(1) Es poden consultar,
per agprofundir enel marcd'in-
terrelacions entre cinemai lite-
ratura, Pefia Ardid (1992) i
Sénchez Noriega (2000).
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INTRODUCCIO

Qualsevol intent d’ analitzar els vasos comunicants entre la literatura catalanai €l
cinema ha de considerar la practica de I’ adaptacio com un fenomen instal-lat, aqui i
arreu, a la base mateixa de la produccio. La vocacio narrativa del cinema —i la
conseglient tendénciamajoritariacap al’ adaptaci 6 filmicad’ un material literari previ—
no es pot aillar d’una practica historicalocalitzada ja en un moment molt primitiu de
la producci6 d’imatges en moviment, on I’ adaptacié recurrent de textos literaris va
quedar establertad’ unaformatan sistematicaque acabariaresultant quasi consuetudi-
naria.

Des dels inicis del cinematograf, productors i realitzadors van orientar la seva
activitat creativacap alaconstruccio i transmissio d' histories. Aquest fet convertiael
nou art en un clar succedani de formes anteriors de transmissié de la ficci6, i, molt
especificament, delanovel -1a, €l conte, i € teatre. D’ aquestestresdiferentsdisciplines,
el cinemabeu a parts equidistants: estracta, al capdavall, d unaprivilegiadaformade
representacio dramatica, que permet la conjugacié de tants punts de vista i tantes
variables espaciotemporals com una novel-la, perd que consumim, sense interrup-
cions, alavelocitat sintetica d’ un conte o d una narracio curta.
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Exactament com a la resta del mén, el cinema produit als Paisos Catalans ha
mantingut, des dels seus origens, una relacié molt estreta amb una variada munié
d’ antecedents literaris que li subministraven arguments narrativament tractats des de
lesespecificitatsinherentsal llenguatge audiovisual. També, com enlarestade pai'sos,
lapracticadel’ adaptaci6 no sempre hadistingit (felicment, dit sigui de passada), entre
una bona literatura i una mala literatura, ni les qualitats intrinseques a producte
audiovisual resultant han estat mai limitades per les qualitats prévies del material
adaptat. Enlamateixamesura, I’ isdel’ idiomano sempre haestat contemplat desd’ un
vessant estructurador essencial, perquési €l fet delallenguaés cabdal per alacreacio
literaria, en el cinematan sols constitueix un element (i no pasindispensable: vegeu el
cinema anomenat mut) per alaproduccio de sentit. Amb bon criteri, la historiografia
cinematografica catalana dedicada a oferir un seguiment cronologic general s ha
ocupat de la producci6 realitzada a pais, amb independéncia de la llengua usada
(Porter-Moix: 1992). L’elaboracioé d’un cinema en catala ha resultat ser sovint una
questi6 de politica cultural, de caireinstitucional (per exemple, I’ obligatorietat de les
anomenades «versions catalanes» en les pel -licul es subvencionades per |la Generalitat
deCatalunya), o decompromisamblallenguad’ unsdeterminatsautors, perd no neces-
sariament un problemaestructural enrelacio al’ «adaptabilitat» detextos. Latransfor-
maci 6 d’ aquestsen undispositiunarratiu cinematografic nodepenmai delallenguauti-
litzadaen el producte acabat. Quelaliteraturacatalanahagi estat, amb escasses excep-
cions, adaptadabasi cament per lamateixacinematografiacatal anasol sésexponent del
seu dificil transit, com atal literatura, en els bescanvis culturals entre nacions.

ELS PRIMERS ANYS DEL CINEMA

Per motius obvis, durant els primers trenta anys de creacié cinematografica als
Pai'sos Catalans, els films no contemplaven | atribut diferenciador del’idioma (llevat
de I’ Gs escadusser de rétols explicatius, rares vegades assimilables a una intencio
linguisticapredeterminadai invariable), i erasimplement parlant lallenguadel cinema,
gue van actualitzar una serie de referents literaris, alguns d' ells d’ origen catala.2

