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PACO ESPINOLA: UN GUION PARA CHARLES CHAPLIN.
FRONTERA GENERICA: GUION Y RELATO EN GARLITOS
EN JERUSALEM

Luis Bravol

La critica literaria suele ser cauta, cuando no decididamente des-
confiada, con la exhumacion de obras postumas pues éstas suelen ser
arrancadas a la intimidad del universo de papeles que, por diversas
causas, el autor no dio a luz en vida y sobre las cuéles, obviamente,
este ya no tiene potestades. En el caso de esta “pieza de coleccién”
que aqui abordaré, se cuenta con algunos posibles garantes de que la
pieza rescatada es un aporte valido para la ya prestigiosa obra de Paco
Espinola: la doble revision del original, por parte de su hija, Mercedes
Espinola — quien prologa la edicion— y por parte de su editora, la
critica e investigadora Ana Inés Larre Borges, quien ha dedicado arti-
culos, prélogos y ensayos a la literatura de Espinola durante anos. Pero
la garantia fundamental es la obra en si, que se sostiene por si misma
como un producto de estimable valor estético. Dicho valor artistico
sera analizado desde la singular frontera de lenguajes o géneros dis-
cursivos que la obra de hecho propone entre literatura y cine.

Garlitos en Jerusalén (Cal y Canto, Montevideo, 2004) se pue-
de apreciar como una confirmacion maés del talento creativo de Espi-
nola para dar vigor estético a sus textos, agregando a su ya variada
produccion genérica (teatro, cuento, novela, poesia, literatura para ni-
fos, ensayo, critica) un tipo de texto contemporaneo pero escasisimo
en el medio literario nacional de aquel entonces, como es el “guion”
de cine. (Esjustamente en tomo a la data de escritura de este texto que
haré las primeras hipoétesis en en este trabajo, de ahi la vaguedad de
la expresion “aquél entonces”). El guion, cjue suele ser una guia para
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sus reali/admcs (productor y director) mas o menos precisa segun las
formas que adopte, es en este c¢3so bastante més que una mera gula
tematica o técnica. Por su manejo textual, puede ser leido como un
“relato”, siendo de hecho un texto de frontera en materia genérica o
como suele llamarsele por derivacion de la ciencias naturales, un texto
"hibrido”.

( omen/nte por estimar, brevemente, algunos aspectos rie la re-
cepcion de esta pieza que apenas comienza su proceso de asimilacion

al corpas de la obra del autor.

/. Primeras aproximaciones

En cuanto al “contexto histérico cultural” no es posible una
consideracion definitiva en tamo e! encinal no registra ningin dato
fidedigno. “A7 jden de fechas', dice su hija, desde el Proélogo. Sin
embargo, establece un testimonio que vuelve compleja la pesquisa.
Mercedes Espindla recuerda que en 1973. durante la internacion en el
hospital y poco antes de su fallecimiento, su padre aun tenia entusias-
mo para describir e imaginar escenas del guion:

"eliranio de la Chima Cena. Carillos con un repasador al
hombro arreglando con esmero el plato correspondiente
alsitio donde se sentaria Jesus. Desde unsillén de aquella
sala, con apenas algunos gestos, pequefios gestos esen-
ciales. recreabas, dabas vida a Carlitas entero, todo él ti-
fiendo de humanidad, desde la sonrisa a la risafranca, un
mundo bueno ** (Prélogo).

El testimonio pone en evidencia que el guion formaba pane de
una asignatura pendiente para el autor, pero a esa altura de su vida no
es razonable que el mismo pudiera concretarse tal y como en el breve
texto de epilogo de la edicion, Espinola lo concibe:

""be qnerido que desde la escena inicia! hasta la Gltima, se
ejerza el caracter de Chaplin permanentemente, al pimio



de que, interpretada por otro actor, la pelicula no tendria
sentido 7,

A pesar del sostenido entusiasmo de “Paco” por la misma, es jm-
pensableque esta obra haya sido escrita siquiera en el entorno de 1973
puesto que por esa fecha Charles Chaplin tenia 83 afios y hacia dcca-
jJs que no interpretaba a su personaje Charlot, para quien esta elabo-
rado el guion. Si bien es posible que Espinola, igual que su admirado
Chaplin, fuera capaz de desafiar el soporte tecnoldgico de su contexto,

\ escribiera un guidn para pelicula muda, como evidentemente es éste,
cuando el cine sonoro ya era el modo de produccion establecido desde
inicios de los arios treinta, no es razonable que pensara que el actor pu-
dieraencamar a esa edad, y luego de afios de retirado de la actuacion,
iru"Garlitos”. Al pasar, sefialemos algunos datos histéricos: en 1927
joWarner lanzé El cantor de jazz, de Alan Crosland, la primera peli-
culasonora, protagonizada por un showman de origen ruso, Al Jonson;
dcslogan del film, “adn no has oido nada”, sefialé el final de la era
muda: luego el sistema Yitaphone de 1926 fue superado en 1931 por
d Movietone, que grababa el sonido directamente en un banda lateral,
procedimiento que se convirtié en el estandar internacional de la cine-
matografia en breve lapso).

