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Las adaptaciones cinematograficas:

propuesta clasificatoria

En nuestra hipercomunicada sociedad del tercer milenio, podemos
considerar que la actividad con mayor influencia social es la ejercida por los
medios audiovisuales. Al mismo tiempo que su desigual globalizacién, otra
caracteristica es ser multimediatica, tanto en lo que respecta a las empresas
propietarias y la politica aplicada en las mediaciones como a las vias de contacto
desarrolladas entre las diversas tecnologias audiovisuales.

Ahora mismo, y bajo el entorno comun de internet, conviven dentro de los
mismos programas informaticos el comic, la fotografia y el video; la transmisién de
fotos a través del teléfono mévil comparte campo electromagnético con la sefal
que conduce las imagenes y sonidos digitales a la sala cinematografica. Esta a
punto de sustitucion el celuloide por el video de alta definicion, para las mas
complejas de las obras o textos audiovisuales, esos filmes de larga duracion ya
dependientes de las pantallas de DVD, videos y televisidon. Se experimenta un
intenso intercambio de historias, reales o de ficcion. Y para abastecer de material
narrativo a la amplia demanda de las industrias y talleres de produccién
audiovisual, en gran parte se sigue acudiendo a la literatura impresa.

El problema que se plantea es materializar el texto original literario a traves
de las tecnologias de las artes audiovisuales; se trata de transformar un sistema
de signos en otro, con el que no comparte los materiales expresivos. Podemos
partir de que toda adaptacion es fruto de una lectura y una interpretacion
subjetiva, y de que no se reduce a una traduccion literal, sino que deberia
ser una nueva creacion. El ya desgastado concepto de respeto al original se
puede sustituir por una nueva visién del mundo donde supuestamente transcurre
dicha historia, propuesta por el realizador audiovisual, que puede aportar una
nueva estética y reforzar la materia y forma del discurso. El proceso que se
desarrolla es una transferencia signica entre dos estructuras comunicativas
diversas, que pueden estar inmersas en el mismo u otro sistema cultural: se

puede considerar que lo que se efectla es crear trans-signos.



Por otro lado, tenemos un actual auge de los estudios tedéricos sobre las
adaptaciones, con interesantes y serias investigaciones en el estado espafol. En
este 2003 se publicaron en Salamanca una serie de ensayos sobre el tema, entre
los cuales un "estado de la cuestidon" tedrico a cargo de J° A. Pérez Bowie, quien
resalta diversas tipologias elaboradas, a las que luego volveremos. En cuanto a
las nuevas vias, destaca la de Patryck Cattryse (1 992)‘, el cual "aborda la cuestion
de la adaptacion cinematografica desde la teoria de los polisistemas formulada
respecto a la literatura por Even-Zohar", y diferencia entre la adaptacién como
texto terminado y como proceso de transferencia, buscando las equivalencias
realizadas. También se interesa por la acogida del filme como tal adaptacién por
sus receptores. En esta linea avanzan Luis M. Fernandez y varios coautores de
Lecturas, imagenes, publicado en Vigo en 2001 y a los que mas tarde nos
referiremos.

En nuestra base de partida también se tendra en cuenta a M2 C. Ropars
(1990) cuando considera a toda adaptacion como un proceso de reescritura; a
Michael Serceau (1999) cuando se refiere a la interseccion de modos diferentes
de semiotizacion, dentro de los que se efectia una transferencia, que como
sefala Frangois Vanoye (1991) ademas es histérico-cultural; asi como diferentes
enfoques narratoldgicos (especialmente Genette) y socio-dialégicos.

Aqui presentaremos un avance de una investigacion en curso’, y dentro del
universo de las obras audiovisuales nos centraremos en las relaciones que se
pueden establecer entre los filmes, entendidos como textos filmicos y sus fuentes
literarias, a partir de la comparacion entre la estructura de sus respectivos relatos.
También propondremos otra clasificacién del repertorio de modificaciones que se
pueden practicar durante su proceso de transferencia.



1. LA ADAPTACION FiLMICA

Antes de finalizar el siglo XIX ya se filman adaptaciones de textos literarios,
destacando como precursores filmes en 1897 dos versiones del Fausto: la
francesa de Mélies y Hatot y la britanica de Smith; al ano siguiente se filma en
México Don Juan Tenorio; poco después se llevan a las pantallas las historias de
Don Quijote y de su paisana Carmen.