Lapracticacomercia i laproduccidinicial delsfilmsaBarcelona—on excel-leix la
tasca peonera de Fructuds Gel abert— no semblen supeditades a cap consignaafavor o
en contra de |’ adaptaci6 de textos especificament catalans. En e moment en que la
produccié comenga a incorporar arguments basats en conegudes obres literaries, els
mateixos realitzadors combinen arbitrariament adaptacions d’ obres catalanes amb
altres de castellanes, amb un gran predomini d’ aquestes darreres. Es un fet que, com
indica Gonzalez L 6pez (1986:38), una productoracom Films Barcelonavadefinir-se
de seguida per la catalanitat dels films (amb latendéncia al film d’art basat en obres
catalanes),® pero el cert ésque, durant tot el periode, es produeix una pefecta varitetat
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(2) Per a un estudi deta-
Ilat de la produccié cinemato-
graficacatalanaalsanysdel ci-
nema mut, vegeu Gonzalez
L6pez (1986 i 1987). Per aras-
trejar la preséncia escassa del
catalaen elsretolsi en les pri-
meres pel-licules sonores, ve-
geu Romaguera (1992) i
Riambau (1994).

(3) La tendencia al film
d'art, nascut a Franga amb la
intencié de portar al cinema
gransargumentsdelaliteratura
i el teatre filmats amb estatis-
mei solemnitat, va ser efimera
arreu, i a Catalunya es pot fi-
xar, segons Gonzalez LO6pez
(1986: 48), entre 1906 i 1910.
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(4) Peral’esment d'altres
adaptacions estrangeres de Ter -
ra Baixa en els anys del mut,
vegeu Riambau (1994), p. 67.

d’ adaptacions. Respecte a aquesta convivéncia de temes catalans i castellans
(sempre aguests darrers en major proporcié) és ben il-lustrativa la tasca d’ Adria
Gual per alaBarcinografo, unaproductoranascudael 1914 amb capital vinculat a
laLliga: delsvuit films que Gual arribariaarealitzar aquell any, I’ adaptacié dela
sevaobraMisteri dedolor coexisteix sense problemes amb un classic castellacom
El Alcalde de Zalamea (Gonzal ez L 6pez: 1986: 44).

Les adaptacions d' obres literaries van articular-se, en aquells temps, com a
quadres rememoradors d’ algunes situaci ons dramatiques contingudes en el stextos
adaptats, sempre que fossin facilment visualitzables. Independentment de la
intenci6 dels seus autors, podien haver assumit, com en altres indrets, una funcié
situada saludablement al marge de laliteralitat dels textos: contribuir ala creacio
d’ un determinat imaginari visual del pais. Pero aquestaproduccid iconograficaque
avui posseiria un valuos caracter rememorador va quedar mal auradament desba-
|lestada per la pérdua d’ unaimmensa majoria d’ aquests films.

Del conjunt de titols que constituexen aquest primer periode de I’ adaptacio
filmica de textos catalans, es desprén, en darrer terme, €l protagonisme essencial
d’ Angel Guimera El dramaturg haviaestat estat del spocsliteratscatalansques ha-
vien manifestat a favor del cinema, i, en justa correspondéncia, seria també dels
pocs a qui aquell cinema catala —contemporani a ell— recorreria com a font argu-
mental en titols com Terra baixa (1907) de Fructuds Gelabert, Maria Rosa (1908)
de J. M. Codina, Mar i cel (1910-11) de Narcis Cuyas, La festa del blat (1914) de
Josep de Togores, o Lafilladel mar (1928) d’ AdriaGual. El poder suggestiu que,
decaraal cinemad’ aquell temps, tenialasevaobradramatica és ben evidenciat, a
meés, per laversié nord-americanade Maria Rosa, dirigidael 1916 per unincipient
Cecil B. deMille, i anysméstard, per un autentic film maudit de Leni Riefenstahl:
Tiefland —sobre Terra Baixa i sobrel’ peraconseqiient Tiefland, d Eugened’ Albert—ini-
ciat el 1934, i no ultimat —donades les dificultatsi prohibicions que larealitzadora
vasofrir acausadelasevaineguivocavinculacio al regim deHitler—finsal 1954.*

