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La adaptacion del héroe literario en Trainspotting de Boyle

Carmen Maria Martin del Pino
Universidad de Huelva

La reflexién en torno a las relaciones entre literatura y cine forma ya parte de
los estudios filolégicos, especialmente de los de corte comparativo, cuyo afén
por encontrar nexos entre los distintos géneros literarios, asi como entre €stos y
otras manifestaciones artisticas, nos lleva a estudios con una temdtica tan hete-
rogénea como la que nos encontramos en este mismo congreso. O puede ser que
en realidad no nos enfrentemos a fenémenos tan distantes e inconexos. La simi-
litud en numerosos aspectos del séptimo arte con la literatura es tan estrecha que
podemos llegar a preguntarnos si no nos encontramos en realidad ante una evo-
lucién de la misma. Podriamos ir m4s alld y preguntarnos si dentro de los géne-
ros literarios no hay alguno mas aproximado que los demds al fenémeno cine-
matografico. Tal vez podriamos pensar en tal caso en la novela.

La presente comunicacion se centrard en aspectos estructurales y narrato-
16gicos que nos permitan reconocer en el film de Boyle la adaptacion de meca-
nismos literarios al lenguaje cinematografico. En primer lugar veremos c6mo
Boyle ha utilizado como base narrativa de su pelicula un personaje prototipico,
el héroe, cuya figura se ha ido desarrollando a lo largo de un amplio bagaje lite-
rario hasta asentarse en el esquema literario del Bildungsroman, que tanta acep-
tacion estd teniendo en el cine. En segundo lugar, intentaremos plantearnos cua-
les son las causas por las que Boyle elige un discurso narrativo tan distinto al
planteado en su novela por Welsh, y de este modo analizar también las limita-
ciones con las que cuenta, si es que podemos hablar de limitaciones, el lengua-
je cinematogréfico.

Boyle elige, de entre todos los personajes que figuran en la novela de
Welsh, a Renton como héroe de su adaptacién. En realidad dicho personaje no
tiene un tratamiento especial en la novela, ni siquiera aparece con mds fre-
cuencia de lo que pudieran aparecer Spud o Begbie. Sin embargo, Boyle lo
elige como narrador, como centro de la accién y como protagonista. La conse-
cuencia de esta eleccién es la ruptura con el enfoque fragmentario de Welsh que
es como un espejo que recorre las mentes de los personajes en un momento
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concreto de la historia de cada uno de ellos. No importa lo que ha ocurrido
anteriormente o 1o que ocurrird a continuacién. No hay una historia que con-
tar, no hay una trama. La novela es un conjunto de cortos reflejos de la exis-
tencia de seres marginales con una vida sérdida. En su lugar, Boyle elige una
trama lineal y un argumento que se completa al final de la historia: la clasica
estructura que presenta los hechos, el nudo y el desenlace, aunque se permita al
menos un comienzo «in media res» al que sucede un flashback que devuelve la
situacién a una evolucién cronolégica normal.

Pero antes de preguntarnos por qué Boyle decide alterar, o tal vez seria mas
correcto decir reinterpretar, la obra de Welsh en los términos anteriormente
enunciados, deberiamos preguntarnos qué es lo que Boyle quiere contar en su
nueva version de Trainspotting —puesto que evidentemente dicho cambio no
puede ser gratuito— y asimismo, como nos lo va a contar. Mi analisis de la peli-
cula pretende demostrar que lo que nos cuenta Boyle es un rito de paso propia-
mente dicho, tal y como lo enunciaron antropélogos como Arnold van Gennep
o Edmund Leach, y que el modo que elige el director para narrarlo es el esque-
ma literario que refleja con mayor efectividad el rito de paso que va desde la
adolescencia hasta la madurez, el Bildungsroman.

Segun el Diccionario de Términos Literarios de Estébanez Calderén (99),
se entiende por Bildungsroman:

(...) la novela cuyo protagonista va desarrollando a lo largo del relato su per-
sonalidad en esa etapa clave que va desde la adolescencia y la juventud hasta
la madurez. En dicho periodo modela su cardcter, concepcion del mundo y
destino, en contacto con la vida, que le sirve de escuela de aprendizaje a tra-
vés de las mds diversas experiencias. Esta modalidad narrativa corresponde a
un motivo caracteristico de la novela, como género, el de la «bisqueda». Su
argumento encarna uno de los esquemas prototipicos de la novelistica univer-
sal: el del joven que pretende descubrir su propia naturaleza y la del mundo,
superando dificultades y riesgos que ponen a prueba su personalidad y virtu-
des. En estas obras un elemento fundamental es el concepto de viaje, entendi-
do en el sentido geogrdfico, como via de conocimiento del mundo exterior, o,
en sentido metafdrico, como un buceo en el interior del hombre. (...) Las dis-
tintas experiencias de ese itinerario existencial (obstdculos, riesgos, soledad,
encuentro benefactor de personajes auxiliares, y maestros, descubrimiento del
amor, etc.) constituyen hitos importantes en esa carrera de aprendizaje y des-
arrollo del héroe hasta alcanzar su madurez (...).

