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RELATO PERIODISTICO

Y RELATO CINEMATOGRAFICO:

DEL REPORTAJE AL FILME.

EL CASO DE «LOS GRITOS DEL SILENCIO»
THE KILLING FIELDS)

Alejandro PARDO FERNANDEZ

1. Introduccion

El arte de contar historias es tan antiguo como el ser hu-
mano. Las formas mis sencillas de expresién literaria son los pe-
quefios relatos o cuentos. Conforme el hombre ha ido evolucio-
nando histérica y culturalmente, los modos de expresién y
comunicacién han adquirido mayor efectividad.

En este trabajo se plantea la relacién entre dos tipos de
relatos: el periodistico (que a nuestros efectos puede identificarse
con el literario) y el cinematogrifico. Para ello me he servido
del estudio de un caso: el articulo del periodista norteamericano
Sydney Schanberg titulado «La vida y muerte de Dith Pran» y
la pelicula Los gritos del silencio, basada en este reportaje. El de-
nominador comén salta a la vista: en ambos casos se trata de
relatos, es decir, son enunciados narrativos que cuentan una his-
toria. Pero sucede ademis que narran lz misma hbistoria. Asimis-
mo, pretendo mostrar cémo participan, en proporciones desigua-
les, tanto de una estructura narrativa propia de la ficcién como
de un mensaje informativo que apela a sucesos histéricos (rea-
les). Y, lo que es mas importante, cémo buscan configurar acti-
tudes sociales con distinta eficacia.

Qué duda cabe que, si el lector tiene oportunidad de cono-
cer directamente ambos relatos —reportaje y filme—, seguird con
mayor aprovechamiento lo que aqui se expone.
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2. Claves conceptuales para entender el relato

Entre las multiples definiciones de relato que podrian ofre-
cerse, he elegido una de Claude Brémond que me parece bastan-
te acertada en el contexto en que nos movemos: «Todo relato
consiste en un discurso que integra una sucesion de eventos de
interés humano, dentro de la unidad de una misma accién»!.
Asi pues, este autor enumera tres elementos sustanciales que to-
do relato debe poseer: sucesién de eventos, su integracién en la
unidad de accién y el ingrediente del interés humano.

De igual modo, habria que traer a colacién nociones como
«enunciado», «discurso», «diégesis», «narracién», «autor» y «narra-
dor» (implicitos o explicitos), «receptor» y «narratario», etc. Con
el riesgo que supone toda simplicacién, me detendré Gnicamente
en aquellos conceptos que considero mis basicos para entender
el andlisis comparativo de las paginas siguientes?

La narratologfa cldsica distingue entre: historia (relato): se-
rie de hechos hipotéticos que suceden en el tiempo de la ficcidn
o de las eventualidades que suceden en la Historia (realidad); tra-
ma: orden en que se seleccionan las historias y los sucesos; base
sobre la que se construye la estructura narrativa; discurso: linea
narrativo-descriptiva, modo y medio en que una historia se
cuenta o se presenta al publico; diégesis: hechos contados dentro
de la historia, que pretendidamente coinciden con una realidad.
Estos elementos quedan reflejados graficamente:

Un autor, a través de su obra (un relato de la naturaleza
que sea), se dirige a un publico. Tanto el autor como el publico
son personas, sujetos reales que poseen un saber compartido. El
autor presenta ante los ojos del lector/espectador un mundo di-
ferente al mundo real, un universo de discurso por él creado
que se convierte en el vehiculo (medio y modo) para contar una
historia (diégesis) bajo una forma de realidad aparente (verosimi-

litud).
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Dentro del universo de discurso, el autor (persona real) se
convierte en narrador; y el ptblico (también real), si acepta el
pacto de lectura (las reglas de ese nuevo mundo), pasa a ser na-
rratario (sujeto receptor de la narracibén). Este primer «salto» se
denomina metalepsis textual, puesto que autor y publico abando-
nan el mundo real para adquirir una nueva entidad dentro del
discurso narrativo: ese nuevo status de realidad se denomina per-
sonaje. Pero a su vez, ese narrador cuenta una historia en la
que él estd presente, de modo explicito o implicitamente. Se
produce asi un segundo «salto» —metalepsis diegética—, por el
que el narrador-personaje adquiere una nueva personalidad den-
tro del relato mismo. Igualmente se predica esto del narratario-
personaje.

La metalepsis textual es mas radical y discontinua que la
diegética. El lector/espectador tiende a fundirlas en una sola,
confundiéndose realidad real y realidad aparente, persona y per-
sonaje. Es entonces cuando se hace efectiva la magia de la fanta-
sia, en claves de ficcidn.

Por otra parte, ha de tenerse en cuenta que este diagrama
estd sujeto a multiples combinaciones y pueden crearse estructu-
ras muy complejas: varios narradores que ofrecen diversos pun-
tos de vista; historias dentro de otras historias; referencias a dis-
tintos distintos ambitos narrativos, etc.

Como quedara explicado en el epigrafe correspondiente, es-
te esquema narratologico se aplica también al universo cinemato-
7L . .
grafico —con mayor claridad incluso— y a todo relato en ge-
neral*.

3. El relato periodistico: «The Life and Death of Dith Pran»
El 20 de enero de 1980, The New York Times Magazine

publicaba una escalofriante historia escrita por un periodista que
cuatro afios antes habia recibido el premio Pulitzer por sus cré-
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nicas sobre el conflicto de Camboya: Sydney Schanberg®. Es-
te corresponsal de guerra, después de haber cubierto distintos
conflictos bélicos en el sudeste asiatico durante seis aflos, asom-
braba al mundo con un nuevo articulo de trece paginas a
cuatro y cinco columnas, titulado «La vida y muerte de Dith
Pran». Esta vez no se tratataba de una crénica bélica, sino
de «una historia de guerra y amistad, de la angustia de un pais
destrozado y de la voluntad de vivir de un hombre». En él
se relata la bisqueda y la lucha por sobrevivir de su intér-
prete y colega Dith Pran®, la caida de Camboya en manos co-
munistas y la implicacién de los Estados Unidos en un nuevo
conflicto.