Un caso destacable es el de las Pasiones de Jesus: todavia en el siglo
XIX se rodaron varias, incluyendo una por el mago Mélies; en 1906 Alice Guy, la
primera directora de cine y a cargo de la Gaumont, realizé su Vida de Cristo con
gran despliegue de medios (300 actores y 25 escenarios). Desde entonces se han
filmado numerosas variantes de esta biografia, desde el superespectaculo en
cinemascope de Nicholas Ray (Rey de reyes, 1961) hasta el materialista y 'arte
povera' Evangelio segun Mateo (1964), con el que Pier P. Pasolini intenté seguir
la orientacion nacional-popular neomarxista de Gramsci. En cuanto a otros mitos,
un policiaco descendiente faustico es El amigo americano de Win Wenders
(1976), mientras que una variante de La lliada es Le mépris de Jean-Luc Godard
(1963). Pueden ser incontables los bisnietos de Romeo y Julieta, sabiendo que
sobre Frankestein se rodaron 27 filmes a partir de 1902; Don Quijote apareci6 8
veces desde 1905; el Dr. Hekill y Mr. Hyde en 14 filmes desde 1908; la Dama de
las camelias en 8 filmes desde 1909; los Tres mosqueteros en 19 filmes a partir
de 1909; mientras que Napoledn fue plasmado en 50 filmes desde 1910.

Desde sus inicios pues, una gran parte del cine ha consistido en actualizar

viejas y conocidas historias de nuestra colectiva memoria cultural.
* El término de adaptacion filmica, en su sentido inicial, segun Vanoye
(1996:16) proviene de la actividad a la que se dedicaban especialistas en traducir
una historia a la continuidad o al découpage técnico, que trabajaban en los
departamentos de lectura (busqueda de temas, examen de novelas y obras
dramaticas) y de escritura del guién, que desde la década de los 20 funcionan en
las grandes compariias productoras de cine.



Para Alain Garcia, "en el cine todo es adaptacién [aunque] sélo se
considerara como adaptacién digna de este nombre la que se apoye en un gran
texto literario; la adaptacion demasiado sumisa al texto traiciona al cine, y la
adaptacion demasiado libre traiciona a la literatura; sélo la transposicion [...] no
traiciona ni a uno ni a otra, situdndose en los confines de estas dos formas de
expresioén artistica" (1990:203).

Por dltimo, el concepto de transfert historico-cultural aplicado por
Vanoye (1991:144), y que veremos mas adelante. Por su parte, Garcia Jiménez
sostiene que en las adaptaciones, como parte que son de los transferts narrativos
(junto con las versiones y traducciones) se da "una 'migracion de motivos'
narrativos de una estructura linglistica a otra, o, al menos, a otra estructura
significante. Se supone que en esa migracién el o los motivos se modifican en
razén, no sélo de la sustancia significante o expresiva, sino también de la

estructura de significacion" (1993:61).

2. CONCEPTOS DE INTERES

Desde la narratologia, se puede partir de cémo Bordwell (1985) aborda la
narracidbn como un proceso que no es, en sus objetivos basicos, especifico para
ningun medio. Como proceso dindmico, la narracion despliega los materiales y
procedimientos de cada medio para sus fines.

Ahora bien, si aceptamos una diferencia esencial entre palabra e imagen:
que la primera sugiere (funcion inductiva) mientras que la imagen muestra
(funcién ostensiva), podemos considerar con Ferndndez Suarez que en su
aproximacion al texto literario, el lector va llenando sucesivamente lo que Ingarden
denomina 'lugares de indeterminacion’, es decir, cubre las lagunas de informacién
del texto, imaginando las caracteristicas fisicas y sicolégicas que no se aportan.
Pero nuestra intervencidon sobre el texto no se limita a llenar estos vacios, sino
que la obra es también interpretada a través del tamiz de la experiencia personal y
de la tradicién: el texto del receptor es resultado de nuestra lectura. La



transferencia de un medio a otro implica simultdneamente derivacion y creacion.
Nuestra interpretacion se halla mediatizada por otra interpretacion. En cuanto "al
proceso de adaptacion cinematografica es también, como en el teatro, un proceso
de 'transduccién’, siendo el significado de la obra afectado por el hecho de ser
representada” (2001:516).

