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Resumen: La version cinematografica de la novela galdosiana Nazarin,
dirigida por Luis Bufiuel, afronta la problematica de la adaptacién como
proceso de traduccion de la obra. El trasvase del texto escrito al &mbito
de la imagen trae consigo, ademas de la complejidad estructural inheren-
te a cada medio, los elementos creativos del cineasta insertos en el relato.
Las aportaciones de Luis Bufiuel a la novela transforman el significado del
mensaje y lo llevan hacia una nueva dimensién moral que emancipa al film
del texto literario.
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The moral vision of Luis Buniuel in Nazarin: an emancipation of
galdosian novel

Abstract: The film version of galdosian novel Nazarin, directed by Luis
Bufiuel, confronts the problem of adaptation as a translation of the work.
The transfer of written text to the field of image brings with it, besides
the structural complexity inherent in each medium, the creative elements
of the filmmaker inserted in the story. Luis Bufiuel’s contributions to the
novel transform the meaning of the message and lead it to a new moral
dimension that emancipates the film from the literary text.

Key words: Luis Bufiuel, Benito Pérez Galdés, cinema, literature, adap-
tation.
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PRELIMINAR

lo largo de su filmografia, y, al menos en tres ocasiones, Luis
Bufiuel vuelca su mirada vanguardista sobre el mundo lite-
rario de Benito Pérez Gald6s para llevar sus palabras escritas
al potencial significante de las imagenes. Dos de sus obras,
Tristana (1892) y Nazarin (1895), tienen su correspondiente
version en el cine de Bufiuel con titulos homénimos; y una
tercera pelicula, Viridiana (1961), se inspira libremente en Catalina, personaje
principal de Halma (1895), novela concebida como una continuacién de Na-
zarin. Pero son las relaciones conceptuales y formales entre la novela Nazarin
y su posterior recreacion' filmica de 1958 las que constituyen el objeto del
presente estudio comparativo encaminado a cuestionar la clasificaciéon del
film como una simple adaptacion del texto literario. Es necesario, por tanto,
distinguir algunas de las claves basicas del proceso de la adaptacion cine-
matografica para exponer las concordancias y las desavenencias que actdan
como nexo y ruptura de los idearios estéticos y éticos entre ambos autores.
Se busca, ademas, analizar la obra referencial literaria y su versién cinema-
togréfica para saber si estos deslizamientos® presentan una coherencia tedrica
con la perspectiva ideoldgica de Bufiuel. Establecer un marco dialégico entre
ambas obras permite observar sus variantes mas alla de las consecuencias
transmediales del proceso mientras se trata de justificar la presencia del co-
digo moral del cineasta en la obra como causa de su emancipacién discursiva
del relato. La introduccion, por parte del nuevo autor, de pequefios matices
morales sobre sus personajes, cambia de manera encubierta el contenido de
la obra, dando lugar asi a la idea de reescritura o reelaboracion® como términos

1 Utilizamos recreacion como concepto defendido por autores como Luis Miguel Ferndndez en su es-
tudio del mito de Don Juan en el cine espafiol. Pérez Bowie lo explica con estas palabras: «Aunque la
etiqueta “adaptacién” sigue manteniéndose por razones de pura inercia, hay quien propone, con razones
fundamentadas, sustituirla por la de “recreacion”, dado que en la transformacién filmica de un texto
literario precedente no cabe hablar de la superioridad de éste, sino con de una igualdad entre lenguajes
diversos, por lo que el paso de una estructura significante a otra implica también que se modifique la
estructura de la significacién» (Pérez Bowie, 2003: 12).

2 Cattrysse utiliza este término para definir las divergencias del segundo texto en relacion con el tex-
to-fuente. El analisis de los deslizamientos y los no-deslizamientos constituye lo que denomina normas de
adecuacion (Pérez Bowie, 2003: 16-17).

®  Marie-Claire Ropars-Wuilleumier se refiere a toda adaptacién como un proceso de reescritura (Pérez
Bowie, 2003: 18). Antonio Monegal sigue este planteamiento en su estudio de las adaptaciones de Luis
Bufiuel, y, aunque utiliza el término traslacién para evitar las limitaciones de la adaptacion, afirma que
«en el proceso de adaptacion la escritura cinematografica sucede una lectura literaria y deviene, necesa-
riamente, re-escritura» (1993: 105-108).
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que superan las miras tedricas circunscritas a una perspectiva intertextual de
la adaptacion.