3.1. Periodismo interpretativo

Enfrentarse con el anélisis genérico de este articulo no es
tarea que apunte total clarividencia. Podria incluirse entre los re-
portajes interpretativos, en un sentido amplio. «una de las mani-
festaciones mas destacadas del reportaje interpretativo —sefiala el
profesor Martinez Albertos— es la que aplican de ordinario los
llamados semanarios de noticias. Los textos habituales de este ti-
po de publicaciones —newsmagazine en el argot internacional de
los periodistas— se pueden considerar casi todos como reportajes
interpretativos»’.

En su esfuerzo de sistematizacién diddctica, Martinez Al-
bertos enumera cinco ingredientes basicos del reportaje inter-

pretativo: 1. Antecedentes; 2. Humanizacién; 3. Interpretacion;

4. Investigacidn; 5. Orientacién. Quedan sintetizados en esta
frase de Neale Copple: «Es necesario interpretar las noticias
ya presentadas a fin de: primero, dar al lector antecedentes com-
pletos de los hechos que dieron origen a la noticia; segundo,
dar el alcance que tuvieron los hechos y circunstancias en el
momento en que ocurrieron y explorar lo que podrd ser de
ellos en el futuro: esto es interpretacion; y tercero, analizar los

LA INFORMACION COMO RELATO 691

hechos y situaciones descritas en los dos puntos anteriores: esto
es andlisis»®.

Después de una atenta lectura, puede concluirse que el re-
portaje de Schanberg cumple estos requisitos. Efectivamente, se
detiene a explicar el clima politico-social anterior al estallido del
conflicto; interpreta las repercusiones de los hechos que tuvieron

lugar en aquel entonces; y analiza con agudeza situaciones y
comportamientos®.

3.2. El reportaje como relato

Igualmente cierto es que nos encontramos ante un reporta-
je fuera de lo comtin. Quizé se deba a su caricter testimonial
y emotivo (estd escrito todo ello en primera persona). En mi
opinién se trata ante todo de un relato, es decir, una historia
contada. Asi lo refleja el subtitulo: «A Story of Cambodia by
Sydney Schanberg» 1°.

La intencién del periodista discurre por una doble vertien-
te: por un lado, informar cuidadosamente sobre los aconteci-
mientos que tuvieron lugar en Camboya durante la ocupacion
de las tropas comunistas (en este sentido, abundan las fechas,
nombres y datos); por otro, narrar la historia de su relacién con
un hombre que le salvé la vida y a quién no pudo corresponder
con igual moneda cuando fue necesario. La realidad histérica sir-
ve de telén de fondo sobre el que discurre esa otra historia de
amistad. Refuerza esta afirmacién el hecho de que Schanberg pu-
blicara la versién mis «noticiosa» de su odisea nada mis regresar
con Pran, y que aparecidé en la primera pigina del New York
Times del 12 de octubre de 1979.

Tanto por su contenido como por el estilo formal, es-
te articulo periodistico puede considerarse no sélo un ejem-
plo de reportaje del género interpretativo, sino también un
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ejemplo de reportaje como relato. Traduzco a continuacion
el primer parrafo como sintesis ilustrativa: «Comencé la bus-
queda de mi amigo Dith Pran en abril de 1975. Incapaz de
protegerle cuando las tropas del Khmer Rojo ordenaron a los
camboyanos evacuar sus ciudades, le vi desaparecer hacia el
interior de Camboya, que iba a convertirse en un campo de
muerte para millones. Dith Pran habfa salvado mi vida el dia
de la ocupacién, y la sombra de mi fracaso por mantener
su seguridad —por hacer lo que él habia hecho por mi— iba
a seguirme durante cuatro afios y medio. Entonces, el 3 de
octubre de 1979, Dith Pran cruzé la frontera de Tailandia,
hacia la libertad. Esta es una historia de guerra y amistad,
de la angustia de un pais destrozado y de la voluntad de vivir
de un hombre» .

No voy a entrar en diatribas sobre la licitud o conve-
niencia de entremezclar lo estrictamente periodistico con las
impresiones personales'?, pero vistas las cosas en su contex-
to, diré que el relato del periodista norteamericano posee una
fuerza enorme —y no sblo desde el punto de vista dramati-
co—. Lo que realmente busca es narrarnos una relacién per-
sonal de indudable interés humano, que ademés personifica la
tragedia vivida por todo un pais. Y a la hora de establecer
un parangén con la versién filmica, este dltimo aspecto resulta
esencial.

Antes de pasar al siguiente punto, me gustaria insistir en
la validez periodistico-interpretativa del reportaje de Schanberg.
Y lo haré de nuevo con palabras del profesor Martinez Albertos
que vienen muy al caso: «El problema estd en que los hombres
que hacen interpretacién periodistica sean tan honestos consigo
mismos que las tesis o puntos de vista editoriales resulten for-
mulados siempre después de un esfuerzo intelectual serio y ascé-
tico, después de un esfuerzo derivado del estudio y considera-
cién de todos los factores necesarios para la elaboracién de un
correcto relato interpretativo» V.
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4. El relato cinematogrdfico: Los gritos del silencio (The Ki-
ling Fields)

Cuando un cineasta o guionista decide hacer una pelicula,
acude generalmente a dos 4reas de inspiracidén, desde las que
afloran ideas creativas: una de ciracter propio, como la imagina-
ciébn o las experiencias personales; y otra de cardcter ajeno, co-
mo las obras literarias y los hechos reales recogido en los me-
dios de comunicacion.

Este Gltimo fue el caso de Los gritos del silencio'. Ya
desde el otofio de 1979 el afamado productor britdnico David
Puttnam habia seguido los relatos de Schanberg y consigui6 los
derechos para llevar su historia a la gran pantalla®.

Como filme, es fruto de un completo equipo creativo'® y
tuvo una acogida favorable en el mundo entero, ademis de con-
seguir tres Oscars de la Academia norteamerica.

4.1. Cuestiones temdticas

Los gritos del silencio, por el tema conflictivo que aborda,
es considerado un filme polémico en algunos ambientes. No nos
compete emitir juicios a este respecto, sino valorar la pelicula co-
mo relato. Y para ello estudiaremos cual era el propésito de sus
autores” y qué recursos utilizaron para contarnos la historia.

