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De todos es conocido el desprestigio que sufren las peliculas basadas en textos
literarios, pues se asocia el trasvase de medios con falta de inspiracion e inversion de
dinero con beneficios asegurados por parte de la industria cinematografica. Sean las
motivaciones cuales fueren, monetarias, educadoras o artisticas, lo cierto es que
comunmente las obras literarias no alcanzan la misma calidad o consideracion que sus
adaptaciones, y es ésa la opinion que se guarda en el subconsciente del espectador: la
novela es mejor. Pero no se puede caer en la generalizacion, todo depende del mayor o
menor riesgo que se tome a la hora de encontrar un universo visual y sonoro paralelo al
escrito. El cine es perfectamente capaz de crear una obra independiente y autonoma, las
percepciones negativas o positivas deben siempre justificarse de modo objetivo, sin
aludir a sentimentalismos que se nieguen a aceptar el hibrido que es la adaptacion
cinematografica.

La pelicula El coleccionista, de William Wyler, supone un buen ejemplo para aplicar

un analisis cientifico que no deje espacio a los prejuicios que un arte joven como el cine
suscita. Popularizacion no equivale a simplificacion, y prueba de ello son las

colaboraciones entre este director y Bette Davis en Jezabel, La carta o La loba. Por

tanto, es menester comparar la novela con su adaptacion para asi extraer las
conclusiones que revelen por qué el resultado no fue adecuado teniendo en cuenta la
base literaria posmoderna de la que se partia.

La carrera profesional de William Wyler, el director mas reconocido académicamente
de Hollywood, se caracterizd por su versatilidad a la hora de abordar cualquier género,
ya fuera éste épico, musical, melodrama, western o thriller. Esta cualidad podria
interpretarse como carencia de estilo propio o talento, ya que el pasar de un género a
otro sin un universo personal con leit-motives que lo acompafien se considera no un arte
sino artesania, no creacién sino pura imitacion. A Wyler le interesaba transmitir el
mensaje de sus peliculas a todo tipo de publico, no dirigirse a ningiin sector en
particular: “Si haces un film que tiene algo que decir, si quieres hacer llegar ese
pensamiento a una gran audiencia entonces debes hacerlo compatible con ellos. Debes

hacer que lo acepten y les guste. De otro modo, si no van a ver tu pelicula, si sélo llegas



a un pufiado de gente, no tienes éxito en hacer que tu mensaje llegue™'. A pesar de esta
buena intencidén de ejercer una transmision de informacion lo mas amplia posible (el
proposito primordial de todo comunicador), precisamente es esta inespecificidad en el
publico lo que provoca en la adaptacion cinematografica la aniquilacion de las
prioridades lingiiisticas, narrativas, sociales y de género de la novela del mismo titulo
en la que se basa, y las cuales constituyen su verdadero interés. Se trata de una
adaptacion basicamente argumental, fiel a los elementos del género thriller aportados
por John Fowles, el autor de la novela, pero sin desconstruirlos. Este tomd como excusa
los elementos de suspense de todo thriller, con lo que conseguia la atencion total del
lector, para luego subvertirlos: la novela trata en apariencia de un joven coleccionista
llamado Frederick que secuestra a una chica y la encierra durante semanas con el
motivo de que se enamore de €l, pero las expectativas creadas nunca se cumplen pues
los papeles de agresor y victima no se adjudican tan claramente, existe no un narrador
omnisciente sino dos narradores en primera persona que cuentan el mismo hecho con
diferentes perspectivas (y cuya segunda version provoca una lectura irdnica y
distanciada), todos los episodios terminan de una manera anticlimatica, etc. No se trata
de meras piruetas de efecto posmodernas, sino que de este modo tan atractivo se da paso
a las verdaderas preocupaciones que Fowles deseaba exponer, esto es, los
estancamientos y avances sociales (entre los burgueses intelectuales y los nuevos ricos)
y de género (la construccion de la identidad de la mujer teniendo como base Ginicamente
el clich¢ del fisico) coetaneos a ¢él, es decir, principios de los afos sesenta.

Wyler subvierte el motivo y la esencia de la obra original. La pelicula esta
considerada como precedente de los thrillers psicoldgicos. Segiin José Maria Aresté,
“no es coincidencia que afos después, el asesino psicopata de la célebre pelicula El

o . : 2
silencio de los corderos . . . crie mariposas ““, como tampoco lo debe ser el final, “el

doctor Annibal Lecter acecha a la siguiente victima que piensa llevarse a la boca™.

