio auditions & El perseguidor [CD] Buenos Aires, Argentina.
Melopea Records.
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personal. Igualmente, existe una cadencia total en ese zoom, ya que es la musica la

que controla el punto de vista de la cAmara.

Este trabaja también bajo un sonido empdtico® para establecer la armonizacion de
los sonidos con la puesta en escena. Existe nuevamente un sonido expresionista en
cuanto a que es la musica la que tiene el control de todos los componentes
cinematograficos. El ritmo da pauta a un dinamismo entre los cortes logrando
también una cdmara que baila y que se vuelve el principal narrador mostrando a la
gente que danza al ritmo del jazz, y lo que propongo como corte sincopado, que esta
presente dentro de todo el filme y en esta secuencia en particular. Se revela aqui
con un ritmo en sincopa que cambia de mirada y de plano y sigue asi hasta el
regreso. La melodia da paso al “solo” del saxofén y alterna también de toma, en
una constante armonia entre captura y melodia. El “solo” sigue interactuando con
seis tomas mas hasta que regresa lentamente al principio de la cancién con el zoom
pero ahora en retroceso hasta llegar nuevamente a Juan y la primera toma fija.
Termina la secuencia con el musico, su saxofén y una sonrisa, raro detalle en el

protagonista.

Se manifiestan nuevamente emblemas de emisidon que rodean y permanecen
solamente en la parte de atrds del personaje: largos pliegos de papel con palabras
inscritas, retazos de canciones etc. La palabra “Jazz” escrita a lado del oido
derecho de Juan sigue atendiendo al elemento principal, este disfruta de la

ejecucion del instrumento mientras que la gente que lo rodea sirve para justificar

89 . . (L.
Los sonidos concuerdan con “el sentido dramatico de la escena”.
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un montaje que logra un efecto de cuadro dentro del cuadro que permite darle

profundidad a la toma y resaltar atin mas al protagonista.

Por ultimo, y al igual que la secuencia pasada, fue necesario constituir los
parametros que evaluaron a la pelicula para estacionarla dentro del cine musical
moderno porque, como se dijo anteriormente, esto da la pauta para que el mismo
filme se consolide por su valoracion en cuanto a transformacion musical a partir de

otro texto sin perder, claro su independencia.
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CONCLUSIONES

Siempre estamos rehaciendo la historia,

nuestra memoria es siempre una reconstruccion
interpretativa del pasado;

también lo es la perspectiva.

-Umberto Eco-

El haber establecido al lenguaje audiovisual como creaciéon que, a partir de sus
caracteristicas tinicas, desemboca a la regeneracion de una obra independiente, se
reanudan los objetivos e hipotesis que en un principio surgieron para el desarrollo
de esta investigacion. Como se apuntd anteriormente, este andlisis sentd su
formulacion en los conceptos de adaptacion, transposicion y traduccion intersemiotica,
respectivamente, lo que resultd una herramienta fundamental para un trabajo de
corte literario-audiovisual.

Estos tropos permitieron la decodificacion de los textos para explicar los
cambios en su intermedialidad, la cual comprende no sélo la individualidad del
soporte como texto lingtiistico, sino que es aliada de la cultura y el microcosmos de
quien la crea. La literatura introducird espacios y personajes en los que la
descripcion dara senales al lector de lo que existe en el relato, el cine, por su parte,
representara atmosferas que rehardn escenarios basados en aquél, pero con un
significado distinto. Un resultado resumido en el punto de vista de los narradores,

los que funcionardn como un artefacto para que el espectador, a través de las

imagenes, sea testigo de lo que el cineasta junto a su contexto, intentan transmitir.
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En un principio al buscar las fuentes para el estado de la cuestion, se encontraron
criticas obtusas en torno al filme y al cine argentino en general, clarificando solo
la falta de compromiso en torno a los cimientos de cualquier corriente artistica, ya
que es por el contacto con su cultura que las respuestas afloran; de ahi la
afirmacion inconmensurable de que al traducir una obra se interpreta a toda una
cultura. La desesperanza en el personaje Wilenskiano tiene un proposito que
fomenta sus origenes en la expresion del estilo de esa oleada de cineastas

intelectuales de la época del sesenta en Buenos Aires.

