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RESUMEN: En 2001, el cineasta Victor Erice publico el guion de La promesa de Shanghai, adaptacién cinematografica de
la novela El embrujo de Shanghdi, de Juan Marsé. El presente articulo estudia las aportaciones y cambios sufridos por el texto
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el segundo incorpora, ausentes en la obra literaria. A través del analisis de las estrategias de adaptacion realizadas, y su con-
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Introduccion

El presente trabajo se focaliza en los procesos de transformacion llevados a cabo
por el cineasta vizcaino Victor Erice en la adaptacion del texto literario El embrujo de
Shanghai, de Juan Marsé, en texto filmico, cristalizada en el guion cinematografico ti-
tulado La promesa de Shanghai. Este segundo texto sera el objeto de estudio principal,
ya que las metamorfosis de las sustancias expresivas destiladas del proceso de adapta-
cién presentan una serie de caracteristicas cuya formaciéon ha sido poco estudiada y
descrita por los trabajos referentes a la intermedialidad entre literatura y cine, espe-
clalmente en los textos en espafiol, donde cabe destacar, sin embargo, los trabajos de
Pardo (2015 y 2019), Pefa Ardid (2002, 2004 y 2009) y Pérez Bowie (2015 y 2017).
En concreto, la utilizacion del elemento musical como herramienta de transito de
una matriz expresiva a otra, que se revela como el mecanismo fundamental del caso
de estudio. La revision de la literatura académica al respecto no da cuenta de un cor-
pus suficiente de analisis dedicados a este tercer elemento de transicion de un medio
a otro. De entre los principales autores internacionales que se han acercado a la teo-
rizacién sobre este tipo de intermedialidad habria que destacar los trabajos de Petho
(2003), Rajweski (2005), Bolter y Grusin (1999), Ellestrom (2002, 2013) y, como
aproximaciones de especial interés para nosotros debido a su componente musical,
los de Bruhn (2000), Wolf (1999 y 2002) y Burrows (2008). Pero quiza la propuesta
mas cercana a una teorizacion efectiva sobre la transubstanciacién, en sentido amplio,
de materias expresivas en términos de «adaptacidon», sea la de Lars Ellestrom (2017),
donde el autor, partiendo de la confrontacién entre mediacidén y representacion,
acufla, a través del concepto de transmediacidn, una serie de categorias abstractas que
cabria encontrar como sustancias potencialmente «adaptables» en todos los medios.
Cierta aplicacion de estas ideas podrian servir de plataforma sobre la que teorizar en
procesos de adaptaciéon como el aqui estudiado entre literatura, masica y cine.

Tras esta exhaustiva revision, la presente investigacién se ha dedicado a rastrear
y analizar los métodos llevados a cabo por el cineasta desde diferentes perspectivas:
en cuanto a su trayectoria filmica a la hora de abordar las adaptaciones literarias, en
cuanto al contexto de la obra en concreto, en cuanto a la influencia del autor litera-
rio —gracias, en buena parte, a la abundante correspondencia revisada entre Marsé y
Erice durante el largo proceso de adaptacion—, asi como en cuanto a los usos, téc-
nicas y metodologias habituales en el campo cinematogrifico en el que se ubica la
obra a la hora de abordar las adaptaciones a la pantalla de obras literarias. Para ello,
ademas de las fuentes bibliograficas referentes a estas cuatro perspectivas de estudio,
se ha podido acceder a otro tipo de fuentes, tanto primarias como secundarias, de
tipo audiovisual, o incluso presencial, como los encuentros publicos y las entrevistas
personales llevadas a cabo entre el investigador y el cineasta'.

I La trayectoria filmica de Victor Erice anterior a La promesa de Shanghdi puede ser ampliamente
Yy p ighat p P
revisada en trabajos de variado enfoque analitico como los de Arocena (1996), Castrillon y Martin
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1. Aproximacion a la novela

Entre 1994 y 2001, el cineasta Victor Erice trabajé en la adaptaciéon de la no-
vela de Juan Marsé El embrujo de Shanghdi, llegando incluso a iniciar la fase de
preproduccion del rodaje, realizar localizaciones y casting para la pelicula que habria
de llamarse La promesa de Shanghdi. Sin embargo, el productor de la pelicula Andrés
Vicente Gémez, decidié cancelar el proyecto a Gltima hora, y Erice, decepcionado
por el largo trabajo realizado en balde, decidi6 publicar el guion en 2001 en la co-
leccion Areté de la editorial Plaza & Janés?.

La primera consideracion a tener en cuenta en el analisis de esta metamorfo-
sis expresiva es la notable adecuacién de la novela de Marsé al universo tematico del
cineasta vizcaino. Efectivamente, en la lectura de El embrujo de Shanghdi, Erice en-
cuentra una serie de pilares de los temas y dispositivos narrativos que le han obsesio-
nado y que ha trabajado a lo largo de toda su carrera, a saber: las consecuencias de la
guerra civil, la figura del padre ausente, el cine como refugio de vidas y relatos pa-
ralelos e inalcanzables, la configuracién de un espacio de realidad-ficcién mitico?, el
punto de vista narrativo en el personaje infantil, el exotismo literario... Todos estos
rasgos confluyen una y otra vez en las obras de Erice, y aparecen como pilares esté-
ticos y narrativos en la novela de Marsé. Esta circunstancia es notoria y facil de ras-
trear, y el propio Erice asi se lo confirma a Marsé por carta en septiembre de 1995,
cuando se compromete, tras un primer acercamiento, a trabajar a fondo en el pro-
yecto: «Percibi de nuevo en la historia que la novela cuenta la presencia de ciertos
temas que me son muy cercanos o lo que es igual, el reflejo, muy intenso, de algu-
nos rasgos de mi propia infancia» (Cuenca, 2015: 551). Gracias, en buena parte, a
esta correspondencia entre Erice y Marsé, recopilada por José Maria Cuenca en su
biografia sobre el escritor catalan, podemos enriquecer el marco del estudio a través
de las impresiones y los pensamientos que, respecto al reto de la adaptacion, condi-
cionaban, en un principio, la operacién intermedial®. Para Erice, el encargo revestia
de una complejidad sustancial en cuanto a la operacion fundamental de la transfor-
macién ontoldgica de lo literario en cinematografico:

(2000), Cerrato (2006 y 2015), Ehrlich (2007), Latorre (2006), Lazaro (2019), Pena (2004), Pérez Pe-
rucha (2005), Ramos (2021), Saborit (2003), Thibaudeau (2002), o Zunzunegui (1994, 1998 y 2014).

