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EL CINE Y LA LITERATURA INFANTIL EN
ESPANA: DOS REALIDADES SOCIALES AUN
IGNORADAS

JAIME GARCIA PADRINO*

La relacion entre cine y literatura ofrece una intensa tradicion de estudios criticos e
Interpretaciones tedricas. Desde los primeros pasos del cine, como arte y como técnica
expresiva, las mds variadas posturas ideol6gicas y conceptuales se han ocupado de sefialar
las divergencias y convergencias de ambas realidades artisticas. Es curioso hoy ver cémo
muchas de las mas radicales posturas que negaban la auténtica condicién estética al arte de
las imdgenes en movimiento, han quedado obsoletas. Del mismo modo, interpretaciones que
entonces eran de neta vanguardia, hoy son tan evidentes que no necesitan especial aclara-
cién'.

En los dltimos afos, esa relacidn entre cine y literatura ha ganado atencién dentro de los
propios estudios universitarios. Muestra de ello, en nuestro pais, lo tenemos en las obras de

*  Doctor en Filologfa Hispdnica y Catedrdtico de Didéctica de la Lengua y la Literatura en el Departamento
de Filologfa y su Didéctica de la Universidad Complutense de Madrid (E.U. de Magisterio «Pablo Montesino»). Es
autor, entre otros titulos; de Libros y literatura para nifios en la Espana contempordnea (Pirdmide, 1992). Fue
director, junto a Arturo Medina, de la obra colectiva Diddctica de la Lengua v la Literatura (Anaya, 1988) y ha
participado en diversas publicaciones colectivas (Diccionario de Literatura Espaiola, Alianza, 1993). Junto a
Pedro C. Cerrillo es fundador y director de los cursos de verano de Literatura Infantil que, desde 1989, organiza la
Universidad de Castilla La Mancha.

I Valgan, como ejemplo de aquellas interpretaciones que se hacian durante los afios veinte de las relaciones
cine y literatura, dos obras ya cldsicas: de un lado, Cine v lenguaje. del formalista ruso Viktor Sklovski (Barcelona:
Anagrama, 1971), que recoge articulos publicados entre 1923 y 1931, y, de otro, la primera parte de E/ escritor y
el cine (1929), de Francisco Ayala (Madrid: Aguilar, 1988).
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Jorge de Urrutia®, de Rafael Utrera® y de Carmen Pefia-Ardid*. Al examinar esta atencion
desde la perspectiva de la literatura infantil, encontramos que todas las consideraciones que
se realizan a partir de esos presupuestos teéricos de analizar la relacién de interdependencia
entre cine y literatura, tienen plena validez a la hora de aplicarlas a la realidad que venimos
considerando como literatura infantil. Y esa aplicacién debe hacer frente a una realidad
social, muy facil de percibir en el momento actual de nuestro pais. Ambos hechos artisticos,
cine infantil y literatura infantil, necesitan ganar ain una mejor consideracion por parte de la
sociedad y de los medios de comunicacion, que tienen en sus manos unas extraordinarias
posibilidades para la critica y la difusion. A pesar de ello, hay que reconocer que la situacion
de nuestro cine infantil es mucho mds deplorable, por casi inexistente, mientras que la
literatura infantil, si bien con una notable ignorancia social hacia sus auténticas realidades,
presenta un mejor panorama en sus corrientes creativas y en su difusion social.

Pero no caigamos en las odiadas comparaciones que podrian traducirse en jerarquias o
rivalidades®. No busquemos unas relaciones conflictivas, sino tratemos de descubrir y de
analizar las interferencias positivas que han existido, existen o pueden existir entre esas dos
realidades bien distintas entre si, pero con no menos notables puntos comunes.

Al mismo tiempo, abordar la relacién entre dos términos tan generales —y sin duda
susceptibles de variados andlisis— como cine y literatura infantil, en el marco general de
nuestra cultura y de nuestra historia reciente, requiere una explicacion previa de los aspectos
que se pretende tratar. Vaya, al mismo tiempo, por delante, la modestia de las apreciaciones
tedricas que pueda ofrecer ahora sobre la naturaleza y los problemas del cine, como arte y
como técnica expresiva. Modestia que se debe a la perspectiva adoptada, mds de espectador
con sus personales gustos y preferencias, que de auténtico estudioso de la riqueza del
fenémeno cinematogréfico.

No trataré, por tanto, de aportar una interpretacién desde una soélida base para el mejor
conocimiento cientifico del arte cinematogrifico. Mas bien, pretendo, en primer lugar,
informar de algunas de las realidades conocidas a través de mi labor investigadora, centrada
en la historia de la literatura infantil espafiola, como manitestacion particular del arte
literario.

De tales aspectos de las relaciones entre cine y literatura infantil, y con las limitaciones
normales en una conferencia, me ocuparé a continuacién de solo tres de ellos:

El primero, la proyeccién de recursos expresivos y de asuntos abordados por el cine en
las creaciones literarias dedicadas al nifio.

El segundo, el aprovechamiento de la difusion y popularidad del cine para una peculiar
recreacion de su ambiente que atraiga el interés de unos lectores hacia unas creaciones
literarias.

Y el tercero, algunos destacados casos del tratamiento de obras de nuestra literatura
infantil que han sido adaptadas como guiones de obras cinematograficas.