Dicha carrera de aprendizaje guarda una estrecha relacién con lo que van
Gennep define como ritos de paso. Segun €l, 1os ritos de paso se descomponen al
analizarlos en tres etapas o secuencias ceremoniales: los ritos de separacién, ritos
de margen y ritos de agregaci6n. Dichas secuencias aparecen en todos los ritos de
paso y constituyen la evolucién natural que el ser humano necesita para pasar de
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una etapa de su vida a otra. Edmund Leach reelabora el planteamiento de van
Gennep disefiando el siguiente esquema: estado inicial, en el que el individuo se
encuentra integrado en su grupo social correspondiente; rito de separacion, que
supone el momento en la vida del individuo en el que es consciente de que ya no
puede volver a pertenecer al grupo al que anteriormente pertenecia; le sigue un
tiempo de marginalidad en el que el individuo no pertenece a ningun grupo; y
posteriormente viene el rito de agregacién que supone la admision del individuo
en un nuevo grupo social y que abre €l camino a un nuevo status.

En la tradicion literaria occidental, el héroe es la figura que recoge los com-
portamientos modélicos de todo joven que quiera acceder a su rito de paso de
la pubertad a la madurez. El héroe no es mds que el personaje que debe enfren-
tarse a una serie de cambios en su vida tras los cuales resulta ser una persona
nueva. Si bien hoy en dia ya no podemos hablar de auténticos héroes en la lite-
ratura contemporanea, sino mds bien de antihéroes, dicho detalle no cambia en
definitiva la serie de elementos tradicionales e inamovibles de cualquier relato
que presente la evolucién de un joven hacia su madurez, y cuya figura ha asen-
tado la novela, y concretamente el Bildungsroman. Estos elementos se corres-
ponden directamente con el esquema propuesto por Leach y van Gennep. En
primer lugar nos encontramos con la descripcién del héroe, sus familiares y
amigos, asi como su lugar de nacimiento. Todos estos datos ayudan al lector-
espectador a tomar conciencia del estado inicial que proponia Leach. Seguida-
mente aparece un suceso que altera de forma definitiva la vida del personaje,
haciendo que se plantee la vida que hasta entonces ha llevado y haciéndole
imposible continuar con ella, es el rito de separacion. El tercer elemento corres-
ponde al tiempo de marginalidad y que en literatura se plantea como una catar-
sis, generalmente, como apuntaba Estébanez Calderén, en forma de viaje en el
que el héroe debe superar unas pruebas de diversa indole y cuya superacion lo
encamina directamente a una eleccién final que siempre da lugar al cambio de
status y que se identifica con el rito de agregacion.

Este es el esquema que Boyle ha escogido para su pelicula. Los hechos apa-
recen distribuidos exactamente en dicho orden. Analicemos punto por punto la
trama que se desarrolla en tres etapas claras separadas por dos momentos criti-
cos que se corresponden con los ritos de separacién y de agregacion.

Tras presentar la ideologia del grupo de Renton en ese discurso inicial que
nos produce la sensacién de estar siendo bombardeados por una oleada de
informacién subliminal, se desarrolla la primera parte de la pelicula que nos
sitda en el mundo en el que vive Renton hasta que toma la decisién de cambiar
de vida. En este primer bloque, la historia nos da a conocer al protagonista, sus
amigos y su ambiente, as{ como también se hace patente el estado de ataraxia
en el que se encuentra hasta que pasa el mono. Tras ese momento, Renton ya
no ver4 su vida como antes y se plantear las relaciones con su familia y su vida
en Edimburgo.
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En Renton, Boyle personifica al prototipo del antihéroe contemporineo,
capaz de ser consciente de que lo que le rodea no es a lo que él aspira, pero
incapaz de salir de ese circulo hasta que las circunstancias lo arrastran a un
momento critico. Esa conciencia se ve reforzada en la pelicula por el hecho de
estar narrada en primera persona. El espectador sélo puede acceder al mundo
de Renton a través de sus ojos, mientras que en la novela de Welsh dicho per-
sonaje es juzgado por sus compafieros. La narracién en primera persona res-
ponde también al modelo del Bildungsroman, al que asistimos ya desde la
novela picaresca.