2 En 2002, A. V. Gémez acabd produciendo la adaptacion de la novela bajo la direccién de Fer-
nando Trueba, y con el mismo titulo que la obra de Marsé.

3 Jean Pierre Castellani considera que «al espacio primero, el de Barcelona, que es el lugar real
donde se desarrolla la vida, que aparece petrificado, enfermo y sonambulesco como el resto de la Es-
pana franquista, se va a superponer un espacio segundo, el de la ciudad mitica de Shanghai» (6).

* José Marfa Cuenca recopila, en su biografia del escritor, la correspondencia entre ambos creado-
res durante el largo proceso de trabajo llevado a cabo por Erice entre 1993 y 1999.
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Al releerla con los anteojos del cine puestos, enseguida percibi lo difi-
cil que era hacer una adaptacién que no desmereciera la novela. Las peripe-
cias del argumento eran muchas. Y como la dimensién del paso del tiempo
me parecié fundamental, intui enseguida que el relato cinematogrifico se-
ria largo [...] Las novelas de Marsé [...] plantean problemas de construccion.
Por un lado, se trata de un escritor en cuyas obras todo, absolutamente todo,
es pura literatura. Y en esos casos la adaptacidn al cine es siempre mais com-
plicada. (Cuenca, 2015: 545)

Respeto a la Gltima afirmacién del cineasta, podemos recabar, en determinados
momentos concretos de la novela, la técnica literaria de Marsé abandona su carac-
ter autorreflexivo y se torna sustancialmente «cinematografica» en determinados mo-
mentos de accidn y suspense, donde la narracién procede a describir una fragmenta-
ci6n visual directamente emparentada con la nocién de découpage descrita por Noél
Burch. Por ejemplo, en la narracién de la detencién de Naulart —«Se oye el frenazo
de un coche y Naulart levanta bruscamente la cabeza del periddico» (Marsé, 1999:
82-83)—, o en la llegada del Kim al club Yellow Sky dispuesto a ejecutar la ven-
ganza prometida:

En Canton Road, a la luz de un farol, comprueba el cargador de la
Browning —nota la culata mas fria de lo habitual— y enciende un cigarri-
llo. Tuerce en Shantung Road. Los anuncios de neén se alzan fantasmales en
medio de la noche. El Kim entra en el Yellow Sky Club. (Marsé, 1999: 188)

Las acciones son narradas de forma, no solo claramente audiovisual, sino frag-
mentaria, y sugiriendo caracteristicas propias de un guion técnico cinematogra-
fico, dividido en planos de cine (tamano, angulacién, tipo de iluminacién, sonido
off screen...)®. Estos momentos, correspondientes a la trama politico-criminal que
Forcat narra sobre las aventuras del Kim por el mundo, son eliminados en la historia
llevada al terreno cinematografico. Los motivos de esta eliminacion se encuentran en
la eleccion del dispositivo narrativo que Erice disefia para «el mejor guion que he es-
crito y que jamas escribiré», y se hayan, como ya anticipabamos, en plena concor-
dancia con sus intereses tematicos y estilisticos, y con el resto de su filmografia.

Efectivamente, el dispositivo narrativo de las peliculas del director vasco se
construye, muy habitualmente, sobre el contraste entre dos mundos, uno prove-
niente de la realidad y otro de algin determinado universo mitico, enfrentados casi
siempre a la mirada de un nino. Asi sucede en El espiritu de la colmena (1973), donde

> El nuevo rumbo de los estudios filmoliterarios en el ambito del comparatismo (Spiegel, Utrera,
Clerc, Pena Ardid) defiende la mutua y variada capacidad de interaccién, perceptible en aspectos for-
males y discursivos, entre cine vy literatura.
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la nifia Ana, a través del cine y del mito de Frankenstein transita y construye un uni-
verso moral en la desoladora posguerra espafiola de 1940; en EIl sur (1983), donde la
nina Estrella se esfuerza por reconstruir y entender un universo misterioso que ator-
menta la vida de su padre; en primera persona, en el sorprendente ejercicio de me-
moria cinematografica y vital La morte rouge (2005), donde un Victor Erice de cinco
afios pierde el suefio ante la revelacion y el conflicto moral que el cine le descubre;
en la fina linea entre la vida y la muerte, esta vez de un recién nacido, en Alumbra-
miento (2002); o, esta vez a través de un adulto, el pintor Antonio Lopez, en la re-
construccidn del suefio recurrente que parece perseguir en El sol del membrillo (1992),
y que acaba por ser, de nuevo, el viaje al territorio mitico de la infancia. En todas es-
tas peliculas, el lado del mito con el que dialoga el personaje —casi siempre un nifio,
como el joven Daniel de la novela de Marsé— desde el duro lado de la realidad, se
encuentra fuera de campo —el «espiritu», el sur, La Morte Rouge, la muerte, el rin-
c6n perdido de la infancia en Tomelloso de Antonio Lopez...—, elidido en la na-
rracién audiovisual, y situado del lado de la ilusién fundadora de la conciencia. Si el
cine es ese lugar privilegiado en buena parte de estas narraciones, la novela de Marsé
también lo utiliza en su escena final, y sabemos que Erice y Marsé se intercambiaban
viejos programas de mano de El embrujo de Shanghai (The Shanghai gesture, Joseph
von Sternberg, 1941), pelicula que, sin ser explicitamente nombrada, debe de ser la
que aporta la Gltima imagen de la novela. En la novela, se narran —con el detalle
audiovisual que hemos comentado— las aventuras del Kim en Shanghai, territorio
que Erice va a dejar, en el paso al guion, fuera de campo.