2 Urrutia, Jorge (1984): Imago litterae. Cine. Literatura. Sevilla: Alfar.

3 Utrera, Rafael (1985): Escritores y cinema en Espaia. Un acercamiento histérico. Madrid: J.C.; (1987):
Literatura cinematogrdfica. Cinematografia literaria. Sevilla: Alfar.

4 Pefa-Ardid, Carmen (1992): Literatura v cine: una aproximacién comparativa. Madrid: Cétedra.

5 Pena-Ardid, C. (1992): Literatura v cine. Madrid: Catedra, p. 21.
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Influencias del Cine en la Literatura Infantil espanola

Esa influencia, por afinidades expresivas, descansa en el principal rasgo comiin entre el
cine y la literatura: su capacidad para animar imdgenes de una realidad, ficticia pero
presentada como auténtica, o fantdstica. Esa animacién de imadgenes, desarrollada por el cine
a la hora de narrar una historia, ha atraido desde sus primeros momentos a determinados
escritores. no solo interesados por la creacién de guiones cinematograficos, sino que trataron
de aprovechar y proyectar en sus creaciones literarias unos recursos expresivos de raiz
cinematografica.

Los primeros ejemplos que he encontrado en mi tarea investigadora —sin excluir la
posibilidad de otros no conocidos o hallados por mi— los tenemos en la obra de Antonio
Robles, uno de los creadores literarios que mds contribuyeron a la renovacion y actualiza-
cion de la literatura infantil en la Espafia anterior a 1936. Su primera novela, que tenia como
titulo «La princesa de los muiiecos» y como subtitulo «Novela corta filmada’®, contaba con
ilustraciones de Bartolozzi. Al ano siguiente, esa novela corta publicada en el suplemento
Los lunes de El Imparcial, se transformaba y veifa la luz como su primer libro publicado,
para adultos, ahora con el titulo de El archipiélago de la muriequeria (Novela en colores). Si
bien titulo y subtitulo habfan cambiado, desapareciendo ese calificativo de «filmada» aplica-
do a novela corta, el relato se abria con «El prélogo de la pelicula», donde una abuela relata
un cuento a su nieto un cuento hasta que a €ste le llega el suefio:

Bebé es un sensiblero. La abuela le conté anoche un cuento de esos que
son viejos porque son hijos de la mas vieja sensiblerfa; de esos que fueron la
palabra y la musica del primer arrulio ante el primer chiquito que enjugé de
suefio los ojos en un atardecer del mundo recién hecho —y fue aquel dia
cuando el mundo adivind el placer triste de la tarde y del envejecer—, y Bebé
lo sofid, y ha hecho de la vieja historieta sentimental un espléndido juguete
para cuando duerme: una pelicula de monigotes. que es a la vez romdntica
como esas flores que se cierran de noche, y tan policroma, que sélo tiene el
simil en una simbolica zarabanda de los colorines: en la zarabanda arbitraria y
anticientifica que no da por resultado el blanco.

En ese momento de la llegada del suefio al nifio, entra en escena la Madrina de los
Suefos, para animar el relato de ese suefio infantil, presentado asi como una farsa de «cine»:

Se dirfa que a eso aguardaba la Madrina de los Suefios del nifio para
encender la claridad alba en si misma, entrar pisando por la alfombra de su
propio silencio, y comienza el espectdculo maravilloso, mostrandole al Bebé
los diversos personajes de la farsa de «cine» y los movimientos y luminosidades
—telégrafo de espejos— de sus pasiones pintorescas.

6 Robles Soler, Antonio (1923): «La princesa de los mufiecos. Novela corta filmada», por Antonio Robles,
en Los lunes de El Imparcial. nim. 19.994, Madrid. 4 de marzo de 1923.
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Cada parte de ese relato tiene como titulo una clara referencia a una buscada estructura
cinematografica: «Escenario del film», con la presentacion del Archipiélago de la muiieque-
ria, a modo de «gran armadura de nacimiento de Navidad», donde el palacio del Rey estd en
una rica y suntuosa casa de muifiecas. «Breve metraje de leyenda», o la accién propiamente
dicha donde el autor acometia una critica a las diferencias sociales, o «cinco minutos para
preparar la segunda parte», «Tristeza.— Con un crepdsculo al final. filmado en azul»,
«Nocturno.— Velatorio.— Contraste de luz». «El funebre cortejo (De Informacion film)»,
«Se rompe la pelicula», «L.a Estampa del Epilogo».

La edicién de esa novela contaba ademads con un préologo de Ramoén Gémez de la Serna,
con dieciocho greguerias. La ultima de ellas resumia asi el juicio del peculiar prologuista
acerca de la novela presentada:

A todos mis munecos les he leido esta novela de Robles, y a todos les ha
parecido bien. Robles les ha abierto un camino en el que no habfan pensado.
Ahora querran dedicarse al cinematdgrafo, pues han nacido para el arte mudo.
Se¢ me iran escapando hacia el pais del film, hacia la Cinelandia de los
juguetes.

