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LITERATURA Y ARTE EN JULIETA DE PEDRO ALMODOVAR

Literatura y Arte en Julieta de
Pedro Almodévar.

Gloria Camarero Gémez

El presente articulo hace un recorrido por las adaptaciones literarias en el cine
espaflol para analizar, a continuacién, el valor que las mismas han tenido en la filmograffa
de Pedro Almodévar, sus caracteristicas especificas y sus transgresiones. El tema se con-
creta en_Julieta (2016), cuyo guion es la transposicién filmica de tres relatos de la escritora
canadiense y Premio Nobel de Literatura, Alice Munro. Se estudian las diferencias y seme-
janzas argumentales entre ambas narraciones y, posteriormente, los referentes artisticos y
estéticos que incorpora la pelicula y sus significados, constatdndose que las obras pictéricas
y escultdricas incluidas, el color y el atrezo refuerzan la accién.

Palabras clave: cine, arte, literatura, Pedro Almoddvar, Julieta.

The present article makes a tour of the literary adaptations in the Spanish cinema, to
analyze next the value that they have had in the filmography of Pedro Almoddvar, its specific
characteristics and its transgressions. The theme is set in_Ju/ieta (2016), whose script is based
on three stories by the Canadian writer and Nobel Prize for Literature, Alice Munro. The
differences and similarities between the two narratives are analyzed, as well as the artistic
and aesthetic references incorporated in the film and its meanings. It is found that the picto-
rial and sculptural works included, color and props reinforce the action.

Keywords: cinema, Art, Literature, Pedro Almoddvar, Julieta.
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GLORIA CAMARERO GOMEZ

1. LA ADAPTACION LITERARIA EN EL CINE ESPANOL

Las adaptaciones literarias han tenido y tienen gran auge en todas las cinemato-
graffas. Es l6gico, porque desde el momento en el que el cine adquiere vocacién narrativa,
es decir, cuando ya no se conforma con presentar hechos, sino que quiere contar historias,
mira a la literatura como fuente de argumentos y empiezan las transposiciones filmicas.
En el caso espafiol, se iniciaron en una fecha temprana y en 1908 se realizaron las primeras
adaptaciones, que fueron de las obras mds transcendentales de nuestra literatura, como
Don Quijote 'y Don_Juan Tenorio (Camarero Gémez 2012: 11). La tendencia ha continuado y
desde ese afio y hasta 2016 hemos contabilizado algo mds de 1.100 peliculas espafiolas que
son adaptaciones de textos de la literatura espafiola, lo que representa, aproximadamente,
el 23 % del total de la produccién nacional (Camarero Gémez 2006). Es la media, que se
ha visto superada en determinados periodos, como por ejemplo entre 1931-1940, cuando
sobrepasa el 50%. Fue la consecuencia de la falta de guionistas durante la Guerra Civil, lo
que obligé a tirar de obras literarias para llevar a la gran pantalla (De Espafia 1994: 76).
En las décadas siguientes, el porcentaje de adaptaciones descendid, incluso por debajo de
la media, y volvié a despuntar en 1981-1990, cuando superan el 35% del total de peli-
culas realizadas. La razén estuvo entonces en los cambios que se produjeron en la politica
cinematogrifica espafiola después del final de la dictadura. En 1983 llegé la llamada “Ley
Miro”, que se mantuvo hasta 1994 y se estructuré en una serie de Reales Decretos. Uno
de ellos (RD. 3304/1983, de 28 de diciembre) regulaba la concesién de subvenciones
anticipadas para financiar la realizacién de peliculas espafiolas, que podrian alcanzar hasta
el 50% del coste presupuestario y primaba las que se encontrasen en alguna o algunas
de las siguientes cuatro categorias: “peliculas de calidad, peliculas de nuevos realizado-
res, peliculas dirigidas a un pablico infantil y peliculas de cardcter experimental” (Garcia
Santamaria 2013: VIII). En el perseguido “cine de calidad” se impusieron las adaptaciones,
porque se entendié algo que no tiene por qué ser verdad pero que se asumi6 como cierto
y es que un guion adaptado aporta una “calidad” extra al filme y que las transposiciones
filmicas de las obras mds reconocidas de la literatura serdn per se “peliculas de calidad” sin
mds condicionantes. Esta creencia, que se hizo popular entonces, explica el aumento de las
adaptaciones en dicho periodo y el que muchos directores reconocidos se interesaran por
las mismas en aquellos afios. Lo hicieron Carlos Saura (E/ amor brujo, 1985; La noche oscura,
1988; jAy Carmela!, 1990), Jaime Chavarri (Las bicicletas son para el verano, 1983; Bearn o
la sala de las muiiecas, 1983; Tierno verano de lujurias y azoteas, 1992), Victor Erice (E/ sur,
1983); José Luis Garci (Cancidn de cuna, 1994), Mario Camus (Los santos inocentes, 1984;
La casa de Bernarda Alba, 1987; La rusa, 1987) o Manuel Gutiérrez Aragén (La noche mds
hermosa, 1984).

