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FRESA Y CHOCOLATE:;
DEL CUENTO AL CINE

Teresa Delgado Molina

Antes de ganar el Premio Juan Rulfo en 1990 con su cuento «El lobo, el
bosque y el hombre nuevo», Senel Paz tocé a la puerta del director de cine
Tomas Gutiérrez Alea con la secreta intencién de que llevara su obra a la pan-
talla grande. Al menos es asi como lo cuenta el propio cineasta, quien no so-
lo no pudo negarse, sino que le aseguré al escritor que alli habia una pelicula
y que le encantaria hacerla. «Era inevitable —confiesa Titon— pues desde la
primera lectura se revelaba como una historia necesaria, como algo que segu-
ramente todos querfamos escuchar o decir.»! Las futuras versiones para teatro
vendrian a confirmar, en buena medida, la opinién del experimentado direc-
tor.2

Era indiscutible el interés suscitado por aquel cuento. Pero no solo fue «la
historia de una amistad, de un amor que se funda sobre la comprension y el
respeto hacia el que es diferente» la que provocé el deseo de la adaptacién al
cine, sino, sobre todo, «la gracia y al mismo tiempo el rigor con que estaba
contada»,3 es decir, que habia en la propia manera del relato literario otro as-
pecto incitante para la narracién filmica. No obstante, la conversion del texto
original en guién literario requeria de profundas transformaciones, lo cual ex-
plica en alguna medida la existencia de 10 versiones del guién, antes de llegar
a la definitiva.

El cuento narra la historia de David, un joven comunista que, a pesar de
prejuicios sociales y dogmas politicos, logra sostener una profunda relacién de

1. Tomis Gutiérrez Alea (Titén), “Fresa y chocolate”, en Viridiana 7, enero 1997, p. 119.

2. Elinterés despertado por el cuento se hizo patente en las diversas puestas en escena que si-
guieron a la primera publicacion, hecho poco frecuente en las tablas cubanas.

3. Gutiérrez Alea; “Fresa y chocolate”, p. 119.
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amistad, con Diego, homosexual que es disiente de politicas gubernamentales
y que se convierte en una suerte de maestro de David. La pelicula mantiene
este niicleo argumental, pero difiere de la obra literaria en cuanto a la comple-
jidad de la trama y a la perspectiva narrativa. Mientras el cuento privilegia la
narracién y, principalmente, el punto de vista de David, la versién filmica re-
presenta las aristas del conflicto entre los dos personajes, de modo que, aun
cuando el joven universitario continfia siendo el eje de la historia, el relato se
estructura a partir de las dificultades que ambos personajes encuentran en el
camino de la amistad.

Desde el punto de vista de Gilda Santana,* entre los propoésitos centrales
de la labor dramatiirgica durante el proceso de creaciéon del guién se encon-
traba el de alejar cada vez mas a Fresa y chocolate del cuento, de su origen emi-
nentemente narrativo. Dejar atris el punto de partida literario significaba, por
un lado, renunciar, en buena medida, a la voz de un narrador, que Senel Paz
tendia a mantener en la forma de voz en off en las primeras versiones del
guion; y, por otro, abandonar la retrospectiva, procedimiento estructural fun-
damental en el cuento, pero que no resultaba funcional para el disefio drama-
tico.

Por su parte, Gutiérrez Alea consider que:

La historia de David y Diego, tal como aparece en el cuento resulta demasia-
do lineal y concisa y contiene més reflexiones que situaciones dramiticas. Era ne-
cesario inventar nuevos elementos para poder decir, a través de situaciones drama-
ticas, muchas ideas que en el cuento se expresan en reflexiones que hace el perso-
naje.’

Los criterios citados apuntan a necesidades especificamente dramatirgicas
del relato filmico, que debian ser consideradas previamente por el guionista.
De hecho, la transformacién de la historia en funcién de los requerimientos
del guién se concreté principalmente en:

La redefinicién del conflicto y la creacién de subconflictos.
La introduccién y el desarrollo de personajes.

La creacién de nuevas situaciones dramdticas.

La conversién de lo expositivo en accién.

La reelaboracién de la estructura temporal.

