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Reflections on film adaptation from an iconological approach

Resumen: en este articulo se repasan
las diferentes corrientes desde las que
se ha estudiado la adaptacion de obras
literarias al cine. El recorrido se esta-
blece con dos objetivos. Por un lado,
hacer comprensibles algunos aspectos
de la naturaleza misma de la adapta-
cion. Por otro, detectar la escasa aten-
cion que se ha prestado a la dimension
tematica que contiene todo proceso de
adaptacion. En este sentido, al final
del articulo se propone un reenfoque
iconolégico, que permite recuperar la
idea de adaptacion como reinterpreta-
cion y didlogo del adaptador con la
fabula (mythos) de la obra literaria.
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Abstract: This article goes over the
wide range of trends of thought which
have studied film adaptation. The
course is established with two princi-
pal purposes: First of all, to make
understandable several aspects regar-
ding the nature of adaptation itself;
second, to detect the short attention
which has been paid to the thematic
dimension inherent in all adaptation
processes. In order to do so, an icono-
logical approach is proposed at the
end of the article, meant to recover
the understanding of adaptation as a
reinterpretation and dialogue betwe-
en the adapter and the literary fable
(mythos).
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El cine narra historias desde sus origenes. Los sketches o escenas cortas de
accion, de cardcter cémico, las escenas de vodevil y los esquemdticos western
que se proyectaron al pidblico en los albores del cine, entre 1895 y 1905, son
buena prueba de ello'. Los primeros grandes cineastas se apoyaron ademds en
la tradicién literaria para desarrollar las primeras convenciones narrativas
cinematogréficas, al tiempo que utilizaban los argumentos literarios y teatra-
les como base para la narracién filmica. Conocidos los casos de Griffith, en

' Cfr. FAULSTICH, Werner, y KORTE, Hemult (eds.), Cien afios de cine. 1895-1924, Siglo
XXI, Madrid, 1997, pp. 13-16.
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Norteamérica, quien basé sus peliculas en obras de teatro, novelas, relatos
cortos, textos cldsicos, e incluso en poemas; y, en Europa, de Meliés, quien
en 1900 ya habfa adaptado La Cenicienta al cine, partiendo no ya del cuento
sino de una adaptacién teatral de este. Dos afios més tarde, estrenaria su céle-
bre Vigje a la Luna, utilizando como fuente las novelas de Julio Verne y de
H.G. Welles.

Estas pricticas no fueron aisladas ni se limitaron a la etapa preliminar
cinematografica. Las interacciones entre literatura y cine, lejos de desapare-
cer, se fueron fortaleciendo, y el fenémeno de la adaptacién se ha desarrolla-
do hasta nuestros dfas.

Como es habitual, a la evidencia del hecho sigue la reflexion, y asi ha
ocurrido con la adaptacién cinematografica. Esta ha sido origen frecuente de
debate y estudio académicos. Sobre todo a partir de 1960, se cuestiona la
naturaleza de este ejercicio y crece el interés por comprender el fenémeno
desde las distintas corrientes literarias y cinematograficas en boga. Se ofrece
a continuacién un recorrido panordmico (y como tal limitado) por estos afios
de literatura académica, con la idea de exponer algunas de las cuestiones
clave que subyacen al proceso de adaptacién cinematogrifica. Al mismo
tiempo, este itinerario se traza desde una perspectiva critica, pues las discu-
siones no cubren todos los aspectos de la adaptacién y en ocasiones margi-
nan o desatienden cuestiones esenciales al fenémeno.

1. La adaptacion en los comienzos. Una historia de prejuicios

En general, y al menos hasta 1957, las opiniones sobre la adaptacién fue-
ron claramente desfavorables. Como indica Boyum, “las adaptaciones no
gustaban a nadie™. Incluso escritores afamados, artistas y pensadores del
momento, aludian a estas peliculas y al fenémeno de la adaptacién con des-
confianza, desencanto, cuando no con critica acérrima. Posiblemente su con-
dicion de hibridos las situaba “en tierra de nadie” y no eran realmente com-
prendidas. Al mismo tiempo, en los primeros afios cinematograficos
existieron ciertamente abusos y plagios de obras literarias, peliculas de esca-
sa calidad, que propiciaron malas criticas y valoraciones negativas. Era fre-
cuente que la demanda de los espectadores, la falta de tiempo para encontrar

? “Nobody loves an adaptation. Not literary enough in that it proceeds through pictures, not
cinematic enough in that it has its origins in words, it finds itself in a no man’s land, caught
somewhere between a series of conflicting aesthetic claims and rivalries”. BOYUM, Joy
Gould, Double Exposure: Fiction into Films, Plume (New American Library), New York, 1985,
p. 15.
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guiones originales y las ganas de hacer negocio, llevara a algunos cineastas a
adaptar sin ningtn cuidado argumentos literarios, o a copiar casi literalmen-
te especticulos de Broadway y music-halls. Otras veces, a pesar del esmero de
los productores, fallaba la concepcién de lo que debfa ser una adaptacién
cinematogréfica. Nos referimos, por ejemplo, a las experiencias del Film
d’Art, un intento de aprovechar el medio cinematogréfico para elevar el
nivel cultural del piblico popular. Especialmente en Europa, este movimien-
to llevé a adaptar grandes clasicos de la literatura, pero sin el cuidado de
hacer peliculas realmente audiovisuales y, por tanto, con resultados poco
satisfactorios.

Pero repasemos ahora los argumentos que se esgrimfan entonces contra la
adaptacion y los erréneos acentos que se inclufan en los andlisis de peliculas
adaptadas, puesto que, desde ellos, se comprende el enfoque posterior que
adoptaron los académicos para defender la practica de la adaptacion.

En primer lugar, y si se rastrean los articulos escritos entre 1920 y 1960 en
revistas especializadas norteamericanas, llama la atencién el prejuicio que
generalmente subyace hacia las adaptaciones. Estas se critican con frecuen-
cia desde el modelo literario y en comparacién con él. Los anilisis centran la
atencién en el grado de fidelidad con que se ha adaptado una obra literaria
al cine, y entresacan especialmente las omisiones, simplificaciones y cam-
bios, habitualmente para desacreditar a la pelicula. La éptica, por tanto, es
preferentemente literaria y los autores vienen a subrayar la superioridad de la
obra y el autor literario frente a la experiencia cinematografica. Algunos titu-
los de estos articulos como “Las peliculas atacan la literatura”, “La pelicula
del libro”, “Las peliculas invaden la ficcién”, o “Una visién resumida de la
literatura” son, de suyo, significativos °.