Cuando Puttnam leyé el articulo de Schanberg vio en se-
guida un tema de increible potencial filmico: la amistad entre
dos hombres, que trasciende culturas y continentes, en medio de
tensiones, remordimientos, y de un pais que agoniza. Es decir,
personas enfrentadas a situaciones extremas que suponen una
piedra de toque para su entereza moral. Este es un lugar comin
en la filmografia del productor britdnico: «Mis mejores peliculas
tratan, de una u otra manera, sobre hombres en crisis de tipo
moral (...). Sinceramente pienso que hay un material maravilloso
para los cineastas en el 4rea de las crisis personales» 1.
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Roland Joffé, en cambio, estuvo mis preocupado con el
mensaje politico del filme. No hay que olvidar que se define
asi mismo como un director politicamente comprometido . Sin
embargo, y como era de esperar, prevalecié la visién originaria
de Puttnam: «Desde varios puntos de vista, es un filme apolitico
(...), cuya estructura trata primordialmente acerca de esperanzas
truncadas. No quiero entrar en discusiones retdricas porque no
soy lo suficientemente experto, pero lo que ocurri6 fue que la
intervencién americana —que pudo ser bien intencionada— resul-
té catastréfica en Camboya»?. No puede negarse un claro
mensaje de tintes liberales, criticando la politica exterior nortea-
mericana de aquella época; postura que, por otra parte, era la
adoptada por Schanberg en sus cronicas.

4.2. Aspectos formales

Desde el punto de vista formal, se trata de una obra de
gran maestria. No en vano dos de los tres Oscar que esta peli-
cula obtuvo fueron a la mejor fotografia y al mejor montaje.
El estilo ha sido definido por el propio Puttnam como «realis-
mo de épera» —siguiendo el modelo de Apocalypse Now—, junto
con un planteamiento de fondo —al igual que La batalla de
Algiers—. Chris Menges opté por un estilo sobrio y realista, muy
cercano al género documental —campo en que es un consagrado
especialista, lo mismo que Joffé?l—. Sin renegar de su condicion
de «ficcién de una historia real», Los gritos del silencio recrea,
con una verosimilitud impactante, la odisea de Camboya. Quie-
nes tengan la oportunidad de leer tanto el articulo de Sydney
Schanberg como el guién de Bruce Robinson, advertirin la tre-
menda similitud no sélo formal sino emotiva (comunicacién de
los mismos sentimientos, del mismo estado de &nimo)?2.

4.3, Valor testimonial

Recordemos que nos estamos ocupando de relacionar una
misma historia presentada por distintos autores y mediante mo-
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dos y medios muy diferentes. ¢En que medida respeta el relato
cinematogréfico el original periodistico? La respuesta viene dada
por los protagonistas reales. Comenta Schanberg: «Aunque se
han tomado algunas licencias dramdticas, Los gritos del silencio
cuenta verdaderamente mi historia y la de Pran, tal como suce-
di6. Es un filme veraz»2. Y Jon Swain, el periodista britanico
que vivié la tragedia (encarnado por Julian Sands en la version
cinematogréifica), afiade: «Para mi, Los gritos del silencio represen-
ta algo que es de gran importancia: la oportunidad de reconocer
lo que fue un acto cierto de valor por parte de un camboyano
(). Yo debo mi vida a Dith Pran, el intérprete de Sydney
Schanberg. El cémo nos salvé de una ejecucién inminente estd
contado escrupulosa e indefectiblemente en este filme»2.

Actualmente, algunos expertos no dudan en incluirla entre
las obras histéricas clésicas del cine, debido a que «es espléndida
como pelicula, por mérito propio, y como pieza historica»*.

5. Periodismo y cine, cine y periodismo

La relacién periodismo-cine o cine-periodismo admite, en-

tre otras, las siguientes aproximaciones: temdtica (la imagen del
- - 2

periodista presentada por Hollywood a lo largo de las décadas);
narratolégica (comparacién entre las estructuras narrativas pro-
. , . . " .
pias del género); discursiva (la ficcidn audiovisual como modo
de comunicacién social); o genérica (periodismo cinematografico
o televisivo, critica de cine). Por razones de mayor interés, me
fijaré en las tres primeras.

5.1. Aproximacion temdtica

Alex Barris publicé en 1976 un magnifico libro titulado
Stop the Pressesl. En €l recoge y clasifica tipolégicamente, hasta
esa fecha, todas las peliculas norteamericanas cuyos protagonistas
—principales o secundarios— son profesionales de la informa-
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ciébn?, Desde aquel afio, son innumerables los filmes que han
seguido una de estas férmulas?.

Si tuviéramos que actualizar la obra de Barris, posiblemen-
te incluirfamos Los gritos del silencio eri el capitulo sexto, titula-
do «El reportero como ser humano». «En algunos casos —
apunta Barris— los cineastas consiguieron incluso inventar histo-
rias en las que los personajes fueran primero seres humanos y
reporteros de prensa después. En estas ocasiones, nosotros, el
publico, experimentamos la alegrfa de descubrir que la gente de
la prensa, igual que cualquiera, puede tener problemas, mujer e
hijos, deudas, hogar, aficiones, crisis, idiosincrasias, habitos, rela-
ciones, gozos y penas, no siempre conectados con su
trabajo» 28.

A esta conclusién llegarfamos partiendo tanto del articulo
periodistico como de la obra filmica. Seglin quedé dicho ante-
riormente, ambos relatos utilizan la Historia (del conflicto cam-
boyano) para tejer con ella otra historia con mintscula, la de
una amistad en medio de las confusién, el caos y la guerra.

5.2. Aproximacidén narratologica

Abunda la bibliografia a la hora de estudiar con profundi-
dad las relaciones narrativo-estructurales de la literatura y el ci-
ne?. No ocurre lo mismo con los géneros periodisticos y las
artes audiovisuales de ficcién. Sin embargo —y porque el perio-
dismo puede considerarse una forma literaria, méxime si se trata
de relatos como el que nos ocupa—, estableceremos en las lineas
siguientes una relacién de equivalencia entre literatura o relatos
periodisticos —por un lado— y cine —por el otro— como enun-
ciados narrativos que utilizan lenguajes diferentes con un mismo
fin: contar una historia.

Partimos de un principio comin: «El anélisis perceptivo de
peliculas se construye sobre los mismos principios usados en el
analisis literario» ®. Es decir, todo aquello que se concluye del
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relato literario (historia, narracidn, discurso, diégesis, personajes,
autores y narradores, etc.), se aplica igualemente al texto audio-
visual 3.

Para corroborar lo dicho, James Monaco, en su ya clasica
obra How to Read a Film, afirma que «el potencial narrativo
del cine es tan acentuado que ha desarrollado su lazo de unién
mis fuerte con la novela (relato), no con la pintura o el drama,
Tanto las peliculas como las novelas cuentan historias con gran
riqueza de detalles y desde la perspectiva de un narrador».