Esa atraccion por el cine, durante los afios en los que se escribian los textos antes leidos,
aun no acomparniado de las posibilidades expresivas del sonido unido a la imagen, seguia en
Robles al iniciar sus colaboraciones infantiles en la revista Pinocho. publicada por la
editorial Calleja y dirigida por otro de los creadores que revolucionaron aqueila literatura
cspariola: Salvador Bartolozzi. En aquella revista infantil. una seccién tenfa como titulo
«Gran Cine» y ofrecia relatos de aventuras extraordinarias, algunas de ellas firmadas por
Antonio Robles.

Tal interés por el cine se justificaba, en lo basico, por su capacidad para lograr un ritmo
en su movimiento de imdgenes a la hora de contar una historia. Asi lo explicaba el propio
Robles en el prologo de su primer libro infantil editado. 26 cuentos infantiles en orden
alfabérico, dedicado a exponer su peculiar concepto de la literatura infantil:

En los cuentos literarios, a cada momento debe procurarse una estampa
—literaria— que tenga interés por si misma; que detenga ante su propia
inquictud, cémo varfa de una vifieta a otra las lineas el historietista por
dibujos.

Si antes pudo haber cuentos lentos, premiosos, con sélo un asunto }angui-
do y repetido, era porque la vida de los mayores era asi y al nifio se le
desatendia atin en sus cuentos; pero hoy el ¢ine nos los hace mover, nos los
hace ir ligeros, de asunto y desarrollo. Y no los hace correr para terminar
pronto, conste, sino para ir de prisa, aunque sea largo, largo. largo.

;Cosas!, jcosas!, jsucesion de cosas!, jsucesion de miradas!... (Que no
siempre quiere decir: «sucesion de sucesos»).
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Hay que irles ofreciendo imdagenes literarias muy simples; que las vayan
saboreando gratamente.

Eso educa la sensibilidad y despierta el amor a lo pequefio.

Hay que enseifiarle a amar lo grande y lo chico por igual. Hay que acariciar
literalmente la gran polvareda que hace bajo el gran cielo el gran regimiento
del gran castillo, que hay en la punta de la gran montafa, y la cintita de la
sandalia de cualquier soldadillo, que le ata en equis’.

:Como aplicd Antoniorrobles esta particular teoria a sus propios cuentos? De los ejem-
plos posibles. uno me interesa en especial: «Automéviles audaces, que de morir son capa-

CCS».,

Como era una fabrica de automdviles en serie, cada obrero estaba especia-
lizado en una sola cosa. Y, por consiguiente, éstas eran las obligaciones de
algunos obreros: )

Uno ponia un determinado tornillo.

Otro probaba las bocinas.

Otro limpiaba el sudor de todos.

Otro limpiaba la rodilla a los que se tenian que arrodillar.

Otro guinaba un ojo para atinar a meter un pivote.

Otro se encargaba de colar ese pivote.

Cuando alguno se machacaba un dedo, otro estaba sélo para quejarse.

Otro no tenia que hacer mds que tocar los neumdticos a ver si estaban

inflados.

Y asi, hasta doscientos.

Anos antes, en 1928, César Arconada —otro destacado novelista de la época, atraido por
las posibilidades del cine— veia importantes posibilidades narrativas en las aleluyas tradi-
cionales, esas viejas estampas con breves textos al pie editados en pliegos o en grandes
cartelones, que han formado siempre parte de la literatura infantil. Esa vinculacidn, sefialada
por Arconada, entre aleluyas y cine aparece bien clara cuando recordamos las viejas pelicu-
las mudas, acompanadas de textos que. en un alarde de sintesis. definfan tanto una determi-
nada situacion argumental, como los sentimientos experimentados por los protagonistas de
aqucllas peliculas. A ese respecto. decia Arconada que la aleluya infantil «tiende hacia
adelante al cine», y afiadia que «las pinturas primitivas de Charlot, todavia eran pliegos de
aleluya cinemado»®.

7 Robles Soler, A. (Antoniorrobles) (1930): «El cuento infantil. Notas en letra pequeiia, para leidas sélo por
los grandes», prologo a 26 cuentos infantiles en orden alfabérico, Madrid. C.LA.P.

8 Arconada. C.. «El cine de la Aleluya», en Papel de Aleluyas. nim. 6, abril 1928, p. 4 (Tomo la cita de la
tesis doctoral de Ana Pelegrin Sandoval, Juegos v poesia popular en la literatura infantil-juvenil (1750-1987). dir.
Andrés Amor6s, presentada en el Dpto. Filologfa Espafiola I1. Facultad de Filologfa. U.C.M., curso 1991-1992),
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Otros creadores, dedicados de intencidn a la literatura infantil, se interesaron también en
aquellos afios por aprovechar las posibilidades expresivas del movimiento cinematografico
en sus narraciones dedicadas al nino. El conseguir una animacion para sus relatos, mediante
la seleccion de unos determinados recursos lingiiisticos etfectos similares a los logrados por
la técnica del montaje cinematografico, se aprecia hoy al leer algunos de los relatos de
destacados autores —como Magda Donato, Bartolozzi, Manuel Abril, Elena Fortiin— que
hicieron posible la importante renovacion de la literatura infantil de aquellos afios anteriores
al inicio de la guerra civil.