2. Shangai y la construccion mitica del fuera de campo

Jane Feuer, a raiz de sus estudios sobre el cine musical, relaciona, en clave de
modernidad escénica, la relacion de la masica con el espacio escénico que se rela-
ciona a cada pieza en el filme. Esto tiene mucho que ver con la propuesta aqui ana-
lizada sobre la operacidon mitica dispuesta por Erice en algunas de sus obras a través
del espacio, la musica, y los dos tipos de tiempos —el mitico y el cotidiano—, a los
que hacer dialogar en busca de sentido. En el cine clasico musical de Hollywood, los
clisés operaban con facilidad, de modo que la irrupcién del tema musical daba paso
a un repentino nuevo escenario fisico, que se solia asociar al mundo de los suefos y
los anhelos de los personajes implicados. Esta «diégesis maltiple» es contemplada por
Feuer como un signo de modernidad frente a la «diégesis simple» de la narrativa cla-
sica no musical (Feuer, 1992: 87-88). En un cine como el de Victor Erice, tan mar-
cado por el didlogo entre el tiempo de la vida ordinaria, habitualmente silenciosa y
reprimida, y el del suefio, el mito, o el de las figuras esenciales que le permiten pro-
blematizar y profundizar en los temas, da pie a que la musica opere a la perfeccidon
para establecer ese mecanismo. Habla Feuer de la preparacidn, en la concepcidn es-
pacial del filme, de lugares de fantasia, donde las dualidades narrativas de la pelicula
pueden resolverse, de forma simbolica, con anterioridad al desenlace de la trama. Se-
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fnala la idea de solucionar los problemas en uno de los lugares, mediante la huida ha-
cia el otro. El mecanismo es simple aplicado al cine musical de Hollywood. En el
caso de Erice, la operacion consiste en restar elementos para obligar al espectador a
implicarse. Asi, la elipsis y el fuera de campo permiten establecer dicotomias entre
un espacio visible y otro no visible, pero que estd definido por su otredad, por su di-
ferencia necesaria con el que muestra la pantalla. En nuestro caso de estudio, la de-
cision de dejar fuera de campo la ciudad de Shanghai, activa el mecanismo descrito
por Feuer.

Entendiendo, asi, la decision del cineasta de evitar mostrar la parte —a la sa-
z6n, inventada por el personaje de Forcat— transcurrida en Shanghai, volvemos a
encontrarnos al guionista ante un material que considera dificil de transitar desde su
alta densidad literaria hacia su version cinematografica. La solucién capital que im-
plementara Erice ante este reto serd, como pasamos a pormenorizar, la inyeccidon de
multitud de elementos musicales a lo largo y ancho de la triste historia de amor en-
tre Daniel y Susana en la Barcelona de posguerra.

3. Mausica en la novela, musica en el guion. Desarrollo de una
estrategia intermedial a tres

La novela de Juan Marsé, editada en el ano 1993, y Premio de la Critica de
narrativa castellana en 1994, ha sido estudiada y contemplada desde diversos angu-
los de campo literario y, desde la perspectiva intermedial, casi siempre respecto al
filme de Fernando Trueba, con lo que, tanto las perspectivas puramente literarias
—Carmona (1999), Castellani (2009), Alonso (2009)—, como las que atienden a la
transformacion filmica del texto de —Marsé-Deveny (2004), Martinez Ollé (2004),
Kwang-Hee (2005)—, obvian la propuesta de Erice. Encontramos dos excepcio-
nes: Annalisa Mirizio (2017), tras una prolija justificaciéon del guion cinematogra-
fico como legitimo objeto de estudio filmico, se centra en los debates entre autor e
industria, imagenes escritas e imagenes rodadas, y narrativa clasica frente a narrativa
moderna, obviando cualquier referencia a la utilizacion de la musica en el transito de
la literatura al cine. Lo mismo sucede con el texto de 2004 de Jean Tena, en el que
hace un prolijo repaso a las variaciones argumentales, tematicas y dramaticas entre la
novela y el guion de Erice, pero ninguna referencia a la musica.