En segundo lugar, los primeros tedricos del cine, en su mayorfa influidos
por movimientos artisticos de vanguardia, también mostraron recelos hacia
la adaptacién en el periodo del cine mudo. En 1915 encontramos el ensayo
del poeta norteamericano Vachel Lindsay, El arte de la imagen en movimiento,
en el que con intencién de elevar el cine a la categorfa de arte, lo desliga del
drama y de la novela y lo acerca a la poesfa y a la musica*. Esta tendencia a
separar el cine de la narrativa para tratar de otorgar al nuevo medio un esta-

3 Cfr. BAUER, Leda V., “Movies Tackle Literature”, American Mercury, vol. 14, n® 55, julio,
1928, pp. 288-294; MASON, Ronald, “The Film of the Book”, Film, vol. 16, marzo-abril,
1958, pp. 18-20; SELDES, Gilbert, “Fiction Influenced by the Movies”, Scribners Magazine,
vol. 100, noviembre, 1936, pp. 71-72; y STRAUSS, Florence, “A Synopsized View of
Literature”, Bookman, vol. 64, n® 4, diciembre, 1926, pp. 455-456.

* Cfr. LINDSAY, Vachel, El arte de la imagen en movimiento, Fundacién de Cultura
Ayuntamiento de Oviedo, Oviedo, 1995, pp. 57-84.
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tuto artistico propio se repite en otros autores europeos. Por ejemplo, Louis
Delluc encabeza en Francia un movimiento critico que resalta en la expe-
riencia cinematogréfica las cualidades de musica, poesia y ensofiacién. En
Alemania, autores como Rudolf Arheim, ligan la experiencia cinematografi-
ca al nacimiento de un arte nuevo y sin dependencias literarias. Por otro
lado, la teorfa cinematogréfica rusa, a través de Pudovkin, Vertov vy
Eisenstein, defiende la estética sobre la narrativa aplicada al cine, al igual
que lo hace el hingaro Béla Bal4zs desde la perspectiva formalista.

En definitiva, y como sostiene Dudley Andrew, antes de la aparicién del
cine sonoro ya existia una significativa comunidad mundial que tomaba el
cine como forma artistica independiente, acumulativa de otras artes diferen-
tes a la literatura’. Abundan en este periodo los ensayos que diferencian al
cine de la novela y, més especialmente, del teatro. Y es frecuente que, quie-
nes defienden el cine como arte, interpreten la apropiacién de argumentos
literarios por parte de éste como algo propio de un estadio muy primitivo, en
el que el arte cinematografico no encuentra todavia su propia esencia y estd
obligado a reproducir para el espectador representaciones teatrales. Pero
—para ellos— el cine, en el futuro, tendrd que deshacer casi totalmente sus
ligaduras con la literatura para crecer como arte®.

Las antipatias hacia la adaptacién no se resuelven tampoco con la llega-
da del sonido. Tras la Segunda Guerra Mundial, y con el auge de la teorfa
auteristica y su apuesta por el llamado el cine de autor, se aboga por un cine-
arte en contraposicién a un cine-entretenimiento. Entre las cualidades del
primero est4 la de surgir desde su origen para la pantalla y no para el papel;
la de concebirse en imdgenes y no en palabras. De acuerdo con Francgois
Truffaut, por ejemplo, una adaptacién literaria demasiado ligada al texto ori-
ginal serd una pelicula literaria antes que cinematogréfica’. A esta concep-
cién auteristica debemos hoy el atn vigente prejuicio de considerar la adap-
tacién como una forma menor, en tanto que denota una falta de originalidad
o de capacidad para escribir directamente para la pantalla.

5 Cfr. ANDREW, Dudley, Las principales teorias cinematogrdficas, Rialp, Madrid, 1993, p. 39.
8 Cfr. Ibid., pp. 37-40.

7 Este cineasta consideraba asf las peliculas francesas que, durante la postguerra, trafan a la
pantalla clésicos de la literatura nacional. Aunque él mismo acudié a fuentes literarias para
realizar peliculas como Fahrenheit 45 (basada en la novela de Ray Bradbury), o Jules and Jim
(basada en la obra de Henri-Pierre Roche), consideraba que para que una adaptacién pudiera
ser “cinematografica” necesitaba prescindir de sus raices y conexiones literarias, ser concebi-
da audiovisualmente. Sélo de esta forma podia considerarse una pelicula de autor. Cfr. TRUF-
FAUT, Frangois, “A Certain Tendency of the French Cinema”, en NICHOLS, Bill (ed.),
Mouies and Methods, University of California Press, Berkeley, 1976, p. 229.
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En tercer y dltimo lugar, hay que atender a otros argumentos que, si bien
en un nivel menos especializado, también ayudaron a formar una opinién
hostil hacia la adaptacién, en cuanto que provenian de autores de reconoci-
dos prestigio e influencia: novelistas, dramaturgos, y personalidades de la cul-
tura de comienzos del siglo XX. En la recopilacién de Harry M. Geduld Los
escritores frente al cine pueden encontrarse algunos ejemplos valiosos, entre
ellos, comentarios publicados por Virginia Woolf, Bernard Shaw, H.L.
Meneen y Thomas Mann®. En términos generales, les preocupaba la inci-
dencia de los mass media (el cine entre ellos) en la cultura y la trivializacién
de ésta a gran escala. Como sugiere el comentario de la filésofa Hannah
Arendt, que se destaca a continuacién, siempre que el cine tomaba prestada
la literatura era —en su opinién— para despojarla de su forma artistica y deva-
luarla en orden a alimentar los espectdculos destinados a las grandes masas:

Cuando los libros o las reproducciones de cuadros se llevan al mercado a
precios bajos y se venden grandes cantidades, esto no afecta a la naturale-
za de los objetos en cuestién. Pero su naturaleza se ve afectada cuando los
objetos mismos sufren cambios como una nueva escritura, la condensa-
cién o el resumen, [...] o la adaptacién para el cine. Esto no significa que
la cultura se difunda en las masas, sino que se destruye la cultura para brin-
dar entretenimiento. La consecuencia no es la desintegracién sino el dete-
rioro, y quienes lo promueven no son los compositores populares sino un
tipo de intelectuales especial, a menudo bien formados e informados, cuya
Gnica funcién es organizar, difundir y cambiar los objetos culturales para
convencer a las masas de que Hamlet puede ser tan divertido como My
Fair Lady, y quizd igualmente educativo’.

En resumen, en este primer periodo, y fruto del desdén de unos y otros, la
adaptacién es vista, en general, como una practica poco feliz en términos
cinematogréficos. Y si bien el mayor porcentaje de peliculas producidas fue-
ron adaptaciones, y llegaron a ser aceptadas y queridas por los espectadores
del momento, el fenémeno de la adaptacién se vio entre los intelectuales
como un ejercicio entorpecedor tanto para la literatura como para el cine.

8 Cfr. GEDULD, Harry M., Los escritores frente al cine, Fundamentos, Madrid, 1981.

® ARENDT, Hannah, Entre el pasado y el futuro. Ocho ejercicios sobre la reflexion politica,
Peninsula, Barcelona, 1996, p. 219.
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2. George Bluestone vy la perspectiva formalista

En este contexto, en el que el propio recelo impedia tratar monografica-
mente y en profundidad el tema de la adaptacion filmica, aparece el estudio
de George Bluestone, Novels into Film (1957), que constituye el verdadero
punto de arranque de los estudios académicos sobre esta cuestién. Un traba-
jo arriesgado, por lo que tenfa de innovador, y al mismo tiempo clave en
cuanto que marcé un rumbo determinado para los estudios sucesivos. Es claro
que, en su libro, Bluestone trata de salir al paso de las criticas que vierten
tanto defensores literarios como defensores de un cine de autor. Lo hace de
modo conciliador, e intenta salvar la adaptacién, acentuando las diferencias
existentes entre la narrativa literaria y la cinematografica desde una perspec-
tiva formalista.