En las décadas siguientes han tendido a descender hasta situarse, durante los tl-
timos veintiséis afios (1990-2016) en torno al 10% del total de la produccién en Espafia.
Son datos solo de peliculas espafiolas, que son adaptaciones de obras de la literatura espa-
fiola. Si incluyésemos las adaptaciones de textos literarios extranjeros, las cifras rondarfan
el 13%. Por lo tanto, es un modelo bastante extendido, al que muchos de nuestros direc-
tores se han acercado alguna vez.
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2. PEDRO ALMODOVAR Y LA TRANSESCRITURA AUDIOVISUAL

Pedro Almodévar no ha gustado demasiado de los guiones adaptados de obras li-
terarias y ha preferido el guion original que él escribe. Solo ha recurrido a la transposicién
en tres largometrajes, lo que es muy poco en proporcién con los veinte que cuenta, hasta
hoy, en su filmografia. Lo hizo por primera vez en 1997, en su pelicula Carne trémula, que
estd basada en la novela homénima de la escritora britdnica de novela negra, Ruth Rendel,
publicada en 1986. También por primera vez en este caso y a excepcién de la colaboracién
de Jesus Franco en Matador, buscé el apoyo de dos coguionistas: Ray Loriga y Jorge Gue-
rricaechevarria (Garcfa-Abad Garcia 2005: 365). El siguiente ejemplo fue La piel que habi-
t0, de 2011, basada también en una novela negra, Tardntula, del francés Thierry Jonquet,
escrita en 1995. El tercero, Juliera (2016), supuso la transposicién de los relatos “Destino”,
“Pronto, Juliet” y “Silencio”, recogidos en el libro Escapada de la escritora canadiense Alice
Munro, la cual obtuvo el Nobel de Literatura en 2013. Ninguna de las tres peliculas son
adaptaciones fidedignas del trabajo literario correspondiente, sino evocaciones del mismo,
lo que ha venido a llamarse “transescritura audiovisual” (Villanueva 1996: 214), es decir,
una nueva escritura de la obra literaria para el medio audiovisual o cinematogrédfico. La
seleccion estd descompensada y predominan las narrativas intimistas, concebidas desde la
mirada femenina y la novela negra, que en la pantalla pierde muchos de sus rasgos carac-
terfsticos. Son novelas negras que no generan cine negro y constatan la libertad imperante
en la traslacién del libro al guion cinematografico.

En ningln caso parten de un texto literario muy conocido, con lo cual la pelicula
tiene identidad propia por si sola, al margen de las novelas y los relatos, y no dan lugar a
las tradicionales comparaciones con aquellas. Solo la primera respeté el titulo de la obra
literaria. Julieta iba a denominarse Silencio, como uno de los relatos adaptados. Pero cuando
Almoddévar supo que Scorsese iba a estrenar un filme con ese titulo el mismo afio’, cambié
de opinién y dio a su obra el nombre de la protagonista.

3. JULIETA'Y SUS REFERENTES LITERARIOS

La Julieta de Pedro Almodévar es una transescritura de los citados cuentos de Alice
Munro, la cual no tiene mucho que ver con los otros autores literarios llevados al cine por el
director manchego. Estd lejos de la novela negra y goza de mayor popularidad. Pero hasta
cierto punto porque, al menos en Espatfia, el conocimiento de esta escritora ha sido bastante
reciente. Baste recordar que las primeras traducciones de sus obras no llegaron hasta 2004.

