EN TEORIA

[iteratura y cine
para nifios y jovenes

por Juan Antonio Pérez Millan

Ya en los albores del
cinematografo, cuando
pioneros como los
hermanos Lumiére o
G. Mélies luchaban
Ppor crear imdagenes
animadas, hallamos
adaptaciones filmicas
de obras literarias.

El articulista revisa la
historia del cine para
rastrear en ella la
utilizacion de textos
literarios de cardcter
infantil y juvenil que
hayan servido de
soporte a peliculas del
mismo Signo.
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n el principio no fue el

guion. Ni siquiera el ar-

gumento. Los creadores
del cine, preocupados sobre todo por
las posibilidades técnicas de reprodu-
cir en imdgenes mdviles cualquier
cosa ante la que pudiesen situar sus
toscas camaras, concedian poca im-
portancia al contenido narrativo de
aquellas. Y los primeros espectadores
de tan insolitas sesiones de proyeccion
se maravillaban tanto al contemplar
la llegada de un tren a una estacién
o la salida de los fieles de una misa
dominguera, que nadie parecia echar

en falta la necesidad de «contar» algo
consistente y articulado...

Cine documento, cine ficcion

Muy pronto, sin embargo —y aqui
suelen situar los historiadores el ver-
dadero comienzo del cine como len-
guaje mas o menos autonomo— aflo-
ro una primera distincion, simbo-
lizada, a titulo de ejemplo, en los
nombres de los pioneros hermanos
Lumiere, por una parte, y de Georges
Mélies, por otra. Aquéllos serian los
padres del cine documental, atentos
sobre todo a recoger con sus maqui-

nas una realidad que existia indepen-
dientemente de ellas, mientras Méliés

iba a ser el modelo de los cineastas
«de ficciony, interesados en contar
- historias divertidas, sorprendentes,
imaginativas, y decididos, en conse-
cuencia, a fabricar expresamente una
«realidad» predeterminada para su re-
produccion por las cadmaras. Habia
nacido la necesidad del guién vy, cu-
riosamente, después de ensayar una
fascinante coleccion de trucos visua-
les, herencia sin duda de su anterior
aficion a la magia, Georges Méliés re-
currid muy pronto a la literatura de
ficcidn, de aventuras fantdsticas, de
anticipacion mas o menos cientifica:
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su Viaje a la luna (1902), por ejem-
plo, se inspira abiertamente en la obra
de Julio Verne. Y realizaria también
dos versiones de La Cenicienta, un
Robinson Crusoe, unos Viajes de Gu-
lliver, una parodia de Guillermo Tell...

Cine popular, cine culto

De modo paralelo se sentaban las
bases de otra discusion igualmente de-
cisiva para el futuro del cine: aquellos
nuevos artilugios mecanicos, hijos de
la fotografia y del afan de dotarla de
movimiento, jdaban pie a una diver-
sidn populachera, de barraca de feria,
a un negocio mas 0 menos cutre, nu-
trido por la predisposicion de la gen-
te inculta o dejarse engafiar por las
habilidades de cualquier charlatdn, o
eran en realidad el soporte técnico
para una nueva forma de expresion y
comunicacién, para un nuevo tipo de
labor creativa, para un «arte» distinto?

Los partidarios, mas o menos cons-
cientes, de esta segunda opcion debie-
ron de hacerse un razonamiento que
hoy resulta transparente y hasta sim-
plista, pero que es necesario situar en
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su ade-
cuada pers-
pectiva histo-
rica: si se trata-
ba de «dignificar»
el nuevo medio, de
conferirle una «noblezay

cultural que sus detracto-
res le negaban, de rescatar el

cine de los antros populares y
conferirle el rango de arte, por lo
Menos en ciernes, nada mejor que re-

currir, como base, a formas de expre-
sion ya consagradas como cultas.
(Cudles eran las mds préximas, las
mas directamente utilizables?: la lite-
ratura, en general, y la literatura dra-
matica, el teatro, en particular, Habia
nacido el concepto de «adaptacion li-
teraria», que tan fecundo y problema-
tico iba a ser en la evolucion de toda
la historia del cine hasta hoy mismo.
Y no es casual que la tendencia

—también francesa, todavia— que en
los primeros afios del siglo se carac-

terizé por el recurso al teatro como
fuente de inspiracidén argumental lle-
gase a ser conocido con el significati-
vo nombre de Cinéma d’Art.
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Cine juvenil, cine adulto

Desde esta perspectiva, revisar so-
meramente esa misma historia del
cine para rastrear en ella la utilizacion
de textos literarios de caracter infan-
til 0 juvenil que hayan servido de base
a peliculas del mismo tipo, resulta
bastante tan dificil por lo primero
como por lo segundo: tan arduo es de-
finir con precision la literatura que lla-
mamos infantil o juvenil como hacer
lo propio con las peliculas, por lo de-
mas abundantisimas.