Este proceso se podria considerar como de "recreaciéon” filmica antes que
de "adaptacion”, en lo que insiste J° M2 Fernandez, para quien lo es "todo
fenémeno que se presenta y/o es percibido como una adaptacion filmica por los
consumidores y/o la institucion del sistema receptor en un contexto historico
particular" (2003:63).

Y se puede conectar con lo que Bazin decia sobre la refraccion de una
novela en el cine, casi nunca bien conseguida

Para Christopher Orr (1984)" la cuestion no es la fidelidad, sino cémo la
fuente y su tratamiento sirven a la ideologia del filme. Segun este autor debemos
plantearnos: ¢ Por qué el director escogi6 dicho texto? ¢ Por qué en ese momento?
¢Qué le ha motivado a transferir unos elementos narrativos de la novela y no
otros? y ¢qué le ha llevado a introducir nuevos elementos no presentes en el

original?

2.1 La diégesis

Resulta Gtil el manejo del término diégesis para abordar el problema tedrico
de las adaptaciones filmicas. En 1953, Etienne Souriau rescaté el término
aristotélico para designar la 'historia contada' de un film, después de lo cual fue
utilizado por Gérard Genette en el andlisis literario y de ahi lo retom6 Christian
Metz para la teoria filmica. Para Stam, "diégesis (mas o menos sinénimo del
término de Genette 'histoire’) se refiere a los hechos contados y a los personajes
de una narracién, es decir, el significado del contenido narrativo, los personajes y
las acciones tomados como si estuvieran 'en si mismos', sin referencia a la
mediacion discursiva" (1999:58).

Con tales premisas, la diégesis de una determinada novela y la de su

adaptacioén filmica pueden ser idénticas en muchos aspectos, pero la mediacién



artistica y genérica en la novela y el film es muy diferente. La misma diégesis
puede ser mostrada por una amplia gama de significantes materiales y medios
narrativos. En el cine seria la narracién en si misma, mas el espacio ficcional, las
dimensiones temporales e incluso la historia tal como es recibida y sentida por el
espectador. Es por tanto una construccion imaginaria, el universo espacio-
temporal asumido en el que tiene lugar la narracion. Metz insiste en que todos sus
elementos deben existir al mismo nivel de realidad.

La autonomia de la estructura narrativa es la que permite que las formas
narrativas sean incorporadas por cualquier medio de comunicacion. Asi, al
trasladar una novela al cine, aunque cambie totalmente su estructura superficial
en el relato audiovisual, su forma narrativa puede mantenerse similarmente

reconocible.

2.2 Los polisistemas

Interesantes modos de tratar la problematica de los filmes basados en
obras literarias se aportan en el reciente libro colectivo Lecturas: imagenes:

Aqui se considera que la recreacion filmica es una transformacion
intertextual similar a la traduccion, y se aplican algunas de las teorias que la
abordan, como la de los polisistemas, heredera del formalismo ruso y del
estructuralismo praguense y desarrollada por el israeli Even-Zohar en la década
de los setenta para los estudios de mediaciones interlinguisticas. Esta teoria se
construye a partir de la nocién de polisistema, "un conglomerado de sistemas
semioticos -lengua, literatura y cultura- organizados en centro y periferia, donde
cada elemento esta relacionado con el resto del conjunto de tal manera que el
cambio de posicion de uno de ellos provocara una reaccién en cadena en todos
los demas. El centro de cada sistema se corresponde con la posicion privilegiada
y valorada socialmente, mientras que la periferia esta ocupada por elementos
marginales" (Pereira y Lorenzo, 2001:312).

Para Even-Zohar, la literatura "es un sistema socio-cultural de naturaleza
semidtica que se define de un modo funcional por medio de las relaciones entre

los distintos componentes del sistema literario y de las de éste con otras series



sociales con las que esta en contacto, lo que da lugar a una especie de 'policronia
dindmica', basada en las oposiciones que establecen el conjunto de relaciones
estratificadas que conforman el polisistema". Y se debe establecer si el
comportamiento es adecuado ('normas de adecuacion' al texto de partida o si es
aceptable ('normas de aceptabilidad' del polisistema de llegada) (Fernandez, M.,
2001:54).

Por su parte, Antonio J. Gil se pregunta si no sera ya el subsistema de las
adaptaciones cinematograficas de textos 'literarios' un género tan literario como
los demas (2001:532).