EN TORNO AL PROBLEMA DE LA ADAPTACION

Ya durante los titulos de crédito que dan comienzo a la pelicula, Bufiuel alu-
de al medio de referencia ambientando el escenario dictatorial de Porfirio
Diaz con grabados como los que ilustraban a las novelas de siglos pasados.
Asi, introduce al espectador en una historia que se ha trasladado de Madrid
a Cuautla, pero que recuerda su raiz literaria de caracter ecuménico. Con
Nazarin, Bufiuel aporta «a la historia del cine una concepcion original de los
vinculos de éste con la literatura» (Monegal, 1993: 21), puesto que reflexiona
sobre el problema de la adaptacion mediante la heterogénea referencialidad
de sus imagenes.

El guién de Bufiuel, escrito con la ayuda de Julio Alejandro*, respeta el
argumento original del texto, pero se introducen ciertos cambios; algunos
subordinados a las exigencias del medio técnico o a las circunstancias eco-
némicas de la produccién; otros, en cambio, son firmas personales del autor
que alejan al film del texto referencial. Asi, pues, ademas de modificar la
conclusién narrativa del texto-fuente al sustituir el suefio de dar misa del
Nazarin galdosiano por la escena final de la limosna, Bufiuel afiade al relato
la escena de la rebelion de los obreros; la fantasia onirica de Beatriz que libe-
ra sus instintos eréticos de la represién consciente (15°); el Cristo carcajeante
ante la mirada febril de Andara (20"); el encuentro de Nazarin con un coronel
que humilla a un campesino (48’); y las palabras agénicas inspiradas en Did-
logo de un sacerdote y un moribundo, del Marqués de Sade (Bufiuel, 1982: 253),
que susurra la joven Lucia en su lecho de muerte mientras rechaza a Dios y
abraza, una vez maés, el cuerpo de su amado: «No cielo... Juan... Juan» (56”).
El propio cineasta admite que la libertad creativa fue uno de los principales
motivos que determinaron la eleccion del rodaje de Nazarin: «podia introdu-
cir muchos elementos personales, y méas de hoy, sobre el cristianismo, la cari-
dad» (Pérez Turrenty De la Colina, 1993: 103). Por tanto, sin conformidad con
el simple traslado del texto, donde las palabras se transforman en imagenes

*  Julio Alejandro también colaboré con Luis Bufiuel como guionista en Abismos de pasion (1953), Viridia-

na (1961), Simén del desierto (1965) y Tristana (1970).
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en movimiento, Bufiuel se apropia del texto-fuente (siempre abierto a una
nueva lectura) para proceder creativamente a su reelaboracion y llevarlo asi
otro estado de significacién propia. Es un modo de interpretacién del texto
literario donde la sutileza transformadora de los detalles muestra las fisuras
conceptuales de la adaptacion limitada a un marco intertextual cerrado. En
base a la dialéctica fidelidad/creatividad entre el film y el texto escrito, San-
chez Noriega establece una tipologia de las adaptaciones novelisticas que
diferencia la adaptacién como ilustracién, transposicion o interpretacion, asi
como la adaptacién libre. Una de las razones para las adaptaciones interpre-
tativas y libres es el genio autoral, atributo transformador de la novela pero
conservador de las ideas esenciales del escritor, ya no solo las expuestas en
la obra que se adapta, sino en un estilo que remite al universo particular del
autor. Sanchez Noriega alude a los ejemplos de Nazarin y de Tristana para
defender el genio autoral de Bufiuel desde su particular interpretacion del
texto literario: «ni trata de sobreponerse a Galdés y “utilizarlo” para sus in-
tereses ni se muestra esclavo del texto para una mera transposicién» (2000:
66). Desde una perspectiva similar, Antonio Monegal encuentra en el pro-
blema de la adaptacién una vinculacion directa con el problema del autor
como entidad creativa que otorga un valor auténomo a la obra. El director
aragonés goza de esta categoria, segtin Monegal, debido a que sus peliculas
se constituyen como discursos; es decir, poseen propiedades significantes
que las apartan de las narraciones originales (1993: 17). La idea de los films
como actos de discurso es defendida por Gianfranco Bettetini al plantear la
adaptaciéon como una traduccion sujeta a las exigencias del nuevo medio, pro-
ceso que necesita restablecer los principios participativos en la enunciacién.
Bettetini distingue, entre otras, las adaptaciones que son traduccion fiel de la
narracion del texto-fuente y las adaptaciones donde prevalecen los valores
ideolégicos (Pérez Bowie, 2003: 14). De aqui se sigue que una traduccion fiel
a la narracioén original no tiene porqué ser fiel también a su ideologia. Podria
decirse, en este sentido, que Nazarin de Bufiuel no es una traduccién fiel al
relato galdosiano, puesto que, mas alld de las transformaciones impuestas
por el lenguaje cinematografico, el film se erige como discurso alternativo al
texto-fuente debido al profundo cambio de su contenido®. El contenido alte-