La utilizacién de la musica como catalizador de la metamorfosis expresiva en-
tre literatura y cine ya habia sido ejercitada por el cineasta en su anterior largome-
traje de ficcion, El sur, de 1983. En esta ocasion, la adaptacidn del relato homonimo
de Adelaida Garcia Morales, contiene, en su versidon cinematografica, el hallazgo de
la aplicacién proustiana de una musica popular —el pasodoble En er mundo— como
elemento conector y revelador de la dolorosa difuminacién de la relacién entre Es-
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trella —nombre en la pelicula de la nifia narradora— y su padre, Agustin. Asimila-
mos a esta estrategia de adaptacién el topos proustiano en referencia al primer tomo
de En busca del tiempo perdido, «Por el camino de Swann», de Marcel Proust. Russell
Lack explica, a propoésito de EI gatopardo (I Gattopardo, Luchino Visconti, 1963),
el mecanismo que, a nivel dramatico, se observa en la operaciéon que Erice obra so-
bre el personaje de Agustin en El sur: «La musica organiza y drena la memoria, invo-
cando algo similar a un sistema de retroalimentacién. La repeticion de la experien-
cia musical crea una estructura fisica residual que se vuelve arquetipica» (Lack, 1999:
238). Mas alla de la funcién propedéutica que, intrinsecamente, pueda estar desple-
gando la pieza musical con su sola presencia, podemos facilmente entender en esa
estructura fisica residual de la que habla Lack, que lo que Erice estd construyendo
—singularizando para el filme el arquetipo descrito— es la «fecunda tensién entre la
musica y la imagen cuya medida es el contenido dramatico» (Adorno y Eisler, 1981:
178). Lack analiza asi la «poderosa naturaleza arquetipica de la memoria musical» en
Por el camino de Swann de Proust, donde la musica lucha por «mantener el camino
abierto durante un momento mas, con toda su fuerza remanente, para que pudiera
entrar el extrafio, como uno mantiene abierta una puerta que de lo contrario se ce-
rraria» (Lack, 1999: 237).

Vladimir Jankélévitch considera que:

La miusica, lenguaje del devenir, lo era también de los recuerdos [...] no
solo de las cosas sucedidas, sino también la profecia de las cosas por llegar o
las venideras, de las cosas prometidas, deseadas y apasionadamente esperadas.

(Jankélévitch, 2005: 225)

La influencia de la mencionada obra de Visconti, a su vez adaptacién de un re-
ferente literario, es manifiesta en el director vasco, y tiene su sustrato estético en el ar-
ticulo sobre EI Gatopardo escrito por el propio Erice en 1964 para el nimero 25 de la
revista Nuestro Cine, titulado Entre la Historia y el suefio. El cineasta habia encontrado
aflos atras en su lectura critica de El Gatopardo, concretamente en la escena final del
baile entre el viejo principe Salina y la bella Angélica, el siguiente significado de la
musica aplicada por Visconti: «el altimo contacto, la resignada despedida del prota-
gonista con una juventud y una felicidad pasadas» (Arocena, 1996: 31). Asi Erice arti-
cula el sentido dramatico del relato a través de la rememoracion o repeticion del tema
musical que encierra la felicidad perdida, «apasionadamente esperada» entre Agustin y
Estrella en el momento climatico de El sur. Asistimos ademas a la inscripcion cinema-
tografica del tiempo como herida, en palabras de Pedro Poyato. Y no como metafora
escenografica, como sucediera en el texto literario, sino de manera mas inmediata,
mas fisica, literalmente mas sonora: en esa melodia del pasodoble (Poyato, 2002: 155).

Este es el mecanismo que Erice va a repetir, atin mas desarrollado, en La promesa
de Shanghai, construyendo alrededor de otra pieza popular inexistente en la novela,
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el bolero Te quiero, dijiste®, todo el esqueleto dramitico del amor imposible y man-
cillado de Daniel por Susana. Esta articulacién se basa en la asimilacion y repeticion,
siempre en clave diegética’, del drama sentimental del protagonista, enamorado de
Susana, cuyos encuentros con la nifia enferma estin connotados a través de una can-
cibn —Te quiero, dijiste—, la cual, de manera similar a En er mundo en EIl sur, es va-
riada desde una interpretacién minimalista, cercana y calida —en la armoénica de Juan
Chacén— en tiempos felices y de enamoramiento, hacia la propuesta por una merce-
naria orquesta de club de dudosa reputacion en el momento del desgarro sentimen-
tal, y la asuncién de la pérdida del tiempo y de la posibilidad del amor en el final de la
pelicula, cuando Susana, abandonada de si misma en el sérdido mundo de la noche,
los clubes y la prostitucidn, baila esa otra version de la cancidn en brazos del Denis.

En esta pelicula, ademas, las piezas musicales dotadas de sentido dramatico son
mucho mas numerosas que en El sur y, tanto en una como en otra, son novedosas
respecto a la novela de origen. Porque, en El embrujo de Shanghdi, novela, la pre-
sencia de musicas es muy esporadica, y siempre, practicamente, con una mera fun-
cién descriptiva de los ambientes. Su mayor relevancia dramatica nace, ademas, de
la imaginacién de Forcat, para tenir, convencionalmente, de falsa nostalgia familiar
determinados momentos de su cuento sobre el Kim. Hemos de sefialar que la casi
totalidad de las piezas musicales citadas en la novela tienen lugar en ese Shanghai de
ensoflacién de Forcat, es decir, en la parte de la diégesis suprimida por Erice en el
guion. En esa linea, en los clubs nocturnos de Shanghai que el Kim recorre, Marsé
cita las canciones I get a kick out of you y Goodbye, little dream, goodbye®, Bésame mu-
cho® y Continental, todos ellos estindar de orquesta de club de jazz y Big Bands,
compuestas entre 1934 y 1940, y de gran éxito internacional en los afios en que
transcurre la novela. La cancién que aparece en el momento de supuesta afioranza
del Kim es Amapola'!, interesante eleccion, ya que es el mismo tema que Ennio

¢ Te quiero, dijiste es un bolero popular, también conocido como Muiiequita linda, compuesto por la

mexicana Marfa Grever a finales de la década de 1920, y popularizado en Espafia posteriormente en la
versiéon de Nat King Cole ya en los aflos cincuenta.

7 Utilizaremos la terminologia de Michel Chion, y hablaremos, de forma general, de musica diegé-
tica o extradiegética.

8 Ambas canciones de Cole Porter, aparecidas en 1934 en el musical Anything goes.

? Bolero compuesto por Consuelo Velizquez en 1940. La cancidén elegida por Erice como eje dra-
matico de su pelicula —Te quiero, dijiste— guarda clara similitud estilistica con ella.