Finalmente, podemos aceptar que toda adaptacion consiste en
transponer o transferir una forma de expresion a otra. Esta traslacion forzosa
sita al guionista adaptador ante unos problemas que Vanoye (1996:126-146)
clasifica en tres categorias: a) problemas técnicos (reducir, concentrar, dilatar
esos "momentos privilegiados" de los que habla Truffaut), que responden a los
condicionamientos derivados de la naturaleza espectaculardel cine con su puesta
en escena, como son la audiovisualizacion, la secuencializacién y dialoguizacion,
y la dramatizacién; b) opciones estéticas, segun estilos que se pueden agrupar
en clasicos y modernos; c) apropiacion de la obra original por parte del
adaptador, ese transfert que no se limita a la transferencia semiética de un
sistema de expresién a otro, sino que es una trasferencia histoérico-cultural, ya
que los contextos son diferentes: se trata de "un proceso de integracion, de
asimilacion de la obra (o de ciertos aspectos de ella) adaptado al punto de vista, a
la visién, a la estética y la ideologia propias del contexto de adaptacion y de los
adaptadores”.

En el caso del teatro, que en tantas ocasiones ha suministrado la base de
partida textual, su adaptacién plantea problemas especificos, ya que la obra
teatral existe por un texto y unas representaciones, por lo que se debe incluir
también una apropiacion escenografica, ya que las opciones estéticas
manifestaran una dependencia mas o menos importante con respecto al espacio-
tiempo escénico, al decorado, al trabajo del actor, etc. Dejaremos su estudio

especifico para otra ocasién.



2.3 La intertextualidad

Como base de partida, tenemos que no se puede proceder al estudio de un
artefacto cultural como si se tratase de una isla perdida, sujeta a un autosuficiente
aislamiento. Hay que tener en cuenta la relacion necesaria de cualquier expresion
cultural con otras expresiones, eso que Bajtin define como dialogismo,
considerada dicha expresién como cualquier 'complejo de signos'.

Siguiendo a Stam (1999:232-3), "el concepto de dialogismo sugiere que
cada texto forma una interseccion de superficies textuales. Todos los textos son
estructuras de formas andnimas insertadas en el lenguaje, variaciones sobre esas
formulas, citas conscientes o inconscientes, confluencias e inversiones de otros
textos". Asi, para Kristeva, todo texto forma un 'mosaico de citas', que no se
pueden reducir a meras influencias. Por su parte, para Michael Riffaterre se trata
de: "La percepcion por el lector de las relaciones entre un texto y todos los otros
textos que le han precedido o seguido".

Por ultimo, para Zunzunegui (1996:52) la intertextualidad es un espacio de
ecos y relaciones que situan a toda obra en el centro de una red de cuya
adecuada identificacion depende una notable dimensién del efecto estético de
una pelicula. Y del 'emocional’, podemos afnadir.

Asi, el intertexto de un filme se puede considerar que consiste en: los
géneros con los que se relaciona; los filmes sobre motivos y temas similares; los
filmes basados en el autor del relato relato literario; los otros filmes del director;
los del guionista; los de su nacionalidad de produccién; los de ese periodo
histérico; los situados en el mismo ambito geografico; los de los protagonistas; etc.

Se trataria de todas las 'series' dentro de las que este texto concreto esté situado.
Se puede hacer corresponder con los marcos intertextuales de Eco, o sea, los
diversos marcos de referencia invocados en el lector, que autorizan y orientan la
representacion. La intertextualidad es un valioso concepto teérico en la medida en

que conecta al texto concreto con otros sistemas de representacion.



2.4 La hipertextualidad

Por otro lado, para este tipo de investigacion puede ser muy util avanzar
desde lo que Kristeva llamaba intertextualidad, esa " transposicion de uno o mas
sistemas de signos a otros, acompanada por una nueva articulacion de la posicion
enunciativa y denotativa" a lo que Genette considera hipertextualidad, que seria
la relacion entre un texto, al que designa como 'hipertexto’, con un texto
anterior o 'hipotexto’ que el primero transforma, modifica, elabora o amplia.
Asi, una adaptacion filmica seria un hipertexto derivado de la novela o cuento -
hipotexto- preexistente, que ha sido transformado por operaciones de seleccién,
anadido, modificacion y actualizacién. Al trasladar la obra literaria al cine, aunque
cambie totalmente su forma expresiva, su estructura significativa se mantiene
similarmente reconocible. Entre los especialistas, se alaban como adaptaciones
ejemplares la del Diario de un cura rural (de la novela de Bernanos al film de

Bresson) y de El Proceso (de Kafka a Welles).