Apliquemos el diagrama narratoldgico expuesto en el pri-
mer epigrafe, sin olvidar que nos encontramos en niveles equita-
tivos. Observaremos diferencias y semejanzas muy interesantes:
Partiendo de realidades distintas, tanto el relato periodistico co-
mo el cinematogréfico se refieren a un mismo contenido diegéti-
co (la historia de Schanberg y Pran). En el caso del articulo,
el autor se identifica, en su universo de discurso, con un narra-
dor explicito (en primera persona), que a su vez coincide con
uno de los personajes de la historia. La metalepsis apenas se di-
ferencian; entre otras cosas porque el universo de discurso crea-
do se identifica con la realidad y no distrae la atencién sobre
si mismo.

No sucede igual con el discurso cinematografico®. Los
autores (Puttnam, Robinson, Joffé) utilizan un narrador implici-
to (ellos mismos) que a la vez corresponde al Sydney Schanberg
ficticio (Sam Waterson), que cuenta la historia de su amistad
con Pran (como narrador explicito); se constituye asi una segun-
da metalepsis diegética’*. La primera metalepsis —la que supone
el salto del autor real al narrador (que en este caso es la perso-
nificacién de lo que vemos en la pelicula, es decir, «alguien» que
nos lo estd contando)— es también textwal —como en el caso
literario—, pero la naturaleza de ese texto es diferente: ya no
estd formado por letras y signos ortograficos, sino por imagenes
y sonidos arménicamente compuestos. A los ojos del lector/es-
pectador esos «saltos» tienden a confundirse en uno, porque lo
que se busca precisamente es la identificacién entre realidad y
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universo de discurso. En el caso del reportaje lo hemos llamado
«informacién veraz» (realidad); en el caso del filme, lo denomi-
namos «verosimilitud» (realidad aparente).

Con palabras més sencillas, diremos que el articulo del
New York Times trata de un periodista (el autor) que cuenta una
historia sobre si mismo. La pelicula, en cambio, supone un paso
més alld en el universo de ficcién: se trata de un autor (distinto
al propio Schanberg) que cuenta una historia sobre un periodista
que cuenta una bistoria sobre si mismo.

Sin entrar en grandes disquisiciones, me gustarfa centrar
brevemente la atencién sobre la diferencia de lenguajes, que am-
bos universos de discurso utilizan. Porque el medio en que una
historia se cuenta, tiene un efecto totalmente definitivo sobre la
historia misma*.

El discurso literario no se construye sobre una estructura
de temporalidad real. El narrador-autor suele presentarse de mo-
do explicito y el narratario se enfrenta al filtro del propio len-
guaje. El hilo conductor del interés viene dado por la relacion
entre el narrador y la historia que cuenta. La propia literatura
ha reaccionado frente al cine abandonando estilos mimeticos o
descriptivos (al modo decimonénico) y ha tendido ultimamente
hacia la autoconciencia y la manipulacién de la palabra (recursos
estilisticos).

El lenguaje del discurso cinematogréfico es esencialmente
audio-visual. Aunque limitado narrativamente, ofrece una mayor
riqueza pictérica y libertad de eleccién al espectador. Capaz de
discurrir en términos de tiempo real y utilizando un lenguaje
limpio, directo y «objetivo» (ojo de la camara), el cine supone
una experiencia comunicativa y evocadora mads rica (aqui y aho-
ra). En este caso, el hilo conductor viene determinado por la
relacién entre la historia y esa naturaleza «objetiva» de la
imagen.

El cine se ha convertido en el arte mimético de la vida
humana por excelencia, haciendo realidad el viejo aforismo de
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«una imagen vale mis que mil palabras»%. Diremos con un
autor norteamericano que en cualquier pelicula sucede algo, «y
sucede de tal manera que pueda ser observado con cierto grado
de comprensién. Con independencia de ser complejas desde el
punto de vista intelectual, las peliculas trabajan principalmente
sobre acciones y emociones» Y.

Dejaremos este apartado retomando lo planteado en su ini-
cio: la comparacién de narrativas entre lo cinemitico y lo
periodistico-literario. Y me gustarfa hacerlo citando unas palabras
de Robert Scholes y Robert Kellogg que parecen evocar los anti-
guos oriculos: «La prosa intelectual y el periodismo sobrevivi-
ran, sin ninguna duda, durante siglos. Pero el impetu principal
del arte narrativo bien pudiera pasar del libro al cine, como pa-
s6 en otro tiempo del poeta orador al escritor» .

5.3. Aproximacion discursiva

Algunos autores, como Francisco Sanabria, se refieren al
cine como «antipoda de la Prensa»: «Las peliculas ofrecen, aun
cuando versen sobre problemas actuales, cualquier cosa menos
informacion noticiosa o periodisitica. No en balde, y con cierto
sentido —como he sefialado ya—, si a la Prensa se le denomina
cuarto poder, al Cine se la ha llamado séptimo arte. Evidente-
mente, el cine, por su lenguaje y contenidos, estd mds emparen-
tado con las artes narrativas y plasticas que con la Prensa. Si
se agrupa con ésta, es en cuanto medio de comunicacién de difu-
sién propia, no en cuanto medio de informacién, porque no lo
es; de una pelicula lo que licitamente esperamos es —dentro de
sus peculiaridades propias— algo mas parecido a lo que espera-
mos de la novela, del teatro o de la pintura, que lo que espera-
mos de la Prensa»®.

Esta opinién —algo mis comprensible hace tres lustros—
no se mantendria hoy con tanta radicalidad. Al igual que existe
un periodismo de opinién o interpretativo que busca influir en
la conciencia social®, cierto tipo de peliculas —aquellas que es-
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t4n hechas por personas que entienden el universo filmico como
conformador de actitudes sociales— viene a ser un medio de co-
municacién social mucho mis efectivo (en cuanto influyente)
que la prensa. (Por qué?