Recordemos ademds que, tanto las aventuras de Pinocho, como las aventuras de Pipo y
Pipa, de Salvador Bartolozzi, encierran notables posibilidades para su adaptacion como
dibujos animados. Sin olvidar que las aventuras de Celia, de Matonkiki y de Cuchifritin son
un magnifico fresco de costumbres y de reacciones infantiles, cuyas posibilidades cinemato-
graficas han atraido la atencion de José Luis Borau, que las ha adaptado con un guién de
Carmen Martin Gaite para una serie televisiva de extraordinaria acogida popular, sobre la
que volveré mds adelante.

Pero tan poco conocidos como bien interesantes, para demostrar esa proyeccion e in-
fluencia del cine en las narraciones infantiles, son los ejemplos que les ofreceré a continua-
cién. Se trata de dos cuentos publicados en los primeros afios treinta. Uno, de Elena Fortn,
titulado «De cémo poquito a poco, el coco ya no fue coco», y el segundo, de Manuel Abril,
«Toto, Titd, Lolo, Lili, Frufri, Pompoft y la sefiora Romboedro».

En el relato de Elena Fortdin, una sucesion de planos, de imdgenes, de detalles y de
secuencias en la accién nos hace vivir la lectura o la audicion del cuento como una auténtica
pelicula. La utilizacion del presente, la estructura de las oraciones y la acumulacién de
hechos desembocan en una solucién final que parece pedir el consabido cartelito de «Fin»:

iNieva, nieva! ;Qué frio!

El Coco, que anda de noche por los caminos, va de puntillas sobre la
nieve... ;Qué frio!

Y el perro de la caseta de madera asoma la cabeza y escucha...

— ;Guau, guau, guau!— dice.

Sale fuera, hasta el borde del camino.

— ;Guau, guau, guau!

De pronto echa las orejas atrds, esconde el rabo entre ias patas y, arrastran-
dose hasta dar con la tripa en el suelo, vuelve a la caseta de madera...

Entonces se asoma por la ventana del desvan el gatito pardo.

-iChist! ;Qué pasa?

-;Calla! —dice el perro, y grufie entadado.

-iMiau! ;Qué pasa? ;Qué pasa?

Porque el gatito no puede resistir la curiosidad.

-;Céllate! jHa pasado el Coco por el camino!

-iHuy!— v el gato corre a esconderse.

iQué frio! ;Qué frio tiene el Coco!
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El cuento de Manuel Abril, titulado Toto, Titi, Lolo, Lili, Frufri, Pompoff y la sefiora
Romboedro, es un mero juego® con el absurdo de las situaciones vividas por unos personajes
que parecen tomados de las viejas —para nosotros hoy, pero entonces bien actuales—
peliculas del cine cdmico americano:

Lolé se ha puesto en salvo, gateando por los travesafios metalicos de una
torre para los alambres del teléfono.

Desde allf ve que la sefiora Romboedro va a apoyar en la tapa del jardin
una gran escalera de mano para subir a ella, asomarse a lo alto de la tapia y
pedir desde alli socorro a los transedntes... Lol6 se deja caer desde lo alto de
la torre hasta el extremo superior de la escalera. La escalera entonces bascula,
tomando como apoyo el borde de la tapia y despide a las alturas a la sefiora
Romboedro, que sale disparada por el aire.

Aparece el gendarme en el jardin en este mismisimo momento. Lold, para
escapar, se sienta en una manga de riego y da vuelta a la llave del agua; sale el
chorro y, como una catapulta, despide a Lold, que sale también por los aires.

El gendarme entonces, ;qué hace? Se agarra a los barrotes del emparrado
del jardin y dando vuelta, vueltas, como los barristas en la barra fija, toma
velocidad, y, cuando ya tiene bastante, suelta las manos y... jalld va por los
aires, como los otros dos, tras de Lold y de la sefiora!...

Lili, que ha visto todo, se sube a la chimenea de la casa, deja que se le
inflen las faldas con el aire caliente que sale de alli, y sube, sube, sube, como
un globo. La sombrilla abierta, coquetisima, le sirve de timén y de paracai-
das... jCémo se balancea Lili por los espacios con rumbo hacia Lolo!

Ese buscar una animacidn particular de las imdgenes y situaciones literarias, inspirando-
se para lograrlo en los recursos propios de los montajes cinematograficos —del que antes he
citado ejemplos de Antoniorrobles, Elena Fortiin o Manuel Abril—, parecié diluirse o
abandonarse en los afios posteriores al fin de nuestra guerra. Por otra parte, debo confesar
que ain no me he adentrado por tales vinculaciones en la obra de autores actuales, con la
misma dedicacién puesta en los creadores de la época anterior al final de la postguerra.

Adn con el riesgo de la cita superficial o de los olvidos inintencionados, quiero sefialar
s6lo dos ejemplos: el primero, del relato de Juan Farias, Anos dificiles (1952), con el que
daba inicio a su trilogia «Cronicas de Media Tarde»:

La primera vez llegaron de madrugada, a pasar por delante de la casa de
Juan de Luna.

Pasé un tanque,

un capitdn a caballo,

treinta o cuarenta soldados a pie

y un camion.

9  Asi lo comentaba ya en AA.VV. (1991), Juegos. juguetes y Ludorecas. Madrid, Public. Pablo Montesino,

pp. 98.
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Iban a la plaza.

El tanque, al pasar la calle estrecha, hizo temblar los cristales y sacaba
chispas del suelo.