Desde el momento en que el cine se
consolida como espectaculo de masas
y, én consecuencia, como industria
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—aproximadamente en la segunda dé-

cada de nuestro siglo—, su objetivo es
claro: llevar al publico a las nuevas sa-
las en la mayor cantidad posible, con
la mayor frecuencia posible y utilizan-
do para ello todos los mecanismos
imaginables. La sorpresa, la novedad,
la espectacularidad, el juego de emo-
ciones suscitadas por la peripecia que
se narra (la identificacion con los per-
sonajes «buenos» y el correspondiente
rechazo de los «malos»), la comici-
dad, incluso un erotismo incipiente,
todo ello amparado y potenciado por
unas formas de publicidad masiva to-
davia titubeantes pero efectivas, fue-
ron otros tantos resortes empleados
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sucesiva 0 simultdneamente para ir
haciendo del cine una diversion coti-
diana y socialmente aceptada.

En relacion con esa primera época
no puede hablarse, en rigor, de la exis-
tencia de unos «géneros cinematogra-
ficos» que hoy nos resultan habitua-
les (el western, el policiaco, el cine de
aventuras, de terror, la comedia, etc.),
aunque sus caracteristicas definitorias
estan ya, en germen, en muchas de las
peliculitas cortas o de los seriales por
entregas tipicos del momento. Y mu-
cho menos cabria referirse a un cine
hecho expresamente para nifios, para
jovenes o para adultos. La industria
buscaba su publico de manera indis-



criminada y hasta pasado bastante
tiempo no empezaria a elaborar recla-
mos selectivos para unos espectado-
res concretos, en funcién de la edad
0 de cualquier otro criterio.

Por todo ello quiza seria mas expre-
sivo referirse, no a un cine para jove-
nes o para adultos, sino a una fase
«joven» del cine, en la que no cabian
las distinciones, y a otra fase indus-
trialmente «adultay, en la que las pro-
ducciones se orienten hacia tipos es-
pecificos de publicos, entre ellos el
infantil y juvenil. Con la ventaja afia-
dida de que esa clasificacion nos per-
mitiria hablar de una tercera fase, qui-
za de «senectud» o por lo menos de
«crisis de madurezy, la actual, en la
que la industria cinematografica,
amenazada por la fuerte competencia
de otras formas mas modernas de
contemplacion audiovisual (la televi-
sion y el video sobre todo), trata de
atrincherarse en el tipo de publico que
mejor responde a sus propuestas
—precisamente el infantil y juvenil—
para recuperar, ademas, a través de
¢ste, a un cierto sector de adultos: de
ahi el nuevo auge de las llamadas «su-
perproducciones para toda la familia»
que, con ¢l reclamo de la gran aven-
tura terrestre o intergaldctica, de apa-
riencia realista o fantdstica, mas o me-
nos violenta o exaltadora de la ternura
y otros sentimientos «blandos», pro-
cura atraer en masa a los nifios con
sus padres y a unos por otros...

Los moviles de la adaptacion

Sea como fuere, la frecuente utili-
zacion por el cine de unos textos lite-
rarios preexistentes, y en especial de
aquellos textos que «por voluntad
consciente de sus autores, por la in-
fluencia de unas determinadas politi-
cas editoriales o simplemente por un
largo y complejo proceso de decanta-
cion— se consideran especialmente
dirigidos a un lector infantil o juve-
nil, ha respondido a lo largo de los
anos a una serie de motivos muy dis-
pares que quiza sea interesante siste-
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matizar brevemente, sin animo de ex-
haustividad.