EL cas PEONER D’ EL CAFE DE LA MARINA

L’ ascendent teatral com a punt de partida per a una adaptacié cinematografica
haviade continuar sent un cami detransit facil per alesnoves produccions cinema-
tografiques que va comportar I arribada del sonor. Pero les dificultats de sostenir
unaproducci6 en catalahavien deconvertir I’ adaptaci 6 d’ obrescatalanesenfetsex-
cepcionals. El cafédelaMarina, I’ tnicapel -liculaen catala que va ser rodada, du-
rant ladécada delstrenta, als estudis Orphea—els primers estudis de cinema sonor
atot I’ Estat, instal -lats a Barcel ona— assenyal a una caracteristica essencial del que
ha estat, al llarg del segle, la practica filmica as Paisos Catalans: la justificacié
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cultural del’idioma, en el cinema, apartir d’ un origen literari queen legitimésl|’Us. Si
tenia sentit que, contrariament a tantes altres pel-licules en castella rodades pels
directors catalans als estudis Orphea,® El café dela Marina estigués parladaen catala
era, en definitiva, graciesal’ origen literari de qué partia: I’ adaptacié d’ un text teatral
catalai contemporani, d'éxit absolut entre el public de I’ época. La col-laboracio del
propi dramaturg, Josep Maria de Sagarra, en |’ escriptura del gui6, havia d’ gjudar a
justificar definitivament I’ existéncia d’ una versié catalana d’ aquest film.®
Contrariament a I’ obra de teatre en qué es vainspirar, El café de la Marina va
constituir, perd, un film sense cap éxit de public, finsal punt que la pel licula va ser
enretirada després de la seva estrena, €l febrer de 1934, sense que es tornés a exhibir
publicament (Romaguerai Rami6: 1992, 169-195). Laprecipitacié amb que vaacabar
el rodatge —que vaexhaurir el pressupost abans de temps—degué contribuir aun fracas
gue no van solventar ni labellesa plastica d’ uns decorats acuradament treballats, ni la
forcaintrinsecadel text de Sagarra. Perd aquest fracas adverteix també d’ unaescissio,
raresvegadesresolta, entrelafortalesadel teatre catalaper assumir lacaptaci 6 popular
de les demandes d' un imaginari nacional enlaficcio, i unareiteradaincapacitat dela
producci6 cinematografica per reelaborar aguest imaginari desd’ un llenguatge visual
gueaspiri aser algunacosamésqueel grisdipositari delatotpoderosacoartadacultural
que el legitima. El café dela marina podia partir d' un original teatral exemplar, pero
no és segur que la sevatransmutacié en film assumis un plantejament cinematografic
gue aspirésatranscendir-lo —finsi tot a costa de negar-lo com atal text teatral— desde
la confianca en els procediments especifics del cinema. Les circumstancies que van
marcar el rodatge, i la mateixa singularitat que €l caracteritzava al mig de I’auge de
produccionsrodades en castelladurant aquell sanys, no eviten queavui puguem veure,
en agquest rotund fracas, €l simptoma col-lectiu d’ un raquitic plantgjament cultural en
relacié al cinema catala, que |’ arribada de la guerra no tindria temps de modificar.

LA CULTURA SILENCIADA | EL FRANQUISME

Laliteraturacatalana, impossihilitadad’ accedir alapracticadel’ adaptaci 6 cinema-
tograficadurant el primer franquisme, faun cami cultural independent ala produccio
filmica que es pugui redlitzar als nostres paisos. Barcelona i Vaéncia —focus de
producci 6 notabl es—assumei xen untipusde creacid homol ogabl eculturalment alaque
esredlitzaaMadrid: aix0 és, inscritaen launiformitzaci6 cultural del franquisme. El
1943, Catalunyaacull el rodatge del’ adaptaci6 en castellade Solitud de Victor Catala.
El titol del film és Adversidad, i la realitzacid —dins un llenguatge eminentment
convencional, entroncat amb el moment de producci6— recau en Miquel Iglesias. La
mateixa Victor Catala—Caterina Albert— arribariaaveure el film, sense sentir-lo ben
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(5) El mateix any de pro-
ducci6 d'El café de la Marina
—1933- van ser rodades als es-
tudis Orphea onze pel-licules
més, cap d'elles en catala
(Amords: 1984, 87).

(6) Se'n féu, obviament,
una altra en castella, amb una
variacié en |’ equip artistic: Pere
Ventaiols, protagonista de la
versio catalana, era substituit
per Rafael Rivelles en lacaste-
Ilana. El fet de les dobles ver-
sions no era extraordinari: eren
frequents lesversionsbilingties
de cintes europees 0 les caste-
Ilanes de films americans rea-
litzats per al mercat hispanic,
amb canvis puntuas delsinter-
prets.
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(7) Una adaptaci6 ante-
rior de L’ auca del senyor Este-
ve havia tancat, sense éxit, el
periode mut del cinema catala.
Es tracta del film de 1929 de
Lucas Argilés, amb guio
d' AdriaGual. Vegeu Gonzédlez
L 6pez (1986: 128).