19" Cancién compuesta por Con Conrad en 1934, con letra de Herb Magidson para la pelicula La
alegre divorciada (The gay divorcee, Mark Sandrich, 1934). La cancién es famosa por haber sido la primera
en ganar el Oscar a la mejor cancién original.

1 Cancién compuesta por José Maria Lacalle en 1920 y popularizada en su primera versiéon vocal
por el tenor Miguel Fleta en 1925.
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Morricone arregla para Erase una vez en América (Once upon a time in America, Sergio
Leone, 1984) en una escena sorprendentemente similar a la que Marsé describe al
principio de su novela, sin citar, en este caso, el nombre de ninguna canciéon. Da-
niel observa a Susana bailar agarrada a una almohada a través de los cristales empa-
nados, sin referencia a musica alguna, ni siquiera podemos afirmar que el personaje
esté escuchando melodia alguna. Erice conserva esta escena en el guion, pero la de-
sarrolla dramitica y temporalmente, recuperando, para este momento en concreto,
Amapola.

Como ya hemos senalado, en la novela de Marsé no hay, como en el guion de
Erice, una caracterizacion musical de los personajes. El Ginico comentario que en-
contramos por parte de uno de ellos en esa direccion es aquel en el que Daniel le
confiesa a Forcat que él queria ser pianista, y se imagina al actor Anton Willbrook
tocando el Concierto de Varsovia en pleno bombardeo, en referencia a la pelicula bri-
tanica Dangerous moonlight (Brian Desmont Hurst, 1941). Como en el resto de la no-
vela, las referencias a una vida diferente, imposible, mitica, se dirigen hacia el cine.
En el guion, sin embargo, diferentes personajes son configurados musicalmente, y
no solo como rasgos de caracterizaciéon de los mismos, sino con mas determinan-
tes implicaciones en la estructuracion dramatica del relato. En esta estrategia, des-
taca la transformacion, respecto a la novela, del personaje del joven Juan Chacdn en
un personaje eminentemente musical, imbricado en el guion como un elemento de
puntuacién perfectamente calculado, realizando funciones de apertura y clausura de
secuencias y de actos, transiciones, contrapuntos dramaticos, o acelerados y ralenti-
zados en la narracidn, siempre desde el interior de la diégesis a través de la interpre-
tacién de temas populares con su armonica y su voz. También el Capitan Blay esta
caracterizado musicalmente de forma innovadora en el texto cinematografico. Ya sea
a través de Juan Chacén o a través del propio Capitan Blay, el viejo personaje ator-
mentado por los horrores de la guerra civil, es puesto en escena a través de la téc-
nica del leitmotiv, y de la interpretacién, por un lado, del conocido como Himno de
Riego y, por otro, de Dixie, popular cancién convertida en himno sudista durante la
Guerra de Secesion norteamericana de 1861-65. En el caso del primer tema, es evi-
dente la connotacién politica que el guion otorga, no solo al personaje de Blay, sino
al ambiente de la Barcelona de posguerra y a la trama de ex soldados republicanos
vencidos, huidos, muertos, enrolados en el maquis, en la resistencia antifascista en la
Segunda Guerra Mundial, o en diversas misiones revolucionarias o justicieras en le-
janos territorios como Shanghai. A través de esta pieza musical, el guion también
reequilibra su tematica de fondo y su estructura de tramas, ya que el peso de la con-
tienda espafiola y sus consecuencias, la huella en sus personajes y en el ambiente, co-
bran el peso necesario que, en la novela, se deposita en las fabulas orientales del Kim
en tierras lejanas. El Capitan Blay se identifica a si mismo canturreando el Himno de
Riego, y asi, por triste metonimia musical, lo despediran, a través de nuevo de la ar-
moénica de Juan Chacédn, en el momento de su entierro, al interpretar Dixie —otro
himno de los derrotados—, el tema que tanto le gustaba al Capitin y con el que
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Juan solia animarle en sus aventuras por el barrio. Toda la escena del emotivo entie-
rro del capitan es otro afiadido del guion respecto de la novela.

También articula el cineasta a través del leitmotiv musical la caracterizacion de
otros personajes, como La Betibd, en cuyas apariciones siempre estd Juan Chacén al-
rededor silbando Popeye y la Betibii, contribuyendo asi, ademas, a tejer un sustrato
cultural en el fondo de la pelicula muy en la linea de algunas ideas de Manuel Vaz-
quez Montalban sobre la propagacion de las canciones populares como elementos
de resistencia y/o supervivencia emocional popular en la Barcelona y la Espana de la
posguerra (Vazquez Montalban, 1971: 338-340). Estas canciones se aprestaron, se-
gun Vazquez Montalban, a despolitizar la conciencia social, pero, a la vez, introdu-
jeron el «reinado de la elipsis», ticitamente convenido, para expresar lo que no podia
expresarse. Y ese es el terreno en el que Erice se mueve con gran facilidad, ya desde
El espiritu de la colmena, con su contexto de posguerra y represion, pero llevando las
significaciones, también, hacia el mundo de lo dramitico y lo sentimental, trascen-
diendo, desde otro nivel, lo politico.

Por tltimo, pero de importancia principal, también utiliza Erice el leitmotiv
musical para sefalar y estructurar narrativa y emocionalmente el relato. En los en-
cuentros de Daniel con Susanita en la ventana a través de Te quiero, dijiste, confi-
gurando, a través de la repeticién motivica musical, el ntcleo dramatico del relato,
siempre desde el interior de la diégesis. Cuando las canciones operan desde esta con-
dicién, imbuyendo con su potencial descrito a los propios personajes de los filmes,
es cuando cobran su mayor y mas interesante sentido expresivo. Cuando, ante un
emisor musical diegético, se sitian un receptor también diegético por un lado, y el
espectador del filme por otro, se forma un tridngulo que propicia, a través de su or-
questacion, el desarrollo de estrategias de contrapunto dramatico, bien dirigidas al
interior del drama diegético y su influencia sobre los personajes, o bien hacia el es-
pectador, jugando con las expectativas de este Gltimo (Garwood, 2003: 144-145).