Es muy posible que el guion haya sido escrito a partir de la mis-
ma época en que Espinola “experimentaba” con La fuga en el espejo
(Alba, Montevideo, 1937), esa pieza teatral — mas especificamente
una "‘pantomima” con tintes de vanguardia — . El subrayado de Es-
pinola de que este guidén “no tendria sentido sino fuera interpretado
por el mismisimo Chaplin”, parece ponerse a resguardo del fracaso de
representacion que sufriera “La fuga...”, al que hace mencion Roberto
ibdnez en el prélogo de la mencionada edicién, cuando afirma que
si bien la obra fracas6 como actuacion (en ese mismo afio 1937), era
igualmente un prodigio de escritura.

Por esos mismos afos treinta, ya impuesto el cine sonoro, el
mismo Chaplin desafié dos veces, con éxito artistico y comercial, el
sopone tecnoldgico, estrenando, contra la decisién de sus productores,
Luces de la ciudad (1931), y cinco afios después la pelicula que algu-



356

nos criticos consideran su obra maestra, Tiempos
satira contra la automatizacion del trabajo y la explotaciéon noci, ~
nomiea dei capitalismo industrial, en plena conseeiicnejn dle 'Bco_

c QlIsj)

financiera de 1929.
Es recién con

su primer film hablado,
Charlot en 1947, con Monsieur Verdoux. Es posible, eui

aun hasta finales de esa década, principios de los cincuentas,
como tantos otros admiradores de Chaplin, sofiara con vet jmi. ,°g3d>
pantalla al personaje que inspira este guidn, aun a contramano del ¢
sonoro y a esas alturas del cine en color, ya que la década del 50 ,n."!*
la entrada definitiva del cine en technicolor (el blanco y negro

d6 para documentales, peliculas de muy bajo presupuesto y alguna'
pvnprimentnciones corno la de llitchcok en Psicosis, loon/ v. s

El gran dictador (1940) que t'liapl,,,
despidiéndose para siempre de tu, Ijg‘FA i‘i i
,Ccs

cierta inocencia, de Espinola) ya hubiera sido absolutamente tnviabT
y, al parecer, salvo que sus “notas” sean puro sarcasmo. Espindla so
fiaba con la realizacion chaplinesca de su Garlitos en .Jerusulén

Un elemento en comun entre el lenguaje de la mitotea, puesto en
consideracion en La fuga en el espejo, y este guion para cinc mudo
es el asunto de la expresividad corporal del personaje, tan considerado
por el autor en el Epilogo referido. Alli sefiala que se ha puesto énfasis
en:
“ofrecer constantemente la oportunidad Je que sus //«/,m-
lacles (las de Chaplin actor) estén siempre en cjer< it jo, ya
en ese excepcionaljuego expresivo del rostro, como en el

de los pies o las mimos (Mariposa)

Con el término “mariposa” refiere a la escena A}, en la que se
pasa de lo lirico a lo cdmico, y en la gtte Garlitos ensefia a unos nifos
gue no se debe pisar a ese gusanillo’ pues de €l saldra luego una cri-
salida, a la que representa en todo su proceso de crecimiento, hasta el
vuelo, s6lo con las manos y con una mirada imaginaria que los nifio-

siguen embelesados, igual que el virtual espectador.
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Finalmente, por lo antedicho, arriesgo la hipotesis de ubicar la

rJ primaria de este guién en un periodo aproximado que va cn-
cStni037 v 1954. En la trayectoria autonvl dicho periodo coincide con
rC blicacién de La fuga en el espejo (1937) — en la que la expe.
BpUtacion con el lenguaje Urico, aunque dirigido a la representa-
nll Cde la mimica teatral, deja traslucir inquietudes de ruptura tanto
C*n tdo como de género — Yy la publicacién del ensayo Nlilén o d
¢cgc,circO i1954), cuyo universo “circense' sirviera de plataforma
*tr . ¢CSa Espinola, a veces en forma “alegdrica”, para construir
'Aviones en tomo a la escritura, los artistas, el espectaculo, el hecho
N en su compleja naturaleza, un topico que puede rastrearse a lo
%}60 dc gu escritura, tal v como justamente aparece en este guién en

laescena 41.