El guion se estructura en secuencias de suspense, una tras otra; el secuestro se
produce tras una persecucion desde la furgoneta de Frederick durante mas de seis
minutos; el montaje se compone de campos-contracampos para acentuar en la figura del
espectador la tension por el poco tiempo de libertad que le queda a la chica, Miranda,

rasgo que se agudiza con la falta de didlogo o musica--por lo que el espectador se
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concentra alin mas en las imagenes--y las alusiones visuales al préximo encarcelamiento
de Miranda: su imagen fragmentada tras las persianas echadas de la furgoneta, camina
por una zona enrejada y toca otra zona llena de barrotes. Esto indica que existe ritmo
desde el comienzo de la cinta; por ultimo, el protagonista psicopata y la presencia
espectral de la mansion donde todo ocurre recuerdan a Psicosis, incluso se llegd a
barajar la idea de contratar a Anthony Perkins para interpretar a Frederick”.

En medio del desconcierto inicial que Miranda siente, ésta forcejea con Frederick
para salir. El contacto fisico entre ellos provoca tension por la incertidumbre de las
intenciones del secuestrador. De repente, le declara su amor. Se han dado dos climax
consecutivos al negar cierta informacion al espectador, pues el lector conocia desde la
primera pagina los motivos del secuestro. Lo mismo ocurre en la secuencia de la
apendicitis, donde el receptor de la cinta—a diferencia del de la novela—no sabe que
Miranda estd fingiendo, y por lo tanto no es capaz de prever que tras el primer
sobresalto ella no alcanzara su meta: Frederick surge estratégicamente de un lado no
enfocado por la camara. Del mismo modo, la secuencia de la carta (otro intento de
Miranda por comunicarse con el exterior) se narra desde la perspectiva de la cautiva, lo
que provocara también tension hasta el desenlace infructuoso. Toda la estructura esta en
funcién del suspense, el espectador nunca tendra la informacion aportada al lector con
los constantes flash-forwards que Frederick da en su narracion. Por ejemplo, en la
secuencia de la primera salida al jardin la tension se incrementa mediante un enfoque de
las manos de Frederick, con las que no se sabe muy bien si acariciard o estrangulard a
Miranda.

El incremento gradual de la tensién en cada secuencia da pie a la insercion de una
disefiada a la medida de Hitchcock, puesto que la estructura de la misma incluye hasta
un MacGuffin: se trata de la secuencia de la ducha, en la que la conversacion trivial
entre Frederick y un vecino se alterna con planos en picado de la escalera con agua
cayendo en primer plano; la nica llamada de socorro que Miranda ha podido hacer ha
sido a través del agua de la bafiera, saber si ésta salpicard el suelo o no es el verdadero
interés del espectador.

El intento de asesinato en la novela se transforma en intento de homicidio, es decir,
Miranda no ha actuado de forma premeditada sino espontdnea. Incluso la tormenta

tempestuosa que acecha en la noche es tipica del thriller. El golpe da paso a la secuencia
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del hospital (también inventada para dar margen de tiempo al nuevo sobresalto),
justificandose con esta elipsis la repentina enfermedad de Miranda. Al encontrarla
delirando en la cama, se decide finalmente a acudir a un médico, manteniéndose de
nuevo el suspense sobre si entrara en la consulta o no. En la novela, Frederick no la cree
hasta casi el momento de morir, sufriendo una muerte lenta y dolorosa a la vez que el
lector se distancia mas y mas de las palabras de Frederick, ya que es en estas paginas
finales donde el secuestrador da rienda suelta a su demencia. En el escrito de Miranda
su ya sabida muerte para el lector provoca una relectura amarga y carente de suspense
alguno al contraponer esta informacion con las esperanzas de ella de seguir viviendo.

