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Resumen

El objeto de este trabajo es indagar en los mecanismos y jue-
gos de ficcién que Soldados de Salamina de Javier Cercas y su
adaptacién cinematografica de David Trueba ponen en mar-
cha y los efectos que estos mecanismos producen, a partir de
los medios de que cada lenguaje dispone. Para ello es necesa-
rio considerar los presupuestos teéricos que algunos estudio-
sos del discurso literario han aportado al conocimiento de las
estrategias textuales y pragmdticas que entran en funciona-
miento en las siempre escurridizas fronteras de la ficcién.
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Abstrac

The purpose of this study is to research the fiction mecha-
nisms used in Soldados de Salamina by Javier Cercas and
the film with the same name by David Trueba as well as the
effects that these mechanisms produce in the lector and the
audience. To do so, we have to consider the theoretical hypo-
theses contributed by some researchers of the literary dis-
course to the knowledge of textual and pragmatic strategies
which appear in the slippery borders of the fiction.
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1. Introduccién
El Ministerio de Cultura ha ayudado y fomentado la incursién
en la pantalla grande, con mayor o menor fortuna, de historias
procedentes de la novela, algo que los cineastas, en la basqueda
de prestigio artistico, han preferido. Los procesos y mecanis-
mos de adaptacién de un género a otro' —normalmente de
la literatura al cine, partiendo de la certeza de que este es otra
forma de narracién— han sido objeto de estudio y de no
poca controversia y en las que las obras del séptimo arte, en
la mayoria de las ocasiones, han recibido las peores criticas si
atendemos a la famosa sentencia: “Es mejor la novela”.
Soldados de Salamina de Javier Cercas y su correspondiente versién cinematografica
de David Trueba no iban a escapar de estas consideraciones sobre todo si tenemos
en cuenta el enorme éxito de publico y critica® que supuso la aparicién del relato
literario en 2001.> A los pocos meses de su publicacidn, el director de La buena
vida (1996) u Obra maestra (2000) afrontd, con algunas dudas,* la elaboracién
del guién y la adapracién a la gran pantalla de uno de los fenédmenos editoriales
recientes mds significativos de nuestro pais. Lo cierto es que la pelicula tuvo una
magnifica acogida y llegd a ser seleccionada por los miembros de la Academia
de Cine para representar a Espafia en la edicién correspondiente de los premios
Oscar. Lamentablemente, la institucién hollywoodiense no la eligié para figurar
entre las finalistas al galardén.

Soldados de Salamina es uno de esos casos raros en que autor y director se conocen,
se entiende y disfrutan, y prueba de ello es la aparicidn de Didlogos de Salamina,’
una larga conversacion entre Javier Cercas y David Trueba —acompanada de una
memorable seleccidn fotogréfica— acerca de las vicisitudes en la construccién de
ambos relatos.

La historia narrada es de sobra conocida por todos: un periodista —una profe-
sora universitaria en el caso de la pelicula— se enfrenta casi sin darse cuenta a la
ardua tarea de reconstruccién de una vocacién literaria, que hace aguas, gracias al
conocimiento casual de las circunstancias que rodearon el fusilamiento y fortuita
salvacién del idedlogo y escritor falangista Rafael Sdnchez Mazas. El descubrimiento
de este episodio de la historia nacional y los hechos singulares que propiciaron que
el Santuario del Collell no se convirtiera, como en otros casos, en la tumba del
intimo amigo de José Antonio Primo de Rivera y posterior ministro sin cartera del
general Franco, despiertan el interés de Javier Cercas —Lola Cercas en el filme—y
le sirve de acicate para escapar de la frustracidn de ser “un escritor que no escribe”.
La guerra civil ha sido una de las fuentes mds utilizadas como materia novelable
no sélo de la narracién histérica sino que, como especifica Darfo Villanueva:

Ademds del aprovechamiento de aquellos tres trascendentales afios como filén inagotable de
argumentos, personajes, episodios y situaciones a que recurren incluso los autores que, por su
edad, no tuvieron experiencia directa de todo ello, la guerra se ha convertido también en marco
reiterado para proyectos narrativos que no tienen como propésito fundamental el conflicto
bélico en s mismo, sino cualquier otro objetivo que el escritor se haya propuesto.