Hicieron alto para comerse un bocadillo y dar de beber al caballo, en la
fuente.

Don Pablo salié a recibir a los soldados, tue amable con ellos y ofrecié su
casa al capitdn.

Don Jacobo les dio la espalda y se encerrd en su casa.

Aquel dia los chicos no tuvieron clase'.

Y el segundo de esos ejemplos posibles'', Capitanes de pldstico (1983), de Pilar Mateos,
lo he seleccionado por el empleo en ese relato de una hdbil combinacion de dos planos
narrativos y por los enfoques que ofrece dentro de una misma accidn. con un cierto ritmo de
montaje de secuencia cinematografica:

El capitin Ernest ha oido un ruido a su espalda. Se vuelve rdpidamen-
te —el dedo en el gatillo de su viejo fusil—, y ain alcanza a divisar la cola de
un conejo que desaparece, con una pirueta. en el interior de su madriguera.
Eso era todo. Un gazapo. El capitdn Emest se rie de su propio sobresalto; sin
embargo, su mirada se mantiene alerta.

Ambos ejemplos nos permiten constatar un hecho: la mayor objetividad en la postura del
propio narrador, una mayor concisién que permite al lector una mayor libertad recreadora de
lo narrado, cuando se adopta una actitud de descriptivismo casi cinematografico. No se
explican todos los detalles. Se le muestran para que sea ese receptor quien haga sus interpre-
taciones. No hay un intervencionismo excesivo por parte del narrador, desde esa postura tan
frecuente a veces de querer explicar todo al lector, como si éste no fuese capaz de interpretar
por s{ mismo los hechos narrados. Esa limitacidn a la frecuente omniscencia narrativa, que
suele predominar en los relatos dedicados a los lectores mds jovenes, quedaria s6lo limitada
a unas leves explicaciones que vendrian a ser el equivalente cinematogratico de las narracio-
nes con una voz «en off». Valga sélo este apunte como muestra indicativa de la riqueza de
los campos a analizar en esas interferencias positivas entre los modos expresivos propios de
la literatura y de la cinematografia.

El cine, como motivo para la creacion y difusion de la literatura infantil

A la hora de este breve repaso de las relaciones posibles entre cine y literatura infantil,

10 Farias, Juan (1982): Aros dificiles. Valladolid: Miion, pp. 21-23.

11 El panorama que se podria ofrecer de ejemplos no termina aqui. Sobre todo. porque autores como
Fernando Alonso. Lolo Rico, Paco Climent. Miquel Obiols y Miguel Angel Mendo, han realizado importantes
tareas en el campo de los guiones radiofénicos y de los programas para television. Sin embargo, no he tenido adn
oportunidad de analizar sus obras bajo esa perspectiva de las posibles influencias apreciables del cine en sus relatos
infantiles y juveniles. Quede constancia de esa carencia y comprometeré tal analisis para otra ocasion, si es que
realmente pudiese tener oportunidad para ello.
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sefialemos que la fuerza del especticulo cinematografico para adultos y para nifios justifico la
presencia de actores y personajes popularizados ya por el cine mudo, como protagonistas de
historietas y de secciones en las revistas infantiles anteriores al inicio de la Guerra Civil.
Llegamos asi a la segunda de las posibilidades antes apuntadas, es decir, el aprovechamiento de
la difusion y popularidad del cine para atraer el interés de unos lectores hacia unas creaciones
literarias, donde se realizaba una peculiar recreacion de un tépico ambiente cinematografico.

En aquellos afios finales de la década de los veinte, fueron frecuentes las aleluyas
cantadas por los niflos con personajes como Charlot o Pamplinas (Buster Keaton). Una
revista infantil, Chiquilin. dirigida por Manuel Abril, debia ese nombre de su cabecera al
apelativo que se popularizé entonces para el personaje, interpretado por el entonces actor
infantil Jackie Coogan, en la pelicula de Charles Chaplin, £l chico (The kid. 1920).

Libros y secciones en la prensa buscaban el recurso de su presentacion formal a modo de
sucesion de fotogramas, como muestran la coleccion «Calleja cine», con textos de K-Hito
(Ricardo Garcia Lopez) e ilustraciones de «Tono» (Antonio de Lara) y unas pdginas prota-
gonizadas por el Mago Pirulo en el suplemento Gente Menuda, de la revista Blanco y Negro.

Incluso en la dificil década de los cuarenta las revistas infantiles entonces mas populares
—Flechas y Pelayos, Maravillas v Bazar. publicadas por la Delegacién Nacional de Prensa
y Propaganda, bajo las directrices de fray Justo Pérez de Urbel, ademds de Chicos, alentada
por una empresa privada con la direccién de Consuelo Gil Roesset— intentaron reproducir,
con notoria simpleza, los esquemas cinematograficos en los recursos utilizados por algunos
de sus comics.

Uno de los mas asiduos colaboradores de Flechas v Pelavos v de Maravillas, Ardel,
publicaba en esta Gltima unas historietas graficas con titulos generales disparatados: «El film
sainete», «El film sintético», «El film ultracorto», protagonizados por «Tadeo Biberoncio y
su gato Turulato». En la dltima pdgina de los primeros nimeros de la revista Bazar (1947),
se publicaban «Las misteriosas aventuras del escultor Kuan-Fd (Historieta cinematogréfica
de mufiecos», con textos de Alicia de Narval. La misma revista inclufa una seccion, «Linter-
na magica», de Soffa Morales, que era una curiosa seccion de orientaciones e informaciones
relacionadas con el mundo del cine.