La profusién de piezas musicales de corte popular va mas alld de la raiz cultu-
ral espanola. En La promesa de Shanghdi, a los citados estindar de jazz anglosajones
presentes en la novela, el guionista incorpora, ademas de Dixie, otro clasico de Cole
Porter del mismo periodo que los temas citados en la novela, en este caso, la com-
posicion de 1936 I've got you under my skin'?, donde, en la linea que ya experimen-
tara en El sur con el clasico Blue moon'3, la letra de la cancidn, parcialmente elidida o
difuminada, juega un papel en la historia como parte de un imaginario cultural po-
pular ya compartido universalmente a principios de la década de 1940.

2. Tema compuesto por Cole Porter en 1936 e incluido ese mismo afio en el filme musical produ-
cido por Metro Goldwyn Mayer Nacidos para bailar (Born to dance, Roy del Ruth, 1936).

13 Blue moon (Richard Rodgers/ Lorenz Hart, 1934).
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No queda ahi la articulacién dramitica a través de la muasica en el filme. En
un proceso aditivo donde confluyen recursos ya utilizados con otros que utilizara
en el futuro, Erice recurre a la musica diegética de La gran ilusién'*, el film clasico
de Jean Renoir, para impulsar a su protagonista, Daniel, a través del climax emo-
cional de la historia. Daniel entra en un cine, donde se proyecta La gran ilusién. En
la pantalla, el capitin Boldieu —Perre Fresnay— comienza a tocar con su flauta I/
était un petit navire'>. Daniel levanta la cabeza, y entonces vemos la pelicula. Escribe
entonces Erice:

La musica se va fundiendo con otra de muy distinto caracter, evocacién
de un mundo remoto y perdido. CORTA A:

Susana en el Veracruz (167). Sigue masica en escritorio del narrador que
ojea las fotos y los dibujos de Susana ya amarillentos. (Erice, 2001: 391)

Es el final de la pelicula. Erice carga toda la emocion final del film sobre las
musicas en esta version final de su guion. Tras todos los recursos experimentados,
todo lo armado a lo largo del guion y todas sus intuiciones puestas en liza, el cineasta
opta por sostener el final del film sobre el poder —evocador en este caso— de las
musicas. En esta operacion final, donde concluyen una musica, una novela y dos
peliculas (la de Erice y la de Von Sternberg), se produce una triple carambola, una
concatenacién, del proceso de «autoconsciencia intermedial» que tomamos de Pe-
dro Javier Pardo y, segiin el cual, una obra puede demostrar determinada «autocons-
ciencia por la forma en que refleja su propia naturaleza construida a través de la refe-
rencia, representaciéon o inclusiéon de un medio artistico diferente al propio» (Pardo,
2019: 149). Lo hace Marsé, velada, pero materialmente, a través del cine. Erice toma
el dispositivo y, con la pelicula de Von Sternberg de fondo general, la cambia en la
escena final de su guion por la de Renoir. ;Por qué? ;Qué aporta este cambio?, ;qué
nuevo nivel despliega? Obvia y explicitamente, segn reza el guion, la masica. La
pieza musical presente en la escena concreta de la pelicula francesa. La vieja cancidén
tradicional marinera francesa narra la historia de un marinero salvado por la Virgen
de ser comido por sus propios compaiieros de tripulacion, con lo que podriamos es-
tar ya, ahora mas sutilmente, aportando connotaciones al personaje de Daniel, mais
atn al de Susana y, mas alla, pero atin mas claramente, al Capitan Blay, Forcat, el
Kim, y el resto de victimas de la contienda civil espafola. Algunos autores encuen-
tran en la previa utilizacién de la pieza por parte del director vasco, en El espiritu de
la colmena, connotaciones en el mismo sentido, pero de corte mas irénico (Ehrlich y
Martinez, 2010: 11). Desde esta perspectiva, para el publico espanol, la melodia re-
cuerda notablemente la de la conocida Mambni se fue a la guerra. lo que aporta, desde

4 La grande illusion (J. Renoir, 1937).

15 Cancién popular de corte infantil que aparecia ya en El espiritu de la colmena.
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la misma Optica derrotista y fatalista, el componente post-bélico claramente arrai-
gado en la historia, en el ambiente, y en los personajes adultos durante el arranque
de la historia, en la inmediata posguerra espafnola. Esta cancién también tiene algu-
nas versiones en castellano, cuyo titulo mis conocido es Un barquito chiquitito. En la
letra de esta version, la historia es mas simple y es la de un naufragio anunciado, en
el que segln se cante la letra finalmente el barquito navega o naufraga (Fitzgibbon,
1955: 167). Una interesante aportacion de esta seria su caracter de circularidad («si la
historia te parece corta la volvemos a empezar»), unido a su aparicion en El espiritu
de la colmena y su reaparicion casi treinta anos después en el guion de La promesa de
Shanghai. Su utilizacién podriamos leerla, como recurso narrativo dentro del estilo
de Erice, esta vez en clave retrospectiva e instrumental. Erice ha comenzado a dise-
fnar su cine desde el pasado de los personajes, v no desde la resolucién de la trama,
y la musica, las canciones y sus letras, se hacen cargo de ello. Asi, en La promesa de
Shanghai, la cancidén opera como ventana de salida, de escapatoria, de su protago-
nista, hacia un pasado inventado, un mundo diferente donde el amor atin era una
quimera digna de perseguir en un pais extraiio, y el mar se habria a otras musicas «de
muy distinto caracter.