Siguiendo el pensamiento del profesor Garcia-Noblejas, he-
mos definido ya el discurso cinematografico como informacion
que aparece en un texto audiovisual, al considerar las acciones
humanas como objeto de enunciacién. El mismo autor afirma
que «los fundamentos del especticulo audiovisual presentan una
articulacién bésica que se corresponde analégicamente con los de
la sociedad y cultura en que nacen»*. En esos fundamentos se
encuentra lo que bien podria llamarse «espiritu objetivado» de
una sociedad. Es decir, «un despliegue panoramico de los habitos
positivos y negativos —virtudes y vicios— de una colectivi-
dad»®, contado en términos narrativos, dramaticos y valorati-
vos. Concluye Garcia-Noblejas sefialando que «la ficcidén es siem-
pre mas poderosa y efectiva, mas prictica (més ético-politica y
més estética) que las informaciones noticiosas de actualidad» .

No sélo el cine y la televisién han sido vistos, desde sus
origenes, como eficaces medios para modificar el «espiritu objeti-
vado» de una sociedad, sino que incluso los programas noticio-
sos hoy dfa responden a esquemas narrativos y dramaticos pro-
pios de la ficcién*. Esta evolucién supone algo tan sencillo
como acomodarse a las exigencias de la naturaleza humana. Las
noticias nos afectan mdas si son presentads como historias no
an6nimas («a alguien le sucede algo»).

Se da la curiosa coincidencia, en el caso que venimos anali-
zando, de que precisamente David Puttnam entiende el medio
cinematografico en este sentido: «Buenas o malas, las peliculas
tienen un gran poder: trabajan el cerebro y forman y confor-
man actitudes sociales. Pueden ayudar a crear una sociedad salu-
dable, participativa, preocupada e inquisitiva; 0, por el contrario,
una sociedad negativa, apitica e ignorante»*.
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Como apunte anecdético y corroborador de lo dicho en
este apartado, concluiré con un curioso sucedido: un reportaje
publicado en Los Angeles Times, hace poco mas de un afio. El
titulo no puede ser mis elocuente: «Return to the Killing
Fields» (Regreso a los campos de la muerte). En el verano de
1989 se exhibié en Phnom Penh Los gritos del silencio, teniendo
como invitados de honor a Sydney Schanberg y a Roland Joffé.
El propésito era recordar las atrocidades vividas durante los afios
del conflicto. Curiosamente no se hizo a través de ningln con-
greso, debate, programa de televisién o de radio, sino estrenando
para el gran publico, en una sala de cine, una pelicula sobre
ese perfodo dificil de la historia del pais (pelicula que sélo unos
pocos camboyanos habfan visto en video). «Por primera vez, la
mayor parte de la poblacién pudo ver una crénica de su san-
grienta historia en una gran pantalla (...). Los gritos del silencio
es el instrumento mis fuerte que existe, en su dramatizacion
brutal de la vida bajo el poder del Khmer Rojo, para recordar
al mundo lo que ocurrié»“*.

Y como ya definieron los cldsicos griegos, dramatizacién es
el arte de comunicar a través de la representacién.

6. Conclusiones: el cuarto poder del séptimo arte

Cuando el lector alcanza el epigrafe final —maxime si ha
resistido a lo largo de las paginas precedentes—, suele agradecer
;. .
la sintesis y concisién. Intentaremos no defraudarle.

En la siguiente enumeracidén de conclusiones, las tres pri-
meras se refieren al caso de estudio; las dos Gltimas son de ca-
ricter general.

1. Tanto el reportaje «The Life and Death of Dith Pran»
(La muerte y vida de Dith Pran) como la pelicula Los gritos del
silencio (The Killing Fields) reinen los elementos fundamentales
de la estructura narrativa. Son, por tanto, relatos.
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2. Partiendo de universos de discurso de distinta naturale-
za —y, por tanto, utilizando lenguajes muy diferentes—, el arti-
culo de Schanberg y el filme de Puttnam/ Robinson/Joffé se
identifican sustancialmente en el contenido (historia que cuentan)
y en la forma (entendiendo ahora ésta desde el punto de vista
intencional), y pretenden provocar en el publico lector o espec-
tador una misma reaccion.

3. Ambos relatos participan, en proporciones desiguales,
tanto de una estructura narrativa propia de la ficcién como de
una mensaje informativo que apela a sucesos historicos (reales),
y buscan configurar actitudes sociales.

4. En cuanto enunciado narrativo, el poder evocador, ape-
lativo y directamente envolvente del medio cinemético supera en
efectividad al literario/periodistico.

5. Como elemento configurador de modos de comporta-
miento social ¢ individual, el séptimo arte —en claves de ficcion
audiovisual—, se muestra mis poderoso que el cuarto poder en
sus géneros interpretativos.

NOTAS

1. BREMOND, Claude: «La logique des possibles narratifs», Communi-
cations n. 8, Seuil, Paris, 1966, p. 62 (citado por GARCIA-
NOBLEJAS, Juan José: Poética del texto aundiovisual, EUNSA, Pam-
plona, 1982, p. 54.

2. Quienes deseen un estudio profundo de estas cuestiones, pueden
acudir al libro del profesor GARCIA-NOBLEJAS citado en la nota
anterior, asi como: CHATMAN, Seymour: Story and Discurse: Na-
rrative Strucutre in Fiction and Film, Cornell University Press,
London, 1978 (traducido recientemente al castellano por la editorial
Taurus, Madrid, 1990); SCHOLES, Robert and KELLOGG, Robert:
The Nature of Narrative, Oxford University Press, New York,
1979.
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3. El diagrama de la estructura narrativa es utilizado con cierta fre-
cuencia por los autores. Una versién més compleja puede encon-
trarse en el citado libro de CHATMAN, p. 265.

4. Brémond afirma que «un filme es casi siempre un relato, un men-
saje complejo que presenta una serie de situaciones, sucesos y ac-
ciones, agenciados en la unidad de una historia» (Cfr. GARCIA-
NOBLEJAS, Juan José: op. cit., p.-55, nota 91). Como puede verse,
se tiata esencialmente de la misma definicién propuesta por el
autor francés para el todo tipo de relato, pero omite uno de los
elementos esenciales: la implicacién del interés humano. En mi opi-
nién, si en algln caso el interés humano estd presente, es en las
ficciones audiovisuales, porque de lo contrario no serfan una eficaz
mimesis del comportamiento humano.