(8) Obra que disposa
d'una nova versié espanyola,
La herida luminosa (1998), pot-
ser el film més poc celebrat de
latrajectoriade José LuisGarci.

bécomapropi (TorrellaPineda: 1991, 63). Esamb producci madrilenya—i dbviament
sempre en castella— que es realitzen, a's anys quaranta, algunes altres esporadiques
adaptacions de textos catalans. Edgar Neville adapta L’ auca del senyor Esteve (1948)
de Santiago Rusifiol,” Ricardo Gascén Don Joan de Serrallonga (1948) de Victor
Balaguer, i José Luis Séenz de Heredia la novel -la —ja escrita en castella originaria-
ment—MarionaRebull d’ Ignasi Agusti. Pel quefaaGuimera, Miguel Zacariasn’ adapta
TerraBaixa el 1950, i Antonio Momplet el 1953 Lafilla del mar, mentre que Sagarra
és revisitat per Tulio Demicheli el 1956, amb una versié de La ferida lluminosa.®
Aquesta escadussera presenciad’ un origen literari catala en alguns productes comer-
cials perfectament estandarditzats no passa de I’ anecdota. El cami de la recuperacio
cultural —Unic en que té sentit parlar de la practica conscient de |’ adaptacio literaria
durant € franquisme- no arribafins als anys seixanta, quan unade les primereslleis
aperturistesdeladictadura—lade Fragalribarne de 1962—acceptal’ existenciadefilms
parlats en catala, sempre i quan parteixin, precisament, d' un original literari també
escrit en catala. Aixo va comportar la redacci6 obligada de novel-les paral -leles que
permetessin lacreacid de nousguions, com €l |libre de Jaume Picas Tren de matinada,
per a possibilitar €l film homonim d’ Antoni Ribas. També es va fer s de novel -les
contemporanies per ala produccié de films com Vent de grop d’ Aurora Bertrana en
relacié aLallarga agonia delspeixosfora del’aigua (1970) de Rovira-Beleta. | esva
arribar al casdelapolititzacid del’ oportunitat quelallei oferiaamb Larespuesta (1969)
de Josep Maria Forn, adaptacié (malaguanyada per la censura) de M’ enterro em els
fonaments de Manuel de Pedrolo. Perd lavoluntat d’ aprofitar aquestallei aperturista
per plantgjar amb ambicié cultural I’ adaptabilitat cinematografica de la literatura
catalanavatrobar €l seu punt algid en dues iniciatives protagonitzades per una actriu
popular atot I’Estat, NUria Espert. | el cas és simptomatic, perqué tant Maria Rosa
(1966), d Armando Moreno, com Laia (1971), de Vicent Lluch, sobre €els respectius
textosde Guimerai d' Espriu, tenen algunacosad’ esdeveniment cultural exemplar, en
unsanysimpermeablesalapenetracié del fet cultural catalaen el marc cinematografic.
Ambdos productes reivindiquen la coartada literariapréviaal’ horade ser afrontats, i
esdevenen, per aix0 mateix, subsidiaris d’ un abstracte reclam de catalanitat que, una
vegadamés (i seguint ladesfortunadatradicio d' El cafe dela Marina), poc té aveure
amb la practica especifica de la comunicacié cultural entre els dos mitjans.

LA ALTERNATIVA POETICA: PORTABELLA-BROSSA
Més ruptura ofereixen, des d'una concepcié netament filmica, les experiéncies