La narrativa del film El coleccionista se caracteriza por su incoherencia, ya que los

propodsitos de manifestar su procedencia literaria y adaptarlo a un nivel accesible a todo

tipo de publico (la mayor parte del cual s6lo espera del cine entretenimiento) conducen

a una amalgama de intenciones sin sentido. Para Michel Chion:
Se puede considerar que una historia cinematografica esta narrada desde el punto
de vista de un personaje determinado, cuando éste esta presente, como participe o
testigo, en la mayor parte de las escenas que componen el film, y no se nos deja
ver o saber mucho mas (ni mucho menos tampoco) que a él. . . . El punto de vista
elegido determina no sélo los ejes emocionales del relato (segin ese punto de
vista, una misma escena puede resultar dramatica, divertida o vista con frialdad),
sino ademés su linea dramatica’.

Segun lo expuesto, la pelicula parece tener un fallo de guién al intentar aludir al
caracter intimo de la novela (narradores en primera persona) a la vez que se creaba una
obra convencional. Asi, la pelicula comienza y termina con una voz en off
correspondiente a Frederick en cuyo prologo se refiere a Miranda como “ella”, al igual
que en la novela, y cuyo discurso parece evocar una confesion. No obstante, ella no
aparece como narradora, por lo que se deduce que el resto del metraje debe ir acorde
con la unica perspectiva del que relata—primero oral y luego visualmente—Ia historia.
No es éste el caso, se descarta su naturaleza de flash-back al no relatar la version de
Frederick de los hechos, ya que no se revela nada a lo largo de la pelicula a pesar de que
se esperan mas intervenciones del narrador—hay narrativa lineal—y en la planificacion
predominan las secuencias donde ambos personajes interactuan, siendo el campo-
contracampo el recurso mas utilizado. En el resto de ocasiones, el director no se decide

por un punto de vista uniforme, sino que alterna el de uno y otra. Por ejemplo, la



primera impresion del personaje de Terence Stamp es la de una persona seria, no se
percibe su enamoramiento sino que parece un secuestro tipico. Los motivos que le han
llevado a esta accion seran una sorpresa para el espectador; en la novela el episodio de
la carta se relata primero desde la perspectiva del secuestrador y mas tarde desde la de la
secuestrada. Por el contrario, Wyler adopta en este caso exclusivamente el punto de
vista de la cautiva para rodar una secuencia de suspense mas: el espectador mantiene la
tension hasta el final para descubrir si el plan de Miranda para ponerse en contacto con
sus padres y asi rescatarla tendrd éxito o no, mientras que el lector sabe de antemano
que esta estrategia no llegard a buen puerto. Chion incluye la clasificacion de Jean

Pouillon en Temps et Roman sobre las posibles perspectivas que puede adoptar un

narrador:

“la vision por detras” (la del narrador “omnisciente” que lee en las mentes y relata
los pensamientos de los personajes); la “vision con” (narracion centrada sobre un
personaje, en primera persona o en tercera persona, que es el unico cuyos
pensamientos son comunicados al lector); por ultimo la “vision desde fuera”, en la
que todas las acciones y datos del relato son vistos desde el exterior, sin entrar en
sus mentes’.

Para El coleccionista, al narrador-personaje le corresponderia la “vision con”, por tanto,

la estructura narrativa adecuada a esta perspectiva segin Pouillon habria modificado el
total de la cinta de tal manera que mas de tres cuartos del metraje deberian ser
desechados.

Dentro de la estructura del thriller, sorprende la insercion de un flash-back en blanco
y negro, explicando el entorno laboral y familiar de Frederick, es decir, aportando
informacion que volverd a aparecer mas tarde en un didlogo entre Miranda y ¢él. Todo
ello a pesar de los efectos negativos de este recurso, segin Lewis Herman “este
procedimiento frena el movimiento de la accidn . . . , resquebraja el suspense, distrae la
curiosidad hacia lo que va a pasar y hace perder inmediatez al relato™’.

Dos motivos pueden haber inducido a Wyler a incluir este ralentizador del ritmo: el
publico tan amplio al que va dirigida la cinta y su posicion estratégica para provocar

posteriormente un efecto de suspense mayor. En el primer caso, ya quedo claro que el

objetivo de un profesional de la industria como Wyler es construir un producto que
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pudiera ser aceptado por el publico mayoritario, aquel que acude a las salas de cine por
entretenimiento. Se recurri6 al flashback, por tanto, como explicacion a la operacion sin
sentido que emprende; se le retrata como a una persona introvertida, marginada e
infravalorada por los demds en un trabajo rutinario y carente de motivacion (incluso se
introduce la mofa por su dedicacion al coleccionismo de mariposas) al que un golpe de
suerte en la loteria hace posible que pueda deshacerse de este ambiente opresivo. El
hecho de que el flashback se ruede en blanco y negro y se inicie con musica de trance
refuerza esta hipdtesis, ya que se trata de un método un tanto rudimentario y poco
elegante para sefalar un cambio de tiempo. Ademas, el proposito de un psicodrama es el
de deducir la naturaleza y el caracter de los personajes a lo largo del metraje, que sean
los dialogos y la gestualizacion de los actores los que aporten esa informacion. En caso
contrario, se cae en la repeticion y la falta de respeto hacia el intelecto del publico. En