El negocio de contar historias

Ya nos hemos referido al principio
a dos de esos moviles fundamentales,

que han seguido funcionando inten-
samente mucho después de la época

de los pioneros: la necesidad misma
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del argumento como base de la obra
cinematografica y el afdn de propor-
cionar a las peliculas un «aval» cul-
tural, digno y respetable. Para muchos
estudiosos, por cierto, esa servidum-
bre del argumento, entendido —ade-
mas— en el sentido dominante en la
literatura decimononica, ha sido y si-
gue siendo una de las mayores hipo-
tecas del cine, eternamente dependien-
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te de su vinculacion literaria, que solo
algunas vanguardias y tendencias ex-
perimentales han intentado romper,
sin demasiado éxito... Pero, indepen-
dientemente del alcance tedrico de la
propuesta, lo cierto es que el cine ha
acostumbrado a su piblico a un tipo
concreto de narracidn, que éste espe-
ra de las peliculas que sean, ante todo,
una forma de «contar historias» y
que, en el caso concreto del cine di-
rigido a niflos y jovenes, apenas ha
habido intentos de desbordar esa nor-
ma tacita.

Aplicados al campo que aqui nos
ocupa, esos dos criterios, en manos de
una industria atenta fundamental-
mente al rendimiento de sus produc-
tos en las taquillas de los cines, se han
traducido en una utilizaciéon masiva
de la literatura «adecuada» o cuando
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menos «digerible» para nifios y jove-
nes, en dos sentidos complementarios:

—La comodidad de disponer de
abundantes argumentos de eficacia
contrastada: los cuentos, populares o
de autor, y los clasicos de la narrati-
va mas extensa seran desde muy pron-
to un filon inagotable. Si, en los Es-
tados Unidos, James Kirkwood
rodaba en 1915 una adaptacion de La
Cenicienta de Perrault, titulada «La
huerfanita», en la Rusia prerrevolu-
cionaria L. Starevich y G. Agazarov
habian rodado ya en 1913 La cigarra
y la hormiga basandose en La Fontai-
ne. Y el propio D.W. Griffith, uno de
los padres del lenguaje cinematogra-
fico, poeta y escritor él mismo, llegd
a formular explicitamente que su tra-
bajo consistia en hacer lo mismo que
Charles Dickens, pero con imdgenes...
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—La posibilidad de aprovechar el
tiron publicitario de los textos, con lo
que el ya citado «aval cultural» de la
literatura se convierte, ademads, en un
mecanismo difusor de primer orden.
En una sociedad escasamente letrada,
como la de principios de siglo, y nu-
trida fundamentalmente por los folle-
tones de aparicion periddica, la ver-
sion cinematografica de esos textos
pensados para apasionar ejercia un
enorme atractivo sobre el mismo tipo
de publico. Y, por inversion del mis-
mo razonamiento, la posibilidad de
dar por conocida una obra importan-

te, «culta», clasica, a través de una
agradable sintesis en imagenes movi-

les y de aspecto realista funcionaba y
funciona todavia como coartada per-
fecta que hace rentables las adapta-
ciones.

El afan de moralizar

En el extremo opuesto del arco de
motivaciones, es facil detectar en las
adaptaciones cinematograficas para
nifios y jovenes un didactismo ele-
mental que la mayoria de las veces es
puro y simple moralismo. Si la indus-
tria del cine es en su conjunto extraor-

PHENAKISTICOPIO.



dinariamente conservadora, en el am-
bito de la infancia y la juventud esa
tendencia se acentia al maximo. A los
textos previos, convenientemente se-
leccionados e incluso expurgados para
impedir el paso de cualquier mensaje
siquiera indirectamente provocador, se
afiade un filtro mas, el de la «reduc-
cion» practicada a través de los guio-
nes. El esquema ideal, consistente en
sumar a una peripecia «entretenida»
un final con moraleja, se reproduce
con obstinacion en centenares de ti-
tulos producidos practicamente por
todas las cinematografias del mundo,
- sobre todo, légicamente, en las que
por su poder economico y su implan-
tacion aspiran a vender sus productos
en grandes zonas de influencia. Y
para ello, nada mejor que recurrir a
los clasicos, conocidos en todas par-
tes. Asi se explica ese «ranking» de
autores mas veces llevados al cine, a

cuya cabeza figuran Julio Verne, el ya
citado Charles Dickens, Rudyard Ki-

pling, Mark Twain o Robert L. Ste-
venson y las numerosas versiones de
La vuelta al mundo en ochenta dias,
David Copperfield, El libro de la sel-
va, Tom Sawyer, La isla del tesoro y
un larguisimo etcétera.