4. Gilda Santana fue la dramaturgista de la pelicula. En sus reflexiones acerca de la adaptacién
dice: «Lo que marco el trabajo dramatiirgico durante las primeras seis versiones del guién
fue precisamente la necesidad de hacerlo separar cada vez mis a Fresa y chocolate del cuen-
to que lo generé», p. 136.

5.  Gutiérrez Alea, “Fresa y chocolate”, p. 119.
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¢ El disefio de la secuencia légica de las acciones y de la progresién drama-
tica.

* La reapropiacién del modelo narrativo de aprendizaje. La amplificacién
del mundo representado.

* La modificacién de la perspectiva narrativa.

Proponemos detenernos en el examen de algunos de los cambios llevados
a cabo en el proceso de adaptacién, que respondieron a necesidades dramatir-
gicas y a otras especificas de la narrativa filmica, y que, si bien no significaron
un desvio radical de la historia ni de las tematicas esenciales de «El lobo...», s
introducen ciertos matices de perspectiva en el resultado cinematografico, au-
sentes del texto literario original.

Una de las dificultades para la conversién del texto narrativo literario al fil-
mico reside en la forma adoptada por el conflicto en el primero. Aunque en el
cuento se presenta el conflicto de David y se esboza su desarrollo, el relato no
se estructura con una concepcién propiamente dramitica. La intensidad mis-
ma del dilema del joven comunista que establece una relacién de amistad con
un proscrito por la politica oficial potencia un fuerte contenido dramaitico,
que no va a ser, sin embargo, determinante para el disefio argumental. Los
acontecimientos que expresan los momentos significativamente climaticos
apenas son tres: dos que funcionan como introduccién y nudo del conflicto
respectivamente y un tercero al final, que da lugar a la culminacién.6

El necesario proceso de dramatizacion de la narrativa literaria requiri6 de
una mayor profundizacién en el conflicto de David, que se introduce desde el
inicio mismo del guidén con el fracaso amoroso del personaje. Cuando se en-
cuentran por primera vez Diego y David, éste atraviesa un momento dificil en
el plano sentimental (su novia lo ha dejado para casarse con otro), lo cual ha-
ce del joven un ser vulnerable, necesitado de afecto. La tensién que genera en
David el encuentro con Diego (de visible apariencia gayy de sospechosa con-
ducta politica: ostenta literatura censurada) se desarrolla en el guién y en la
pelicula gradualmente a partir no solo de su relaciéon con Diego, sino también
con Miguel, el comunista extremista, homofébico, su compaiiero de la uni-
versidad (personaje referido apenas en el cuento). Aunque Miguel resulta un
personaje demasiado estereotipado, su incidencia en la actitud del protagonis-
ta ayuda a perfilar mejor las fuerzas entre las que éste se debate: la atraccién
que culturalmente ejerce Diego sobre él frente a sus propias convicciones y
prejuicios politicos.

6. Nos referimos al momento del primer encuentro en Coppelia; al dilema interior entre el Es-
piritu y la Conciencia de David por haber visitado al homosexual disidente; y el momento
en que el protagonista conoce que Diego se va del pais y los motivos de su decision.
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Asimismo, para la versién cinematografica convenia ahondar en la caracte-
rizacién de Diego y en el conflicto entre ambos personajes. En el cuento se re-
suelven quizds demasiado pronto los recelos de David hacia el homosexual,
para concederle mayor relevancia a la narracién y al discurso de los persona-
jes. En el guidn, sin embargo, se representan los momentos de crecimiento de
la amistad sin desgajarlos de las contradicciones que esta genera. Al mismo
tiempo se va desarrollando el conflicto de Diego por su actitud liberal y criti-
ca ante las instituciones y mecanismos sociales. La linea argumental de la ex-
posicién de German,” que en el cuento se menciona como causa de los pro-
blemas que conducen a Diego a emigrar, en el guién deviene fundamental pa-
ra la progresién dramatica.

German y Miguel, personajes referidos en el cuento, van a ser desarrolla-
dos como secundarios para la versién filmica, con una importante funcién en
la definicién de los conflictos de los personajes principales, y para la represen-
taciéon de diversas aristas del mundo en el que acttian los dos principales. Tan-
to Miguel como German, gracias al contraste y contrapunto con David y Die-
go respectivamente, iluminan matices caracterolégicos de estos Gltimos al
tiempo que devienen factores detonantes para la progresion de la accién.