El coleccionista, Miranda volvera a hablar de la procedencia de Frederick. Algo

parecido ocurrid en Psicosis, pero al final de la pelicula, cuando se inserta para el
publico que no entendia de psicoanalisis (por aquel entonces, una gran mayoria) una
secuencia con agentes de policia emitiendo un didlogo explicativo sobre la
esquizofrenia. La posicion del flashback concuerda con la estructura del thriller, segin
la cual hay un climax en cada secuencia. De este modo, se aporta al espectador una
informacion de la que Miranda carece, por lo que se produce tension hasta que ella
descubre su identidad; se toma asi una posicioén superior o al menos igual a la de €l en
cuanto a la intromision en la intimidad, Frederick se vuelve mas vulnerable: ella pasa de
creer que es un mercenario a desenmascarar su triste empleo como oficinista y su
fortuna como fruto de las quinielas, hecho que se produce al principio de la novela sin
seguimiento alguno de la informacion (hasta a Frederick le coge de sorpresa ya que
nada de lo que ¢l ha dicho ha podido sugerir la procedencia o la cantidad de sus
ganancias monetarias), al igual que otros tantos que aislan de forma hermética a los
personajes. Sin embargo, la pelicula inventa este encuentro como nuevo punto de
friccion entre ellos, un asalto de reproches mas—cuya mision es equilibrar la balanza
del poder segun va pasando la pelicula--en el combate de suspense.

El resto de las reflexiones de los personajes, aparte del parlamento inicial de
Frederick, se encauzan por la via del didlogo en vez de optar por ninguna otra solucion.
Se trata del recurso mas convencional, el mas utilizado por peliculas de género que no
sacan partido de la problematica que se les plantea. El cine cuenta con otros recursos

para suplir con mayor o menor éxito la falta de técnicas del lenguaje escrito: camara



subjetiva, tipos de plano, encuadres, fotografia, musica, reiteraciones visuales,
objetivizaciones de simbolos en la puesta en escena, etc. De nuevo aparece aqui la
estrategia de los estudios de Hollywood, segiin Geoffrey Wagner la transposicion, que
"consiste en llevar una novela directamente a la pantalla con el minimo posible de
interferencia aparente"®, esto es, lo que Pio Baldelli califica de "saqueo de la obra
literaria, de la que se extraen la trama, las grandes sensaciones y los personajes, con el
unico objeto de vender mas. A menudo este procedimiento va unido a procesos de
simplificacion como la reduccion del didlogo y de nimero de personajes o la supresion
de todo conflicto social, politico o econdémico"’.

Obviamente la industria de Hollywood se ha equivocado con su vulgarizacion de una
obra que funciona a varios niveles y cuyo proposito es el de subvertir los clichés de los

que la pelicula parte y con los que cumple en todo momento. El coleccionista constituye

un ejemplo propotipo de las adaptaciones que no se realizan a medida sino que se
fabrican en cadena, dispuestas para ser digeridas por un supuesto espectador que no
entiende otro cine mas que el de evasion. La popularizacion de semejante entramado
filos6fico no cumple con los prondsticos esperados, se ha desaprovechado un medio de
masas que facilita la educacion y se ha confundido con el espectaculo circense.

Como conclusion, Wyler construy6 un thriller tomando los elementos que Fowles iba
desechando poco a poco a lo largo de la novela: un secuestro, un psicopata, una chica
hermosa, tension sexual, intentos de escape, tormentas, muerte inesperada, musica de
trance, etc.; recursos tan elementales como el flash-back, la voz en off o el campo-
contracampo no favorecen en ningin modo la divulgacion del entramado fowlesiano

sino que torna una compleja obra posmoderna en mero folletin.
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