3. MODIFICACIONES FIiLMICAS

Pasemos ahora a considerar las diversas posibilidades de intervencion
inter-textual. Por un lado tenemos el caso de los relatos cortos, que se deberan
ampliar para cubrir con la duracion estandar de los filmes comerciales. Por otro,
cuando el hipotexto a filmar es una novela, sera necesario sintetizarla, salvo que
se siga el singular ejemplo de Erich Von Stroheim cuando rodé desde la primera a
la ultima pagina de Greed (Avaricia), obteniendo tantas horas de metraje que le
resultd inviable montar un filme para el circuito de distribucién, quedando
gravemente mutilada esta obra rupturista al ser reducida a un tiempo de

proyeccién normal.

Comenzaremos por las modificaciones del relato original efectuadas en el
guién literario del filme, para seguir luego con los otros cambios que se pueden

ejecutar durante el rodaje y posterior montaje.



3.1 Cambios en el guion respecto al hipotexto literario

Respecto a las acciones, personajes, elementos y conceptos, se pueden
llevar a cabo:

SUPRESIONES, ADICIONES, CAMBIOS, TRASLADOS EN EL ORDEN
DEL RELATO y DESDOBLAMIENTOS o CONCENTRACIONES.

3.2 Variaciones del rodaje respecto al guion

Las mismas posibilidades

3.3 Material filmado, pero suprimido en el montaje

Y en una misma obra filmica pueden intervenir todas las actuaciones.

4. TIPOLOGIAS DE ADAPTACIONES FIiLMICAS

En el estudio sobre cualquier fenémeno, es necesario clasificarlo o
distinguir entre las posibles categorias en las que se puede dividir. Sobre las
adaptaciones se han elaborado numerosas tipologias, desde la precursoray mas
bien difusa de Pio Baldelli, basada en los grados de autonomia respecto al texto
original, con su critica al "hibrido que pretenda dinamizar el estatico texto teatral o
literario con las acrobacias de la camara y la variacién de los escenarios", y su
opinion de que "el director traduce en visibilidad las sugerencias verbales del
texto" (1966:34 y 216), hasta otras mas ajustadas, pero que apenas se alejan del
debate sobre la fidelidad o infidelidad del filme al texto de partida.

Entre las se pueden destacar las de:

G. Wagner (1975), quien distingue entre: transposicién, comentario, analogia.
D. Andrew (1984): fidelidad de transformacion, interseccién, préstamo.

G. Bettetini (1986): traduccién, transposicién, ideoldgica, desplazamiento,
pretexto.

A. Garcia (1990): fidelidad, transposicion, libre.

Purificacion Ferndndez (1993), -centrada en la relacion del cine con la literatura

inglesa-: transposicion, reinterpretacion, re-elaboracién analdgica.
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A. Helbo (1997), -relacionando cine con teatro-: grado cero, reconstruccion,
reconstruccién creativa, creacién.

En resumen, segun Pérez Bowie, "los intentos de distinguir entre los
diversos grados de fidelidad que el filme guarda en relacion con el texto-fuente,
llevan a diversas tipologias, que vienen a ser variantes mas o menos matizadas
de la triada 'ilustracién / recreacién / creacion™ (2003:12).

En lo que respecta a ese tipo de adaptacion puramente filmica que es el
remake, término que surge a mediados de los cuarenta en un Hollywood ya
industrializado, y que se aplica a filmes que oscilan entre la creacién y el plagio,
para Protopopoff "seria un simple modo de adaptacion, puesto que existe
transposicidn, sea de época y de lugar (contenido), sea de planificacion y montaje
(forma). En todos los casos, en relacion a su modelo aporta novedades, visibles
por el espectador [...] cambios a todos los niveles: estético, sociolégico; sicolégico,
intelectual, moral". Para casos multiples como el de Ben-Hur (filmado en 1907,
1926 y 1959) se pregunta hasta qué versiéon se aplica el término.