Son, pues, obras que se sirven de la contienda fratricida como pretexto siempre trascendido a

favor de planteamientos mucho mds abiertos, en lo intelectual y en lo estético. (2002 813)
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Esta dltima afirmacién del estudioso define perfectamente los rasgos vertebra-
dores de la novela de Javier Cercas. Se engafian aquellos que vieron en el relato
una simple reconstruccién mds o menos fidedigna de la figura histérica de Rafael
Sénchez Mazas y de las circunstancias que rodearon su condena y milagrosa salva-
cién. La anécdota del falangista es ese “pretexto”, en palabras de Dario Villanueva,
que el narrador utiliza para abordar un problema que sobrepasa en lo literario la
dimensién histérica de la obra.

El objeto de este trabajo no es, como se podria suponer, llevar a cabo, grosso modo,
un estudio comparativo de los dos discursos narrativos, a saber, el novelesco y el cine-
matografico, sino, mds especificamente, indagar en los mecanismos y juegos de ficcién
que ambos relatos ponen en marcha y los efectos que estos mecanismos producen,
a partir de los medios de que cada uno dispone. Para ello es necesario considerar
inevitablemente los licidos presupuestos tedricos que algunos estudiosos del discurso
literario han aportado al conocimiento de las estrategias textuales y pragmadticas que
entran en funcionamiento en las siempre escurridizas fronteras de la ficcién.

2. El problema de la ficcion:
planteamientos tedricos
Partimos, es necesario especificarlo desde el principio, del
convencimiento, junto con Pozuelo entre otros, de que “el
dominio de lo ficcional comprende la totalidad de lo litera-
rio” (12). Esta afirmacién, que, 4 priori, podria parecer una
obviedad, entra en cuestionamiento cuando nos enfrentamos
a textos como el elaborado por Javier Cercas porque, como
ya plantearon magistrales escritores como Cervantes o Garcia
Mirquez, aquél construye su ficcién, dice Pozuelo, “como
un desafio a las ficiles contraposiciones mundo real/mundo
ficticio, literatura/realidad, proponiendo una légica propia
para su desarrollo que viera esas contraposiciones como un
juego de entre los posibles” (153).
Durante mucho tiempo se intentd cifrar el grado de realismo y verosimilitud de
un texto, por un lado, en la destreza del autor en reproducir de la manera mds fiel
posible su realidad, por otro lado, en elementos inmanentes al propio discurso al
margen de las circunstancias que rodearan su elaboracién y recepcién. No obs-
tante, las aportaciones traidas de la mano de la fenomenologia y de la pragmadtica
literaria han hecho que sesudos investigadores hayan contemplado la consecucién
de ese efecto realista desde otras perspectivas. Tal y como senala Marfa Angeles
Hermosilla (245), siguiendo los lacidos presupuesto que Dario Villanueva expone
en Teorias del realismo literario (1992), en el caso de El cologuio de los perros, toda
obra narrativa supone una construccién que plantea al lector una pacto segin el
cual éste acepta, en palabras de Coleridge, la “voluntaria suspensién del descrei-
miento” para entrar en un mundo ficticio y asumir sus reglas y formulaciones
como si fuesen ciertas. El autor crea asi un “mundo posible” (Albadalejo 1986
y Pifiera Tarque 2009), entendiendo por posible coherente en tanto verosimil, y
deja al arbitrio del lector la labor de llenado interpretativo de lo que Ingarden (36
37)¢ denominé “lugares de indeterminacién” que todo obra posee. Para ello es
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necesario asumir la epojé 7 que supone el pacto de ficcién, como acto voluntario,
para proyectar sobre el texto, y por tanto rellenar esos lugares, la propia experiencia
personal de manera que vivimos como reales unos hechos narrados que son a todas
luces ficticios. Darfo Villanueva lo expresa diciendo que “la virtualidad del texto
y nuestra vivencia intencional del mismo nos llevan a elevar cualitativamente el
rango de su mundo interno referencial hasta integrarlo sin reserva alguna en el
nuestro propio, externo, experiencial” (2007 211).

De este modo el texto literario no es un simple “constructo” sino que se con-
vierte en objeto estético en la conciencia del lector. Desde el punto de vista de la
fenomenologia, desde el cual se viven por parte del receptor los hechos formando
parte de su propia experiencia, los acontecimientos narrados se convierten o le
son dados como fenémenos.® Tal teoria se sustenta sobre el concepto de “vivencia”
diltheano (Erlebnis)® que asume Husserl y, posteriormente, Ingarden hasta llegar
a Iser quien estudia el efecto de lectura:

Al leer reaccionamos frente a las imdgenes que nosotros mismos vamos produciendo, lo que
nos posibilita experimentar el texto como una vivencia personal. A través de la representacién,
que nos permite una escenificacién de la realidad, ésta puede entrar en la conciencia del lector,

al igual que también sucede en el suefio. (Hermosilla 252)