> Seguin Metz toda narracién es un discurso, y el relato, un objeto de la instancia narradora (Gaudreault
y Jost, 1995: 28). No obstante, aqui nos referimos a lo que Gérard Genette denominé narratologia modal en
contraposicion a la narratologia temdtica, y que derivé en la distincién entre narratologia de la expresion y la
narratologia del contenido (1995: 19-20).
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rado de la obra, como ya habia planteado Béla Bal4dzs en 1945, es el resultado
de adaptar la parte invariable de la obra correspondiente a la temética argu-
mental. El tedrico htingaro explica que «mientras que el tema, o la historia,
de ambas obras es idéntica, su contenido es, sin embargo, diferente. Es este
contenido diferente el que es expresado adecuadamente en la forma cam-
biada que resulta de la adaptacion» (Monegal, 1993: 109). En otras palabras,
Balazs propone trasladar la esencia del texto original (materia o argumento)
al celuloide bajo una apariencia nueva (forma artistica), relativa no sélo a las
posibilidades técnicas abiertas por el nuevo medio, sino también a la varia-
cion del contenido debido a la intervencion del autor.

Al seguir estas ideas no podemos estar de acuerdo con las opiniones que
hacen de Nazarin una adaptacion fiel al respetar tanto el continente como el
contenido, aun cuando a continuacién se reconoce que «Bufuel traduce el
mundo galdosiano a su universo particular» (Navarrete Galiano, 2003: 71-
72). Puesto que la complejidad del fenémeno no encuentra una solucién me-
todolégica comun para el analisis de ambos sistemas, lo que aqui se propone
es incidir en la ideologia moral de Buiiuel y de Galdés a través del analisis
estético de la obra para tratar de justificar la superaciéon del marco de las re-
laciones intertextuales de la adaptacion.

NATURALISMO ESPIRITUAL Y REALISMO INTEGRAL

En el anélisis comparativo de la novela galdosiana Nazarin con su homoni-
ma cinematografica se buscan las claves éticas y estéticas que relacionan el
naturalismo espiritual® de Galdés con el realismo integral de Bunuel. La proxi-
midad ideolégica y artistica entre ambos autores es consistente, aunque exis-
ten ciertas particularidades que ratifican la soberania de cada autor. El estilo
galdosiano en este tipo de novelas surge como una réplica a las corrientes
donde prevalece una perspectiva positivista, algo con lo que él mismo co-
mulga en su realismo, pero como estrategia para distanciarse en cierto punto
del camino hacia lo espiritual. Asi, el escritor advierte en boca de Nazarin:
«en la Humanidad se notan la fatiga y el desengafio de las especulaciones
cientificas, y una feliz reversion hacia lo espiritual. No podia ser de otra ma-

¢ El propio Galdos utiliza estas palabras para titular el sexto capitulo de la tercera parte de Fortunata y

Jacinta (1887).
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nera» (Galdés, 2003: 132). En este momento de su vida, Galdés se acerca con
su obra a la mistica cristiana y vislumbra el ideal divino como tnica salida a
la encrucijada existencial del hombre, puesto que, con el paso del tiempo, a
la vez que aparece el desengafio ante la posibilidad de obtener una respues-
ta a la pregunta trascendental mediante la razén, surgen también nuevos
cauces para la revelacién que superan la condicién cognoscible del mundo.
Nazarin es, a fin de cuentas, el fruto de los preceptos volcados sobre él por el
autor, satisfaciendo asi su curiosidad con la pretensién de alcanzar la bien-
aventuranza segun el dictado Solus Deus voluntatem hominis implere potest’.
Galdos habla de un éxtasis espiritual revelador de lo divino durante un efi-
mero instante de percepcion sustentado por la fe. Y es que Nazarin, incluido
por su creador en el ciclo espiritualista de sus novelas espariolas contempordneas,
presenta en el cardcter del personaje principal de la novela, el Padre Nazario
Zaharin, la basqueda del sacrificio material para obtener la experiencia de
la contemplacién divina sin admitir otra solucién para ello que una «vuelta
a los abandonados caminos que conducen a la tinica fuente de la verdad: la
idea religiosa, el ideal catdlico» (Galdés, 2003: 133).