En la décima version del guién, los papeles de Miguel y German. eran mis
extensos que en la pelicula. Se inclufa una larga secuencia de una funcién de
ballet a la que asistian Diego con Germén y David con Miguel. Los rasgos ho-
mofobicos del Gltimo eran enfatizados hasta el limite de la perversién en una
escena donde éste se encontraba con German en el bafio del teatro. La situa-
cién no era significativa para la progresién dramitica, sino mas bien para la ca-
racterizacién de los personajes secundarios, en especial de Miguel, quien, sin
embargo, solo resultaba atin mis estereotipado. La version filmica prescinde
de toda la secuencia sin que se afecte en lo esencial la estructura de los acon-
tecimientos. En todo caso, el conflicto entre los principales se tensaba un po-
co mas, dado que en ese espacio pablico David ain finge no conocer a Die-
go.8 La supresién de la secuencia del teatro tampoco incide negativamente en
la conformacién del personaje de German, cuyas contradicciones se ponen
gradualmente de manifiesto en sus didlogos con Diego.

Si bien Miguel no pasa de ser una encarnacién demasiado plana y superfi-
cial del extremista, Germén ha sido caracterizado con acierto al integrar ras-
gos diversos: el temor y flaqueza en su condicién de victima del régimen po-
litico, junto con la ambicién y pragmatismo del oportunista.

7. Diego, que ha sido una especie de curador de la exposicién de esculturas de su amigo Ger-
méin —también homosexual— va a ser expulsado del trabajo, por manifestarse enérgicamen-
te contra la censura.

8. La condiciéon puesta por David a Diego para continuar tratindose fue no hacer piblica su
relacion amistosa.
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La creacién del personaje de Nancy para el argumento filmico propicio,
entre otras cosas, el enriquecimiento de las situaciones dramiticas entre Da-
vid y Diego. Nancy, identificada como una mujer madura, sensual, emocio-
nalmente fragil, con varios intentos de suicidio, muy espontinea, de puro hu-
mor criollo, generosa, buena amiga, vive de pequefias ventas del mercado ne-
gro, practicante de la santeria, va a ser la encargada de iniciar a David en el
amor, a peticiéon de Diego, que antes la habia visto como una rival. A diferen-
cia de ellos, Nancy no tiene pretensiones intelectuales; ella es una sencilla mu-
jer, que busca realizarse en lo esencial a través del amor. Su presencia en la pe-
licula —ademas de la funcién dramitica— introduce la vision de un sector
popular, en cierta medida marginal —vive en los bordes de la ley—, con ge-
nuinos valores humanos, y que refleja el temor a la represién. Su miedo cons-
tante a ser escuchados cuando se expresan libremente devino una manera efi-
caz de representar como el mecanismo represivo se ha instalado en la con-
ciencia de la sociedad. La entrada de Nancy abre el espectro sociopolitico y
cultural del mundo representado, decisivo para el nivel de credibilidad que re-
quiere la ficcion cinematografica.

Nancy completa, por otro lado, la trayectoria amorosa de David, que estd
marcada por el fracaso con Vivian —otro personaje referido en el cuento y de-
sarrollado en la pelicula—, quien introduce otra problemadtica social: el matri-
monio por interés. El momento en que Vivian le anuncia a David que se mar-
cha con el esposo al extranjero, desencadena una crisis en el protagonista que
lo conduce a refugiarse en la casa de Diego y provoca un punto de giro im-
portante para la accion: Diego pide a Nancy que inicie a David en el amor. La
amistad entre los personajes ha alcanzado su madurez.

Estructuralmente, el eje de la trama constituido por la relaciéon David-Die-
go se entreteje con diversos hilos dramiticos: David-Vivian, David-Miguel,
Diego-Germin y Diego-Nancy-David. Los tres primeros, apenas esbozados
en el cuento; el ltimo, creado especialmente en la adaptacién. La mayor com-
plejidad de la trama filmica en relacién con la literaria favoreci6 no solo la de-
finicién dramadtica de la historia, sino también la necesaria conformacién de la
imagen del mundo donde el conflicto fundamental cobra una vida particular.
Nuevas aristas ideologicas enriquecen el tema de la comprensién del Otro: la
censura y la autocensura, la intolerancia y la doble moral, el extremismo y el
oportunismo politicos.