5. SYDNEY H. SCHANBERG: Nacié en Clinton, Massachusetts, en
1934. Educado en Harvard, entrd a formar parte del New York
Times como copista en 1959 y, al afio siguiente, pasé a ser redac-
tor de noticias de imbito local. Posteriormente dirigié con éxito
las oficinas del Times en Albany (Nueva Yok), Nueva Delhi (India)
y Singapur. De 1969 a 1975 cubrié distintos conflictos del sudeste
asistico. En abril de 1975, rehusé ser evacuado de Phnom Penh,
cuando la capital camboya sucumbié ante el ataque de los Khmer
Rojos. Fue entonces el momento mis trigico que jamis viviera,
cuando estuvo a punto —con otros compafieros— de ser fusilado
por las tropas ocupantes. Dith Pran, su intérprete y guia, interce-
dié por ellos y logré salvarles. Refugiados finalmente en la embaja-
da francesa, se vié obligado a separse del hombre a quien debia
su vida. A los pocos dias fue conducido hasta Tailandia y desde
alli continué informando sobre la ocupacién. En 1976 se le conce-
di6 el Premio Pulitzer en reconocimiento a la arriesgada labor pro-
fesional desempefiada en Camboya. Un afio después, en 1977, fue
nombrado director del drea metropolitana del New York Times.
Desde su vuelta a los Estados Unidos, continué la investigacién so-
bre el paradero de su amigo camboyano. Volvieron a reunirse feliz-
mente en octubre de 1979. Desde 1981 escribe una columna, dos
dias por semana, sobre efemérides de la ciudad de Nueva York
(Cfr. PANETH, Donald: The Encyclopedia of American Journalism,
Facts on File Publications, New York, 1983, pigs 440-441).

6. DITH PRAN: Nacié en 1942, al noroeste del pais, cerca de Ang-

kor. Se cri6é en una familia numerosa (cinco hermanos) y acomoda-
da, de clase media. Su padre trabajaba como oficial de obras publi-
cas, y pudo recibir una educacién elemental. Aprendié francés en
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la escuela e inglés por libre. Desde 1960 —afio en que terminé sus
estudios escolares—, trabajé como intérprete, primero para los asis-
tentes militares norteamericanos (1960-65) hasta que las relaciones
diplométicas Camboya-U.S.A. se rompieron, y luego para la pro-
ductora britinica que rodaba Lord Jim. Més tarde se emple6 como
recepcionista en el hotel «Auberge Royale des Temples». Con el
estallido de la guerra en 1970, Pran se mudé con su familia a
Phnom Penh, donde consigui6 trabajo como intérprete para perio-
distas extranjeros. En 1972 entr6 en contacto comn Schanberg y fue
aquél el comienzo de una larga y trigica amistad. Pran no tenia
formacién periodistica entonces, pero poco a poco sus cualidades
como informador mejoraron. Y, a la vez que su interés por la pro-
fesién crecia, empez6 a ver en el periodismo una via para revelar
la dificil situacién de su pueblo. Tras la caida de la capital, decidié
evacuar su familia y permanecer junto a su amigo Sydney. Captu-
rados poco después por tropas del Khmer Rojo, estuvieron a punto
de ser ametrallados a sangre fria. Pran imploré por ellos ante los
mandos ocupantes y salvo sus vidas. Una vez en la embajada fran-
cesa, la inmunidad diplomdtica dejé de incluir a los camboyanos.
Pran se vio obligado a separase de su compafiero y emprender un
éxodo de muerte hacia el interior de Camboya. Un éxodo que ha-
bria de durar cuatro afios y medio.

Después de sobrevivir en condiciones inhumanas, a punto de
morir varias veces por desnutricién o ejecutado y habiendo perdido
a varios miembros de su familia (padre y hermanos), logré alcanzar
la frontera de Tailandia en octubre de 1979. Dias después de reu-
nié alli con Schanberg y pasé a vivir en los Estados Unidos con
su mujer e hijos.

En la actualidad trabaja como fotdgrafo del New York Times.
(Estractado del articulo de SCHANBERG, Sydney: «The Life and
Death of Dith Pran» en New York Times Magazine, 20 enero 1980,
secciébn 6, pags. 15 a 19).

MARTINEZ ALBERTOS, José Luis: Curso general de redaccion perio-
distica, Mitre, Barcelona, 1983, p.334.

CoppLE, Neale: Depth Reporting. An Aproach to Journalism, New
York, 1963, p. 21 a 25 (citado por MARTINEZ ALBERTOS, José
Luis: op.cit., p. 354).

Sirva como ejemplo el siguiente pérrafo: «Decidi introducirme de
lleno en esta historia cuando advert! que Camboya era un pais
arrastrado a la guerra por otros poderes, sin control sobre su pro-
pio destino, siendo usado cruelmente como campo de batalla, igno-

10.

11.

12.

13.

14.
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rando el mundo su larga agonia mientras se preocupaba mds por
el vecino Vietnam. Pero lo que realmente nos empujé a los dos
fue el impacto humano: los huérfanos de apenas diez afios, con
sus uniformes y sus rifles casi mis altos que ellos; mutilados haci-
nandose en hospitales repletos de enfermos y suciedad; nifios esque-
léticos vomitando esputos con tos ronca, mientras los velas morir
en aquellas clinicas malnutridas; y soldados, sin paga y sin poder
dormir, manteniendo el fuego intenso en las lineas de vanguardia,
con su vida pendiente de la ‘magia’ de los amuletos que colgaban
de sus cuellos, mientras los generales dormian la siesta después de
largos banquetes, varias millas detrds del frente» (SCHANBERG,
Sydney: op. cit., p.16).

El término inglés story es bastante preciso a este respecto. La pala-
bra castellana que mejor lo traduce es, precisamente, relato o histo-
ria (que se cuenta).

SCHANBERG, Sydney: op. cit., p. 16.

El relato de Schanberg est4 salpicada de continuas referencias subje-
tivas y sentimientos que afloran desde su interior. Como ejemplo
he extractado los siguientes pirrafos: «Me detengo aqui para decir
que esta crénica, de todas las que he escrito como periodista, ha
llegado a ser las maés dificil para mi, porque tengo que sacar fuera
lo que llevo dentro {..). Pero continué volviendo a Phnom Penh:
la obsesién por esta historia estaba llenando mi vida (...). Pran era
un superviviente incluso entonces. Tendia a otorgarme cualidades
heroicas para hacerme més grande de lo que yo era en realidad
—como_ estoy haciendo con él ahora— (...). En los meses y afios
que siguieron, aquella escena —Pran cruzando la puerta de salida—
se convirti6 en una pesadilla constante para mi».

MARTINEZ ALBERTOS, José Luis: op. cit,, p. 355.