No obstante, para que el lector actualice el texto como propia vivencia es nece-
sario, ademds, que éste esté dotado de una estructura formal idénea que facilite
ese proceso de “suspension del descreimiento”. Tal y como especifica Darfo Vi-
llanueva, si un texto no puede concebirse plenamente realizado hasta su lectura
tampoco ésta tiene sentido en el vacio. Dicho de otra manera, atin partiendo del
hecho de que unas propiedades formales determinadas no producen por si mismas
y exclusivamente esa sensacién de realidad, no podemos negar que determinados
planteamientos discursivos estimulan la actualizacién realista del texto. Nuestra
pretensién al abordar el relato novelesco y, posteriormente, cinematografico de
Soldados de Salamina no es Gnicamente estudiar cdmo algunos elementos imitan
la realidad sino el procedimiento segtin el cual los citados elementos producen en
el lector un efecto de reconocimiento de esta realidad: “/effer de réel” de Roland
Barthes (84 89). Vamos a ver, por tanto, qué procedimientos presentes en la no-
vela y, posteriormente, en el discurso cinematografico, van configurando, segin
Villanueva (2007 213), “un lector implicito que conduce al lector empirico hacia
‘el realismo intencional™.

Philippe Hamon, en sus distintos estudios sobre la descripcién recogidos en
Introduction & l'analyse du descriptif en 1981 y traducidos al espafiol diez afios
después, al elaborar su poética sobre el realismo y situdndose desde una perspecti-
va pragmdtica, desplaza el centro de atencién de los estudios del modo en que la
literatura copia la realidad al modo en que la literatura nos hace creer que copia la
realidad. Javier Cercas consigue crear en el lector ese “efecto de realidad”. Veamos,
siguiendo las pautas tedricas previamente establecidas, cémo lo consigue.
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3. Juegos ficcionales en Soldados de Salamina

de Javier Cercas y Soldados de Salamina de

David Trueba: una perspectiva comparada

El escritor extremeno elabora una historia enunciada por un
narrador autodiegético, en primera persona, y con focalizacién
interna de una experiencia vivida que relata y que actualiza
creando la impresién de que la novela se construye a la par
que leemos:

Fue en el verano de 1994, hace ahora mds de seis afios, cuando of hablar por primera vez del
fusilamiento de Rafael Sdnchez Mazas. Tres cosas acababan de ocurrirme por entonces: la
primera es que mi padre habia muerto; la segunda es que mi mujer me habfa abandonado; la

tercera es que yo habia abandonado mi carrera de escritor. Miento. (Cercas 2001 15)

El enunciador del texto es, ademds, un escritor desnortado que apenas se sustenta
con el exiguo sueldo que recibe por escribir en la seccién cultural de un periédico
que, como él mismo especifica, “es donde se adscribe a la gente a la que no se
sabe dénde adscribir” (16). Precisamente es este trabajo el que le proporciona la
informacién que constituird material novelable y problemdtico desde el punto de
vista ficcional, porque serd el escritor Rafael Sdnchez Ferlosio quien le cuente a
nuestro narrador la legendaria historia del fusilamiento salvifico de su padre, Rafael
Sénchez Mazas, escritor, fundador e idedlogo de Falange Espafiola, el 30 de enero
de 1939 en el Santuario del Collell, en Gerona:

No fue hasta la Gltima cerveza de aquella tarde cuando Ferlosio conté la historia del fusila-
miento de su padre, la historia que me ha tenido en vilo durante los dos tltimos afios. (...)
Recuerdo que Ferlosio contd:

—Lo fusilaron muy cerca de aqui, en el santuario del Collell— Me miré. —;Ha estado
usted allf alguna vez? (...)

Pasé el tiempo. Empecé a olvidar la historia. Un dia de principios de febrero de 1999, el afio

del sesenta aniversario del final de la guerra civil. (17 21)

Sin duda Javier Cercas utiliza premeditadamente estos datos, que son absolu-
tamente ciertos, como materia fundacional de su novela sembrando la duda en el
lector que empieza a cuestionarse desde el principio hasta qué punto es real la infor-
macién contenida en el relato. La publicacién de un articulo titulado “Un secreto

esencial”!?