4. La cancidon como formato de adaptacion

La cancién como formato musical es una constante a lo largo de toda la filmo-
grafia del cineasta vasco. El guion de La promesa de Shanghdi presenta, practicamente,
una cancion «asignada» a cada capitulo de su trama principal, destacando, como he-
mos descrito, la repeticién, en diferentes versiones, de Te quiero, dijiste, como dispo-
sitivo narrativo crucial, siguiendo el modelo de En er mundo en El sur.

Mark Booth sugiere que la cancién nos provee un «vislumbre de auténtica
unioén, ofreciéndonos la experiencia de unidad que pareciera estar apartada de noso-
tros mismos», y aflade que «en la cancion, los tonos musicales transforman el discurso
alejandolo de la presuposicidn de la separacidn entre emisores, receptor y objeto del
discurso», disolviendo asi los limites entre el individuo y los demas, llevandolos a
todos a una esfera de realidad diferente de la separada y secuencial experiencia del
tiempo y el espacio en la realidad ordinaria (Dyer, 2012: 3). Para Michel Chion, lo
interesante del formato es su forma cerrada y repetitiva, que a juicio del autor cons-
tituye un nucleo intensamente dramatico en el interior de la continuidad del filme
(Chion, 1997: 236). La cancidn actda, segin Chion, como:

El simbolo de eso que en cada uno de nosotros esta ligado a lo mas in-
timo de su destino, de sus emociones, y que, a la vez, permanece libre como
el viento, la cosa mas compartida del mundo, la mis comtn, ya que es el as-
pecto mas vulgarizado, menos esotérico, mas anénimo de la musica. (Chion,
1997: 286)

278 Zer 29-56 (2024), 267-285



La tercera cosa

Continta el autor en su analisis sobre la cancién estableciendo su valor de co-
digo, de una especie de cifrado semintico y/o emotivo que opera en los filmes. En
el cine, el destino encuentra en la cancién un simbolo particularmente fuerte para el
autor, quien afirma que «la cancién, a causa de su propia simplicidad, es el elemento
que se guarda en la memoria y se asocia para siempre con un momento determinado
de la existencia, para luego encerrar en si misma ese destino» (Chion, 1997: 287).
Esta consideracion encaja muy claramente con la funcidn, tanto de Te quiero, dijiste,
como de En er mundo, en las sendas estrategias dramaticas desplegadas por Erice en
La promesa de Shanghai y en El sur. Nos enfrentamos, por tanto, a un recurso cuya
aplicacion parece poder habilitar el cine para trascender el tiempo lineal, de la vida
ordinaria, y trascender hacia territorios donde nuevas realidades puedan desplegar
nuevas formas de relato. Considera Santiago Auserdn que:

La transformacién de una cultura puede conllevar un incremento de su
produccién musical no sélo en condiciones de expansion dominante, sino,
también al contrario, cuando se ve reducida y dispersa [...] Por alguna razén
tienen mas poder de seduccion los cantos del vencido que los del vencedor.
(Auserdn, 2012: 185)

Un tipo especifico de pieza musical es el de los himnos. La utilizacién que hace
Erice del Himno de Riego en el guion de La promesa de Shanghai es muy sintomatica
en esta clave de analisis. La melodia republicana sirve para presentar al Capitan Blay,
quien, en la Barcelona de la inmediata posguerra palia su desesperacion con vino ba-
rato, y es el vino quien le retrotrae a los escenarios de la contienda y le devuelve el
valor para silbar el himno de los vencidos. La composicidon del personaje resulta mu-
cho mas definida a través del tema musical de lo que aparece en la novela.

Al nutrir la adaptaciéon de la novela de Juan Marsé de multiples canciones po-
pulares, Erice da un giro en su vocacién de sutilidad en este uso, y pone en juego,
explicitamente, las letras de las canciones a distintos niveles. El director ha decla-
rado en diferentes ocasiones que este proyecto habia de haberse convertido en su
pelicula mas popular, incluso mis comercial, en el sentido de que el cineasta esti-
maba que contenia todos los ingredientes para llegar a un pablico mucho mas am-
plio que el de sus peliculas anteriores. En este guion encontramos escenas como en
la que, por ejemplo, el personaje Juan Chacén planta cara a un hermano marista
cantandole: «Soy un pobre presidiario, soy un pajarillo que sonaba con volaaaar.
Soy un hombre fracasao y mi sueno se ha quedao convertido en na de na». Segin
el guion, mientras el personaje entona la cancidn, la imagen recorre la coleccién de
titulos de tebeos del puesto que los hermanos Chacén llevan de aca para alld por el
barrio. La cancidén se encadena con el off de Dani, protagonista del filme, que re-
flexiona a posteriori: «No todos nuestros personajes favoritos estaban hechos de la
materia de los suefios» (Erice, 2001: 35). En este e¢jemplo, la cancidén, incorporada
a la diégesis, permite a Erice crear un contrapunto dramatico entre la interpreta-
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ci6én de la misma en la situacidon creada —la confrontacidon con el hermano ma-
rista— vy las portadas de los tebeos reforzando el efecto contrapuntistico con la voz
en off, que es la que se convierte en recurso explicito en este caso. En otro punto
del filme guionizado, una orquesta toca en una sala de fiestas I've got you under my
skin, y Erice acota en el guion que a Daniel «quizd una melodia familiar le empuja a
entrar» (Erice, 2001: 356) en la sala. Meredith Monk, como nos recuerda Richard
Dyer, considera la cancién como una «linea directa hacia las emociones». Considera
la autora que la cancién se sita en la interseccidon entre el sentimiento individual
y las formas social e histéricamente compartidas para expresar de manera especifica
ese sentimiento (Dyer, 2012: 2). En este caso, la sutileza de la relacion entre la letra
de la cancién y la accién en la trama principal es mayor, debido al idioma, a pesar
de tratarse de un tema muy popular también en Espana. La letra del tema de Por-
ter relata la lucha del amante que escucha una voz que le dice que no ha de inten-
tar llegar a la amada, que siempre fracasard en el intento y debe detener su impulso,
a pesar de llevar a la persona querida «bajo su piel». Daniel, sin embargo, va a en-
contrar su frustracién sentimental encarnada ante sus ojos al cruzar la puerta de ese
local, precisamente atraido por la cancion cuya letra advierte del dolor al que con-
duce el empeno romantico. La propia escena subsiguiente al caso recién relatado,
conduce en el guion al climax dramatico, en clave negativa para las emociones del
protagonista, y el guion deja clara la correlacion entre la letra de la cancién y el
contenido dramatico de la escena: Susana hace a su cliente pedir a la orquesta Te
quiero, dijiste. Comienza la cancidn: «munequita linda, de cabellos de oro, de dien-
tes de perla, labios de rubi...». Erice escribe: «El rostro de Dani, transformado por
la emocién [...] La musica se hace mas y mas evocadora: Dime si me quieres como
yo te adoro, si de mi te acuerdas como yo de ti...» (Erice, 2001: 356). El Denis,
personaje antagonista, corre a bailar con ella: «y a veces escucho un eco divino que
envuelto en la brisa parece decir...». Erice escribe que Dani es «incapaz de seguir
contemplando la escena» (ibid.). La secuencia es elocuente por si sola del papel que
la letra de la cancidén opera en el drama.