Los relatos de Munro van escribiendo la biograffa de la protagonista llamada Ju/ier.
En el primero —“Destino”—, conoce en un tren a un estudiante de medicina que se gana
la vida pescando langostinos en un pueblo costero cercano a Vancouver, en Canadé. Se
traslada alli, tienen una hija y forman una familia. En _Julieta ese personaje masculino es
un pescador establecido en Galicia. Con él, la protagonista forma también una familia.
En “Pronto, Juliet”, regresa con su hija pequefla a casa de sus padres, que viven en una
diminuta isla canadiense del Pacifico norte. Se queda bastantes meses y se habla de las
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relaciones entre mujeres, entre madre e hija. Almoddvar centra esta parte en un pueblo
de Andalucia, durante mucho menos tiempo y da menos importancia al comportamiento
femenino generacional. En “Silencio”, la protagonista, ya sola y con su hija adolescente,
vuelve a Vancouver. Trabaja en televisién presentando un programa en el que personas
an6nimas cuentan su vida y su hija desaparece de su lado como un acto voluntario de re-
beldfa adolescente. En la pelicula, la protagonista vuelve a Madrid, no trabaja por cuenta
ajena en los medios y la desaparicién de su hija puede interpretarse como un problema de
captacion de una secta. La pelicula incrementa el sentimiento de culpa de la protagonista.
Asf, incluye un suceso inexistente en la narracién literaria, que es el suicidio del hombre
que viaja en el tren a su lado y al que no ha dado la conversacién que hubiese podido evi-
tarlo. De ese modo, en el guion cinematogréfico ella no sélo se culpabiliza de la muerte
de su compafiero y de la desaparicién de Antfa, sino también de la del viajero anénimo.

Estos tres relatos de la escritora canadiense estaban en la cabeza de Pedro Almodévar
desde hacfa tiempo y, de hecho, en La piel que habito ya presenta materialmente el libro que
los contiene, Escapada. El ama de llaves-carcelera Marilia (Marisa Paredes) se lo da a Vicen-
te, convertido en Vera (Elena Anaya) por el bisturi del doctor Ledgard (Antonio Banderas),
junto con el desayuno. En Tardntula las obras que se facilitaban a la “prisionera” eran de
literatura cldsica. El cambio tiene sentido. El texto de Alice Munro habla de mujeres y de
sus sentimientos. No es, por lo tanto, una lectura cualquiera que se entrega a Vera para que
se entretenga. Se le da, no por casualidad, sino de forma intencionada y con un objetivo
concreto: que vaya conociendo cudl serd su cardcter bajo su nueva condicién femenina.

Vera permanece con el volumen en la mano en un espacio de representacién especi-
fico, su propio escenario de reclusién. Allf, en la pared, anota fechas y escribe frases. Tam-
bién estdn dibujadas las series de la mujer-casa de Louise Bourgeois, que vienen a significar
el encerramiento del cuerpo femenino. Es, por lo tanto, un escenario simbolizado por la
incorporacién de referentes pictéricos y escultéricos. Las alusiones indirectas a la obra de
la artista franco-estadounidense van mds alld en La piel que habito y la postura de su escul-
tura E/ hombre araiia se rememora en la pose de Vera en los momentos en que la cdmara la
muestra haciendo yoga (figura 2).