Y es curioso comprobar también
cOomo a ese mismo resultado han lle-
gado, por caminos en apariencia muy
distintos, cinematografias que partian
de planteamientos contrapuestos: hay
quien sostiene que el cine ha vivido
durante mucho tiempo con la «mala
conciencia» del que, amonestado por
enciclicas y otros documentos ecle-
siasticos, se considera culpable de
pervertir o por lo menos distraer de
forma disolvente a los pueblos con el
poder de la imaginacion (y de ahi los
numerosos codigos de censura auto-
impuestos) y trata de aliviar esa cul-
pabilidad moralizando a la juventud
con historias ejemplares. Y, entretan-
to, en los paises de economia estata-
lizada se ha interpretado habitual-
mente la reflexion de Lenin sobre el
valor educativo de la imagen en el sen-
tido de extraer de la literatura histo-
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rias «edificantes», instructivas y, en
definitiva, exaltadoras de los valores
dominantes. Las cinematografias del
Este europeo, con la Unidén Soviética
y Checoslovaquia en primera linea,
han mantenido con tenacidad lineas
especificas de produccion de pelicu-
las infantiles y juveniles, con estudios
de rodaje expresamente dedicados a
ello, como los «Maximo Gorki» de
Moscu o los Gottwaldov, donde la
adaptacion de textos literarios perte-
necientes a sus propias tradiciones
culturales o bien «importados» era
asimismo muy fecuente. Y también en

este caso hay que decir que, salvo un
numero muy reducido de autores de-
dicados a la experimentacidon de ca-
racter formal, como Jiri Trnka y sus
incansables investigaciones en el terre-
no de la animacion, la inmensa ma-
yoria responden al esquema que he-
mos trazado, o bien se limitan a
refugiarse en las adaptaciones para ni-
flos y jovenes cuando los avatares po-
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liticos internos, los fracasos en el te-
rreno del cine convencional o las di-
ficultades coyunturales de una pro-
duccion planificada les reducen a una
peculiar forma de ostracismo... Y en
este aspecto acaban coincidiendo tam-
bién con el elevado numero de cineas-
tas occidentales que, en momentos
bajos de sus carreras comerciales, en-
cuentran en la adaptacion de literatu-
ra infantil y juvenil una forma como-
da y rutinaria de sobrevivir dentro de
la industria.

Hacer cine para un
publico cambiante

Naturalmente, junto a estos moti-
vos que podemos considerar «sesga-
dos» pero que son, con gran diferen-
cia, los mads frecuentes, existen
también el director, guionista o pro-
ductor interesados en plantearse un
tipo de cine que, partiendo de la lite-
ratura, consiga conectar con la sensi-




bilidad y las expectativas de un publi-
co infantil o juvenil sin necesidad de
transmitirle un mensaje moralista o de
l[imitarse a explotar su potencial taqui-
llero. Lo que suele ocurrir es que, en
tales casos, el producto resultante se
inscribe directamente en la historia ge-
neral del cine, adquiere valor expresi-
VO por si mismo vy, al cabo de un tiem-
po, pierde ese caracter, inevitable-
mente reduccionista, de lo «infantil o
juvenil». Sobre todo, teniendo en
cuenta que, si los gustos del publico
en conjunto han ido modificandose
vertiginosamente a lo largo de casi un
siglo de existencia del cine, los del sec-
tor mas joven han cambiado, si cabe,
con mas celeridad. Hoy es facil en-
contrar adultos que se extasian al con-
templar de nuevo versiones tan céle-
bres como las de E/ mago de Oz
(1939), de Victor Fleming sobre un re-
lato de Frank Baum, Capitanes intré-
pidos (1937), del mismo director, ba-
sado en Kipling, o hasta la saga
interminable de los 7arzdn de E.R.
Borroughs —quiza porque reviven en
ellas su propia infancia—, mientras
sus hijos las desdefian olimpicamen-
te para lanzarse con avidez sobre el
muestrario de efectos técnicos exhibi-
dos en la serie del James Bond de Ian
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Fleming, por ejemplo, que hasta hace
muy pocos afos estaba considerado
como «sOlo para adultos» y no preci-
samente por sus valores literarios...