Para Bluestone, no hay necesidad de establecer comparaciones entre obra
literaria y pelicula basadas en Ia literalidad. Si, como sostiene el formalismo,
es la forma la que determina el contenido del texto literario y del texto
audiovisual, entonces el cine y la novela son dos realidades antitéticas, casi
irreconciliables. Segtn este autor, el adaptador encuentra en la novela un
material meramente inspirador, sobre el que construye algo nuevo, pertene-
ciente a un arte auténomo, de caracteristicas poco comparables. Insiste
Bluestone en que las criticas hacia la adaptacién provenientes de novelistas
y dramaturgos se deben a que éstos no han advertido las divergencias forma-
les entre ambas artes. Por lo tanto, no es extrafio que se sorprendan ante la
transformacién que sufren sus obras al ser trasladadas a la pantalla. “Dicen
que una pelicula barata destruye una novela superior, pero no llegan a reco-
nocer que esa destruccién es inevitable”, concluye!®.

A pesar de la defensa que Bluestone hace de la adaptacién, termina admi-
tiendo la superioridad literaria, pues —en su argumentacién— el cine aparece
como una forma narrativa menor, sujeta a limitaciones econémicas y a gus-
tos de audiencia. En realidad, en el anilisis de Bluestone aparecen amalga-
madas dos reflexiones diferentes sobre la adaptacién, que habian aparecido
previamente. Una de ellas pertenece a Béla Baldzs, a su célebre libro EI film.
Ewolucién y Esencia de un Arte (1952). Bluestone toma de Baldzs las herra-
mientas de la estética formalista y coincide con él en que la novela sélo
puede considerarse materia prima para el cineasta. Las especificidades del
nuevo arte acaban no s6lo dando una nueva forma al argumento sino tam-

1°Cfr. BLUESTONE, George, Novels into Film, University of California Press, Berkeley, Pp-
61-62.
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bién determinando su contenido'’. La segunda influencia proviene de Lester
Asheim, un académico compatriota y amigo personal de Bluestone. El traba-
jo de este sobre un corpus de peliculas estadounidenses, publicado en varios
articulos del Hollywood Quarterly, derivaba en valoraciones de corte m4s
practico que estético, incluyendo los condicionantes de la técnica, el sistema
econdémico de produccién, la bisqueda de una amplia audiencia y las exi-
gencias del star system'?. Esta simbiosis que realiza Bluestone entre la teorfa
de Baldzs, que pide ser aplicada al cine de corte independiente y artistico, y
el andlisis m4s practico de Asheim, a partir de las producciones hollywoo-
dienses, no termina de ser coherente e incluye evidentes contradicciones.

Pese a sus limitaciones, Nowels into Film fue el primer estudio monografi-
co sobre la adaptacién suficientemente reconocido. Su modo de acerca-
miento a la cuestién configuré una tendencia de la que se nutri6 la literatu-
ra académica posterior y de la que, en cierto sentido, son herederas también
las corrientes actuales. Posiblemente como reaccion a la defectuosa practica
de los primeros analistas de observar las omisiones, infidelidades y simplifi-
caciones de argumento en las adaptaciones cinematograficas concretas, se
abandond el interés por la trama narrativa para centrar la atencién en la
forma artistica. Pero, sobre todo a partir de Bluestone, los estudios sobre la
adaptacién han tendido principalmente a mirar el proceso antes que el resul-
tado, esto es, han centrado su atencién en la transferencia textual que inevi-
tablemente lleva consigo cualquier versién filmica de una obra literaria. Esta
perspectiva implica diferenciar la literatura y el cine no sélo en cuanto
medios de expresién artistica, sino en cuanto sistemas significativos o len-
guajes. Por eso, quienes analizaban el fenémeno de la adaptacién en seguida
encontraron en los estudios literarios de corte semidtico y estructuralista
herramientas conceptuales y metodoldgicas especialmente dtiles. Por el con-
trario, dejaron al margen cuestiones como la fidelidad que debe el cineasta a
la obra literaria o las huellas de autoria presentes en la adaptacion.

Cfr. BALAZS, Béla, El film. Evolucion y esencia de un arte nuevo, Losance, Buenos Aires,

1957, p. 239.

2 Cfr. ASHEIM, Lester, “From Book to Film: Simplification”, Hollywood Quarterly vol. 5,
1950-51, pp. 289-304; “From Book to Film: Mass Appeals”, Hollywood Quarterly, vol. 5, 1950-
51, pp- 334-349; y “From Book to Film: Summary”, Hollywood Quarterly, vol. 6, n® 3, pp. 258-
273.
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3. La adaptacién desde la semidtica

Aunque en el vocabulario de los primeros tedricos del cine, como Vachel
Lindsay o Béla Balazs, ya aparece la nocién de lenguaje cinematogréfico en
sentido figurado”, serdn Christian Metz, Roland Barthes y otros autores
inmersos en el movimiento semidtico y estructuralista quienes explorardn
sistemdticamente y en profundidad este concepto. Como punto de partida,
contrastan los signos arbitrarios del lenguaje verbal con los signos de carac-
ter icénico ligados a la imagen para establecer sus diferencias. Bluestone ya
habfa advertido la distincién entre la percepcién de la imagen vy la significa-
cién de la palabra, y la habia considerado bésica a la hora de establecer rela-
ciones entre lo filmico y lo literario. No obstante, quienes le siguen en el
estudio de la adaptacién analizan esta diferencia desde la semidtica, y argu-
mentan profusamente para dejar claro que la versién filmica de una obra lite-
raria implica el nacimiento de un texto de naturaleza distinta, perfectamen-
te distinguible.

3.1. Lenguaje literario y lenguaje cinematogrdfico

Estos autores parten del presupuesto lingiiistico de que la palabra es un
signo de cardcter simbdlico (significa por convencién), mientras que la ima-
gen es un signo de cardcter icénico, presenta las cosas por su parecido con
ellas y crea la ilusion de ser idéntico a aquello que significa. Este contraste en
cuanto a la naturaleza del signo trae sus consecuencias. Entre ellas, que el cir-
cuito entre significante y significado es mucho m4s corto en el signo visual
que en el verbal y, por lo tanto, la recepcién y la aprehensién de significados
también difieren. La imagen llega a la audiencia directamente por la percep-
cién mientras que la palabra llega al lector a través de un proceso cognitivo
que le obliga a estar activo imaginativamente para completar el acto creati-
vo. En este sentido, el escritor tiene un control mucho menor que el cineas-
ta sobre la respuesta del lector a sus signos'.