4. ARTE Y ESTETICA COMO METAFORAS ARGUMENTALES

Louise Bourgeois no es la excepcion. La presencia de pintura o escultura en el cine
de Pedro Almodévar es una constante y alcanza el valor de signo y significado de la accién.
Definen los espacios de representacion, caracterizan el comportamiento y los sentimientos
de los personajes. A veces son el espejo en el que se reflejan éstos. Aportan las claves temd-
ticas a la vez que referencian tiempos y lugares. Con ese significado estdn Pistolas, Revilveres
y Fusiles de Andy Warhol en Los abrazos rotos; Los Tizianos de Carne trémula 'y La piel que
habito, donde comparten espacio con las composiciones florales de Jorge Galindo; los co/la-
ges Ciencias Naturales de Juan Gatti sobre la anatomia del cuerpo humano en esta dltima,
las fotograffas pintadas de disefios de sombreros de Ouka Lele y los murales de Guillermo
Pérez Villalta en Laberinto de pasiones; Las sensuales alusiones a la belleza femenina con Na-
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ranjas y limones de Julio Romero de Torres y Memories of olive de Alberto Vargas, que des-
tacan en la habitacién del doctor Robert Ledgard, junto con el cuadro Dionisios encuentra a
Ariadna en Naxos del mismo Pérez Villalta, en La piel que habito, o el Miquel Barcel6 del
dormitorio de Pablo Quintero, en La ley del deseo; 1os fotomontajes de los Sagrados Corazones
de Dis Berlin, integrados en el decorado de jAtame!; la Mujer frutero, que centraliza la al-
coba de Kika en Kika o el tatuaje de corazén que lleva en el brazo el personaje de Xoan en
Julieta, del mismo autor. Igualmente, cuadros de Los Costus proliferan en la casa de Bom en
Pepi, Luci, Bom y otras chicas del montin; y Reykjavik de Richard Serra es el fondo ante el que
Julieta comunica a su hija que su padre ha fallecido. Estd en la casa de Elena Benarroch,
que en la pelicula homénima es la de Claudia y su hija Beatriz adolescente. La seleccién de
todas y cada una estas obras hablan de la propia biograffa del director y responde a criterios
autobiogrificos. Algunas le pertenecen y en todos los casos son, segtin ha dicho el mismo,
“un verdadero dlbum de recuerdos de mi vida privada” (Almodévar 1993: 66).

Julieta en el largometraje del mismo nombre habita en Madrid y vive en tres
apartamentos diferentes’, que son la expresién mds clara de su estado de 4nimo en cada
momento. Las decoraciones cambian. El color de las paredes, las pinturas que cuelgan en
las mismas y los otros elementos de atrezo marcan las diferencias. El primero, en el cual se
establece con su hija todavia casi nifia, estd empapelado con llamativos motivos en rojo y
resulta un tanto agobiante, pero derrocha vida por los cuatro lados y la luz entra a raudales
a través de las ventanas que dan al exterior. Allf empieza una nueva vida para ellas.

Cuando desaparece Antia, Julieta queda sumida en la mds profunda tristeza. Des-
truye todas las pertenencias de su hija y decide enterrar su memoria. Quiere que ningin
objeto ni emplazamiento le recuerden a ella. No desea saber nada del pasado. Cambia de
barrio y de piso. Pasa a vivir a un nuevo apartamento, absolutamente impersonal y lejos
del primero. Se trata de un amplio espacio minimalista, de paredes blancas, muebles de
formas limpias y neutras, sin recuerdos y sin ayer, y, sobre todo, opuesto, en decoracion al
anterior porque los sentimientos de la protagonista en uno y otro tiempo de su existencia
son también distintos. La nueva casa exterioriza su interior y su “blanco silencioso y aus-
tero refleja el vacio” (Almodévar 2016).

En un momento determinado tiene noticias de que su hija estd viva. Entonces vuel-
ve al edificio del apartamento decorado con exagerados papeles pintados en rojo, que habi-
t6 con Antia cuando se trasladaron a Madrid. Alquila un piso en la misma casa, bastante
parecido al primero en estructura, luminosidad y con similar arco en el pasillo. Ocupa la
segunda planta y en €l es la actriz Emma Sudrez quien desempeiia el rol de la Julieta prota-
gonista, en tanto que el anterior estaba en la tercera planta y la Julieta protagonista que lo
habitaba la interpreta Adriana Ugarte. Sin embargo, hay una diferencia fundamental entre
ellos, que radica en el deterioro y en el tono de las paredes. Este, el tercer piso que habita,
estd pintado en verde, el color de la esperanza, y visiblemente abandonado. En dicho espa-
cio, es donde decide esperar a su hija. El tiempo pasa y el apartamento sigue tan desnudo
como cuando lo vio por primera vez. Casi el tinico mueble que destaca en el salén es una
sencilla mesa de cristal, totalmente desprovista de ornamentacién, donde escribe a Antfa
y le cuenta todo lo que no le conté cuando vivian juntas. No hay pinturas en las paredes
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porque la propia imagen es un cuadro en s{ misma. Todo el protagonismo lo alcanza el bal-
c6n semiabierto del fondo. Es un foco de luz que viene de fuera, que ilumina sutilmente el
encuadre y que se convierte en punto de fuga. Proyecta el personaje de Julieta al exterior,
igual que los de Benigno, Lucia o Elena en sus casas de Hable con ella, Mujeres al borde de un
ataque de nervios o Carne trémula, y, con frecuencia, mira el mundo a su través.