Tal interés de las revistas infantiles por fomentar una peculiar cultura cinematografica en
sus lectores, habia dado ya lugar, en los afios anteriores y en las revistas antes citadas, a
secciones semejantes dedicadas a la publicacion de noticias y entrevistas relacionadas con
ese llamado «mundo del cine». Ya en los afios de la guerra, en la combativa revista Flechas
habia aparecido una noticia sobre la creacién de las peliculas en color. En Flechas y Pelayos
(1946) se publicaba «Desde nuestra cabina»; entre sus entrevistas tituladas «Desde el bibe-
ron a la fama», aparecia una dedicada al actor José Isbert. ademas de otras noticias bajo el lema
general de «El cine». También se publicaron en aquellas revistas infantiles algunas historietas
graficas, donde ¢l mundo del cine era tema de situaciones comicas o absurdas, pero sin llegar a
una auténtica exploracién de las posibilidades expresivas de la imagen gréfica.

Es un campo apasionante y casi inexplorado. Sin embargo, creo que la posibilidad mds
enriquecedora en esas relaciones particulares del cine con la literatura infantil corresponden,
sin duda, a los intentos de aplicar los recursos narrativos cinematograficos a los relatos
infantiles.

Para terminar, abordare la tercera de las relaciones antes apuntadas entre cine y literatura
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infantil: el tratamiento de obras de nuestra literatura espafiola, como base para guiones
cinematogréficos. Campo riquisimo y bien frecuentado en otras cinematografias nacionales,
pero que en nuestro pafs no ofrece, ni mucho menos, ejemplos numerosos ni muy gratificantes
por los resultados a la hora de trasladar al cine las creaciones de autores esparioles dedicados
a la literatura infantil.

Las adaptaciones cinematograficas en la Literatura Infantil espanola

El primer intento del que tenemos noticia, en los afios de postguerra, correspondid a
Garbancito de la Mancha, pelicula anunciada en su estreno, el 25 de noviembre de 1945,
como «el primer largometraje espafiol y europeo de dibujos animados en color»', Dos aflos
antes, la editorial Calleja habia publicado la obra del mismo titulo, con texto de Julidn
Pemartin e ilustraciones de Arturo Moreno. En esa version cinematografica, autor e ilustra-
dor se encargarian del guion literario y de la realizacion, respectivamente. y a ellos se unié
¢l maestro Guerrero como autor de la musica de la pelicula. La clara filiacién politica de
Pemartin. destacado teérico de la Falange espafiola en aquellos dificiles afios de la postgue-
rra. infundid un inequivoco tono ideoldégico y propagandistico a esa version cinematografica
de un particular cuento maravilloso, donde el héroe era ofrecido como modelo a imitar por
los nifos espectadores. No tenemos noticias de ninglin reestreno, con posterioridad a la
fecha antes citada y tampoco hemos podido ver esa pelicula. De ahf que cerremos asi el
comentario de aquel intento.

El ejemplo mds claro y conocido es, sin duda, Marcelino Pan y Vino (1954), de Ladislao
Vadja, que puso en imdgenes el relato publicado dos afios antes por Jos¢ M* Sanchez Silva,
con evidente respeto hacia los elementos literarios originales. Aquella pelicula dio lugar a un
auténtico fenémeno social, corroborado por la popularidad lograda por su actor principal, el
nifio Pablito Calvo'®, de quien el director, Ladislao Vadja, consiguié que transmitiese unas
indudables notas de espontaneidad y naturalidad ante la camara’. Notas asimismo destaca-
das del Marcelino Pan v Vino cinematografico, aparte de la fidelidad al texto literario
original, son su magnifica fotograffa, la miisica, obra también de Pablo Solozabal, la
ambientacion y el espléndido conjunto de actores utilizados por Vadja para traducir en
imdgenes esa historia cargada de valores simbdlicos.

José Marfa Sanchez Silva parece ser, hoy por hoy, el autor con mds versiones cinemato-
gréficas de sus relatos infantiles. Ademds de la obra antes citada, han pasado a las pantallas
cinematogrificas otros dos cuentos suyos: La historia de Bienvenido (1964). «relato muy
sencillo sobre las andanzas de un burrito simpético y juguetén», dirigida por Augusto

12 Manzanera, M. y A. Vifiao (1987): «Literatura y cine infantil en la Espafia de la posiguerra. Garbancito de
la Mancha (1945)», en rev. Historia de la Educacion. Revista Interuniversitaria. Universidad de Salamanca, n® 6.
enero-diciembre 1987, pp. 129-159.

13 Entre los hechos que demosiraron aquella popularidad, cabe recordar la edicién de unos dlbumes de
cromos, que colecciondbamos los nifios de entonces. con las magnificas ilustraciones de Lorenzo Goiii, en lugar de
recurrir al manido recurso posterior de utilizar para los cromos fotogramas de las peliculas correspondientes.