Los procedimientos
de la adaptacion

3 ; .*!'!’. .
g‘ | " Si la revisidn genérica de los moti-

vos por los que el cine ha solido plan-
tearse la adaptacion de textos como
base de peliculas dirigidas a un publi-
co joven arroja un balance no dema-
siado estimulante, otro tanto puede
ocurrir al analizar brevemente 1os me-
canismos empleados con mas frecuen-
cla para pasar de las palabras a las
imagenes.

La ilustracion

El mas socorrido y comodo de ta-
les procedimientos —y, por ello mis-
mo, el mas frecuente— consiste en re-
tener del texto literario la peripecia
argumental, las descripciones de per-
sonajes o ambientes, y buscar image-
nes que las «ilustren» mas o menos

adecuadamente. Un trabajo mecdani-
co, de rutina, encomendado por los

ROBIN DE LOS BOSQUES.



grandes estudios a guionistas «de ofi-
cio» 0, mas recientemente, abordado
también por los propios directores por
encargo de productoras con menos
envergadura. Dado que el objetivo
central es conseguir un simple pare-
cido superficial con la trama de la
obra original, los resultados dependen
fundamentalmente de los medios eco-
nomicos de que se disponga para «re-
producir» visualmente decorados, in-
cluir trucos mas o menos elaborados
y espectaculares, etc. La mayoria de
los ejemplos que hemos citado hasta
ahora, asi como las innumerables se-

ries de aventuras de piratas, nifios de-
tectives, héroes de la jungla o del es-

pacio o animales «humanizados»
—solos o formando equipo con sus
propietarios, nifios o adultos— res-
ponden a este mecanismo elemental
que solo contribuye a difundir los es-
tereotipos asignados a la literatura que

les sirve de base, al tiempo que se
aprovecha de ellos para asegurarse un

publico hasta hace poco tiempo in-
condicional.

La reduccioén

Naturalmente, la mera aplicacion

del mecanismo anterior supone ya en
si misma una reduccion brutal de la

obra en que se apoya la pelicula, de
la que se pierden o desprecian multi-
tud de elementos sugerentes en aras de
la simple «fidelidad» argumental que
la haga reconocible por la clientela.
Pero también es frecuente que, para
encajar en hora y media de imagenes
la complejidad argumental del texto,
se reduzca ademas ésta, ya sea simpli-
ficando su desarrollo o bien cercenan-
dolo pura y simplemente en un mo-
mento concreto. Quiza el ejemplo
reciente mas clarificador sea la version
cinematografica de La historia inter-
minable realizada por el aleman Wolf-
gang Petersen en 1984, donde, aparte
de lo discutible de las imagenes crea-
das para reflejar los aspectos magicos
del original y el estilo general de la na-
rracion, la historia de Michael Ende
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queda circunscrita practicamente a la
primera parte, eludiendo de raiz cual-
quiera de las 1mplicaciones que
contenia.

Tanto este tipo de reduccion esque-
matica como la que representa en ge-
neral la «ilustracion» por si misma
son independientes de que la pelicula
extraida de un relato anterior sea de
imagenes «reales» o de dibujos o fi-
guras animadas. Tradicionalmente, el
cine ha reservado las diversas técnicas
de animacion para publicos infantiles
y juveniles, aunque los experimentos
llevados a cabo por Ralph Bashki (E/
gato Fritz, 1972, El sefior de los ani-
llos, 1979) y sus seguidores, o por al-
gunos cineastas del Este europeo o de
Canada, inspirandose unas veces en
el antecedente mas directo, el comic,
o en la literatura, hayan demostrado
en ocasiones que los adultos pueden
disfrutar también de historias narra-
das a base de dibujos u objetos ani-
mados. En este campo ha sido sin
duda Walt Disney —a quien se dedi-
ca un estudio especial en este mismo
numero— quien mas partido ha saca-
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do a la difusion de cuentos, leyendas
y otros argumentos literarios a través
de dibujos. Pero tampoco conviene ol-
vidar que Disney representa solo una
opcion concreta en el mundo de los
dibujos animados y que otros estu-
dios, otros equipos, otros paises han
ensayado y mantenido lineas de tra-
bajo muy diferentes, cuyo analisis es-
capa a los limites de este articulo.