desenvolupades en ladarrera meitat dels anys seixanta per Pere Portabella. Aquestes
son deutores d'una escriptura literaria tan incontestable com la del guionista Joan
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Brossa, pero €l resultat escol -locaal’ avantguardadel cinemacatala. Obrescomel curt
No compteu amb els dits (1965), o el llargmetratge Nocturn 29 (1968), constitueixen,
en tant que sabotatges explicits aunanarrativa académicaassociada ales paral -lelesi
anquilosadoresconvencionssocial sdel franquisme, valuosesexperiénciesd’ indagacio
formal integrades aunaconstrucci6 poematicaque el talent de Joan Brossavertebrava
amb rigor. Neix, en aguestainsolita col -laboracié entre un poetatan sovint visual i un
cineasta esencialment poétic,® més voluntat de transversalitat fructiferaque en totala
fragil arquitectura de les operacions culturals de prestigi amb qué el cinemacatala ha
assgjat, sovint de forma indtil, d emprendre un pacte amb la literatura que, amb
comptades excepcions, ha acabat revelant-se efimer i subsidiari. En plantgjar, per
contra, una cooperacié que no eshasaen el model estandarditzat del’ adaptacié al’ s,
sind en una voluntat investigadora d'integracio i de sintesi cultural entre paraula i
imatge, Portabella i Brossa enceten un projecte de cinema catala emparat en les
practiques culturals de I’avantguarda, que segueix desenvolupant-se, amb €l rigor
inicial, aobres madures com Vampyr-Cua de cuc (1969), o Umbracle (1972). Aquests
filmsespoden considerar experiéncies-limit, al margedel conceptedeguidtradicional,
perd mai del fonament poetic, que, des de I'estructura significant, fa palesa la
importancia del Brossa-guionista. En la mateixa mesura, la cooperacié de Carles
Santosalabandasonoraevidencialarecercad’ unesperonador punt decruillaentrearts
destinades a integrar-se en un registre de cooperacio plena, potser allunyada de les
masses, perd mai de I'imaginari cultural que es voliareivindicar. El resultat és que,
avui, I’ obra de Portabella acaba sent revisada des de museus i sales d’ art (Expdsito:
2001), i esdevé, tot i queell només s’ hi sent parcialment adherit, un punt dereferencia
en €l record d aquell moviment alternatiu a les tendéncies realistes del nuevo cine
esparfiol, aglutinat, durant |la segonameitat dels anys seixanta, a voltant del que vaser
anomenat EscoladeBarcelona (Riambau, Torreiro; 1993). Cal recordar queésaquesta
tradicié laque esperona, encara, elsintents que, amb méso menysfortuna, I'imaginari
filmic de I’ avantguarda barceloninarecull arai adés per plantgjar un cinema experi-
mental. Aquest cinemaviu en unacertaideade laliteratura (i no precisament ladela
novella vuitcentista), sense dependre d'ella. Aqui rau I'interés que ofereix la més
agosarada pel -licula de Jordi Cadena, Es quan dormo que hi veig clar (1988), sobre
poemesdeJ. V. Foix, enrelacié alarestadelafilmografiad’ aquest autor; oI’ eventual
joc detroballes que propicien lesaventuresintermitents de Manuel Cusso Ferrer sobre
Perucho (el curtmetratge Museu d’ ombres, 1984), el mateix Brossa (Entreacte, 1988),
o0 Walter Benjamin (L’ dltima frontera, 1991); o, en fi, |’ experiénciarecent del pintor
transmutat a cineasta Frederic Amat, amb lavisualitzaci6 filmicad’ un poematic guié
de Federico Garcia Lorca (Viatge a la lluna, 1999) i un altre de Joan Brossa (Foc al
cantir, 2001). Aquestes experiencies discorren al marge del debat habitual sobre
cinema i literatura. Perd son episodis potser més nuclears a |'hora d’abordar €ls
beneficisd’ unaauténticacooperacié interdisciplinaria: elsfilmsesrevelen, finalment,
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(9) Vagui admetre, aqui,
i portadaal’ extrem, ladiferen-
ciacio nascuda de la famosa
polémica Pasolini, Rohmer
(1970).
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(10) De La Plaga del Dia-
mant, com sera freqlent en
aquella época, se'n fa una ver-
si6 per a cinemai unaaltraper
a la televisié en format mini-
serie.

plataformes artistiques on la literatura expressa el seu poder creatiu en relacié a un
imaginari que el cinemarecull des d una pertinent Optica regeneradora.

LA RECUPERACIO CULTURAL

LaTransicioi, ambellg, I'incipient ventall d’' indefinides|libertats que esperonava
lesiniciativescreativesdel sartistes catal ansdel sanys setanta, ésun altredel smoments
en quelarelacié entre cinemai literatura als Paisos Catalans s associa quasi mecani-
cament al fet delalegitimacio cultural. Aixo arribaaprojectesqueno hanreeixit atirar
endavant, perd que sembl en constituir-se com aimmanentshoritzonsd’ expectativaper
aunacristal litzacié completa d’ un projecte col -lectiu de realitzaci6 cultural (seriael
casdel semprepostposat projectedeTirant|oBlancacarrec del realitzador JosepMaria
Forn).