2 Frontera discursiva: entre el guion de cine y el texto narrativo.

Bl hecho de que el texto conforme un cruce singular entre narra-
euion de cinc, afecta a su receptor, transformandolo a la vez en
"'j tigura compleja de “lector-espectador”. Este singular receptor esta
T'1hecho llamado a componer en su propia retina mental una “nueva’’
pero jamés filmada pelicula del popular “Carifios”, esta vez en Jcrsu-

salén. . .
Como la pelicula es muda a nivel de parlamentos, y sonora a

nivel de banda musical y otros sonidos ambientes, el texto carece de
dialogos pero es abundante en descripciones gestuales que van dando
lapauta del caracter y de las intenciones de los personajes en cada cir-
cunstancia. Y sobre todo estan dirigidas a poner en primeros planos
d histriénismo del protagonista. A la vez, el texto va pautando las se-
cuencias de accion sin que intervenga “narrador” alguno en el proceso
de ilacion de las m.smas, siendo finalmente el lector-espectador quien
iraconstruyendo la narratividad de la historia en base al orden pautado
por el nimero de escenas (74 en total). La numeracion ordena™ la
mente del lector lo que ya, en parte, podria decirse es un post e ”mon
taje”. Lo hace sin marcar, como suele hacerse en los guiones tcc 1

si laescena es interior o exterior, ni la hora del dia, ni ninguno
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datos sintéticos que suelen marcar los guiones entre mu'.».
datos de marco estan redactados en un estilo narrativo, (|cillri TJI
Ofie @Qula

escena. Espindla ha cuidado con esmero que las escenas |
unas a otras como secuencias narrativas, sin explicitar ctiamlmsn%.lfrn

duce una prolepsis o una analepsis, de manera que el lector™*
del texto como ante un relato con un manejo del tiempo na Pdnic,r,(

la cuentistica posterior a la segunda década del siglo XX. Ociap ° "
el receptor vivencia o visualiza al mismisimo “Carillos”, g~ 34

estuviera “viendo” en una narracion cfnematogréfica, pero Q
ocurre en la retina mental de un virtual “espectador”. CH*°
La economia de estilo con que procede el texto, en una f

lizacion estricta de tercera persona, toma en cuenta muchas vcce™t
funcion del “enfoque” de la camara. Lo hace, por ejemplo, para t
situaciones de simultaneidad. En la escena 51, para mostrar que (E
personajes (la Joven y el Adolescente) cruzan miradas eréticas
texto dice: "la camara Jeja apreciar que ella lo lui advertido™
la misma escena se establece, a modo de lo que seria un "‘decoupa e
técnico”, el mismo propo6sito de simultaneidad pero ahora de 88@59&

“mimético”, entre la mirada del pollino (asno) y la de Carillos- "\j
pudiese lograr un efecto eficazmente sugestivo, la cAmara mostraria
ahora, la cara de Carlitasy la cabeza del asnito a fin de evidenciar

idéntica expresién de paciente candor, de pasividad fiuhente™.
El hecho es que para un “espectador habitual” de Charlot la ima-

gen de su rostro se representaria en forma vivida en su mente, pero el
efecto no seria el mismo para quien nunca hubiera visto al personaje en
una de sus peliculas previamente. Por tanto, un elemento definitoriu v

a su vez problematico, de la recepcion lectora de esta pieza consiste en
que si bien el texto “fuga” del guidn de cine a lo narrativo, mediante el
“soporte” en que ha sido distribuido finalmente, también es cierto que
su plena recepcion se cumpliria “mediatizada” por la experiencia ci-
nematografica del receptor: en este caso haber visto por lo menos una
de las 60 peliculas en las que Charlot (“Garlitos™) es protagonista. Este
asunto plantea un vinculo intertextual de caracter interdisciplinano. »
bien distinto a la intertextual idad que produce con los textos evangé-
licos, que son un referente fundamental y ya anunciado en el titulo -
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nrido a lo largo del texto se citan fragmentos de los

oora- Ental . ncuyas palabras pasan a formar parte de las “leyen-
«wvansC de 'placas fijas’ en el cine mudo, las que van dan-

& wrad3S ATMAgICO de los acontecimientos de la “vida y pasion de
t>el ordeo cr° ” 0s testimonia en forma “omnisciente” durante su via-
AU na diferencia con el intertexto biblico radica en que la