1 Ambos utilizan la terminologfa “lenguaje” para referirse a su condicién de ser una especie
de “esperanto visual” que trasciende las barreras de una lengua nacional. Cfr. STAM, Robert;
BURGOYNE, Robert y FLITTERMAN-LEWIS, Sandy, Nuewvos conceptos de la teoria del cine,
Paidés, Barcelona, 1999, pp. 47-48.

4 Cfr. McFARLANE, Brian, Words and Images. Australian Novels into Film, Heinemann
Publishers, Melbourne, 1983, pp. 6-7.
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Junto con esto, la articulacién de unos y otros signos dentro de su propio
sistema de significacién no es del todo equivalente. Existen similitudes,
como trabajar con operaciones de adicién (suma de signos individuales),
acumulacién (cada adicién altera la significacién), y progresién (los signos
afiadidos llevan una direccién y sélo al final del recorrido se completa el sig-
nificado); asi como el hecho de necesitar de la temporalidad (el proceso de
significacion requiere un periodo de tiempo hasta su conclusion)®. Pero las
diferencias son todavia m4s notorias. James Monaco, en sintonfa con Metz y
Barthes, sugiere las siguientes:

a) El sistema filmico, a diferencia del verbal, no contiene unidades mini-
mas permanentes de significado que, combindndose entre si, formen unida-
des mayores. La definicion, atribuida a Sergei Eisenstein, de que el plano es
como la palabra filmica, la escena como la frase y la secuencia como el parra-
fo cinematografico, caen por su propio peso tras un andlisis de corte semidti-
co. Tomando como ejemplo el plano, este implica tiempo, incluye un nime-
ro indeterminado de imdgenes y puede contener algin movimiento de
cdmara. Ni siquiera el fotograma (la simple imagen) podria tomarse como
unidad bésica, puesto que incluye una informacién visual potencialmente
infinita. A diferencia del lenguaje hablado o escrito, podria decirse que lo fil-
mico no estd compuesto de unidades de significacién como tales, sino que la
significacion se extrae de forma continua.

b) Tampoco el cine tiene una gramdtica fija. No maneja equivalentes al
punto y aparte o la coma lingiiistica. Existen algunas reglas de uso que la sin-
taxis filmica ordena y relaciona, pero son resultado de su uso, no estin deter-
minadas de antemano, pues se han desarrollado descriptivamente, nunca por
prescripcién. La sintaxis verbal, en cambio, hace referencia a un cédigo pre-
existente. Ademds, la sintaxis cinematogrifica incluye como elemento fun-
damental la composicién espacial, para lo que no hay paralelos en el sistema
lingiifstico. De aqui se deriva que el lenguaje filmico se haya considerado pre-
sentacional antes que discursivo.

c) Lo que sf hace el lenguaje cinematografico es comunicar significado.
Al igual que el lenguaje verbal, lo hace de dos formas: denotativa y conno-
tativamente, pero difiere en cuanto al grado y el modo. Se ha dicho que la
imagen es ante todo denotativa (significa lo que representa) y de ahi su
poder. Mientras el lenguaje verbal se adectia mejor a las ideas generales y abs-
tracciones que a las realidades fisicas, la imagen puede comunicar un cono-

BCfr. MAST, Gerald, “Literature and Film”, en BARRICELLI, Jean Pierre y GIBALDI,
Joseph (eds.), Interrelation of Literature, MLA, New York, 1982.

Vol. XVIII e N° 2 g]‘ CySe2005



Vol. XVIII e N© 2 gg Cy S e 2005

MARTA FRAGO PEREZ

cimiento preciso y detallado. No obstante, la semidtica aplicada al cine ha
ayudado a demostrar que las propiedades connotativas de la imagen no son
inferiores, y pueden analizarse en la imagen connotaciones tanto paradigmd-
ticas (provenientes de la eleccién de la imagen en si comparada con otras
potenciales imdgenes, asi como del dngulo desde que se filma, las cualidades
fisicas del objeto elegido, la luz dispuesta, etc.), como sintagmdticas (emanan
de la comparacion con las imégenes precedentes y las que le siguen). Atn
mas, la linea que separa la denotacién y la connotacién es mucho mds difu-
sa en el lenguaje filmico que en el escrito.

d) Por ultimo, y atendiendo a los medios por los que se transmite el sig-
nificado, los cédigos cinematograficos también difieren de los verbales. El
lenguaje filmico no sélo opera con cédigos culturales extra cinematogréaficos,
sino que también tienen cabida en él cédigos tomados de otras artes: visua-
les (gestos, por ejemplo); sonoros (tanto auditivos como musicales), cédigos
del lenguaje (acentos, tonos de voz). A esto hay que afiadir el montaje como
cédigo singularmente cinematogréfico que contiene, en potencia, un fuerte
poder metaférico'.

Apoyandose en este cimulo de diferencias, son numerosos los autores
que, a partir de los afios setenta, enfatizan la distancia que separa los textos
literario y audiovisual y el importante papel que ocupa el medio comunicati-
vo para generar el significado". El criterio de base sobre el que se va a cimen-
tar todo estudio sobre la adaptacién cinematogréfica es el de que “ninguna
pelicula se lee como una novela” y, por lo tanto, no hay razén para aplicar
criterios de igualdad comparativa entre un texto literario y su adaptacién al
cine. En palabras de McFarlane, “las diferencias entre los dos medios son tan-
tas que deberia sorprender el hecho mismo de que existan peliculas deriva-
das de novelas”®. Mds categdrica es la respuesta de William Lhur, quien
deduce que las configuraciones de uno y otro medio difieren en tal grado que
se hace estéticamente imposible una comparacién ontoldgica®.

18 Cfr. MONACO, James, How to Read a Film, Oxford University Press, Nueva York, 1977,
pp- 120-192.

"Las distinciones semi6ticas entre el lenguaje literario y filmico aparecen expresamente for-
muladas en: MAST, Gerald, Literature and Film; McFARLANE, Brian, Nowel to Film;
RICHARDSON, Robert, Verbal and Visual Languages; ANDREW, Dudley, “The Well-Worn
Muse: Adaptation in Film History and Theory”, en CONGER, Syndy M. y WELSCH, Janice
R., Narrative Strategies: Original Essays in Film and Prose Fiction, Western Illinois University
Press, Macomb, 1980, pp. 9-17; o BOYUM, Joy Gould, op. cit., por citar algunos casos.

" McFARLANE, Brian, op. cit., p. 11.
YLHUR, William, The Authorship and Narrative in the Cinema, Putnam, New York, 1977, p. 174.
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3.2. Cine v literatura como artes narrativas

Pero el estudio de los signos, si bien crea una conciencia mayor acerca de
las diferencias entre texto literario y audiovisual, también abre otras posibi-
lidades comparativas. Siendo el cine y la literatura dos sistemas significativos
—razonan los autores desde la semiética— podrdn encontrarse algunas simili-
tudes y analogfas en el modo en que crean significados. Christian Metz sefia-
la esta cuestién al mencionar que

tanto las palabras como las imégenes son conjuntos de signos que perte-
necen a sistemas y que, en un cierto nivel de abstraccién, estos sistemas
guardan parecido uno con otro. M4s especificamente, dentro de cada uno
de estos sistemas hay muchos cédigos diferentes (perceptivos, referencia-
les, simbdlicos). Lo que hace posible, entonces, un estudio de la relacién
entre dos sistemas de signos separados, como la novela y el cine, es el

hecho de que los mismos cédigos puedan reaparecer en mas de un siste-

ma®.