Junto al héroe se encuentran sus amigos, cuyas caracterizaciones tampoco
son en absoluto casuales. Si bien personajes como Begbie o Sick Boy respon-
den al modelo presentado por Welsh, otros como Spud o Diana han sufrido una
ligera modificacién para ajustarlo al papel que Boyle les tiene reservado, y en
particular resulta interesante el personaje de Tommy, que adquiere un matiz
moralizante en la pelicula. Junto al héroe suelen aparecer tres personajes que
Boyle también presenta: el verdadero amigo, el antagonista y la dama. El pri-
mero es sin duda Spud, al que Renton toma como protegido siendo el tdnico del
grupo al que tiene verdadero afecto. En cuanto al antagonista, sin duda el ver-
dadero antagonista es Begbie. Este es el que arrastra a Renton a traicionar su
ideal de pertenencia a un grupo de personas que, aunque no encajen en lo dese-
able para un amigo, no se pueden traicionar porque they are mates. Otro perso-
naje que no puede faltar en ningun relato de este tipo es la heroina. Esta debe
destacarse entre el resto de las mujeres por una serie de cualidades que atraen
al héroe hacia ella, como vemos en la escena de la discoteca. Tradicionalmen-
te, desde la pasividad de su papel, la heroina es uno de los motivos que mueven
al héroe a emprender el cambio en su vida. En la pelicula se retoma esta tradi-
cion y es Diana la que sugiere a Renton que busque otro tipo de vida. Por otra
parte, encontramos a Tommy que cumple el papel moralizante que Boyle no
quiere dejar de incluir. Este esquema de presentar personajes modélicos con un
destino trgico es muy recurrente en el cine y hace que cuando Tommy decida
probar las drogas todos los espectadores esperen que algo horrible le suceda. En
la novela la enfermedad de Tommy no es especialmente relevante, es s6lo una
mds de las historias s6rdidas y punzantes que aparecen en cada capitulo.

Especialmente interesante es la descripcién del lugar de origen del héroe
que suele ir unida a una identificacién de los valores que rigen el lugar y los
valores que mueven al héroe. Esta identificacién aparece implicitamente en lo
que podiamos Ilamar «el discurso de la montafia de Renton», salvando por
supuesto las distancias. En él Renton expresa todo lo que odia de Escocia, que
no es ni mds ni menos que lo que odia de si mismo.

La siguiente etapa comienza con un momento critico, el momento en el que
el héroe ve clara su situacién, conoce la verdad y decide emprender un nuevo
camino. En literatura, en muchas ocasiones este momento critico en el que el
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héroe conoce la verdad se representa por la bajada a los infiernos. Pero hasta
que llegue ese momento, Renton pasaré por varios intentos desafortunados de
intentar cambiar su vida. Tras su primer intento de dejar las drogas se encuen-
tra con el inconveniente de la vida sin drogas: tener que enfrentarse al mundo
y convivir con sus amigos «en un estado de plena consciencia». Tras esto, su
encuentro con Diana parece abrirle una nueva puerta, pero dicha puerta encie-
rra graves peligros, pues ella es menor de edad. La recaida en las drogas es
inmediata puesto que no hay nada fuera de ellas que merezca la pena, pero todo
cambia cuando encarcelan a Spud y un chute en mal estado casi acaba con la
vida de Renton. El encierro al que lo someten sus padres y el mono que sufre
es la verdadera bajada a los infiernos de Renton, que le hace ver el mundo con
unos nuevos 0jos, aunque ese mundo no signifique nada para €l. Este rito de
separacion concluye con el consejo de Diana de que busque una nueva vida, lo
que en la literatura clasica podria interpretarse como la epifania de un dios que
muestra el camino al héroe.

Al tiempo de marginalidad corresponde el viaje a Londres hasta que se pre-
sentan alli Begbie y Sick Boy. En este tiempo el héroe se enfrenta al mundo al
que aspira y se cree preparado para pertenecer a él; sin embargo, todos sus pro-
yectos se derrumban cuando aparecen sus «amiguetes». Y es que para cambiar
de status un héroe debe pasar por el rito de agregacién que supone la ruptura
total con todo lo que hasta entonces habia sido su mundo.

Por ultimo, asistimos a la eleccién final, que corresponde al mencionado
rito de agregacién. Nuestro héroe se enfrenta a la idltima prueba, que consiste
en una eleccion: mantenerse fiel a los principios que hasta entonces han regido
su vida («amistad» entre colegas) o romper con ellos y optar a la vida a la que
desde hace tiempo aspira. La venta de la droga es el iltimo contacto con su vida
anterior y el protagonista se permite un tltimo chute de despedida en el auto-
bus de regreso a Londres. El robo del maletin del dinero y el discurso final que
retoma el que escuchabamos al principio de la pelicula suponen la expresion de
la eleccién de Renton: «;Elige la vida; ».