Bufiuel, por su parte, hunde sus raices estéticas en la tradicion cultural
espafiola que va desde el Siglo de Oro hasta los movimientos de vanguardia
del siglo XX. Amparado en una multirreferencialidad filoséfica, artistica e
incluso cientifica, observa con la cdmara al hombre cautivo en la incompren-
sible tragedia de la existencia, lo que convierte a su cine en un documental
del drama de la realidad donde los desfavorecidos cobran protagonismo en
el paisaje social. Es un estudio de la condicién humana que se apoya en una
estética descendiente de la novela cervantina y de la picaresca, de las distor-
siones oscuras de Goya y El Greco, del costumbrismo de Ribera y de la re-
ligiosidad de Zurbaran, de lo fantasmagorico® de Velazquez y del esperpento
de Valle-Inclan. Victor Fuentes afirma que Los olvidados, Viridiana y Nazarin
forman «la gran trilogia de sus peliculas que podemos adscribir dentro de
la veta del gran realismo-naturalismo espafiol que atina realidad y fantasia
y tiene un enorme fondo ético, de comprension y tolerancia de los aspectos
mas bajos de la realidad humana» (1993: 129). El aire barroco y surrealista
con el que impregna los bajos fondos posibilita una aproximacién con mayor

7 Tomés de Aquino, Summa Theologiae, II (Prima Secundae), I-11, q. 2, a. 8.

8 Segtin Ortega y Gasset, las pinturas de Velazquez «son documentos de una exactitud extrema, de un
verismo insuperable, pero a la vez son fauna fantasmagoérica» (2009: 644-645).
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tino a la realidad social que sera retratada con renovado entusiasmo por los
Nuevos Cines de la siguiente década. André Bazin, en un comentario critico
sobre Los olvidados publicado en la revista Esprit en 1951, consideraba que
este eclecticismo estético de Bunuel se fundamenta en una «aficién por lo
horrible, en el sentido de la crueldad» (1977: 74). Bazin afirmaba que Luis
Bufiuel era un moralista cuyo sentido estético pertenece a un cine de la cruel-
dad dirigido «hacia una verdad trascendente a la moral y a la sociologia. Una
realidad metafisica, la crueldad de la condiciéon humana». Pero crueldad del
mundo y no del director, pues «él se limita a revelarla al mundo» de manera
objetiva (1977: 69-72). En sus memorias, Buiuel recuerda como cambi6 el en-
cuadre «estéticamente irreprochable» preparado por el director de fotografia
Gabriel Figueroa, por «un paisaje trivial» que le parecia «mas verdadero,
mas proximo»: «Nunca me ha gustado la belleza cinematogréfica prefabrica-
da, que, con frecuencia, hace olvidar lo que la pelicula quiere contar» (1982:
253). Aquello que la pelicula quiere contar esté inscrito en las nuevas escenas
que suponen una actualizacién del contenido propuesto por Galdoés: «<huma-
nismo contra religion, fracaso de una actitud puramente cristiana en nuestro
mundo y observacién del colapso de principios de fe y moral en un sacer-
dote» (Aranda, 1975: 246). Buiiuel traslada el contenido de la novela a los
tiempos contemporaneos, donde los problemas sociales y morales de antafio
vuelven bajo nuevas formas. El ojo de Bufiuel filma el mundo con la patina
sucia y oscura que inunda silenciosamente el ambiente de la decadencia. Se
trata de recuperar a los invisibles que viven la miseria a través de los siglos
como una condicién natural del hombre. De este modo, la repulsa y la hu-
millacién se adhieren a la vida de personajes como Ujo, el enano que intenta
cortejar a Andara y que parece descender a la misera realidad desde alguno
de los retratos que Veldzquez dedic6 a los bufones de la corte de Felipe IV.