La adaptacion estricta

Hablando con propiedad, adaptar
supone buscar el equivalente de unas
determinadas formas de expresion
—las literarias, en nuestro caso—, a
otras, propias de un medio diferente:
el cine. Por sencillo que pueda pare-
cer, este es el procedimiento menos
empleado a la hora de trasladar tex-
tos originales a imagenes, ya sean para
nifios, para jovenes o para adultos. La
busqueda de unas formas especifica-
mente cinematograficas de expresar lo
contenido en las narraciones previas,
opuesto por principio a lo que hemos
llamado «ilustracion» y a la «reduc-




cion» que inevitablemente lleva con-
sigo, exige un esfuerzo auténticamente
creador y sin duda habria hecho avan-
zar decididamente el lenguaje del cine,
liberandolo de las ataduras y servi-
dumbres que todavia lo mantienen so-
metido al imperio del relato de ma-
triz literaria. Desgraciadamente no ha
sido asi —por lo menos con la fre-
cuencia deseable— y un trabajo como
el llevado a cabo —por poner un
ejemplo cercano— por Mario Camus
en varias de sus obras recientes, y so-
bre todo en Los santos inocentes
(1984) a partir del texto de Miguel De-
libes, apenas encuentra parangon po-
sible en el terreno de la literatura y el
cine infantil y juvenil.

La recreacion

Mas frecuente, y también interesan-
te, sin duda, es el procedimiento que

consiste en tomar de un texto una se-
rie de datos, argumentales o no, per-

sonajes y situaciones, para integrar-
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los —a través de una labor de crea-
cion cinematografica— en una obra
que al final tiene tanto 0 mas que ver
con la trayectoria y las preocupacio-
nes del director como con las del
autor literario que sirvio de pretexto
o punto de partida. Desde luego, al
hacerlo asi caben también los abusos,
las apropiaciones indebidas y las uti-
lizaciones puramente comerciales y
publicitarias de titulos y autores de
prestigio. Y abundan las muestras de
todo ello en el cine universal. Pero,
para recurrir a un solo ejemplo alta-
mente ilustrativo, el tratamiento dado

por John Huston en 1956 al Moby
Dick de Melville hizo que la pelicula

resultante, aun respetando en gran
medida la letra y el espiritu de la no-
vela, fuese inmediatamente reconoci-
ble como obra de Huston, como par-
te esencial de su filmografia, como
elemento indiscutible de su universo

narrativo, su problematica como
autor y sus opciones estéticas. Y, al

mismo tiempo, Moby Dick ejemplifi-
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ca también —quizd como ningun otro
titulo— un problema capital al que ya
hemos hecho alusion de pasada: difi-
cilmente puede entenderse que el tex-
to de Melville perteneciera en sentido
estricto a eso que llamamos «literatu-
ra infantil y juvenil». Y, sin embargo,
esa obra figura desde hace mucho
tiempo en cualquier catalogo de co-
leccion juvenil que se precie... Conse-
cuentemente, la version cinematogra-
fica de Huston tampoco parece
especialmente dirigida a un publico
joven. Y sin embargo, también, con
el correr de los afnos ha llegado a con-
vertirse en uno de los pocos clasicos
aceptados por los espectadores de me-
nos edad, que seguramente no entran
en los planteamientos de caracter fi-
losofico, casi metafisico, que laten tras
el texto de Melville y que Huston supo
adaptar desde su Optica peculiar a la
pantalla, pero que se dejan prender
con entusiasmo por las vicisitudes del
enfrentamiento a muerte entre el ca-

pitan Achab y el simbolico monstruo
marino...

¢Queé literatura, qué cine,
qué publico?