Sobre la chimenea (figura 1) estd la escultura de E/ hombre sentado que, segin el
guion, esculpi6 la amiga de la protagonista, Ava, y se la regalé tiempo atrds. Esta la ha
tenido siempre con ella y la ha ido embalando y desembalando en cada traslado. Es, en
realidad, una obra del escultor Miquel Navarro, que pertenece al propio Almodévar’. Tie-
ne textura y color de terracota. Muestra a un hombre sentado con el pene cortado. Habla
por si sola de otra amputacion: la personal que ha supuesto para Julieta la desaparicién de
Antfa. Es una clave y una supersticién. Un amuleto y un enigma.

Pero, el simbolismo va mds alld. Las imdgenes filmicas se interrelacionan con ella y
Xoan, el protagonista masculino, adopta una postura similar a la de la escultura. Se vuelve,
por lo tanto, a la ya referida evocacién entre imagen real e imagen figurada, que se daba tam-
bién en La piel gue habito entre las posturas de Vera 'y de E/ hombre araiia de Louise Bourgeois
(figura 2).
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E! hombre sentado no es la Gnica pieza artistica propiedad del cineasta que entra en
la pelicula. En la casa de paredes blancas que habita Julieta cuando desaparece su hija des-
taca el péster de la exposicién de Lucian Freud, su autorretrato, celebrada en la National
Portrait Gallery de Londres, en 2012 (figura 3). Su presencia no es casual. Nadie como este
pintor de la figuracién contempordnea —con permiso de Francis Bacon— ha representado
mejor los sentimientos de sus retratados y estd ah{ para referenciar los de la protagonista,
estableciéndose un didlogo simbdlico metaférico entre detrds y delante, entre la pieza ar-
tistica expuesta en el set de rodaje y el personaje filmico. La obra de arte se incluye en la
imagen cinematogrifica almodovariana como metéfora argumental.

NOTAS

!-Silencio de Martin Scorsese llegé a las salas de exhibicién espafiolas casi al mismo tiempo que_Ju/ieta
de Pedro Almodévar, y argumentalmente no tienen nada que ver una y otra. Aquella era un drama
histérico sobre la persecucion de Jesuitas en el Japon de la segunda mitad del siglo XVII con impor-
tantes recursos fotogrificos que expresan la accidn, mientras que en esta los recursos técnicos carecen
de espectacularidad e indican el sentir de los protagonistas en cada momento.

2 Fueron escenarios construidos en el interior de un edificio real de Madrid, situado en el niimero 19
de la calle Fernando VI, en el barrio de Justicia. El hecho de que estuviese deshabitado y en rehabi-
litacién cuando tuvo lugar el rodaje, permitié montar los decorados de las tres viviendas dentro del
mismo y no en estudios cinematogréficos propiamente dichos. (Camarero Gémez 2016: 31).

3 Pedro Almodévar y Miquel Navarro se conocieron en el Madrid de los afios ochenta y, con el tiem-
Po, han consolidado su amistad. Pedro siempre habfa expresado su deseo de que esculturas de Miquel
aparecieran en alguna de sus peliculas. Lo camplié parcialmente en Carne trémula, donde las vemos
en la estanteria del piso que comparten David y Elena, pero tenfan muy poca presencia y pasaban casi
desapercibidas. En Julieta las cosas cambian. E/ hombre sentado adquiere mucho mds protagonismo y

se integra en el argumento como un protagonista mds con identidad propia.
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