Al referirse a Un chien andalou (1929), Jean Vigo advirti6é que el posiciona-
miento del cineasta otorga una perspectiva tinica sobre lo representado que
se lleva a cabo como un «drama interior desarrollado en forma de poema»
(1980: 128). Vigo alude aqui a la subjetividad poética del autor como requi-
sito para lograr el reflejo objetivo del mundo. Por eso Bazin afirmaba que
«el surrealismo de Buiiuel es sélo preocupacion por alcanzar el fondo de la
realidad» (1977: 72). Pero lo incomprensible de la realidad se revela, ante la
mirada aténita del espectador, mediante una especie de inflexiéon sensorial
que permite acceder a la superrealidad definida por Breton en su Primer mani-
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fiesto surrealista de 1924: «Yo creo firmemente en la fusién futura de esos dos
estados, aparentemente tan contradictorios: el suefio y la realidad, en una
especie de realidad absoluta, de superrealidad» (2001: 31). Bufiuel retoma esta
conciencia de revelacion privilegiada para explorar los detalles del mundo
con la camara durante el extraordinario momento de iluminacién que des-
mantela la estructura de la realidad. Es la imagen-pulsién, acuiiada por De-
leuze, la que sincretiza el universo de un naturalismo que «no se opone al
realismo, por el contrario, acenttia sus rasgos, prolongédndolos en un surrea-
lismo particular» (1984: 181). Bufiuel recupera el texto literario con mirada
escéptica, aunque curiosa ante lo inexplicable, y afina las coincidencias que
lo emparentan con su predecesor al reconocer en la obra galdosiana «ele-
mentos que se pueden llamar incluso surrealistas: el amor loco, visiones
delirantes, una realidad muy intensa, con momentos liricos» (Fuentes, 2005:
172). Momentos como el delirio de Nazarin, éxtasis mistico en el que Dios le
habla para pedirle que descanse, pues su misién todavia no ha terminado.
Estos vinculos configuran la base de la representaciéon del componente ma-
ravilloso de una realidad vivida a partir de la experiencia més profunda del
yo. La experiencia reveladora mediada por la imagen concluye con el surgi-
miento de un nuevo estilo al que denomina realismo integral: «porque ese cine
me dara una vision integral de la realidad, acrecentara mi conocimiento de
las cosas y de los seres y me abrird al mundo maravilloso de lo desconocido»
(Fuentes, 2000: 69). Bufiuel se desmarca asi de movimientos cinematografi-
cos como el neorrealismo italiano o el realismo poético francés para emerger
como autor de una obra que trata de analizar la realidad con la cAmara de la
misma manera que el cientifico observa con perplejidad la vida microscépica
a través de una lente de aumento -«se atreve a mostrar la realidad con una
obscenidad quirtdrgica», diria Bazin (1977: 73)-, pero con la pretension de
encontrar, mediante una especie de fendmeno mistico, una salida del mundo
desde la imagen.

Con todo esto tan solo es posible intuir la complejidad de las relaciones
culturales y artisticas que configuran la obra de ambos autores. La novela
cervantina y su contexto barroco son los puntos de anclaje para sus estilos
tremendamente personales, y, a la vez, compatibles en un discurso paralelo.
El naturalismo espiritual de Galdoés apuesta por una realidad donde tiene ca-
bida la mistica cristiana como via de conocimiento de lo suprasensible, y por
el realismo integral de Bufiuel confluyen las directrices estéticas propias del
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costumbrismo espafiol, asi como las heredadas de las corrientes artisticas de
vanguardia, para analizar con la imagen el dato extraido del mundo en un
intento de deshilar el tejido de una realidad incomprensible.