El cinema catala posterior alamort de Franco alimentaalguns dels seusmés grans
exits de public amb obres que advoquen pel reconeixement també audiovisual del
singular patrimoni cultural dels nostres paisos: La placa del diamant (1983), obrade
referénciapel que faaaquestasingularitat cultural reivindicadapel cinema, ésel film
meés significatiu d’una practica filmica que assgja, amb desigual fortuna, revitalitzar
I"'imaginari literari a partir d’ unes propostes cinematografiques. Aquesta practica, en
paral -lel aoperacions semblants de paisos més normalitzats—com Franga—, revitalitza
€l passat cultural sotaelsparametresfilmicament acadéemicsdelaminiseriedeprestigi,
enunsmomentson latelevisio esrevelafonamental per a finangament delaproduccio
filmicaeuropea.’® En aquest sentit, el treball d’ adaptaci6 que proposa Francesc Betriu
alaplagadel diamant no ésessencialment diversdel que, aun nivell espanyol, realitza
Mario Camus amb La colmena (1982) o Los santos inocentes (1984) sobre €els
respectiustextos de Camilo José Celai de Miguel Delibes. Aquestamateixaliniaésla
gue, amb independencia dels resultats obtinguts, segueixen Bearn (1983) de Jaime
Chavarri (sobreVillalonga) , Laura (1987) o Lafebred’ or (1991) de Gonzalo Herralde
(sobre les respectives obres de Miquel Llor i Narcis Oller), La punyalada (1989) de
Jordi Grau sobre Vayreda, lasérietelevisiva Vida privada a carrec de Betriu (sobrela
novel -la de Josep Maria de Sagarra), o, en relacié a un autor contemporani, una atra
superproduccié historica com La teranyina (1990) de Toni Verdaguer, a partir de la
novel -la de Jaume Cabré.

La preséncia d’ aquestes produccions en el context de I’ audiovisual dels primers
anys de lademocraciano hauriade portar-nos a conclusions exagerades. Aquest cine-
ma ha constituit una part important perd no massivani essencialment significativadel
que, desdel punt de vistadel cinema narratiu convencional, haatret més els directors
catalans. El cinemano marcat per I'imperatiu institucional delarecuperacio historica
habussgat de maneramésfermai sistematicaen el cami delatradicié de géneres—re-
cordem laimportanciadelanarrativapolicia durant elsanyscinquantai seixantaales
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produccions barcelonines (Espelt: 1998)-, i ha tingut més sistematic amor per la
visualitzaci6 urbanaen clau contemporania que per grans mitificacions de lahistoria.
Aquest cinema no S acostuma a tenir tant en compte quan es parla d’ adaptacions
literaries, perquéel’ imperatiu delaliteraturade prestigi amb majUscul es semblahaver-
seapoderat del discurssobrelesrelacionsentreambddsmitjans. Comrefereixen Ball6,
Espelti Lorente (1990, p. 130), «finsi tot al’ horadelesadaptacionsliterariesel cinema
catala s’ hamostrat més interessat en els mecanismes del génere, concretament en els
delanovel lamésomenysnegra, queno pasen el sdel sgransautors». Cal recordar aqui,
independentment de la qualitat dels resultats, |’ abundancia del cinema narratiu que,
durant els anys vuitanta, adapta autors urbans contemporanis com Jaume Fuster,
Andreu Martin, Ferran Torrent, Manuel de Pedrolo, o alguns escriptors catalans en
[lenguacastellanacom V ézquez Montal ban, Eduardo Mendozao Juan Marsé (enfilms
gue compten tot sovint amb unaversié institucional doblada al catald). Estractad un
Us de la literatura menys reverencia que € que apareix en les grans adaptacions
literaries dels autors de prestigi del passat.

Tampoc en aquests casos, tanmateix, |’ adaptacio problematitza les dificultats de
I'intercanvi de llenguatges. Encara que €l treball sobre el text previ sigui més
desacomplexat i menys pompds (menys obligat alarecreacio majestaticadel prestigi
original), segueix evidenciant-selanecessitat d' adequar les convencionsdel cinemaa
una forma narrativa classica: es tracta d'il-lustrar, amb menor o major €eficacia, la
peripéciaargumental contingudaenel text original. El dialeg entreambduesdisciplines
gueda reduit a un deute subsidiari amb el punt de partida original, que mai no queda
superat per una aportacio criticai revolucionaria sobre la novel -la de qué es parteix.