—reproducido integramente en el seno de la narracién— con motivo
del aniversario de la muerte de Antonio Machado, comparando la desaparicién de
éste con la salvacién de Sdnchez Mazas aproximadamente por las mismas fechas,
por parte del narrador pone a éste en la senda de las pesquisas sobre lo ocurrido en
el Collell. En la érbita de estas indagaciones la novela nos posiciona de nuevo ante
algunas fuentes y personajes que presenta un correlato real: el periodista Miquel
Aguirre que le da a conocer el libro Yo fui asesinado por los rojos de Pascual Aguilar,
los testimonios de Dioniso Ridruejo, Eugenio Montes o Pedro Lain Entralgo y
una conversacion telefénica con Andrés Trapiello, editor de Sdnchez Mazas. Pero
es, probablemente, antes de que finalice la primera parte de la novela, mientras el
narrador reflexiona durante su estancia con Conchi en Cancin sobre qué hacer
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con el material histdrico recopilado, uno de los momentos discursivos en que las
fronteras de la ficcién se difuminan con mayor premura. Vedmoslo:

Un atardecer de Cancin (o del hotel de Cancin), mientras mataba el tiempo en el bar es-
perando la hora de la cena, decidi que, después de casi diez afios sin escribir un libro, habia
llegado el momento de intentarlo de nuevo, y decidi también que el libro que iba a escribir no
serfa una novela, sino sélo un relato real, un relato cosido a la realidad, amasado con hechos
y personajes reales, un relato que estaria centrado en el fusilamiento de Sdnchez Mazas y en

las circunstancias que lo precedieron y siguieron. (50)

La duda sembrada desde el principio adquiere carta de naturaleza en estas
palabras del narrador al comunicar su propdsito: escribir un relato real. El lector
avezado percibird en seguida que la expresién, en si misma, es equivoca y contiene
un oximoron, pero al gran publico le parecerd que el enunciador del discurso, en
un acto de compromiso histdrico, estd acometiendo una tarea moralmente elevada
que estd mds alld de los limites de la novela: el contar la verdad.

La segunda parte de la obra, que recibe por nombre el titulo de la misma —“Sol-
dados de Salamina™—, pretende ser el relato que nuestro narrador se ha propuesto
escribir en su intento por dar a conocer con detalle una “historia real”. Sin embargo
el protagonista no encuentra satisfaccion al alcanzar su propdsito, probablemente
porque los limites de la anécdota histérica dejan un estrecho margen para la comu-
nicacién del mensaje esencial que trasciende el espacio de lo real acontecido:

Euférico, lo lei, lo relei. A la segunda relectura la euforia se trocé en decepcién: el libro no era
malo, sino insuficiente, como un mecanismo completo pero incapaz de desempefiar la funcién
para la que ha sido ideado porque le falta una pieza. Lo malo es que yo no sabia cudl era esa
pieza. Corregf a fondo el libro, reescribi el principio y el final, reescribi varios episodios, otros

los cambié de lugar. La pieza, sin embargo, no aparecia; el libro segufa estando cojo. (142)

Tras el paréntesis narrativo de la segunda parte de la novela, la tercera, “Cita en
Stockton”, vuelve a plantear al lector problemas de naturaleza ficcional: en primer
lugar la aparicién en el universo discursivo de Roberto Bolafio —escritor chileno
intimo amigo de Javier Cercas— y, en segundo lugar, el nombre propio del narra-
dor. En cuanto al autor de Los detectives salvajes, éste le aporté la anécdota veridica
de Miralles, ese tipo que conocié en un camping cataldn cuya vida estaba rodeada
de aventura y compromiso politico. Junto con la aparicién de Bolafio se nos da
a conocer el nombre del narrador de Soldados de Salamina —Javier Cercas—,
de modo que la identidad del autor de la novela y del enunciador de la misma
coincide. Por si la sombra de la duda no hubiera calado suficientemente hondo
en el lector a estas alturas del relato, Javier Cercas afiade, con un golpe de efecto,
la tltima pieza de este rompecabezas de juegos ficcionales. La explicacion que da
el autor a este recurso se justifica por la ténica general de la novela:

Por muchisimas razones, entre otras porque si todo el mundo —Sdnchez Mazas, los Figueras,
Ferlosio, Trapiello, Bolafio, etc.— aparecia con su nombre real, hubiera sido una incongruencia
total que el autor no apareciera también con el suyo; si hubiera hecho eso, todo el mecanismo