DESAVENENCIAS MORALES

Octavio Paz sugiere que el argumento de la novela presenta «la vieja opo-
sicion el cristianismo evanggélico y sus deformaciones eclesiasticas e histo-
ricas», ya que el personaje protagonista no deja de ser «un cura rebelde e
iluminado, un verdadero protestante: abandona la Iglesia, pero se queda con
Dios» (2000: 38). Galdos asocia este comportamiento idealista con el caracter
ingenuo y candoroso de un Quijote que se lanza a la vida como un bienhe-
chor entre los desheredados, y lo evidencia describiendo a su personaje como
«clérigo andante» (2003: 221) o «ermitafio andante» (2003: 238-243). Por su
parte, Bufiuel da buena cuenta de esta connotacién de la novela y afirma
que Nazarin «es un Quijote del sacerdocio, y en lugar de seguir el ejemplo
de los libros de caballeria, sigue el de los Evangelios» (Pérez Turrent y De la
Colina, 1993: 103). La identidad del Padre Nazario se construye a partir de la
ideologia cristiana mas pura, aquella apartada de la comunidad eclesiastica
que corrompe el mensaje divino original y cuya prioridad es el sacrifico de
lo material y la abstinencia de los placeres en favor de lo espiritual. Nazarin
pretende seguir los pasos del mesias: «No basta predicar la doctrina de Cris-
to, sino darle una existencia en la préctica e imitar su vida en lo que es po-
sible a lo humano imitar lo divino» (Galdoés, 2003: 135). Pero en la imitacion
de la vida de Cristo no s6lo hay humildad, también hay arrogancia, pues la
simple idea de comparacién es blasfema para la ortodoxia catélica.

Nazarin se estructura como «una sucesiéon de parabolas» (Durgnat, 1973:
116), es decir, se constituye de una serie de pequefias historias simbélicas de
las que se extraen ensefianzas morales. Sin embargo, las nuevas parabolas in-
troducidas por Bufiuel contienen la moraleja que advierte sobre la vacuidad
de la moralina. Asi sucede cuando Nazarin se encuentra con la construccion
de una carretera durante su largo peregrinaje a ninguna parte. Al ofrecerse
al capataz de la obra como jornalero a cambio de algo de comida provoca
la ira de sus nuevos compafieros que lo tachan de esquirol. Abandona su
puesto para seguir su camino sin crear mas conflictos, pero ya se ha lanzado
la primera piedra y comienza una revuelta entre los obreros que termina con
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disparos de fusil. Mientras, Nazarin arranca despreocupadamente la hoja
de un arbol para continuar el camino que nunca debié abandonar (37"). Bu-
fivel aclara que al personaje «lo impulsa su creencia, su ideologia. Lo que me
conmueve es lo que pasa dentro de él cuando esa ideologia fracasa, porque
donde Nazarin interviene, aun con la mejor voluntad sélo provoca conflictos
y desastres» (Pérez Turrent y De la Colina, 1993: 105). La actitud del clérigo
ante las nefastas consecuencias de sus actos consiste en eximirse de culpa, en
ceder el corolario al préjimo bajo la satisfaccion moral de haber hecho el bien.
En su conducta pacifica hay un componente agresivo, y si Durgnat define
a Nazarin como «una mezcla de franciscano y de sacerdote-obrero» (1973:
115), es debido a su inconformismo, a veces practicado de manera pasiva,
que incomoda a la comunidad arraigada en las costumbres tradicionales. Bu-
fiuel atribuye al personaje un valor de lucha contra los principios dominan-
tes en favor del pueblo: «Nazarin podia también ser un comunista de nues-
tros dias» (Aub, 1985: 129), ya no solo por su espiritu contestatario derivado
del surrealismo, sino por el advenimiento del desencanto al contemplar la
derrota de su ideologia. Nazarin se topa de frente con la incomprension de
los hombres debido a su actitud, que con la intencién de apaciguar se vuelve