EL cAs sINGULAR DE VENTURA Pons

La constitucio d’'un treball d' adaptacié que afronti I especificitat d’ambdds llen-
guatges sense dissimul, i fent, per aixd mateix, de la necessitat virtut, és assumida, a
Catalunya, per unafiguraaillada, persistenti singular. En el cinemade Ventura Pons,
latensi6 entre text literari i adaptacié filmica no apunta cap alafidelitat il -lustrativa,
sind cap auntreball de problematitzaci 6 quefavisibleslesdificilsjunturesque acosten
i separen alhoraelsdos camps. Pons no solsno intentarebaixar ladensitat literariadel
text a qué s enfronta, sind que es nega a disssimular-la. Els seus films, que es poden
degustar senseconeixer lesobresoriginal sdequéparteixen, disposentanmateix d’ unes
particularitats formals nascudes d’'aquest deute gens acomplexat amb |’ estructura
prévia que els condiciona. Son films que fan visible latensi6 entre original literari i
apropiacio cinematografica, tot evidenciant els artificis literaris del text de qué es
parteix. Aquest repte s'inicia amb la posada en cel-luloide d’'un recull de contes de
Quim Monzo, El perqué de tot plegat (1994), i segueix amb quatre adaptacions tea-
trals, dues sobre textos de Josep Maria Benet i Jornet —Actrius (1996) i Amic/Amat

(11) Adaptacié de I’obra
teatral Testament.
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(12) El procés de que par-
lem no es pot remuntar al temps
on Pons filmava obres de nar-
rativa més convencional com
El vicari d'Olot (1981), Laros-
sadel bar (1986), Puta miseria
(1989), o la trilogia de come-
dies Quét'hi jugues Mari Pili?
(1990), Aquesta nit o mai!
(1991), i Rosita, please (1996).
A aguesta actitud més conven-
cional, semblahaver retornat el
director amb Anita no perd el
tren (2000), sobre un conte de
Lluis Anton Baulenas, i amb
|’adaptacié en angles de la
novellade David Leavitt.

(1997),—i duessobretextosde de Sergi Belbel —Caricies(1998) i Morir (ono) (1999).12
Totscincfilms, molt significativament, rebutgen el format novel -lesc. Enel primer cas,
es tracta d'un conjunt de relats curts (quinze en total) filmats amb un sentit de
I’ ensamblatge que no amagamai I’ artifici delacompilacié original. Aprofita, aixo és
cert, el fet que les narracions triades siguin eminentment en present, i que, ja en
I’original literari, tendeixin amostrar més que aexplicar. Perd | evidéncia cinemato-
grafica dels textos no era tan clara fins que Pons no la va demostrar, a partir d’ una
apropiacio minimalista del superb laconisme de Monzé. Pel que faales quatre obres
teatrals, estan basades en una construccié en dialeg practicament obsessiva, i teixides
sobre una estructura visiblement artificial, normalment a partir de petits segments
interiors, d' acusadateatralitat. On el llenguatge estandard del cinemaretrocediria—car
consideraria els projectes essenciament verbals i estatics—, Pons introdueix una
consciencia de teatralitat que, en fregar-se subtilment i entrar en dialéctica amb la
matéria del cel-luloide, crea productes dotats d’ una escriptura audiovisual singular.

Enaltresparaules, |’ articul acié del relat filmic no posaen primer termelanecessitat
il-lustrativa: I’ original, no dissimulat, circulaamb eficaciafilmica. Elspuntsde partida
parateatrals conformen unamenade pel -licules de cambra, on larestriccid de recursos
filmicsafavoreix laconsolidacié d’ un marc centripet controlat, que allunyael cinema
delesconvencionsnovel |l esquesdel muntatge centrifugador basat enl’ emmirallament
amb laliteratura vuitcentista que, des dels temps de David Wark Griffith (Gimferrer:
1985, pp. 4-48), preval habitualment quan hom es planteja una adaptacio literaria.
L’ evidencia del dispositiu contribueix, aixi, ala construccié del mateix text filmic. |
permet edificar un llenguatge alternatiu —per no imitatiu— a dels parametres conven-
cionals de la narrativa cinematografica. Pons, potser intuitivament al’inici, ha anat
desenvolupant de manera cada cop més premeditada aquest sistema. Com haexplicat,
«con el tiempo heido descubriendo el placer de jugar con laestructuray de hallar una
construccion narrativa diferente ala convencional» (Campo Vidal: 2000, 68).