14 Desde entonces, Pablito Calvo serd siempre Marcelino, pese a haber protagonizado después M tio Jacinto
(1956) v Un dngel pasé por Brooklvn (1957), bajo la misma direccion de Ladislao Vadja. De la misma forma, las
siguientes peliculas de este director, como la interesante Tarde de foros (1955), no desbancaron del recuerdo de los
espectadores las buenas cualidades de su version cinematografica del relato de Sdnchez Silva.
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Fenollar, del que se enjuicié as{ su trabajo: «se limité a cumplir rutinariamente, con muy
escasos medios, la tarea de ilustrar en imdgenes el elemental texto». La misma fuente
afiade que «la pelicula fue producida y explotada dentro del programa de «cine para meno-
res» puesto en marcha por el entonces Director General de Cinematografia, José Marfa
Garcia Escudero. Para hacerla mds «comercial», se afiadieron al principio y al final de la
misma unas escenas a cargo de la estrella infantil Marisol. Su estreno tuvo lugar en junio de
1964.»

El tercero de los relatos de José Maria Sanchez Silva adaptado al cine fue Maria,
matricula de Bilbao (1960), basada en Luiso, obra escrita en colaboracion con Luis de
Diego, y publicada en la famosa coleccidon «La ballena alegre», de la editorial Doncel. La
versién cinematografica fue también dirigida por Ladislao Vadja, a quien la critica le
sefalaba, en esta ocasién, como narrador ocasién inseguro y confuso, si bien conseguia a
veces excelentes estampas de la vida cotidiana en los grandes barcos mercantes'®.

Esa popularidad antes sefialada de otra actriz infantil, Marisol, dio lugar en los afios
cincuenta a un fenémeno de sentido inverso en esa relacién cine y literatura. Con el aliciente
de aprovechar el éxito popular de aquellas peliculas, aparecieron una serie de relatos,
escritos por Tony Lay (Juan Antonio de Laiglesia) que explotaban todos los topicos de
situaciones y de personajes creados en torno a la figura de la entonces popular Marisol.

También una obra de Joaquin Aguirre Bellver, uno de los autores mas caracteristicos de
la renovacién en la literatura infantil espafiola de los afos sesenta, ha conocido la version
cinematografica. Su cuento Miguelin, fue trasladado al cine en 1965, bajo la direccién de
Horacio Valcdreel, interpretando los principales papeles Luis Maria Hidalgo, Luis Dominguez
Luna y Alberto Domerco. Junto a los datos anteriores, Luis Quesada nos dice que la pelicula
fue realizada en blanco y negro con escasos medios, estaba bien construida y resultaba «muy
grata para los espectadores menores de edad». En Cannes obtuvo un Primer Premio de Cine
Infantil".

Otro caso menos afortunado lo encontramos en una versién cinematografica de las bien
populares aventuras —en los afios sesenta— del personaje de Oscar, creado por Carmen
Kurtz. Con el titulo de Oscar, Kina v el ldser, la pelicula se present6 al Festival de Cine
Infantil de Gijon, en los afios finales de los setenta, pero con una realizacién cinematogréfica
bien pobre tanto en medios utilizados como en sus resultados artisticos.

Una autora de narraciones infantiles, bien ricas en matices para sus personajes, situacio-
nes y contenidos, como Ana M* Matute, s6lo ha dado tugar —que yo conozca— a la version
cinematografica de El polizén de «El Ulises» (1986), dirigida por Javier Aguirre. Rodada y
ambientada en el Pais Vasco, la pelicula resultaba més cuidada en su recreacién de ambien-
tes que en la animacion de la propia historia y de los protagonistas, si bien la interpretacion
de las tres interesantes figuras femeninas creadas por Matute estaba encargada a otras tantas
grandes actrices de nuestro cine: Imperio Argentina, Aurora Bautista y Ana Mariscal. A la

15 Quesada, Luis (1986): La novela espariola v el cine. Madrid: Edic. J.C., p. 339.

16 Luis Quesada, en la obra antes citada, afiade que «conté con un buen grupo de actores... A pesar de todo,
el relato no logra captar interés alguno por parte del espectador. Obtuvo el Segundo Premio del Sindicato Nacional
de Espectdculo de 1960, estrendndose en noviembre de ese afio. A causa de su escasa programacion, en 1974 se
intent$ explotarla un poco més... con el titulo de E! Alevin, con el mismo mediocre resultado...» (p. 339).

17 Ibidem, p. 429.
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vez. el director demostraba un interés especial por realzar en la versién cinematogrdfica del
relato de Ana M* Matute, un ambiente geogréfico y unas formas de vida propias del pueblo
vasco, no tan explicitas en la fuente original.

Por dltimo, llegamos a la versién cinematografica mds reciente de una obra de nuestra
literatura infantil. Me refiero. claro estd. a la serie de television basada en las aventuras de
Celia, realizadas por José Luis Borau. En los seis capitulos realizados hasta ahora, los
guionistas, el propio Borau y Carmen Martin Gaite, han utilizado los episodios correspon-
dientes a los dos primeros libros publicados por Elena Fortin: Celia, lo que dice (1932) y
Celia en el colegio (1933). Se ha hablado de una continuidad. pero el tiempo pasa inexorable
y aumenta la dificultad por el propio crecimiento de la actriz protagonista. Las posibilidades,
sin embargo, son indudables. Las creaciones de Elena Fortlin tiene un cierto ritmo cinema-
tografico. Sus didlogos son vivos y los espectadores infantiles actuales, —al menos asi lo he
podido comprobar con algunos testimonios directos—. liegaban a identificarse con la prota-
gonista. Pero muchas han sido las criticas y las reacciones de los adultos que tenian una
determinada imagen de aquellas lecturas infantiles suyas. El eterno problema, otra vez de las
adaptaciones cinematogréficas de obras literarias.