literario hubiera dejado de funcionar. (Cercas y Trueba 94)
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La huella de esa duda sembrada, que es una de las mds logradas estrategias de
la novela, vertebra todo el discurso y nuestro objetivo es atender a cémo consigue
el autor ese “efecto de realidad” en el lector. Por un lado, y desde una perspectiva
fenomenolégica y pragmitica (Villanueva 1992 85 121), se intenta acotar lo
méximo posible los lugares de indeterminacién que el receptor del texto se ve
obligado a rellenar para que éste se realice plenamente. Todo relato realista, o con
pretension de setlo, remite necesariamente a las afueras del discurso, cuanto mayor
sea la precisién con que este espacio es codificado menos margen le quedard al
lector para el cuestionamiento de lo real. Entre los recursos de que el autor dispone
para conseguir el efecto perseguido Hamon (1973) sefial la presencia de nombres
propios —Rafael Sdnchez Mazas, Rafael Sdnchez Ferlosio, Roberto Bolafio, etc.—,
nombres geogréficos —Santuario del Collell, Dijon (Francia)— hechos histéricos
—Ila guerra civil espafiola— y la manera en que estos elementos se imbrican en
el discurso como argumentos de autoridad para conseguir eliminar el efecto de
ficcién y anclar al lector al mundo que lo rodea. Por otro lado, no podemos olvi-
dar la proximidad histérica de la guerra civil al receptor actual y las experiencias
que gran parte de la poblacién, de manera directa o indirecta, vivié al respecto.
El texto de Cercas produce, de esta manera, en el lector una serie de “vivencias”,
en el sentido diltheano del término, de manera que, al ir tomando cuerpo en la
imaginacidn, los hechos narrados pasan a formar parte de la propia experiencia. Si
las imdgenes que construimos con la lectura, en general, las interiorizamos como
propias, este fenémeno acontece con mayor fuerza cuando partimos de un discurso
con unas caracteristicas que propician este proceso (ver Iser 165 195). El hecho
nada desdefiable de que el lector real conozca o haya tenido una experiencia més o
menos parecida con relacién a las peripecias narradas en Soldados de Salamina, lleva
a éste, por el efecto de lectura, a cuestionarse la realidad de los hechos contados y
es en ese momento cuando las fronteras de la ficcién se difuminan. Javier Cercas
verbaliza este proceso de la siguiente manera:

Una respuesta que todo el mundo te da, por cierto: todo el mundo ha conocido a algtin
Miralles. Lo cual —y espero que esto no suene vanidoso— significa que Miralles existe ahora
mds que nunca, porque toda la gente que ha leido el libro lo conoce o se ha creado su propio

Miralles, o por lo menos le ha puesto ese nombre a alguien. (Cercas y Trueba 118)

Justo en esto consiste el concepto diltheano de VIVENCIA y que hemos intentado
ejemplificar con las palabras del autor de Soldados de Salamina. No obstante no
podemos olvidar que hemos de responder a las cuestiones planteadas desde el inicio
para el discurso cinematogréfico. Como cabria esperar, los procedimientos para
jugar con la ficcién no son los mismos y resulta mucho miés dificil, bajo nuestra
perspectiva, producir en el espectador ese ¢ffer de réel del que hablé Barthes.

En un ldcido estudio sobre las formas de representacién de la guerra civil espa-
fiola en la novela y en el cine Celia Ferndndez Prieto aborda un periodo de tiempo
acotado entre 1990 y 2003 en el que proliferan con éxito narraciones cuyos argu-
mentos versaban sobre diversos episodios de la contienda nacional. En todos ellos
se vislumbra “una serie de elementos de dificil ajuste y de complicadas relaciones:
el testimonio y la ficcidn, la funcién moral y el valor estético” (177).

Que la adaptacién'! cinematografica de Soldados de Salamina presenta, como es
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de suponer, notables diferencias en relacién con el texto novelesco no es el objeto
en si que nos ocupa pues, como escribe Pefia-Ardid:

El paso del texto literario al film supone indudablemente una transfiguracion no sélo de
los contenidos semdnticos sino de las categorias temporales, las instancias enunciativas y
los procesos estilisticos que producen la significacién y el sentido de la obra de origen. No
puede ser de otro modo cuando se trabaja con dos sistemas “deshomogéneos” en sus ma-
terias significantes, en la forma de consumo de sus objetos —distinta para el espectador y
el lector— e, incluso, en la extensién textual que se les asigna, “ilimitada” para la novela y

convencionalmente limitada para el film. (23)

Mds bien perseguimos dilucidar cémo David Trueba intenta conseguir, con los
medios de que dispone, un efecto en el espectador similar al alcanzado en el lector
por parte de Cercas: ese interesante juego entre la ficcidn y la realidad.