Habria que sefialar, por otro lado, una diferencia de énfasis en los temas
abordados en el cuento y la pelicula. En «El lobo...» el problema de la homo-
sexualidad se tematiza ampliamente a través de las digresiones de Diego, quien
es caracterizado, ademas, con tintes més agresivos que en la pelicula. Sin lugar
a dudas, el relato de Diego acerca de su iniciacién homosexual (suprimido en
la pelicula) y sus largas exposiciones en torno a la tipologia de homosexuales,
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asi como las reflexiones de David le conceden una centralidad a la temética en
el cuento que no tiene en Fresa y chocolate. La imagen visual de la homosexua-
lidad en el cine es portadora de una informacién mucho mas directa que la re-
flexion literaria. La gestualidad de Diego, su sensualidad, su mirada, su vestua-
rio, su gusto estético transmiten no solo una imagen de su «diferencia», sino
también la actitud del personaje ante su propia condicién. La pelicula aprove-
cha esta posibilidad semiética del medio y, en lugar de magnificar ese tema lo
presenta como una manifestacién del problema mayor: la necesidad de dilo-
go y comprension en la sociedad. En el texto filmico, como en el literario, el
conflicto no aisla la cuestién relativa a la homosexualidad sino que lo proyec-
ta en su dimensién politica, pero la pelicula no se desvia de la representacién
de esa ambivalencia; al contrario, al dramatizarla, la sostiene como e¢je de los
acontecimientos ¢ indaga en sus maltiples manifestaciones.

Si bien la trama de la pelicula se ampli6 y enriquecié en relacién con la ori-
ginal, la estructura argumental resulta mas sencilla en su organizacion tempo-
ral. La disposicion lineal y logica de los acontecimientos va a contribuir a la
definicién dramatica del relato filmico, cuya progresion se va graduando des-
de el fracaso amoroso de David con Vivian, antesala de su primer encuentro
con Diego e inicio de su conflicto, hasta el momento en que se sella definiti-
vamente la amistad entre ambos personajes. Si en el décimo guidn atn persis-
tia una retrospectiva dentro de otra retrospectiva al inicio del argumento, con
una funcién eminentemente explicativa, en la versién filmica ya no queda una
sola huella de la concepcién temporal del cuento.

En el proceso de conversiéon del texto literario al filmico, el modelo de la
narrativa de aprendizaje que subyace en la composicion de «El lobo...» va a
cobrar una funcién estructural importante. El cuento como género presenta
una extensién limitada, en cuyos margenes se hace dificil la adopcién de un
modelo narrativo que tiene como eje la transformacién del protagonista en un
recorrido espacio temporal amplio. Senel Paz concentra al maximo la estruc-
tura de aprendizaje, creando una ilusién de duracién temporal a través de la
combinacién de pausas y sumarios, y, sobre todo, recreando la relacién de
maestro-discipulo entre Diego y David; no obstante, la narracién retrospecti-
va de la historia y el caricter monologal y fragmentario del discurso no centra
la atencién bésicamente en la trayectoria del aprendizaje del protagonista, si-
no en los discursos, y, en especial, en los del maestro.

La pelicula, con mayor amplitud, desplegé el modelo de la narrativa de
aprendizaje mas extensamente y aproveché asi su potencial estructural. La
conjuncién de la estructura dramitica y el modelo de aprendizaje vertebran la
composicion argumental sustentada en la transformacién del protagonista, de
su conciencia escindida, a partir de los cambios operados en su interaccién con
la sociedad.
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La educacién del protagonista en la pelicula se va a diversificar e incluye
lo sentimental, lo cultural, lo ético y lo ideolégico. La trayectoria del persona-
je estd marcada por los momentos de calificacién: el almuerzo lezamiano (cul-
tural), su primera relacién sexual (amorosa), la toma de posicién a favor de
Diego ante el extremista Miguel (ideolégico), el desdoblamiento en Coppelia
y el abrazo final a Diego (ético ideolégico).?

La novela de educacién supone, en general, un amplio desplazamiento es-
pacial por parte del protagonista. Fresa y chocolate, como el cuento, tiene a La
Guarida como lugar fundamental para el aprendizaje de David. No obstante,
son multiples los exteriores, y el récorrido por La Habana forma parte de su
proceso de conocimiento en dos sentidos: el descubrimiento de la arquitectu-
ray calles de la ciudad bajo la orientacién de Diego; y el paseo amoroso con
Nancy.