Es en este sentido que se encontraron respuestas a los cuestionamientos
estipulados al inicio de este trabajo, que se concentraron en examinar la recepcion
del filme como parte esencial de su misma valoracion. Lo que deduce el hecho de
que no puede desaparecer el vinculo literatura-cine, y que este tipo de nexo,
notorio como base para el nuevo texto, trae también consideraciones en cuanto a
una percepcion incorrecta de las cintas, las que se identificardn como malas
adaptaciones al ser sometidas a criticas que tienen su fundamento sdlo por el peso

mediatico en el autor del texto fuente, su estilo y su tradicion literaria.

Aunado a lo anterior y retomando los capitulos que en primera instancia se
enunciaron, tenemos como resultado el establecimiento en los principios
contextuales que llevaron a su vez a la identificacion de las tradiciones tanto
literarias como filmicas de manera general. Esto permitio reescribir parte de las
hipotesis iniciales al incluir el hecho de que el canon literario argentino en Julio

Cortazar y en otros escritores con un peso mediatico determinado, dieron la pauta
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a la renuente admision hacia las adaptaciones de sus obras; lo que afectd a su vez
el trabajo sustentable que se desarrollaba en Buenos Aires; y que gracias a esta
afirmacion surgen las variantes necesarias para comprobar la apreciacion que toda

esta época requiere por medio de la proyeccion en sus cintas cinematograficas.

Esas caracteristicas vistas en los filmes, rompieron con aquéllos juicios que en
un comienzo no comprendieron el fin de esas adaptaciones: el rehacer personajes
que manifestaran otro tipo de condiciones, inventar espacios, recrear atmosferas e
instalar palabras nuevas en el guion con ideas que interrumpian el hilo del relato
literario a través de la pantalla, fue precisamente el propodsito de los cineastas, la
transformacion de una idea que apuntara hacia un nuevo estilo de arte

audiovisual.

Ahora bien, el uso de una tipologia de la traduccidon constatd el sefialamiento
del filme analizado como un tipo de adaptacidon/transposicion (libre, auténoma,
expresiva) en la que el cineasta optd por inclinarse hacia algunos aspectos del texto
fuente: los didlogos del cuento y algunos pasajes en algunas secuencias se
traspasan en ocasiones de forma similar, pero haciendo un seguimiento constante a
una transformacion en el texto de llegada. Ademas de que el titulo en ambas obras
quedara igual, aunque el sentido que los “persigue” apunte hacia ambitos

contradictorios.
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Por otra parte, se registraron cambios importantes que reafirman la existencia en la
solidificacion que apunta hacia el valor significativo encontrado en las categorias
analizadas dentro de la cinta, y que alcanzan la propuesta inicial de los objetivos
tanto generales como especificos. Estas transformaciones fungen como elementos
aglutinantes que construyen las bases y argumentacion del filme como texto
autébnomo, apoyando a las hipotesis antes construidas. El texto, ahora nuevo,
recreado o resignificado se muestra como una produccion exclusiva al momento de
su decodificacion, vislumbrando ahora sus codigos con el verdadero significado

en su proyeccion.

Es de este modo que se demuestra y reafirma el hecho de que la pelicula E!
perseguidor de Osias Wilenski vale por lo que en el filme se vive, una serie de
imagenes novedosas que se basan en otra obra para adquirir un texto audiovisual
que enmarca a toda una cultura y subcultura reviviendo: 1) sus propios espacios.
Las calles y lugares de Buenos Aires se prestaron para complementar el estilo
cortometrajista del cineasta 2) Juan Rios es perseguido por la censura de su entorno
y persigue la imposibilidad de ser aquél que vive entre las lineas y el virtuosismo
musical (Johnny Carter y Charlie Parker) 3) el dominante musical se distingue
como la transformacién mas importante al esclarecer el hecho del hibridismo que

rodea a toda la pelicula.