El filme se inicia con una secuencia-prélogo donde el movimiento de la cd-
mara —de cardcter descriptivo— recorre, con un plano casi frontal buscando la
identificacidn del espectador con las imdgenes, los “restos”? de un fusilamiento
—después sabremos que se trata de los presos del Santuario del Collell entre los
que se encontraba encarcelado Rafael Sdnchez Mazas—. La utilizacién del blanco
y negro para presentar ¢l pasado de la guerra y primera posguerra en constantes
flash—backs desde el presente, que siempre aparece en color, pone de manifiesto
el intento de Trueba por revestir de realidad esas imdgenes histdricas tratadas
filmicamente, sobre todo si tenemos en cuenta que éstas se combinan con otras
procedentes de documentales histéricos y, por lo tanto, reales.

Uno de los principales escollos con los que se encuentra cualquier director de cine

3 una novela, y para nuestro caso

que transduzca, en palabras de Darfo Villanueva,'
en concreto més adn, es qué hacer con la voz narradora que en Soldados de Salamina
coincide con el personaje protagonista. Como ya dijimos al principio, Javier Cercas
narrador reconstruye en su discurso su propia historia personal desde su punto de
vista que es, por otra parte, uno de los grandes logros que esta novela presenta en
cuanto a juegos con la ficcién se refiere. El cine, por su parte, resulta un medio poco
apto para este tipo de mecanismos de manera que si en la novela el lector se podria
llegar a preguntar si Javier Cercas autor y narrador coinciden en sus peripecias, en la
pelicula esta duda no puede, si quiera, plantearse. Una situacién parecida es la que
presenta la adaptacién que Ricardo Franco hizo de La familia de Pascual Duarte de
Camilo José Cela que tan sagazmente analiza Dario Villanueva. Como en nuestro
caso, se pasa de un relato de cardcter autobiografico a una narracién biografica por-
que el enunciador autodiegético de la novela ha de ser sustituido en el filme por un
“narrador cinemdtico”, utilizando un concepto de Richard Stam, que necesariamente
ha de ser heterodiegético y extradiegético. Escribe Dario Villanueva:

Hay que reconocer que toda pelicula en cuanto nos presenta el desarrollo de una historia es
siempre un filme narrado: no puede existir un enunciado sin una instancia enunciadora. Lo que
ocurre en la gran mayoria de los filmes, (...) es que esa instancia, equivalente cinematografico
del narrador literario en tercera persona, se nos manifiesta por medio del encuadre y posterior
montaje a los que han sido sometidos los elementos profilmicos, el material fisico constitutivo

de la escena con existencia ante la cdmara antes del acto de filmar. (2008 73 74)
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Ante esta situacién, David Trueba apuesta por cambiar el sexo del protagonista
dotando, de esta manera, de una forma distinta el relato cinematogréfico: Ariadna
Gil serd Lola Cercas. No puede el director, por lo tanto, en este aspecto jugar con
las fronteras de la ficcién porque ningtin espectador va a pensar que a Ariadna Gil
(Lola Cercas) le han pasado las cosas que protagoniza en la pelicula. El creador de
Opera prima se vio en la necesidad de utilizar otros mecanismos quizd mds arries-
gados para dotar de realidad su relato: Chicho Sdnchez Ferlosio, —hijo de Sdnchez
Mazas— en lugar de su hermano escritor, es entrevistado por la protagonista para
contar la historia de su padre y “los amigos del bosque” —Daniel Angelats, Joaquim
Figueras— y Jaume Figueras —hijo del desaparecido Pere Figueras— represen-
taron su propio papel en el filme. Decimos que la apuesta era arriesgada porque
los improvisados actores no se cefifan a ningtin guidén sino que, sencillamente, se
limitaban a contar a Lola Cercas su propia historia. Quedaba en manos, pues, de
Trueba el convertir dichos testimonios en material cinematografico.