Desde esta perspectiva, aunque la palabra y la imagen sean dos signos de
naturaleza diversa, les une el hecho de ser signos vy, sobre todo, el hecho de
generar significado. Siendo cierto que el cine no contiene “unidades perma-
nentes” ni “equivalencias fijas”, si puede tratar un asunto de modo razonado,
al igual que la literatura. Puede informar, explicar y persuadir y, sobre todo,
puede crear un texto narrativo que se llama pelicula®. Esa capacidad para la
narrativa es, al fin y al cabo, el punto m4s fuerte de unién entre la literatura
y el cine.

En el temprano ensayo de Umberto Eco Cine y literatura: la estructura de
la trama, publicado en 1968, el autor sefialaba que la forma de un filme y la
forma de una novela pueden compararse puesto que ambas son artes de
accién, es decir, poseen la capacidad de estructurar una accién, de relacionar
una serie de acontecimientos sobre una estructura de base’. Eco se referfa a
que todo texto narrativo —sea de la naturaleza que sea— expresa, a través de
un lenguaje propio (discurso), un contenido que es bésico y puede servir a
multiples sistemas significativos. Tal contenido es la historia. Y segin Eco,
dentro de la historia, ni la fdbula (o esqueleto basico anterior a su organiza-
cién artistica) ni el sughet o trama (la fabula ya organizada artisticamente con

©METZ, Christian, Langage et Cinéma, Larousse, Parfs, 1971, p. 24.
2L Cfr. BOYUM, Joy Gould, op. cit., pp. 22-30.
22 Cfr. ECO, Umberto, La definicién del arte, Martinez-Roca, Barcelona, 1970, pp. 194-200.

Vol. XVIII e N° 2 “\S CySe2005



Vol. XVIII e N© 2 % Cy S e 2005

MARTA FRAGO PEREZ

un orden concreto de aparicién de los sucesos) son una cuestién de lengua-
je. Estas son estructuras casi siempre traducibles a otro sistema de signos. Asf
por ejemplo, la fabula de La Odisea se puede contar con idéntica trama a tra-
vés de una paréfrasis lingiifstica, una pelicula o incluso de un cémic. Lo que
no se puede parafrasear ni traducir ficilmente en imagenes son las palabras
exactas que forman parte del texto homérico®.

En definitiva, y en cuanto artes narrativas que son, para estos autores y
para quienes les siguen, cine y literatura pueden constituir fenémenos com-
parables. Su comtn capacidad para crear mundos de ficcién, con personajes
que actdan en un tiempo y espacio establecidos, asi como su facultad de
introducir al lector o al espectador en una experiencia vicaria, constituyen la
base desde la que cimentar nuevos estudios a partir de la semidtica. Ahora
bien, estos trabajos no abundaron en la conexién de la trama con la fabula
(la trama en su nivel abstracto, pre-narrativo), quizd por la complejidad y
compromiso intelectual que exigfa esta posicion*. Por el contrario, tomaron
fuerza los enfoques sobre la trama en su nivel meramente textual (siguiendo
especialmente a Vladimir Propp y su Morfologia del cuento, o el enfoque
estructuralista de Lévy-Strauss), y sobre todo se atendi6 a cuestiones de dis-
curso®.

En las comparaciones de corte estructuralista entre texto literario y peli-
cula se puede atender a la ficcién que ambas despliegan, pero siempre desde
una perspectiva enunciativa o textual. Es decir, se analizardn las equivalen-
cias narrativas entre los cédigos literario y cinematografico referidas al esque-
ma que sigue la historia, su estructura, las esferas de accién dirigidas por los
distintos personajes, el modo con que la informacién narrativa es controlada
y canalizada mediante un punto de vista, la relacién del narrador con los per-
sonajes y los hechos del mundo creado por la historia, etc. Al final, los sig-
nificados a los que remite la historia de ficcién parecen generarse en el pro-

B Cfr. ECO, Umberto, Seis paseos por los bosques narrativos, Lumen, Barcelona, 1996,
pp. 42-45.

¥ Trabajar sobre la fabula implicaba recuperar la poética del texto y la nocién aristotélica de
mythos y, por lo tanto, regresar a estudios de corte realista, pese a estar éstos desacreditados, en
un afan de superar la tradicién.

BThomas Pavel se queja de la restriccién por la que han optado los narratélogos, cifiéndose
al estudio textual de los relatos, pues “there are areas where an abstract narrative structure
independent of its discourse-manifestation is indispensable for an adequate representation of
our literary knowledge”. PAVEL, Thomas, The Poetics of Plot: the Case of English Renaissance
Drama, University of Minnesota Press, Minneapolis, 1985, p. 15. Cfr. también STAM,
Robert; BURGOYNE, Robert, y FLITTERMAN-LEWIS, Sandy, op. cit., p. 98.
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pio texto y dependen del ordenamiento interno de este. Las conexiones entre
la ficcién y otros factores extra narrativos, quedan habitualmente al margen
del estudio.

Por ejemplo, en Historia y discurso, Seymour Chatman fija, entre los obje-
tivos de estudio, la forma que adopta la historia en el texto (sucesos, perso-
najes, conexiones espacio-temporales) y elude conscientemente lo que él
llama la sustancia de la historia y que define como “las representaciones de
objetos y acciones en mundos reales e imaginarios que pueden ser imitados
en un medio narrativo, tamizados por los cédigos de la sociedad del autor”*.

3. 3. Inclinacién hacia el discurso

Este interés por la historia en su vertiente textual decrece, no obstante,
en favor de un interés mayor por el discurso. Las cuestiones enunciativas
cobran, en la practica, una mayor relevancia en los estudios narratolégicos
sobre la adaptacién. Se advierte en éstos la influencia de autores como
Roland Barthes, David Bordwell, Gaudrault y Jost (a partir de Gerard
Genette), y Francesco Casetti, quienes, entre otros, arrastran hacia el cine la
simpatia que estas cuestiones suscitan en el 4mbito literario.

El propio Seymour Chatman toma esta direccién en Coming to Terms al
atender monograficamente a asuntos como el narrador, el punto de vista, la
focalizacién, o la descripciéon?’. A Chatman le siguen otros autores, entre los
que citaremos aqui a Francis Vanoye, con Récit-Ecrit, Récit Filmique®, Bruce
Morrisette, con Nowel to Film*; Morris Beja, con Film & Literature®, sin olvi-
dar a los espafioles Carmen Pefia-Ardid, con Literatura y cine’, y José Luis
Sanchez Noriega, con De la Literatura al Cine*. Todos ellos trabajan con un
enfoque principalmente discursivo. Se interesan en especial por los factores
literarios que, por su naturaleza enunciativa, se resisten a ser transformados

2 CHATMAN, Seymour, Historia y discurso, Taurus, Madrid, 1990, pp. 23-25.

1 Cfr. CHATMAN, Seymour, Coming to Terms. The Rethoric of Narrative in Fiction and Film,
Cornnell University Press, Ithaca, New York, 1990.