Varios indicios textuales sefialan la oposicién entre el espacio privado y el
puablico. En el cuento la delimitacién queda claramente expresada por el mis-
mo David:

Me confeccionaba un itinerario preciso que yo seguia al pie de la letra. Y re-
gresaba, emocionado, a comentar lo visto en la intimidad del apartamento, cerra-
do a cal y canto...10

La versién cinematogrifica mantiene la contraposicion entre el territorio
intimo, conciliatorio, que habita Diego, y el vigilado, zona de espias y simu-
ladores, que constituye el exterior, los espacios piblicos. Ya Rufo Caballero ha
comentado:

Si en su primera entrada a La Guarida David experimenta un susto gigante,
en lo sucesivo ese entorno se le ird revelando como un remanso de conocimiento
y libertad. Diego tampoco es el mismo dentro y fuera de La Guarida: afuera es fri-
volo, agresivo, «de ambiente»; dentro, sensible y hermoso, adentro se queda su
verdadero ser.11

Nancy levanta «muros» de misica cuando se dice algo que puede ser
«comprometedor», David ha pedido a Diego que no lo trate en pablico. Mie-
do, doble moral, una suerte de paranoia caracteriza la conducta de los perso-
najes, y sugiere la existencia de un mecanismo de represién mostrado mas con-
cretamente a través de la actuacién de Miguel, cuyo sentido existencial pare-

9. Me refiero a las escenas finales. Primero, la imitacion que David hace de Diego en Coppe-
lia; segundo, el abrazo que le da a su amigo homosexual, venciendo al fin sus prejuicios.

10. Paz, 1999, p. 456.

11. Caballero, 2000, p. 220.
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. ce reducirse a vigilar y castigar. La relacién inicial de David y Miguel, y la pos-
terior reaccion agresiva y amenazante del Gltimo, tipifican al ambiente univer-
sitario como dominado por la represion.

La transformacién del protagonista en su relacién con el mundo circun-
dante, desde su primer encuentro con Diego en Coppelia y la transgresién ori-
ginal (la primera visita a La Guarida), hasta la visita a Coppelia al final, donde
no solo muestra en publico su amistad, sino que se atreve a imitarlo a la vista
de todos, vuelve visible la funcién argumental de la oposicion topoldgica y se-
méntica. Los personajes regresan al punto de partida, pero mucho ha cambia-
do. El protagonista se ha encontrado consigo mismo, ha dejado de ser una
conciencia escindida, el aprendizaje ético ha terminado.

Si el modelo de la narrativa de educacién resulté funcional y aprovechable
para la construccién argumental del texto filmico, los recursos cinematografi-
cos favorecieron la representacién de la educacién cultural del protagonista sin
recurrir a discursos didactico-expositivos. Al comparar en este punto el texto
literario con el cinematografico, no queda la menor duda de que el volumen
informacional del dltimo es mucho mayor. Lo que en la literatura son referen-
cias culturales o catilogo de obras, en la pelicula se convierte en intertexto. Ya
se ha hecho mencién a la arquitectura y elementos ornamentales de la ciudad,
lo mismo sucede con la musica: piezas de Ignacio Cervantes, Benny Moré,
Maria Callas conforman la instruccién musical que recibe David.

El caso de Cervantes, que aporta el tema de la pelicula, ilustra muy bien
la forma en que se conjugan exposicidén y accion: mientras se oye el tema de
fondo, Diego le explica a su pupilo el motivo que inspir6 al compositor. Da-
vid se ve muy concentrado en la audicién de la pieza, al tiempo que la expre-
sién de Diego va cambiando, dando muestras de la atraccion que siente hacia
el joven. Luego se escucha un nuevo tema, cuyo titulo ilustra irbnicamente su
situacién amorosa: «Ilusiones perdidas». La msica, los titulos, la actuacién y
el comentario del personaje, en interaccién, constituyen un mensaje de gran
densidad semantica. La explicacién de los temas de Cervantes, dirigidos al
protagonista, cumple al mismo tiempo una funcién metatextual, al comentar
el tema musical de la pelicula.