provocadora. Sobre esto recapacita, sin palabras ilustradas, la joven Andara,
que refugiada de la venganza de sus vecinos en la casa de Nazarin acierta
en el punto clave de la cuestion al espetarle al cura: «Usted no tiene malicia
y hace las cosas a lo santo, con lo cual perjudica sin querer» (Galdés, 2003:
51). Andara sostiene que el acto desinteresado y bondadoso no siempre al-
canza el fin deseado, mas todo lo contrario, puede llegar a desencadenar
una reaccién adversa para el interés social. La utilidad de las practicas cari-
tativas aisladas queda en entredicho cuando se trata del bien comtin, como
se aprecia en las palabras del periodista que se pronuncia sobre Nazarin:
«¢Por ventura, esos misericordiosos sueltos, individuales, medievales, acaso
contribuyen a labrar la vida del Estado? No» (2003: 36). Este planteamiento
no se corresponde tanto con las intenciones galdosianas de la novela (con
las que ademas de la gratificacion personal se encuentra una finalidad social
positiva), sino con la obra de Cervantes en la que se formula este conflicto.
Es en el cuarto episodio de la primera parte de El Quijote cuando un joven
es apaleado por su amo tras la intervencién defensora del hidalgo (Aguirre
Carballeira, 2006: 139). De la misma manera que la ayuda que Viridiana brin-
da a los pobres se recompensa con la violacién y el ultraje sin sentido, Naza-
rin paga cara su bondad con la mofa y la humillacién. Asi, cuando termina
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recluido junto a otros delincuentes en prisién, lo hace por un motivo que al
menos admite una reflexion: no ceder ante las amenazas de muerte de Pinto,
el antiguo amante de Beatriz, que celoso por la nueva vocacién de la mujer
junto al sacerdote decide imponerse a la situacion violentamente. La deci-
sion de Nazarin consiste en no hacer frente al enemigo, pero sin contemplar
la posibilidad de huida que le aconsejan sus fieles Andara y Beatriz. Nazarin
es, sin pretenderlo, un sublevado de la norma imperante, un inadaptado que
en el ocaso de la novela obtiene su redencion con la aprobacién divina, apa-
reciéndose Jestis ante él con estas palabras: «Yo sé que has de hacer mucho
mas» (2003: 247). Si se trata del delirio de un loco o no es indiferente, pues
esto implica el bien reconocido ante la mas alta autoridad desde su concien-
cia. Sin embargo, en la Gltima secuencia de la pelicula, Bufiuel muestra a un
Nazarin fragil y con paso vacilante, que avanza confuso por el camino que
lleva a la prision. No hay salvacion ni satisfaccion por el sacrificio realizado
en favor de la humanidad, y «al final, la Duda y no el Espiritu Santo des-
ciende sobre Nazarin» (Rubia Barcia, 1992: 70). Desesperado, las lagrimas
brotan de sus ojos mientras sostiene la pifia que, en un acto de compasién
y generosidad, una mujer le ha ofrecido. Los tambores del Viernes Santo en
Calanda que conmemoran la Pasiéon de Cristo comienzan a sonar como lo
habian hecho en L"ige d’or (1930). El calvario de Cristo se repite en Nazarin, y
si éste duda, aquél también clamé al cielo un Dios mio, ;por qué me has abando-
nado?. No solo el Padre Nazario recibe el castigo por incumplir la normativa
social y moral, sino que también Andara es encarcelada por haber permane-
cido fiel a su maestro, y, finalmente, Beatriz retoma su penosa relaciéon con
Pinto sin mirar atrds. La intencién de Bufiuel es tanto la aseveracion de una
moral relativa como la mostraciéon de la desesperaciéon del hombre ante la
incégnita de su propia valia. La catastrofe se cierne sobre los personajes que
ingenuamente pretendian salvarse a si mismos salvando a los demaés, pero
resultando ser todos ellos, al fin y al cabo, victimas y verdugos de un mundo
desalmado y atroz.