Aquest treball sistematic, convertit en un auténtic cas a banda dins una cinemato-
grafia que ha preferit sempre dissimular els processos lingistics de |’ adaptacio,
proposa, en resum, un model de cooperacio entre cinemai literaturaon els dos medis
resten exemplarment equilibrats. Perd queel cinemade VenturaPonssigui un auténtic
cas aillat no hauriade fer-nos portar les mans al cap. Latemptacio per laliteraturano
evitaramai laqualitat singular d’ obres aill ades basades en novel les, ni construccions
filmiques que aspiren afer oblidar el marc teatral dels textos escénics sobre els quals
s edifiquen. Podem esmentar, pel que fa a primer cas, El mar (1999) d' Agusti
Villaronga, modélic exercici de reduccié dels elements novel-lescos a un marc
minimalistai claustrofobic. I, pel que faa segon, la singular fortalesa de la versié
cinematografica de Krampack (1999), de Cesc Gay, sobre |’ obra teatral de Jordi
Sanchez. Quelaliteraturad’ un paissigui freqiientment adaptadapel cinemapot ser, en
definitiva, unreclam per al’ afirmacié vital delasevacultura. EI queno semblaprudent
és considerar que una cinematografia pugui sustentar-s' hi prioritariament.
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En I’ actualitat, i al marge del cas singularissim de Ventura Pons, o dels esmentats
films de Villaronga o Gay, € cinema amb més projeccié cultural que es redlitza a
Catalunyaparteix de parametresessencial ment antinarratius, estranysalaideaclassica
denovel ‘litzaci 6 cinematografica. Enfilmscom Tren desombras (1997) i Enconstruc-
€i6(2000) de José L uisGuerin, MonescomlaBecky (1999) de Joaquim Jorda, i L’ arbre
delescireres(1998) o Paui el seu germa (2000) de Marc Recha, |’ adaptaci6 literaria
brillaper lasevaabséncia. D’ unabanda, I’ espai dereferénciapot ser el cinemamateix,
readaptat, reinventat, reformul at, com succeeix al’ abismal construcci6 poéticade Tren
de sombras. D’una atra banda, I'ideari de la narraci6 realista (entroncat amb les
legitimes aspiracions vuitcentistesdelanovel lacomamirall al llarg del cami) cedeix
ara €l pas a les possihilitats del documental de creacié (Mones com la Becky, En
construccio).

Aquest cami documental, mesclat amb esbossos ficcional s subjectes aunarevel a-
dora capacitat d’ improvisar, és el que opera, finalment, ala narrativa oberta de Marc
RechaenL’arbredelescireresi, sobretot, en Paui el seugerma. Enaquest darrer film,
la realitat té I’oportunitat de ser expressada des d'uns parametres d observacié
possibilista, no condicionats per unaestructuraliterariaprévia. Laficcié s organitzaa
travésd’ un pretext argumental —-lamort d’ un personatgereuneix algunsdel sseuséssers
més proxims en un petit poble del Pirineu—, perod el relat no es supeditaaunaconsigna
teleol 0gica, no buscacompl etar-seliterariament, notéunacloendaprefixadaenel guio,
sind ques estructurai esdesplegacom un encadenat de sedimentsderealitat, teixit per
lasintaxi lliure de |’audiovisual i per laimprovisacié dels actors. Aquest film no és
literari, pero assumeix funcionstestimonials, socials, delaliteratura: ajudaaconfigurar
un imaginari, a donar testimoni d’una realitat. Aquesta adaptacio de lareditat ales
imatges filmiques és una forma de cooperar amb un projecte cultural que ha de ser
realitzat en para-lel per diferents disciplines —literatura, pintura, teatre, cinema,
mUsica...—, no tant des del model classic de I’ adaptacio, com des de la cooperacid en
objectiuscomuns: lacreacio d’identitat cultural, el compromisamb larealitat i laseva
expressio.

Es des d’ aguesta perspectiva que es pot entendre per qué aquests films —els de
Guerin, Jorda, 0 Recha— han constituit esdevenimetns culturals de primer ordreen el
context critic delaculturacatalanadelsdarrerstemps. S obre agui un temadereflexio
gue depassa felicment tota subsidiarietat entre llenguatges. D’ una banda, es presenta
lanarrativitat filmicacom un flux de recursos expressius on €l guid dramatitzat no és
I”Unic element atenir en compte. |, d’ unaaltrabanda, s'abiral’ oportunitat de revisar
les velles quiestions sobre cinema i literatura, per entendre la necessitat imperiosa de
protegir la capacitat intrinseca de I’ obra cinematografica per a configurar imaginaris
nacionals. En altres mots; es valorala concepci6 del’ estructuraliteraria com tan sols
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un element —potser dramaticament vertebrador, perd mai Unic—en I’ espal creatiu del
cinema, i en la potenciacié d aquest per a |’ establiment d’una cultura audiovisual
catalana.

XAVIER PEREZ
Universitat Pompeu Fabra
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