En el guion encontramos diferentes ejemplos, en esta linea de explicitud, del
rol de las letras de las canciones, pero también de la estrategia de suprimir esas letras
cuando el director considera que el espectador ya las conoce previamente y se en-
cargara, automaticamente, de poner en juego su valor en la historia. Pere Joan Tous
plantea que en el cine puede haber canciones evocadas en la narraciéon (en su sin-
taxis) que establecen con lo narrado situaciones mas complejas, «s6lo aprehensibles a
quienes comparten la memoria cultural en la que se inscribe el poema» (Tous, 2005:
338), en la linea de las funciones de resistencia emocional de Manuel Vazquez Mon-
talban que citibamos mas arriba, y que explica el autor catalan tomando ejemplos
de canciones populares en la Espafa de los aflos cincuenta, como Tatuaje (Vazquez
Montalban, 1971: 338-340). Es el caso del Himno de Riego, cuya popularidad y evi-
dente connotacidén politica en la Barcelona de posguerra no necesita de la letra de la
cancién para operar en el film de manera explicita. De esta forma el cineasta puede
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permitirse descargar de esa nueva capa de retdrica lo que ya estd denotado y conno-
tado con la sola aparicion de la melodia reconocible.

5. Conclusiones

El guion de La promesa de Shanghai arranca con una cita de Antonio Machado,
a modo de estimulante prefacio: «Entre el vivir y el sofiar hay una tercera cosa. Adi-
vinala» (Erice, 2001: 19). El dispositivo dramitico-narrativo levantado por Erice en
la construccion de su guion sitda las canciones diegéticas como esa tercera cosa, en
este caso, entre la literatura y el cine.

Esta estrategia no supone una novedad en la trayectoria del cineasta vasco,
quien ya habia dado a la musica todo el protagonismo a la hora de la adaptacion a
la pantalla de obras literarias, especialmente en su anterior largometraje de ficcién
de 1983, El sur, comparacién que nos permite, por un lado, evaluar las estrategias de
adaptacién y transformacion desplegadas en una pelicula finalmente realizada; y, por
otro lado, proyectar la evolucion de esas mismas estrategias entre dos proyectos sepa-
rados por mas de una década. Tanto en el caso de El sur como en el de La promesa de
Shanghai, la aportacién fundamental que el ejercicio de adaptacion hace para llevar a
cabo el trasvase del libro a la pantalla es la configuracidon de una estrategia dramaitica
sustentada en el anadido, en el guion filmico, de una serie de canciones y piezas mu-
sicales sobre las que tejer el relato y su sentido. Teniendo en cuenta la trayectoria del
realizador, tanto en sus trabajos de transformacién de material literario en filmico,
como en el uso de las musicas en global, La promesa de Shanghai supone una compi-
lacién y destilacion de sus experimentaciones anteriores. Al mismo tiempo, el guion
presenta algunas innovaciones en la utilizacion de los recursos musicales, caracteriza-
dos por la acentuacion del papel diegético de los mismos, siempre bajo la forma de
canciones, todas ellas incorporadas por Erice sobre la obra literaria original de Juan
Marsé. Este uso supone un notable ejercicio de autoconsciencia intermedial de un
medio sobre otro a través de un tercero, en el que la integracion final de literatura,
musica y cine, encarna un claro ejemplo sobre el funcionamiento de las transforma-
ciones sustanciales entre medios expresivos.

En el marco general, este trabajo y la investigacién que lo sustenta vienen a
confirmar la practica inexistencia de estudios sobre la utilizacidon de la musica como
herramienta de transito desde el medio literario al medio filmico. Dentro del actual
panorama de este campo de estudio, en constante crecimiento y movilidad, en es-
pecial debido a la proliferacion de formatos, el caso aqui estudiado se presenta como
posible piedra de toque en esta aproximacidon. Obviamente, no procede hacer del
caso modelo, sino llamada de atencién sobre un cierto sesgo en las aproximaciones
mas extendidas que puede estar perdiendo de vista un elemento fundamental en de-
terminados momentos de diferentes casos de analisis.
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