Luego clasifica los remakes, segun su naturaleza, en tres categorias:

a) Inspirados en un filme.

b) Inspirados en una obra no cinematografica y un filme a la vez.

c) Inspirados 'Unicamente' en una obra no cinematografica. (1989:17)

* Finalizaremos esta ponencia con una nueva propuesta que amplie el marco
de referencia con nuevos ejes de separacion. Nos fijaremos en el proceso de
construccion de una visibilidad del universo diegético compartido, que se
manifiesta en la creacion plastica de una red de trans-signos o sistemas de
equivalencia literario-audiovisual, de diversa densidad semantica.

Para ello, vamos a diferenciar y agrupar los diferentes elementos de la
estructura de relaciones entre hipotextos literarios y sus "transferencias
creativas" o adaptaciones que los convierten en hipertextos audiovisuales,
en una escala de creciente densidad de signos compartidos, mediante un
sencillo esquema en el que no se incluyen las subdivisiones de las

categorias”. Por Gltimo, cada una de ellas se ejemplifica con un filme prestigioso.
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CLASIFICACION DE LOS TEXTOS FILMICOS RESPECTO A LAS ADAPTACIONES:

A) CARENTES DE HIPOTEXTO
1- IMPROVISACION : Practicamente sin guion
Modelo: 8 1/2 (1963) de F. Fellini
2- INVENCION : Segun gui6n del propio realizador

Modelo: Fresas salvajes (1958) de |. Bergman

B) APENAS SE RELACIONAN CON EL HIPOTEXTO
3- INSPIRACION : Lejana influencia
Modelo: La regla del juego (1939) de J. Renoir

C) PARTEN DE UN HIPOTEXTO CONCRETO

4- VERSION : Se reconstruye libremente la historia

Modelo: Apocalypse now (1979) de F. Ford Coppola
RENOVACION : Se modifica ligeramente la historia

Modelo: El Proceso (1963) de O. Welles
RECREACION : Se representa la historia con aportaciones

Modelo: Las Hurdes (1933) de L. Buriuel
ILUSTRACION : Fidelidad absoluta

Modelo: Avaricia (1924) de E. von Stroheim

(&)
1

®»
1

~
1

D) PARTEN DE DOS O MAS HIPOTEXTOS
8- REFUNDICION : Se integran diversas historias
Modelo: Campanadas a medianoche (1965) de O. Welles

E) DOS O MAS FILMES CON EL MISMO HIPOTEXTO
9- MULTIPLICACION : Filmes aislados o conectados
Modelo: Amistades peligrosas (1988) de S. Frears y Valmont
(1990) de M. Forman.
10- REPETICION : Se rehace un filme anterior o "remake".
Modelo: E/ hombre que sabia demasiado (1934 y 1956) de
A. Hitchcock
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5. DOS EJEMPLOS

Para terminar con un par de ejemplos, de la categoria recreaciones,
veremos primero la que de E/ gatopardo de Giuseppe de Lampedusa (1958) hace
poco después Luchino Visconti (1963):

El cap. Il de la novela situa la accidén en el gran saldn del palacio siciliano
de los Salina, mientras reciben a los invitados a su solemne cena de recibimiento.

Trans-signos sefalables:
1a) "Se abri6 la puerta y entr6 Angélica. La 12 impresion fue de sorpresa y
deslumbramiento. Los Salina se quedaron sin respiracion, aturdidos por tanta
belleza [...] Tancredi sonreia embelesado”
2a) Avanzaba "con la calma invencible de la mujer segura de su belleza. Sélo
muchos meses mas tarde se supo que mientras hacia aquella entrada triunfal
estaba tan angustiada que poco faltdé para que se desmayara”
3a) "'Esunadicha para nosotros, seforita Angélica, acoger tan hermosa flor

en nuestra casa'"

El filme muestra la situacién segun la descripcién literaria, aunque anade
un breve dialogo del padre de Angélica, destacando como imagenes:
1b) Se anuncia la aparicibn de Angélica por la expresion de inquietante
sorpresa de su futura rival, pasando luego a primeros planos de las asombradas
caras de los varones Salina. Al surgir desde la oscuridad, el rostro de Angélica
parece resplandecer.
2b) A pesar de la dificultad de transferir el juego temporal en la frase, un leve
mohin al morderse el labio la actriz nos transmite su sensacidén de angustia.
3b) Lametafora literaria de la belleza como flor se convierte en visual al colocar
un inmenso juego floral sobre la mesa, junto al que pasa Angélica y con el que
luego se llega a integrar plasticamente, mientras se mantiene como metafora

verbal al pronunciarla el principe.