% Cfr. VANOYE, Francis, Récit-Ecrit, Récit Filmique, CEDIC, Parfs, 1979.

¥ Cfr. MORRISETTE, Bruce, Novel to Film, Essays in Two Genres, University of Chicago
Press, Chicago, 1985.

3 Cfr. BEJA, Morris, Film & Literature, an Introduction, Longman, New York, 1979.
3 Cfr. PENA-ARDID, Carmen, Literatura y cine, Cétedra, Madrid, 1992.

32 Cfr. SANCHEZ NORIEGA, José Luis, De la literatura al cine, Paidés, Barcelona, 2000, pp.
81-129.
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en materia audiovisual: la voz narrativa del texto, el modo narrativo o punto
de vista, los recursos textuales de espacio y tiempo, la puntuacién literaria, la
descripcién, la apertura y clausura del relato. Cada uno de estos factores se
distorsiona necesariamente en el proceso de adaptacién a la pantalla, pero
cabe recoger los efectos esenciales que provocan sobre el relato, eligiendo
con acierto el modo de expresarlos audiovisualmente. En este sentido, el ana-
lista que se enfrenta a una obra de adaptacién podra evaluar el modo de rea-
lizar la conversién el cineasta, asi como su grado de cercania —no literal, pero
si estética— con la obra de partida.

También dentro del enfoque narratolégico, si bien desde otro 4angulo m4s
particular, se inscriben los trabajos de William Jinks, The Celluloid Literature,
y de Joy Gould Boyum, Double Exposure: Fiction into Film. Estos autores se
aplican en la bisqueda de estructuras de valor paralelo, de equivalencias que
recreen —en la pelicula— la experiencia estética del adaptador en contacto
con la novela. Jinks, por ejemplo, estudia los equivalentes filmicos del len-
guaje figurado. Sostiene este autor que, dado el potencial connotativo de la
imagen, es posible encontrar analogias filmicas con respecto a la metéfora, el
simil, la personificacién, el simbolo, la alegoria, la paradoja, o la ironfa®.
Boyum, por su parte, no sélo contempla los equivalentes a elementos figura-
tivos, sino que afiade a su analisis de equivalencias textuales, el punto de
vista, el estilo y tono, o la visualizacién del mundo interior de los personajes.
Para Boyum, autora que se apoya en la teoria de la recepcién, quien adapta
es, sobre todo, un lector mas de la obra literaria, que se erige en su intérpre-
te. Y su reto consiste en lograr, mediante equivalentes filmicos, efectos and-
logos a los que le produjo la lectura del libro™.

Esta inclinacién a analizar los aspectos expresivos, enunciativos, que irre-
mediablemente se pierden durante el proceso de adaptacién de un texto lite-
rario al cine, presenta un innegable atractivo. Permite valorar las cualidades
cinematogrificas de una pelicula adaptada, sin olvidar su conexién con el
texto literario. Lo hace analizando las habilidades del cineasta para encon-
trar, a través de los cédigos audiovisuales, paralelismos de lenguaje capaces
de provocar —por esas nuevas vias— efectos estéticos similares a los literarios.

Por supuesto, no dudaremos aqui de su valor y utilidad. Ahora bien, sos-
tendremos con Thomas Pavel que, cuando se convierten en el Ginico prisma
desde el que mirar la narracién, y no atienden en ningin sentido a la fabula,

3 Cfr. JINKS, William, The Celluloid Literature, Glencoe Press, Berverly Hills, CA, 1974, pp.
115-135.

**Cfr. BOYUM, Joy Gould, op. cit., pp. 63-81.
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ocultan un conocimiento poético imprescindible para profundizar y com-
prender en esencia de cualquier obra®.

3.4. Derivaciones narratoldgicas actuales

En definitiva, y como sefiala James Naremore, desde 1957 gran parte de
los escritos académicos sobre la adaptaciéon han derivado de la via que abrié
Bluestone y que puede resumirse en tomar la adaptacién como metéfora
implicita de la traduccién, sobre la que interesa observar cémo los cédigos se
mueven a través de sistemas de signos. Y si bien los estudios se han ido sofis-
ticando con el apoyo de importantes escritos de corte estructuralista y pos-
testructuralista, la rafz del enfoque ha permanecido vigente desde entonces y,
ademds, pervive enfrentado a la perspectiva auteristica que, desde Truffaut,
también tiene sus seguidores®.

Prueba de la pervivencia del camino trazado por Bluestone es el estudio
de Brian McFarlane, Novel to Film¥, el mds sistematico de los dGltimos afios,
escrito desde una perspectiva narratoldgica. Influido por Seymour Chatman
y Roland Barthes, este autor elabora un método de anilisis, que incluye una
doble atencién: a) hacia los elementos pertenecientes a la historia, y b) hacia
los elementos modales o enunciativos propios de cada lenguaje.

Entre los elementos relativos a la historia, McFarlane distingue aquellos
que son directamente transferibles de aquellos que dificilmente pueden per-
manecer inalterables en la adaptacion. Basdndose en la distincién de
Barthes, asume que las funciones distribucionales (acciones o acontecimientos
que se distribuyen linealmente a los largo del texto) son mas faciles de tra-
ducir que las funciones integracionales (informaciones sobre los personajes,
sobre la atmésfera de la historia o las indicaciones de lugar). A su vez, den-
tro de las funciones distribucionales, separa las acciones basicas que dan
direccién a la historia (niicleos), cuya trasgresién implica un cambio de sen-
tido de la historia, de los sucesos secundarios que pueden suprimirse sin alte-
rar la légica de la trama (catalizadores o satélites). En cambio, las funciones
integracionales, por ser mds difusas, tienden a transformarse durante el pro-
ceso de adaptacién. Son excepcién algunos aspectos de inmediata significa-

% Cfr. PAVEL, Thomas, The Poetics of Plot: the Case of English Renaissance Drama, p. 15.

36 Cfr. NAREMORE, James, Film Adaptation, Rutgers University Press, New Jersey, 2000,
pp. 7-8.

S"McFARLANE, Brian, Novel to Film, Oxford University Press, London, 1996.
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cién, como el nombre de un personaje, la edad, su profesion, o ciertos deta-
lles de localizacién, a veces necesarios para la légica de la historia, y que se
conservaran.

En cuanto a los elementos del discurso, opina McFarlane que no puede
esperarse de ellos la transposicién, puesto que estan directamente ligados al
sistema semidtico correspondiente. Siguendo a Chatman, insiste en que ana-
lizar la voz y el punto de vista narrativo, el lector implicito o las funciones
simbdlicas del lenguaje implica la bisqueda de equivalencias o soluciones
textuales que podréan valorarse como mejores o peores en el anilisis.