Desde mi personal punto de vista, un tanto diletante mas que critico concienzudo, como
va advertia el citado Francisco Ayala —y perdéneseme el utilizar asi esta referencia—, la
version ha sido cuidadisima en todos sus aspectos. Desde la ambientacién a la elaboracion
de los guiones. En ellos se aprecia, ademads, la postura personal de Martin Gaite a la hora de
analizar las relaciones familiares y sociales que animan la creacién de Elena Fortin. Pero
considero gue ha acertado en su interpretacion. El papel del padre estd muy bien definido,
dentro de la ambigiiedad de sentimientos con la que caracterizé la propia autora a ese
personaje. Lo mismo cabe decir de la madre, figura cargada de notas bien amargas. Y la
imagen social, no podia ser otra que la del Madrid de los afios treinta y una clase burguesa,
de medio tono, pero que era la reflejada con toda intencién por Elena Fortin.

:Son vilidas esas aventuras cinematograficas para unos nifios actuales? Es la misma
pregunta que siempre surgfa al hablar hoy de esos mismos relatos de Elena Fortin. Y aella
he respondido con mi conviccién de que todo dependia de la presentacion formal con la que
se ofreciese a los destinatarios actuales. Los nifios de hoy han visto la serie y la han seguido.
No con la misma «adiccién» de una serie norteamericana. pero eso en si mismo es bueno.
No hay en la version de Borau el ritmo trepidante y atolondrador de las series televisivas al
uso. Es un lenguaje mas depurado, mds recreador que ofrece otras posibilidades distintas
para el seguimiento por los teleespectadores. No tendra la facil aceptacion de La maldicion
de la brujas, por ejemplo, pero hay que considerarlas como realidades distintas. Y los
objetivos a alcanzar con ellas, deberdn ser distintos. pero complementarios.

Pero lo més importante que para mi ha ofrecido esa version de las aventuras de Celia, es
que nuestra literatura infantil tiene otras muchas posibilidades de ser versionada en cine o en
television, con actores de «carne y hueso» o con dibujos animados.

El tema de las adaptaciones cinematograficas de obras literarias es objeto de debate y
variadas opiniones, a favor y en contra, cada vez que se estrena un film con guidn basado en
una determinada creacion literaria'®. Ante esa realidad, me adhiero a una postura bien

18 Entre las mas actuales —no nacionales— y que han dado lugar a auténiicos «records» de taquilla en
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repetida en tal debate: la pelicula basada en una obra literaria es algo independiente, en si
misma, y que no debe ser comparada o valorada con respecto a su base literaria. Dicho de
otro modo, me inclino en este problema por considerar buena o mala una adaptacion
cinematografica como tal pelicula, no por ser mds o menos fiel a su precedente literario.

No voy a insistir en ese habitual problema, sobre el que se han pronunciado voces mads
autorizadas que la mia, y desde la perspectiva del cine basado en creaciones literarias
infantiles espafiolas, s6lo apuntaré dos cosas:

* La pobreza casi total de peliculas inspiradas en obras de autores espafoles, debida
—desde mi interpretacion— a un desconocimiento social de nuestra literatura infantil, lo
que ya he denunciado en otras ocasiones y contra el que vengo luchando en la medida de mis
posibilidades.

* La preocupacion por el hecho de que una adaptacion cinematogréfica, poco cuidada o
respetuosa con el espiritu de su base literaria. pueda perjudicar gravemente el interés de sus
espectadores por conocer la creacién literaria original. No obstante, considero deseable
correr tal riesgo, pensando en el hecho de que esa pelicula pueda llevar a mas lectores a
conocer la obra original.

Insisto, para terminar, en mi creencia que ¢l conocimiento de nuestra literatura infantil
puede servir para animar las posibilidades de su tratamiento cinematogrdfico o televisivo de
tales creaciones. Asi afiadiré mi deseo de que mejore la situacién social de ambas mani-
festaciones artisticas —cine y literatura infantil— pues ello redundarfa, sin duda, en el
objetivo comiin de mejorar la formacion y la educacién de nuestra infancia.

distintos paises, recordaré dos peliculas con motivos diversos para la critica y la polémica, debido a las expectativas
creadas en los espectadores, seglin conociesen antes o no las correspondientes narraciones literarias. Me refiero a
La historia interminable v a Hook (1991), de Steven Spielberg. Si bien la primera trataba de ser mds fiel a su base
literaria, en la segunda, desde su titulo y el protagonismo concedido al extraordinario Capitdn Gartio. quedaba
demostrada la liberalidad utilizada por su director en su creacién cinematogréfica, preocupado por dar una personal
interpretacion de los personajes creados por el escocés James M. Barrie para su serie dedicada a Peter Pan.
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