Todo lo anterior aparece como anadidura al andlisis musical desarrollado en el
capitulo IV, fundado en la importancia de la  musicalidad que fue

transformandose a lo largo de la investigacion por via de su andlisis hasta llegar a
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la visualizacion del filme dentro de una misma semiosfera que la incluye ya en una
tradicion intertextual musical. De aqui emergera la idea que se basa en la
experiencia al leer “El perseguidor” de Julio Cortazar; ésta hace caso a una
tradicion que se instalara en el Jazz por medio de su corte biografico y que
simboliza el mundo melémano del autor. Por otro lado, en el filme EI perseguidor,
Wilenski toma prestada tan solo la silueta de un personaje junto a su armonia para
reformar un mundo con otros elementos que lo convierten en una nueva forma de
vislumbrar la literatura, ya que con el diagndstico hecho se precisa lo que se ha
dicho acerca de que el cine transforma a la literatura en cuanto a su recepcion,
contexto y estructura; esto ejemplificado en el hecho de que hay cuentos y
escritores que se leerdan mas por medio de sus adaptaciones, es el caso de J. H.

Rowling y el éxito en Harry Potter.

Es importante destacar uno de los hallazgos que se encontraron en la redaccion
de este trabajo: la concepcion de hibridismo, que gira en torno, también, al cine,
literatura y sobre todo a la musica, ya que va de la mano con la intertextualidad y
el préstamo signico en todas estas materias. Por ejemplo, la musica se manifestd
aqui como un codigo que tiene sus bases en el paso del tiempo, y que su materia se
modifica al insertarle o excluirle en multiples culturas. Este concepto sin duda
alguna funciona como aporte o tema para trabajos inclinados hacia esa
multiculturalidad que permite conocer las bases de los ritos musicales
manifestados en esa hibridacion universal. Toda esta afirmacion hibrida muestra

esa mezcla de las costumbres musicales en la republica argentina dentro de la
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tradicion filmica que apunta hacia el rescate de este tipo de musica por medio de
los documentales, el jazz argentino encuentra su reconocimiento, también, a través,

de la cinematografia.

En definitiva, una de las aportaciones de este trabajo radica en el seguimiento
hacia el andlisis en adaptaciones de obras literarias, ya que con este tipo de
estudios se pretende abrir los ojos y prestar atencion a lo que verdaderamente hace
buena a una adaptacion a partir de un texto literario: el porqué de esos cambios,
qué fue lo que llevo al cineasta a desarrollar sdlo una idea dentro del relato para
convertirla en el dominante dentro de una pelicula, y advertir el hecho de que el
film no se evalta por lo que tiene del relato literario, sino por lo que no tiene, lo
que sera el punto clave para su posicion como una adaptacion de calidad. Asi, el
cine argentino como el cine en general de cualquier pais, se conciben como un
campo en el que las oportunidades analiticas se confirman, sera necesario el interés
de mds estudiosos en la materia para seguir desarrollando los estudios enfocados

hacia las adaptaciones literarias y al lenguaje cinematografico en general.

Este trabajo me abrié camino, no s6lo a un nivel académico sino personal. La
fortaleza a través de mis enfoques me llevd a descubrir que fui yo misma la que
sufrié una serie de transformaciones con base en lo que fui hace dos afios. Me
ayudaron a establecer los pardmetros para la realizacion de este trabajo de
investigacion gracias a las decisiones evaluadas por medio de mis maestros, y

asesoras. Los aprendizajes obtenidos dentro de esta maestria nutrieron el contexto
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para experiencias académicas futuras, las cuales siempre serdn necesarias para

seguir fomentando los estudios basados en el vasto mundo de las humanidades.

Estos factores me llevaron también a replantear mi vida a través de esa semiosis
ilimitada de la que hablaba Pierce; como todos somos simplemente un signo por
medio de imagenes que se interpretan a través de miles de personas y otras
experiencias, que como una espiral se bifurcan en la gran intertextualidad llamada

vida.
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