Boyle nos presenta en la pelicula el paso de un personaje, Renton, de un sta-
tus social marginal (joven, desempleado y drogadicto) a un status social dese-
able, que esta claramente representado por el mundo de los padres. Los padres
de Renton, los de la novia de Spud, la madre del propio Spud y los padres de
Diana constituyen un contraste claro en la pelicula entre los jévenes y los adul-
tos. Los dos mundos conviven sin comprenderse, moviéndose por valores dife-
rentes. El unico personaje hibrido es la «Madre Superiora» que representa a
aquellos que no acceden al rito de paso.

¢COémo podriamos interpretar estos cambios en la trama y en la estructura
narrativa del Trainspotting de Welsh al de Boyle? Quiz4 la respuesta esté en
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pensar que el discurso cinematogréafico se rige por necesidades diferentes a las
del discurso literario. El escritor no se encuentra limitado por la «obligacién»
de contar su historia en un tiempo determinado, que en el cine viene a ser poco
mds o menos de hora y media a dos horas. En estas circunstancias, el cineasta
debe captar cuanto antes la atencién del espectador para que se produzca, lo
antes posible, la pérdida del sentimiento de estar asistiendo a una historia de
ficcidn, esa pérdida que hace posible que todo lo que se narre se acepte como
verosimil dentro del propio contexto que crea la obra; es el pacto narrativo. Para
ello, el cineasta debe recurrir a esquemas narrativos conocidos por los especta-
dores. Este conocimiento en el cine es fundamental pues ayuda al espectador a
saber qué tipo de historia le van a contar aumentando su receptividad. El dis-
curso fragmentario de Welsh y la multitud de personajes que presenta dificul-
tarfa esta conexidn entre cineasta y espectador.

A todas estas causas formales hay que afiadirles las claras censuras que
Boyle ha introducido en su versién que, si bien no tienen una relacién directa
con el tipo de estilo narrativo que elige, si que estd relacionado con las limita-
ciones de contenido que tiene que sufrir el cine a causa de sus intereses comer-
ciales y a las que la literatura no se ve sometida. Todas estas censuras giran en
torno a lo que hoy en dia se considera «politicamente correcto». El discurso que
abre y cierra la pelicula, aunque un tanto cinico, repite, no sin motivo, el eslo-
gan «elige la vida». De esta manera, cualquier apologia de las drogas que
pudiera interpretarse queda anulada. La escena del encuentro y posterior rela-
cién de Renton con Diana estd casi en su totalidad tomada de la novela de
Welsh, si exceptuamos el detalle de que Boyle se preocupa explicitamente de
que ambos utilicen un preservativo. Otro tema peliagudo es el SIDA. Boyle lo
trata en la figura de Tommy. Su muerte supone un impacto en el grupo y en el
espectador, llevando de este modo un mensaje implicito en contra de las dro-
gas. Sin embargo, en la novela el tema del SIDA de Tommy no es utilizado
como una disuasién contra el consumo de drogas, sino como otra paradoja mds
de las que se narran en la novela. La suerte le ha sonreido a Renton mientras
que castiga a Tommy. Y para terminar con la lista de las censuras podriamos
hablar de la pérdida de la violencia en la pelicula; violencia que caracteriza la
novela de Welsh en, practicamente, todos sus capitulos.

No cabe duda de que el fenémeno de la adaptacién de novelas al cine encierra
matices mucho mds complejos de lo que a simple vista pudiera parecer.
Muchas criticas sobre cine se han hecho desde el punto de vista de la fidelidad
del film a la novela que adapta. Esto se debe tal vez al hecho de que la litera-
tura se ha considerado como un arte elitista, mientras que el cine, desde sus
comienzos, se ha caracterizado por ser un arte de masas y abiertamente rela-
cionado con una intensa actividad industrial. No cabe duda de que en el mundo
del cine, el factor social condiciona el discurso. Tanto la eleccién de la estruc-
tura narrativa, como los mensajes implicitos estdn disefiados en funcién de un
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piiblico receptor. Creo que estos factores han de tenerse en cuanta a la hora de
analizar las relaciones del cine y la literatura y no precipitarnos a tachar de
falta de originalidad al cine. Tanto el escritor como el director de cine son artis-
tas con enfoques estéticos propios. Ambos trabajan con el mismo material, los
relatos, pero con métodos distintos. El andlisis de sus métodos, de sus distin-
tos discursos narrativos es lo que nos llevard a un mejor acercamiento y com-
prensién de dos artes que, hoy por hoy, mantienen una estrecha relacién mutua.
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