De modo semejante, el altar de la cultura cubana, una suerte de collage
que conforma una especie de mapa de la cultura nacional, contribuye a carac-
terizar a Diego, a ambientar La Guarida, y deviene un elemento de la accién
entre los personajes. En su calidad de intertexto complejo, combina el fetiche
con la obra de arte, con el objeto histérico en un conjunto barroco, cuyo pa-
radigma dominante es José Lezama Lima, de quien se representa una versién
del almuerzo descrito en su novela Paradiso. Si bien se trata de la interpreta-
cién de la cultura cubana de Diego, en buena medida, determina el concepto
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de cultura nacional derivado de la pelicula: un espacio sincrético que desbor-
da los limites geograficos.

Aun cuando no puede ignorarse la importancia del conflicto de Diego en
el texto cinematogrifico, su partida definitiva del espacio natal, acto significa-
do ideolégicamente como traicién a la patria, no consigue igualarlo a David
en su calidad de portador de la transformacién fundamental. Este hecho, el
uso de la voz en off para comunicar las dudas y reflexiones del personaje des-
pués de su primer encuentro con Diego, la cAmara subjetiva que estudia la sa-
la de Diego durante la primera visita a La Guarida, asi como también su fun-
cién nuclear de los hilos de la trama, privilegian a David como centro de la
historia. Sin embargo, el cambio discursivo de la narrativa literaria a la filmica,
supuso una modificacién de la perspectiva narrativa.

Como ha opinado Iuri Lotman, una de las principales dificultades de la
adaptacién a la narrativa cinematogréfica reside en las especificidades de los
discursos narrativos literarios. La instancia de la narracién resulta fundamental
en «El lobo...», especialmente por la conjuncién y empaste de voces y estilos
diversos a través de un narrador homodiegético, coincidente con David. El re-
lato de diversos discursos en la narracién del protagonista, le concede a su
punto de vista un valor central, puesto que su voz prevalece y da entrada en
mayor o menor medida a los otros personajes. Incluso cuando en pasajes ex-
tensos se deja entrar, en estilo directo libre, la voz de Diego, en otros momen-
tos el estilo indirecto y el indirecto libre establecen una clara distancia con lo
acontecido, y cierto predominio de la visién subjetiva del protagonista. Como
el personaje de Diego se convierte en chorro de palabras escuchadas por Da-
vid —lecciones, reflexiones, recomendaciones en la mayoria de los casos—, la
imagen que fundamentalmente se proyecta, a través de la percepcion de Da-
vid, deviene estereotipo de intelectual homosexual en el papel de Maestro. El
dolor que suscita en Diego, por ejemplo, la decisién de irse de Cuba, se resu-
me rapidamente sin que se exprese en las palabras del personaje.

La transformacién de esa narracién en acciones verbales y no verbales en
el texto cinematogrifico introduce un perceptible cambio del modo narrati-
v0.12 Con la representacién cinematografica desaparece la distancia que crea la
mediacién del narrador, disminuye la percepcion subjetiva de los aconteci-
mientos y se produce un efecto de inmediatez. Esa modificacién de la pers-
pectiva muestra de manera directa a Diego en su propio debate y dilema, y le
concede un relieve y una profundidad al personaje que no tiene en el cuento.
Se hace resaltar la honestidad y firmeza de Diego en contraste con el miedo y
la doble moral circundante. La decisién de abandonar el pais por parte de es-

12. Se usa el término en el sentido que le da Gérard Genette: regulacion de la informacion na-
rrativa (segin la «distancia» y la «perspectiva»).
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te personaje —queda claro— es consecuencia de una politica errada, no —co-
mo en el cuento— de una debilidad confesada por el propio homosexual. En
«El lobo...» David, cuyo punto de vista ha dominado la narracién, cierra con
una moralina dedicada a los pioneros en clara alusién al guevariano «<hombre
nuevo», a diferencia del relato filmico que, con mayor grado de sugerencia, se
detiene con discrecion en el abrazo de ambos personajes, sin ceder la prerro-
gativa de la tolerancia a uno por encima del otro.

Es cierto —como dijo Titon— que «No siempre una imagen vale por dos
mil palabras»,13 pero en su caso, la imagen acepté el reto, y al final, sugirid
mas. %
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