En general, el diagrama trazado por McFarlane, aplicado a obras de adap-
tacion concretas, pretende no sélo detectar el grado de fidelidad al original
por el que ha optado el cineasta sino, sobre todo, investigar las soluciones
que el cine ha dado a cuestiones de historia y enunciacién del texto literario.

4. Nuevos enfoques y reacciones

En realidad, la mayor parte de los estudios sobre la adaptacién vigentes
hoy en dia son herederos de este enfoque narratoldgico, de raiz semiética. No
obstante, son trabajos que abren el reducto intratextual a otros d4mbitos
externos al relato. El propio McFarlane, en Nowel to Film, incluye, aunque
con menor atencién, el estudio de factores extra narrativos que inciden en la
obra de adaptacion, como los cambios estilisticos en la prdctica cinemato-
grafica, la transformacién de valores culturales desde la escritura de la nove-
la a la produccién de la pelicula, o las presiones y/o razones de conveniencia
de la industria cinematografica. Asimismo, Francis Vanoye y Gerald Mast
toman como condicionantes del texto literario las categorfas sociohistéricas
y culturales en las que se inscribe la obra y analizan la adaptacién tomando
también en consideracién estos factores™.

Aun asi, tal y como indica Naremore, estos trabajos parecen quedarse en
la orilla y no arriesgan a adentrarse de lleno en este tipo de cuestiones, por
no salir del formalismo literario®. Esta sensacién de que los andlisis narrato-
l6gicos no alcanzan aspectos esenciales para la comprensién completa de las
narraciones, ha impulsado la bisqueda de acercamientos distintos al fené-

8 Cfr. VANOYE, Francis, Guiones modelo y modelos de guién, Paidés, Barcelona, 1996; y
MAST, Gerald, “Literature and Film”, en BARRICELLI, Jean-Pierre, y GIBALDI, Joseph
(eds.), Interrelation of Literature, MLA, New York, 1982, pp. 279-306.

¥ NAREMORE, James, op. cit., p. 9.
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meno de la adaptacién en los dltimos afios. Dudley Andrew, por ejemplo,
aboga por dar un enfoque primordialmente sociolégico a los analisis®. Otros
autores, como Robert Stam o Richard Saint-Gelais formulan nuevas estrate-
gias de reflexién desde la intertextualidad predicada por Bakthin y el con-
cepto posterior de transtextualidad de Genette. Cada adaptacién, para estos
autores, se abre a multiples direcciones, a influencias anteriores, posteriores
y contempordneas. En este sentido, la nocién de adaptacion se amplifica
enormemente desde el texto hacia el contexto. Para Stam, por ejemplo, el
texto literario original del que parte la adaptacién es en si mismo una densa
red de informacién, incluye una serie de pistas verbales que la adaptacién
puede tomar selectivamente, amplificar, ignorar, subvertir o transformar. El
adaptador actuard de acuerdo con los protocolos de un medio diferente.
Absorber4 y alterard los géneros disponibles e intertextos segtn el discurso
social dominante, las posibles ideologias y toda una serie de filtros, como
puedan ser el estilo del estudio que produce la pelicula, las modas ideoldgi-
cas, algunos condicionantes politicos y/o econémicos, predilecciones hacia
autores concretos, estrellas de la pantalla, valores culturales, etc.*.

Ademis, junto a los enfoques intertextuales, coexisten otras aproxima-
ciones desde diferentes corrientes culturales y literarias que, si bien de modo
més aislado, impactan igualmente sobre la adaptacién filmica. Existen andli-
sis desde Deleuze, los cultural studies, las teorfas sobre nuevas tecnologias, el
deconstruccionismo derridiano, la corriente multiculturalista y postcolonial,
los estudios de género, el cine queer, o los enfoques feministas y
neofeministas®.

No profundizaremos en estas nuevas vias de acceso a la adaptacién, pues
Gnicamente interesan aqui en cuanto que son manifestacién de una buisque-
da a partir de las fisuras que contienen los planteamientos de base semidtica.
Y si bien los caminos que abren son muy diversos, de nuevo ninguno de ellos
atiende realmente a la fabula, aspecto que —en nuestra opinién— abre la via
m4ds directa para examinar con peculiar profundidad el fenémeno de la
adaptacion.

©Cfr. ANDREW, Dudley, “Adaptation”, en NAREMORE, James (ed.), op. cit., pp. 28-37.

1 Cfr. STAM, Robert, Literature and Film, Blackwell, Malden; Oxford, 2005, pp. 45-46; tam-
bién STAM, Robert, “Beyond Fidelity: The Dialogics of Adaptation”, en NAREMORE,
James (ed.), op. cit., pp. 54-76.

# Sobre estas perspectivas, pueden encontrarse ejemplos en las recientes colecciones de arti-
culos editadas por Robert Stam. Cfr. STAM, Robert, y RAENGO, Alexandra, A Companion
to Literature and Film, Blackwell, Malden; Oxford, 2004; y STAM, Robert, Literature Through
Film, Blackwell, Oxford, 2005.
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Efectivamente, los estudios narratolégicos resultan opacos, llegados al
punto de querer penetrar en la esencia narrativa. Esa comprensién del ner-
vio que recorre toda la narracion, capaz de conectar la obra narrativa con la
experiencia concreta del receptor de cualquier hora, no puede apoyarse en
exclusiva en una dindmica intratextual. Pero tampoco se agota en los aspec-
tos contextuales y las multiples lecturas que permite la intertextualidad. Para
llegar a tal comprension, es preciso situarse en las conexiones entre lenguaje
y realidad, implicitas en la fabula. Por esta razén, existen autores que, dentro
de su planteamiento narratoldgico, se han preguntado por un aspecto inquie-
tante y que ha estado en permanente debate: la llamada “cuestién de la fide-
lidad”. Ese debate resulta de gran interés en cuanto que en €l se percibe la
buisqueda implicita de tales conexiones por parte de estos autores. Si lo trae-
mos a colacién aqui es porque, desde el resquicio que abre, se hace posible
elevar una nueva propuesta.

5. Desde la “cuestion de la fidelidad”

Si en algo estdn de acuerdo los académicos de la adaptacién, desde
Bluestone, es en negar la posibilidad de que una pelicula adaptada sea abso-
lutamente fiel al texto literario del que partié. La fidelidad a la letra es sen-
cillamente un imposible, argumentan todos, desde el momento en que admi-
timos que una pelicula no se lee como un libro. De ahi que los intentos de
copiar al mdximo el modelo literario siempre hayan resultado un fracaso, al
quedar forzada la propia naturaleza del medio filmico. Como indica
Chatman, adaptar al cine una novela como si ésta fuese un objeto sacrosan-
to intocable, conduce siempre a un prescriptivismo baldio®. En consecuen-
cia, y como afiade Phillips, tampoco puede ser el criterio basico por el que se
juzgue una adaptacion filmica*.