Ficha técnica: Inglaterra, 1984. Titulo original: «The Killing Fields».
Director: Roland Joffé. Productor: David Puttnam. Productora: Enig-
ma Productions, Goldcrest e International Film Investors para la
Warner Bros. Guidn: Bruce Robinson, basado en un articulo de
Sydney Schanberg. Disefio de Produccién: Roy Walker. Musica: Mi-
ke Oldfield, con temas de John Lenon, Paul McCartney y Franco
Corelli. Fotografia: Chris Menges. Montaje: Jim Clark. Intérpretes:
Sam Waterson (Sydney Schanberg), Haing S, Ngor (Dith Pran),
John Malkovich (Al Rockoff), Julian Sands (Jon Swain), Craig T.
Nelson (Agregado militar), Spalding Gray (Cénsul EE.UU.).
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Una historia detallada sobre la produccién de esta pelicula puede
hallarse en: YULE, Andrew: Fast Fade. David Puttnam, Columbia
Pictures and the Battle for Hollywood, Dalacorte Press, New York,
1989, capitula 14; «Dialogue on Film: David Puttnam», en Ameri-
can Film, noviembre 1984, pigs. 14 y ss.; SAMMON, Paul: «Chris
Menges and The Killing Fieldss, American Cinematographer, abril
1985, pigs. 64 y ss; «The Killing Fields Production Information»,
Press Dossier, Warner Bros., 1934.

DaviD PUTTNAM: Nacido en Londres en 1941. Hombre de gran
talento emprendedor, comenzé trabajando con gran éxito frente a
una agencia publicitaria de fotégrafos (que tenia, entre otras cosas,
la exclusiva de Los Beatles), antes de unirse a Sandy Lieberson para
formar la VPS/Goodtime Production Company. Sus primeras peli-
culas fueron Melody (1969) y Mabler (1973). Desde el principio tam-
bién, produjo filmes primerizos de los después consagrados Michael
Apted (Stardust, 1972), Alan Parker (Bugsy Malone, 1975) y Ridley
Scott (Los duelistas, 1976). Durante este periodo realizé también va-
rios documentales y series para la televisién britanica.

En 1977 produjo su primer gran éxtio internacional, Expreso de
medianoche, escrita por Oliver Stone y dirigida por Alan Parker.
Con ella obtuvo un Oscar de la Academia. Su siguiente pelicula,
Foxes (1978) no fue tan resonante. Habria que esperar a 1981 para
que Carros de fuego, dirigida por Hugh Hudson con un guién de
Colin Welland, obtviera nada menos que 4 Oscars, incluyendo la
mejor pelicula. A este triunfo siguieron filmes menores, entre los
que destacan Local Hero (1982) y Cal (1984). En 1984 Puttnam sal-
ta de nuevo a la primera pigina del cine mundial con Los gritos
del silencio, ganadora de 3 premios de la Academia. Dos afios des-
pués vendria el siguiente éxito, La Misidn (1986), pelicula en la que
el productor britinico repite el mismo director y director de foto-
grafia que la anterior, y que también recibié un Oscar.

En 1986 Puttnam es contratado por Coca-Cola para que dirija
una de las majors de Hollywood: Columbia Pictures. Pero el ci-
neasta britdnico fracasard en su intento de cambiar el «Hollywood
System». Antes de llegar al afio y medio como méximo respossa-
ble el estudio, Puttnam se ve obligado 2 dimutir.

De vuelta a Londres, sigue al frente de su productora Enigma
Productions, Ltd., en Londres. Su Gltima pelicula, Memphis Belle
(1990), ha obtenido una buena acogida en Cannes.

Entre los muchos galardones recibidos por Puttnam a lo largo
de su carrera cinematogrifica, destacan el Jean Renoir Humanita-
rian Award (1986) y el Michael Bslcon Award. de la Academia bri-
tnica. ROLAND JOFFE: Graduado en la Escuela Dramitica de la

17.
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Universidad de Manchester, en 1968. En 1973, después de trabajar
en el teatro britinico, se convirtié en el director més joven del
Teatro Nacional, bajo la tutela de Laurence Oliver. Al cabo de
cinco afios, Joffé paso a dirigir series y programas documentales
de televisién. En dos ocasiones consiguié el premio de la Prensa
al mejor reportaje con sus obras The Spongers (1979) y United
Kingdom (1982), de la BBC. Desde estas tempranas producciones,
Joffé se manifiesta como un director politicamente préximo a plan-
teamientos de izquierdas.

Su debut en el séptimo arte vino con Los gritos del silencio
(1984), filme en el que demostré su madurez como director. Su
siguiente pelicula, también bajo las 6rdenes de David Puttnam, fue
La Mision (1986) que afianzé su renombre internacional. Sin em-
bargo, su Gltima obra filmica, Creadores de sombras (1989), no ob-
tuvo una critica muy favorable. BRUCE ROBINSON: Su aparicién
en la industria cinematogrifica, siendo actor, estd unida a titulos
como Romeo y Julieta, de Zefirelli, o La historia de Adela H., de
Truffaut. Como guionista, su actividad se remonta a comienzos de
los afios 70. También su relacién con Puttnam es muy temprana,
aunque ninguno de sus primeros guiones se llevé finalmente a la
pantalla. Los gritos del silencio puede considerarse su primer proyec-
to definitivo, en el que empled cerca de dos afios y medio. Poste-
riormente escribié también el guién de Creadores de sombras.
CHRIS MENGES: Comenzb su carrera cinematogrifica a los 17
afios, trabajando como ayudante de cdmara para el cinematdgrafo
norteamericano Alan Forbes. En 1961 fue contratado por la Grana-
da Television como cimara de la serie World in Action. De este
modo viajé a lo largo del mundo recogiendo testimonios audiovi-
suales de guerras y revoluciones (principalmente en Asia y Africa).
En 1973 realizé una serie de documentales sobre la «guerra del
opio» (Opium Warlords y Opium Trails), asi como del problema
de la droga en FEstados Unidos (East 103rd Street).

Trabajé como fotégrafo de segunda unidad para Peter Suz-
chisky (E! imperio contraataca, 1980). Su primer filme con Puttnam
fue Local Hero, y posteriormente Los gritos del silencio y La Mi-
sién, peliculas por las que obtuvo sendos Oscars a la mejor foto-

grafia.