Siendo una apuesta arriesgada de la que en absoluto sale mal parado David
Trueba, lo cierto es que el espectador, probablemente porque no son actores y
no estdn familiarizados con este mundillo, echa en falta cierta dosis de la carga
interpretativa de la que hace gala el elenco de profesionales del séptimo arte que
participaron en el rodaje de la pelicula. Ademds, creemos que aun dando al filme
un gran aporte de verdad histdrica no consigue, sin embargo, tambalear los limites
de la ficcién cinematogrifica sino sencillamente que el espectador fragmente el
discurso en distintos niveles: imdgenes en blanco y negro ficcionales, imdgenes en
blanco y negro veridicas (muchas de ellas tomadas del NODO), actores interpre-
tando un papel ficticio y hombres interpretando su propio papel en un universo
ficticio. Es mds, en esta fragmentacidn el espectador observard curioso esas escenas
reconstruidas con materiales tomados de la realidad pero no emocionado, porque
no las vive como propias, como sf ocurrird con otras secuencias elaboradas dentro
del universo ficcional donde el receptor se reconoce porque actualiza esas escenas
en su mente y las percibe, de este modo, como mis reales que las que si lo son.
Entre esas secuencias de elevada intensidad emocional destaca la denominada
“El fusilamiento” (51°02”) donde se nos narra, en flash-back constante entre el
recorrido de Lola Cercas y el de Sdnchez Mazas desde el Santuario del Collell
hasta el descampado donde se proponian acabar con su vida, la huida y salvacién
del falangista. El lenguaje cinematogréfico colabora decididamente a potenciar la
empatia del espectador con los dos personajes que protagonizan la escena. La huida
de Sdnchez Mazas filmada en #ravelling con cdmara al hombro y con plano subjetivo
en parte —vemos la senda por la que intenta escabullirse desde sus ojos— trans-
mite perfectamente el desasosiego y la prisa que hace jadear temeroso al falangista.
Pero su situacién de absoluta desproteccién asi como el miedo que lo embarga se
hace patente cuando en plano ligeramente picado lo vemos cruzar un arroyuelo
y ocultarse entre la maleza. El espectador contemplard en los siguientes minutos
de filme a Sdnchez Mazas desde esta perspectiva que es la que tendrd el miliciano
que lo encuentra. En un plano contra plano —donde en plano subjetivo picado
vemos al falangista y en plano subjetivo contrapicado vemos al miliciano— se nos
narra el encuentro entre el condenado y su libertador sin palabras. Ya el discurso
novelesco hacfa especial hincapié en la importancia de la mirada entre ambos
hombres —que no intercambiaron un susurro— pero en esta escena, como es de
suponer, el discurso cinematogréﬁco permite mejor que ningdn otro representar
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la transmisién de emociones en ausencia de lenguaje verbal. Desde el punto de
vista del miliciano y desde arriba, no olvidemos la posicién de la cdmara, podemos
observar a Sdnchez Mazas abatido, derrotado, temeroso, casi cegado por la miopiay
la lluvia que empapaba sus gafas (apenas intuimos sus ojos a pesar del primer plano
de su cara), desde el punto de vista del amigo de José Antonio Primo de Rivera
y desde abajo, ddndole un aire de heroicidad y también de superioridad moral,
contemplamos al joven republicano humano, compasivo y con unos enormes ojos
alegres. El encuentro recreado entre ambos hombres y reconstruido ficcionalmente
activa una serie de imdgenes mentales en el receptor que dotan a la historia veraz
del falangista de una intensidad empdtica de la que carecen los testimonios reales
de los que vivieron de alguna manera aquella experiencia hasta el punto de que
no nos planteamos otra posibilidad de salvacién de Sdnchez Mazas que la que nos
narra la pelicula de David Trueba. Estamos, pues, ante un filme que, siguiendo
a Pérez Bowie, considerarfamos de género hibrido' porque “reconstruye sucesos
ocurridos realmente pero en las que la dramatizacién se impone sobre el rigor y
fidelidad de la reconstruccién” (140), de ah{ la empatia del espectador.

Esto, en definitiva, pone de manifiesto que los mecanismos que operan de manera
productiva en el mundo literario no tienen por qué ser igualmente efectivos en el
universo filmico y al contrario. El fenémeno, por tanto, de la transduccién se revela
asi problemdtico porque “la transduccién literario-filmica no es un fenémeno tanto
semidtico (que implicarfa s6lo un cambio de ‘lenguas’ o sistemas expresivos) como
narratoldgico y estilistico, pues el objeto de tal transduccidn (de esa retransmisién
y transformacién) no es s6lo una determinada estructura textural, sino una com-
pleja superestructura ficcional: esto es, un mundo narrativo”. (Pifiera Tarque 233).
Entre los posibles modos de adaptar que recoge provisionalmente Pifiera Tarque
(235 2306), encontramos aquel que mejor define la labor llevada a cabo por Trueba
a partir del texto de Cercas: “mundo adaptado”. El autor de Mundos narrativos.
Relato literario y relato filmico parte de la clasificacién tripartita que establecié
Dolezel al hablar, en Heterocdsmica, de los tres modelos bdsicos de reescritura pero
afiade un cuarto tipo, el llamado mundo adaptado, por “su intencién de traducir
o aclimatar el mundo original, en la medida de lo posible, a su nuevo vehiculo
semiético” (235). Creemos que esto es lo que lleva a cabo el director de Soldados
de Salamina en relacién con el texto narrativo pero aplicando, como no podia ser
de otro modo, los recursos que le son més propicios al cine para conseguir, en el
mayor grado posible, los mismos efectos que la novela en lo que a interferencias
entre realidad y ficcidn se refieren. Como hemos podido comprobar, los resultados
se demuestran fructiferos en ambos discursos pero de modo diferente.
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Notas

"'Véase José Luis Sdnchez Noriega, De la literatura al cine. Teoria y and-
lisis de la adaptacion. Este autor configura un interesante esquema para
llevar a cabo una aproximacién comparativa entre el discurso literario y
el discurso filmico de una historia.