DE LA ADAPTACION A LA EMANCIPACION

Buriuel habla del personaje de la novela desde la lejania del tiempo: «Si Cris-
to regresara lo volverian a crucificar... Se puede ser relativamente cristiano,
pero el ser absolutamente puro, el inocente, estd condenado al fracaso». Al
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Nazarin cinematografico no le queda otra opcion, si quiere ser fiel a si mismo,
que adoptar una actitud revolucionaria ante el sistema establecido. «Nazarin
estd perfectamente dentro de mi linea moral», declar6 Bufiuel (Paniatowska,
1961: 20). Es la misma linea de compromiso social que el director conserva
del surrealismo contestatario: «movimiento poético, revolucionario y moral»
que resisti6 a los cantos de sirena del academicismo y de la sociedad bur-
guesa, pues «aquella moral surrealista, agresiva y clarividente solia ser con-
traria a la moral corriente, que nos parecia abominable» (Bunuel, 1982: 122-
124). Nazarin es un auténtico surrealista, en el sentido combativo de caracter
transformador de la sociedad, pero que titubea cuando recapacita sobre su
misioén divina, pues observa cémo la incoherencia de las pasiones se apode-
ra tirdanicamente del mundo. La crueldad azota severamente a los hombres,
los ahoga en un pozo de miseria que los devuelve a su desagradable natu-
raleza. Nazarin cree en un cambio del pensamiento que condicione la vida
humana, y aun cuando se topa con el rechazo y la condena de la comunidad
al predicar con el ejemplo de sus actos, no renuncia a sus ideales religiosos.
Sin embargo, el fracaso de la cruz lleva a la duda, y ésta a la desilusion que
hace tambalear los cimientos de la fe. En este callejon sin salida se encuen-
tra la principal diferencia entre el escritor y el cineasta: Bufiuel se muestra
totalmente escéptico ante la idea de Galdés de que la virtud individual tiene
una trascendencia colectiva, de que en el acto amoroso dirigido al préjimo
se encuentra el sentido ultimo de la existencia. Se trata de la inutilidad de
la virtud que debe completarse con una conciencia social. En su peregrina-
cion personal hacia la santidad, Nazarin se convierte en objeto de burla y de
agresion para una sociedad que predica el cristianismo pero que rechaza su
practica consecuente. Es considerado un comediante, un loco, un haragan,
e, incluso, un criminal que termina condenado a prisién. Su actitud conlle-
va una rebeldia ante el orden social establecido cuyo valor evangélico no
equivale al valor eclesidstico. Carlos Fuentes afirma que en Nazarin «el santo
y los pecadores se encuentran y se confunden en la experiencia auténtica
del mundo» (Cesarman, 1976: 24). Es, por tanto, el desencanto ideolégico la
distancia entre ambos autores, pues alli donde el Nazarin de Galdés triunfa,
el de Bufiuel fracasa, aunque no sin obtener la admiracion de quien observa
la lucha infatigable contra lo imposible. El ladrén sacrilego, tras defender a
Nazarin de los maleantes que le propinan una paliza en la carcel, sintetiza la
idea con la que Luis Bufiuel dirige su mirada sobre la novela: «;Su vida para
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qué sirve? Usted para el lado bueno y yo para el lado malo. Ninguno de los
dos servimos para nada» (84"). Escuchar estas palabras produce un efecto
inesperado en Nazarin, ya que, por primera vez, su rostro magullado refleja
un estado de desconsuelo ante la ausencia de Dios.

En la problematica de la adaptacién aplicada a Nazarin subyacen las consi-
deraciones morales de sus autores, que guian al personaje durante su odisea
y preparan un destino distinto para sus actos. Mas alla de los limites de las
relaciones intermediales, la obra constituye un fenémeno interpretativo o
de reescritura filmica del texto literario. La estética de la crueldad de Bu-
fiuel, capaz de realizar una autopsia reveladora de la dimensién mistérica
de la realidad, se articula armoniosamente con las palabras galdosianas para
recrear visualmente el relato. Las fuentes artisticas comunes en ambos auto-
res, mayoritariamente de procedencia barroca, motivan este fenémeno que
aproxima el naturalismo espiritual de Galdoés al realismo integral de Bufiuel.
No sucede asi cuando el cineasta convierte su lectura en interpretacion al
realizar cambios enraizados en las profundidades psiquicas del personaje
que determinan el sentido altimo de la obra. Aunque acoge respetuosamente
a la figura religiosa de Galdds bajo su autoria, pues mantiene la palabra de
Nazarin practicamente intacta en el filme, también lo hace mas débil de fe,
mas fragil de espiritu y mas humano: «Conservo los tipos o caracteres tal
como los ha descrito Galdds, pero la tendencia, la linea oculta, el sentido de
las andanzas del curita est4d bufiuelizado y puesto al dia» (Rubia Barcia, 1992:
70). Se produce, pues, un nuevo enfoque sobre el contenido de la novela,
que, segin la concepcion clasica de la adaptacion, debe permanecer intacto,
0, en todo caso, verse potenciado por el lenguaje cinematografico. El Nazarin
de Bufiuel emprende el mismo viaje que su homdélogo novelesco, aunque
por un camino ético distinto que lo llevard a un desenlace desesperanzador.
Bufiuel hace dudar a Nazarin para impedir categorizar sobre la moral, pero
al mismo tiempo, expone mediante las imdgenes la ambigtiedad tedrica de la
adaptacion. Asi, crea sobre lo creado, y mas alla de ser una mera réplica del
texto galdosiano, el film se emancipa de su referente textual y consigue una
autonomia artistica propia.
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