El término «autor», aplicado al campo de la cinematografia, tiene
un significado equivalente al resto de las artes, si bien rara vez re-
cae sobre un sujeto individual. El cine es, sobre todo, un arte com-
partido, y la obra resultante es fruto de un conjunto coordinado
de mentes creadoras. Pero cuando se aprecia una coherencia temati-
ca y estilfstica, se atribuye a la visién de un sélo artista que expre-
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sa sus gustos y convicciones personales. Se emplea entonces el tér-
mino francés auteur. Asi se habla del cine de Renoir, Welles,
Hitchcock, Ford, Bergman, Spielberg o Kurosawa.

La «Teoria del autor» en el cine fue propuesta por Bazin y
los criticos de Cabiers du Cinemd (Truffaut entre los mis destaca-
dos) en los afios 50 y desarrollada, entre otros, por Andrew Sarris
durante la década siguiente. (cfr. KAWIN, Bruce F.. How Mouies
Work, Macmillan Publishing Company, New York 1987, p. 292;
GIANNETT!, Louis: Understanding Movies, Prentice-Hall, Englewood
Cliffs, New Jersey, 1987, pigs. 374 a 379).

De modo habitual, la teorfa del autor hace referencia a directo-
res (véanse los mencionados arriba), pero hoy dia podemos encon-
trar figuras como la del productor-autor (Cfr. YULE, Andrew: op.
cit., p. 112). Este es el caso de David Puttnam. Curiosamente co-
nocemos Carros de fuego, Los gritos del silencio o La Misién como
peliculas de Puttnam. Hablando precisamente sobre la segunda, co-
mentaba el productor britinico: «Todos mis éxitos se han basado
en la habilidad de reunir un grupo de iguales que deseaban instinti-
vamente hacer la misma pelicula (...). Mi entusiasmo por nuestro
proyecto proviene del hecho de que la pelicula completa existe en
mi mente, y lo que tengo que encontrar es un guionista con quien
me pueda comunicar y que sea capaz, a su Vez, de transcibir al
papel lo que estoy viendo» (Ibid, p. 127-128). Y en otro lugar afia-
de: «Asf que mi obsesién, si se quiere, es asegurar que todos esta-
mos haciendo exactamente la misma pelicula. Una vez estoy seguro
de ello, mi funcién es proteger al director y proporcionarle todo
lo que necesite» (Cfr. «Dialogue on Film: David Puttnam», Ameri-
can Film, noviembre 1984, p.15).

YULE, Andrew: op.cit., pags. 127 y 139.

«Respecto a Los gritos del silencio, creo que efectivamente se inscri-
be en mi trabajo por una nueva izquierda» (Cfr. CASTRO, Anto-
nio: «Entrevista: Roland Joffé», Dirigido por..., noviembre 1986).

"En otra entrevista, el actor John Malkovich, que encarna al foto-

grafo Al Rockoff, comenta que discutio con Joffé porque «él tiene
una confusa cabeza marxista, y yo no» (Cfr. American Film, octu-
bre 1985, p. 27).

Cfr. «Dialogue on Film: David Puttnam», American Film, noviem-
bre 1984, pags. 14-15.

Quien desee conocer con mayor detenimiento el trabajo de Menges
en este filme, puede consultar el articulo de Paul SAMMON citado
en la nota 15.
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La pelicula respeta en un 80% el guién de Robinson, pero ain
asi gana en similitud con el articulo original. Las péginas omitidas
contenfan escenas ficticias y habria que reducir las 144 péginas del

guién a poco mis de dos horas. El metraje final del filme fue de
136 minutos.

SAMMON, Paul: op. cit,, p. 69.
YULE, Andrew: op. cit, p. 136.

FRASER, George M.: The Hollywood History of the World, Ballanti-
ne Books, New York, 1988, p. 245.

BARRIS, Alex: Stop the Presses! The Newspaperman in American
Films, A.S. Barnes and Co., New Jersey, 1976. El libro estd dividi-
do en diez capitulos que recogen monogréificamente otras tantas
imagenes de periodistas presentadas en el séptimo arte: 1) El proto-
tipo; 2) El reportero revienta-crimenes; 3) El reportero chismoso;
4) El reportero Cruzado; 5) El reportero de mundo; 6) El reporte-
ro como ser humano; 7) La hermana llorona; 8) Directores y edi-
tores; 9) El hombre de noticias como villano; y 10) Edicién final.

Algunos de los titulos mas sobresalientes son: Network, Todos los
bombres del presidente, Ausencia de malicia, El sindrome de China,
Salvador o Bajo el fuego, por no citar Superman y Batman.

Ibid., p. 117.

Algunas obras de especial interés: GARCIA-NOBLEJAS, Juan José:
op. cit.; CHATMAN, Seymour: op. cit.; SCHOLES, Robert and KE-
LLOGG, Robert: op. cit.; GIANNETTI, Louis: op. cit; RICHARD-
SON, Robert: Literature and Film, Midland Books, London, 1972;
MILLER, Gabriel: Screening the Nowvel, Frederick Ungar Publishing
Co., New York, 1981; GoyuM, Joy G.: Double Exposure: Fiction
into Film, Mentor Books, New York, 1985; McDOUGAL, Stuart
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Puede hablarse con propiedad de discurso cinematogrifico como «la
informacién que aparece en un texto audiovisual, al considerar las
acciones humanas como objeto de la enunciacién» (GARCIA-
NOBLEJAS, Juan José: op. cit., p.466).
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minuto de la pelicula. Acompafiando iméigenes de arrozales, selvas
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les parecfa un paraiso; otro mundo, un mundo secreto. Pero la
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SANABRIA, Francisco: Radiotelevisidn, Comunicacidn y Cultura,
Confederacién Espafiola de Cajas de Ahorro, Madrid, 1974, pigs.
296-297.

A este respecto puede acudirse al volumen de GARCIA-NOBLEJAS,
Juan José y SANCHEZ ARANDA, José Javier (editores): Informacion
y persuasion, Actas de las IV Jornadas Internacionales de Ciencias

41.

42.
43,
44,

45.

46.

LA INFORMACION COMO RELATO 711
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pequefios relatos. Cada noticia, una historia. Un veterano de la
NBC explicaba hace ya veinticinco afios: «Cada noticia de televi-
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YULE, Andrew: op. cit., p. 197).

List, Shelley: «Return to the Killing Fields», Los Angeles Times
Calendar, 3 septiembre 1989, p. 12.


producción