Esto nos lleva a replantear, por ul-
timo, el problema fundamental que

subyace tras la formulacion genérica
del «cine infantil y juvenil»: ja qué
publico nos estamos refiriendo en rea-
lidad con esa formula tranquilizado-
ra que, en el fondo, no define ni solu-
ciona nada? Durante mucho tiempo,
los nifios y los jovenes «debian» leer
lo que los adultos decidieran que le-
yesen, o0 no leian en absoluto. En el
caso del cine, podian ver las peliculas
que los numerosos y rigidos comités
de censura autorizasen para ellos. Y
la adaptacion cinematografica de tex-
tos aprobados y bien vistos al efecto
era ya una garantia y a la vez una
coartada para conseguir tal autoriza-
cion, comercialmente apetecible.
Pero con el drastico cambio de cos-
tumbres experimentado en las ultimas
décadas, merced sobre todo a la im-



plantacion masiva de la television, al
profundo arraigo que su contempla-
cion ha adquirido en los habitos co-
tidianos de los espectadores mas pre-
coces, el panorama se ha modificado
por completo y escapa a los esquemas
convencionales de quienes analicen el
fendmeno en términos tradicionales.
Unos nifios —y no digamos ya unos
jovenes— alimentados desde el prin-
cipio y en dosis masivas de telefilms,
spots publicitarios y videoclips, gene-
ran y reproducen quizas inevitable-
mente unas escalas de preferencias te-
maticas, narrativas y estéticas que
nada tienen que ver con los viejos cri-
terios de lo «conveniente», lo «ade-
cuado», o lo «tolerado»... A un nifio
actual, por ejemplo, las clasicas peli-
culas de aventuras o del oeste le resul-
tan enseguida insoportablemente len-
tas, planas y poco espectaculares. El
sentido magico buscado con ahinco
por narradores y directores cinemato-
graficos les parece falto de garra, de
fuerza y, por consiguiente, de capaci-
dad de sugerencia. Y las peliculas que
durante mucho tiempo se considera-
ron validas para ese tipo de especta-
dores quedan facilmente arrinconadas
en beneficio de unas producciones

que privilegian lo visual por encima
del relato, lo trepidante del montaje

mas alla de la posibilidad de seguir
paso a paso una historia determinada.

No todo es positivo en esa modifi-
cacion sustancial de perspectivas. La
adiccion a la television y a sus meca-
nismos comunicativos lleva apareja-
da una radical indefensiéon de los
espectadores frente a las modas 1m-
puestas, los estereotipos multinacio-
nalizados y las demas manipulaciones
masivas que responden con singular
eficacia a los intereses del nuevo mer-
cado del audiovisual y de las diversas
industrias a €l conectadas. Hoy, un
éxito cinematografico para publicos
jovenes se fabrica, a escala planeta-
ria, desde equipos en los que pesan
mucho mas los publicistas, los exper-
tos en técnicas de marqueting y los
productores de imagenes en sintonia
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con aquellos que los creadores de his-
torias, los adaptadores o los directo-
res cinematograficos en el sentido
convencional.

Por todo ello, y sin abandonar las re-
visiones y las reconsideraciones de los
vinculos que pueden haber unido has-
ta ahora a la literatura y el cine infan-
til y juvenil, es hora de plantearse la
cuestion desde una perspectiva distin-
ta. A titulo de ejemplo puramente in-
dicativo, tratando de identificar, en-
tre otros aspectos de interés, qué
arquetipos basicos, acuiiados por la
narrativa clasica —verbal o audiovi-
sual— pueden estar detras del éxito
multitudinario de peliculas recientes
que, sin embargo, se presentan como
historias originales, sin nada que ver
con la literatura preexistente. Un ulti-
mo botén de muestra puede dar pis-
tas para un trabajo aun por hacer:
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E.T., realizada por Steven Spielberg en
1982 y que se convirtio enseguida en
la pelicula mas taquillera de la histo-
ria del cine, ;no debera gran parte de
su impacto a la habilidad con que une
una imagineria y una escenificacion
rabiosamente modernas con un esque-

ma argumental (el personaje venido
de otro mundo, a la vez desvalido y

dotado de poderes sobrehumanos,
que conecta sobre todo con los nifios
y es incomprendido y aun perseguido
por los adultos, y que, después de ha-
ber difundido un mensaje de amor,
«asciende» de nuevo al mundo del
que vino, etc.) tan antiguo y univer-
salizado como el de los textos que sir-
vieron de base a la difusidon del cris-
tianismo? En otras palabras, ;no seria
E.T., por ejemplo, un modelo de «re-
creacion» cinematografica —cons-
ciente 0 no, poco importa— al repro-
ducir bajo formas nuevas €sos tipos
y situaciones forjados por la literatu-
ra anterior, de cualquier signo que
fuese? m