El mismo Visconti aborda el problema técnico de la visualizacién, respecto
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a su adaptacién poco posterior de El extranjero de Camus (1967), pero que
también se podria aplicar al Gatopardo. Segun dice, se debe buscar: "hacer mas
evidente y mas visual la psicologia del protagonista [...] exteriorizar y concretar en

nv

imagenes y hechos, todos los pensamientos y razonamientos™.
* El segundo ejemplo consistird en la conversion de Las amistades
peligrosas, desde la novela de Choderlos de Laclos (1782) al filme de Stephen
Frears (1988).

La carta 173 cuenta que la maligna Sra. de Merteuil fue publicamente
reprobada y humillada en el teatro, y "la noche siguiente cayé enferma[...] se le
han detectado viruelas malignas y de muy mala especie".

Dos cartas después, en la ultima del libro se nos informa que dicha
aristocrata "salié de las viruelas horriblemente desfigurada, y particularmente ha
perdido un ojo [...] dicen que realmente esta hecha un monstruo [...] enferma

todavia, ha partido esta anoche, sola".

En el filme, tras mostrarnos a la anti-heroina conmocionada por el abucheo,
que se tambalea huyendo de su palco hasta desaparecer de cuadro, pasamos por
corte a verla desmaquillarse, en primer plano casi frontal, que en lento travelling
pasa a gran primer plano, convirtiéndose su acto cosmético en desfiguracion del
rostro, que termina fundido en total negrura.

Creo que se ha conseguido crear un trans-signo de gran densidad

semantica.
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NOTAS:

i. Pour une théorie de I'adaptation filmique, Le film noir américain, Berna, Peter Lang.

ii. Después de realizar un estudio comparativo entre la tesis doctoral de Legendre y el filme de Bufiuel
que fue su plasmacion icénica, desarrollé otro sobre los procesos de transferencia entre relato
novelistico y filmico en filmes de Orson Welles, operando sobre sus estructuras narrativas desde la
semiética, y destacando la incidencia de las aportaciones autobiograficas y su resonancia. La
siguiente etapa es comparar los procesos de adaptacion cuando los hipotextos son de ficcién y no-
ficcion.

iii. Pp. 72-76, segun resume M2 Lopez Abeijon en Lecturas, imagenes, 2001:179.

iv. Se trata de un aumento de la presencia de trans-signos, lo que repercute en mayor nimero de
similitudes semanticas conseguidas entre los dos textos. En cuanto al esquema, se ha optado por la
sencillez antes que la complejidad, por lo que no se introducen subdivisiones. De hecho, en cada
relacién de hipertextualidad se pueden separar los textos segun su realizacion en una época y en una
cultura que pueden ser cercanas o lejanas (como el caso de E/ gatopardo, distantes 5 afios, por lo
que su relacion es de estricta contemporaneidad); y segun el director también sea guionista, o no.
Otras posibles subdivisiones de las categorias serian: para la 'Refundicién’, que los hipotextos sean
del mismo o diverso autor; para la 'Repeticion’, que el remake sea el mismo relato filmico por el
mismo autor (como en el modelo) o por dos autores distintos (como en el trasplante de Abre los ojos
(2000) de A. Amenabar al hollywoodense Vanilla sky (2001) de C. Crowe; o diversos relatos filmicos
basados en la misma historia, realizados por el mismo autor (E/ dltimo refugio (1941) y Juntos hasta la
muerte (1949) de R. Walsh) o por autores distintos (Los siete samurais (1954) de A. Kurosawa y Los
siete magnificos (1960) de J. Sturges). Una nueva posibilidad es la de los filmes que se editan den
DVD con "the diretor's cut" o nuevo montaje hecho por el/los realizadores, que afiaden escenas no
incorporadas a la copia comercial, y en el caso de Appocalypse now, esta nueva version "redux” llegd
a las pantallas como filme auténomo. También se podria incluir una nueva categoria: la 'Inversién’,
que agrupe los raros casos en los que primero se elaboraron el guién y el filme, y mas tarde se
publico la novela (como en Mr. Arkadin (1954) de O. Welles, 0 mas cercano, Kamchatka, filme de M.
Pifieiro en 2002 y novela de M. Figueras en 2003).

v. Segun Questerbert, cit. por VANOYE (1996:132).
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