<un3cma1’\ A | histrionismo de “Carlltos no puede ser citada |,

g@ocada" en la memoria del lector-espectador, si se la
jolo sg vez anteriormente. Esto implica que para que el
ba visualiza ,» N ja rciacion personaje-espectador se produzca,

factor “cm® N~ jcclor haya sido incluso un asiduo “espectador”
sanccesarK»® ~ £sta es sin duda, la mayor limitacion receptora

delaobrapro si imaginamos una situacion pedagégica, el texto plan-
adlexto buena oportunidad para presentar, justamente a un pablico
ica una  de hoy en dia (en una clase liceal, por ejemplo) un texto
jJ° =Ciloaa” a la vez con la filmografia de Charles Chaplin, con los
ajld}t&evéﬁagelgslas sinépticos y con lo que el estilo del propio Espino-

lahace ingresar a ese dialogo.
En esa frontera entre texto narrativo y guidn cmematograflco

ntrc literatura y cine, es en donde esta obra desafia cualquier cia-
dacidn tradicional, puesto que no es ni una ni otra cosa en forma
definitiva, pero tiene la virtud de funcionar como ambas a la vez, de
ihi supotencialidad y su actualidad discursiva. Dicho de otra manera:
el guion excede o trasvasa la frontera de tal tipo de texto y permite
una lectura narrativa de factura posmoderna, con cruces tntertextuales
que atraviesan desde la cultura biblica del Nuevo Testamento hasta el
cine mudo de la segunda década del siglo XX, pasando por el estilo
experimental de un Espinola, a la vez atravesado por las estéticas de
las vanguardias historicas de inicios del mismo siglo.

3. Fugay fusion de estilos (esbozo)
Quedaria aan por desarrollar una tercera “fuga”, en este caso de

gue este texto plantea en el universo autoral de Espinola, lo que
JP>res dejaremos esbozado. En base al humor chaplinesco, a esa dia-
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lécticn entre lo territorializado (el vagabundo pobre) > lo volatil* .uhx
(una rigueza que radica en la imaginacion que hace de lo nimio todo
un espectaculo de vida). Espindla logra dar su perfil ético. hununiM.i
y universal, en una pieza que es una pequefia joya de arte fantastico
En efecto, el “viaje del presente al pasado™, en este caso de Cnilttws
ineursionando en la antigua Jerusalén, es, por naturaleza, un topico
fantastico.

En la estructura interna el “Viaje imaginario™ se produce en la
parte central del texto, entre las escenas 24 y 64. mientras el inicio y el
final acontecen en un tiempo “presente™. El “regreso’ al mundo actual
(o contemporaneo al de la civilizacién occidental de corte urbano, po
dria decirse) en la escena 65, se describe asi:

""Bocinados de auto. Musica de un organillo. laces humane<
la esquina de la ciudad actual, como saliendo a medias de un\.. v
las pupilas dilatadas. Carijtos

Antes, en la escena 25. Carlitos era trasladado, segun su pedido,
a la Jerusalén de los Gltimos dias de la vida de Jesucristo, gracias il
Viejo Mogo, deseoso de demostrarle sus poderes y ante quien Carillos
aparecia mas bien incrédulo. Este hecho, que constituye la “compli-
cacion' narrativa del texto, configura un tépico fantastico el de los
viajes por el espacio-tiempo. En este caso no solo se retnen dos Item
pos histdricos bien distantes, sino dos personajes muy admirados Vj
Espindla: Jesucristo y Carlitos.

Es que resulta evidente apreciar como en ambos personajes hay
una actitud etica similar: la de ponerse del lado de los débiles del mun
doy la de traer a esa humanidad un mensaje de esperanza, cuyo conv-
lato podria ser que este mundo bien podria ser otra cosa de lo que es
Asi “el arpa de rayos de luz de luna™™ que Carlitos logra hacer a final
de la obra, agujerando el techo de su precaria vivienda, para volvo a
tocar asi las fibras de su fantasia, haciendo de lo "oscuro™ un sonido
que lo eleva por sobre la soledad y el desamparo, es esperanzada e
medio de aquella oscuridad circundante.

Por supuesto que Jesucristo jamas aparece, ya que la team ' di
lasugerencia connotativa, tradicional en Espinola, se luce aqui glu’
al procedimiento metonimico de la fotografia cinematografie@ "



ue el autor maneja con gran solvencia y que es acaso uno de los ma-
< aprendizajes perceptibles de la asimilacion recibida desde las
vanguardias que, justamente, consolidaron el arte cinematogréafico.
También se juega aqui, por cierto, con esa “nueva magia” que el arte
del siglo XX cred: “la magia dei cinc”. Es en base a esta magia, v de
la mano de Carlitos que esta obra se constituye en uno de los textos
més fantasticos, a la vez que liricos, de toda la produccion del multi-
facético autor que es “Paco” Espinola. Lo curioso es que para lograrlo
haya escrito un magnifico guidn de cinc, que aln se puede leer como

“rpinto”.
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