2 Vargas Llosa escribié sobre el texto de Cercas en E/ Pais: “el libro es
magnifico, en efecto, uno de los mejores que he leido en mucho tiempo y
merecerfa tener innumerables lectores, en esta época en que se ha puesto
de moda la literatura ligera, llamada de entretenimiento, porque asi
aquéllos comprobarfan que la literatura seria, la que se atreve a encarar
los grandes temas y rehtye la facilidad, no tiene nada de aburrida, y,
al contrario, es capaz también de encandilar a sus lectores, ademds de
afectarlos de otras maneras”.

3 Mis de un millén de copias vendidas, traducida a veinte idiomas y
premiada en Espana, Italia y Gran Bretafia.

*El propio David Trueba le confiesa a Javier Cercas en Didlogos de
Salamina: “DT: —Cuando sali6 aquel articulo, yo ya tenfa acabada la
primera versién del guién. Por un lado, me alegré muchisimo y pensé
qué maravilla. (...) Pero, por otro lado, me acojoné. JC: —Creo que un
amigo te dijo cémo ibas a hacer una pelicula sobre una novela que hasta
Vargas Llosa elogiaba. DT: —Si, si. Es que a partir de entonces la novela
se convirtié en una cosa estratosférica, y yo decfa, Dios mio, voy a cederle
los derechos a Francis Ford Coppola” (Cercas y Trueba 159).

> Resulta muy revelador el subtitulo del libro: Un paseo por el cine y la
literatura.

¢Los “lugares de indeterminacién” fueron estudiados y analizados en
diferentes estratos por Roman Ingarden en La obra de arte literaria,
en 1931.

7Epojé, del griego €noyn “suspension” traducido a veces también como
“epoché”, es un concepto originado en la filosoffa griega, utilizado
principalmente por la corriente escéptica. En los tiempos modernos fue
revitalizado por la fenomenologfa de Edmund Husserl si bien no en su
acepcion inicial. Originariamente, segin la definicién dada por Sexto
Empirico significa un estado mental de “suspensién del juicio”, un estado
de la conciencia en el cual ni se niega ni se afirma nada. Para Husserl,
la epoché consiste en la “puesta entre paréntesis” no sélo de las doctrinas
sobre la realidad sino también de la realidad misma.

SFENOMENO: del griego govopevov, entendido, segiin Kant, como lo
que es objeto de la experiencia sensible.

° Cfr. Maria del Carmen Bobes Naves, 2008, 137-138.

10 Articulo que Javier Cercas escribié y publicé en la edicién catalana de
El Pats, tal y como se recoge en Didlogos de Salamina, 16.

"En un interesante trabajo sobre el proceso de adaptacién de la literatura
al cine llevado a cabo por Sdnchez Noriega encontramos una elaborada
tipologia de las adaptaciones novelisticas atendiendo a diferentes pard-
metros: la dialéctica fidelidad/creatividad, el tipo de relato, la extension
y la propuesta estético cultural. Véase De la literatura al cine. Teoria y

andlisis de la adaptacién, 63-76.
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2En este rravelling de la cimara se va ofreciendo, en semiprimer plano,
detalles como el cigarro de algtin preso, alguna chaqueta abandonada y
sucia por el barro o la hierba del camino hasta llegar, en plano medio, al
“amasijo” de caddveres entrecruzados tras un fusilamiento.

'3 Dario Villanueva, al abordar el estudio comparada de La familia de
Pascual Duarte de Camilo José Cela y Pascual Duarte de Ricardo Franco,
afirma que “estamos en condiciones muy favorables para abordar una
vez més el complejo asunto de la transduccién de una novela en un filme,
por utilizar un término procedente de la bioquimica que L. Dolezel (171
175) aplica a la Semiética de la comunicacién literaria, entendiendo
como tal la zransmisién acompanada de transformacién que constituye
uno de los procedimientos mds eficaces de la interpretacién creativa.”
(Villanueva 2008 54).

“Véase el capitulo: “Los mérgenes de la ficcién. Géneros cinematogra-
ficos no ficcionales. Hibridismos y Transgresiones” en Leer ¢l cine de
Pérez Bowie, 129-151.
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