Sin embargo, los autores difieren en cuanto a otro tipo de fidelidad, la lla-
mada “fidelidad al espiritu”, y que hace referencia al deber de guardar el sus-
trato esencial de la obra, para no traicionarla al reconvertirla al nuevo for-
mato. Para algunos, éste serfa el tnico deber al que se enfrenta el cineasta.
Desde luego, esta fidelidad al espiritu no interesa a todos los autores. De segu-
ro queda al margen de planteamientos integramente formalistas, en los que
la atencién del critico se concentra casi exclusivamente en si la adaptacion

 Cfr. CHATMAN, Seymour, Coming to Terms..., p. 163.
¥ PHILLIPS, Gene D., Conrad and the Cinema, Peter Lang, New York, 1995, p. 151.



REFLEXIONES SOBRE LA ADAPTACION CINEMATOGRAFICA DESDE UNA PERSPECTIVA ICONOLOGICA

ha logrado o no una integridad artistica per se. Tampoco encuentra sentido
dentro de enfoques actuales deconstruccionistas, en los que la adaptacién
viene a ser una practica constante que deconstruye a su fuente reinventan-
dola y, por tanto, nada debe al texto literario excepto el reconocimiento de
haber constituido su primer impulso generativo. Pero, fuera de estos casos, lo
habitual es que el autor defienda o al menos se pregunte por esa fidelidad a
la esencia de la fuente literaria.

Ocurre que la expresion “fidelidad al espiritu” es de por sf ambigua y exige
alguna concrecién. Por supuesto, tal y como ofrecia el esquema de
McFarlane, hay aspectos de la historia narrativa —en concreto los sucesos
ntcleo y a algunos elementos indice— que son medulares y, de omitirse, ter-
giversarfan la esencia de la obra. Pero junto con ellos, la fidelidad al espiritu
tiene que ver, para buena parte de estos autores, con el llamado efecto andlo-
go. Este se logra cuando el adaptador busca equivalentes audiovisuales al dis-
curso literario que sean capaces de provocar una experiencia estética similar
a la que suscita la obra literaria original. Por el contrario, la desproporcién
estética entre el original y la versién filmica, conllevar4 alguna violacién de
la esencia literaria®.

Este cuidado debe ser mayor, opinan autores como Bazin y Boyum, si la
adaptacion parte de una obra clésica o de prestigio. Entonces el deber de fide-
lidad al sustrato esencial de la obra se convierte en inexcusable. Segtn
Boyum, en este caso el adaptador ha de encontrar las marcas de su reconoci-
miento universal. Tales marcas pueden tener que ver con un valor estético
particular, pero también quizd con una intensidad exclusiva, o con una serie
de cualidades humanas implicitas, o incluso con una cierta indeterminacién
que abre el texto a distintas —pero no infinitas— posibilidades interpretativas.
Una vez encontradas estas sefias de identidad de la obra, el cineasta no debe-
rfa ignorarlas, pues, si las desecha, pondrd en juego la maestria de la adapta-
cién®.

Como se puede ver, estos intentos de acotar de algiin modo el deber de la
“fidelidad al espiritu”, son todavia muy aproximativos. No es extrafio que, en
ocasiones, provoquen el desconcierto: “Quienes insisten en la importancia
de captar el «espiritu» de los textos llevados a la pantalla, pocas veces se

® Cfr. CHATMAN, Seymour, Coming to Terms..., p. 163; BOYUM, Joy Gould, op. cit., pp.
63-81; BEJA, Morris, op. cit., p. 88; SANCHEZ NORIEGA, José Luis, op. cit., pp. 50-56

#Cfr. BOYUM, Joy Gould, op. cit., p. 77; y BAZIN, André, ;Qué es el cine?, Rialp, Madrid,
1990, pp. 114-118.
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muestran undnimes a la hora de decidir si un film concreto lo ha logrado o
no”, se queja Pefia-Ardid*. Esta ambigiiedad, en la prictica, hace que este
tema de la fidelidad se conciba como complejo, incluso como insoluble, y
desaparezca de la reflexién de otros autores.

Pese a esta ambigiiedad, lo que si puede decirse es que quienes defienden
esta “fidelidad al espiritu” comparten, en su base, un criterio nada desdefia-
ble: consideran la adaptacién como una actividad reinterpretativa y resim-
bolizadora. Es decir, rechazan el intento de copia y sujecién extrema al texto
literario, y defienden undnimemente que los cineastas, al adaptar, se apro-
pian de la obra literaria y la reconvierten. La modifican inevitablemente,
pero no ya s6lo por el cambio de cédigos lingiiisticos que estdn operando,
sino porque intervienen en el proceso como sujetos con una personalidad y
situacién sociohistdrica diferentes a las del autor literario.

Por ejemplo, Boyum ha comparado la prictica de la adaptacion con la
actividad de un traductor, y lo ha hecho en un doble sentido. Por un lado,
argumenta que el cineasta —al igual que el traductor— ha de mostrar cierta
lealtad a la obra original, teniendo al mismo tiempo que crear una nueva
obra de arte en su lenguaje particular. Por otro lado, sugiere que el adaptador
es ante todo un lector, de igual modo que el traductor. Pero un lector que no
se acerca al texto con ingenuidad o superficialidad, sino con una lectura pro-
funda e inteligente. Como consecuencia, la adaptacién no sélo incluye la
referencia a la obra literaria de base sino que trae igualmente implicita una
lectura interpretativa. A su vez, los lectores de la adaptacién podran encon-
trar ésta persuasiva y apta o, por el contrario, reducida y falsa.

Por su parte, Francis Vanoye defiende también la adaptacién como pro-
ceso de apropiacién del texto literario por parte del cineasta. Este integrard
y asimilar4 la obra literaria —o ciertos aspectos de esta— a su punto de vista,
su visién, la estética e ideologia con las que siente afinidad, asi como al con-
texto sociohistdrico en el que se mueve®.

Desde esta base de la apropiacién, y segiin Boyum, la fidelidad al espiritu
a la que debiera sujetarse el adaptador, tiene que ver con la calidad de la
interpretacion que el cineasta hace de la fuente®. Cuestién que corrobora
Sanchez Noriega, al sefialar que “para que la lectura interpretativa sea digna

" PENA-ARDID, Carmen, op. cit., pp- 26-27. Para la autora, las discusiones sobre fidelidad
no han llevado hasta el momento a ningin punto provechoso y sélo han generado desorien-
tacion.

B Cfr. VANOYE, Francis, op. cit., p. 146.
¥ Cfr. BOYUM, Joy Gould, op. cit., pp. 70-71.
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serd necesaria una cierta afinidad ideolégica, estética o moral entre el autor
literario y el filmico™.

Es relevante que esta perspectiva de apropiacién o reinterpretacién de la
obra literaria emerja precisamente en autores que han heredado un estilo de
andlisis de rafz semiética. Como deciamos, en ellos supone —probablemente
de modo inconsciente— la bisqueda de nuevos paisajes que rompan el reduc-
to intratextual. Preguntdndose por el contenido de esa reinterpretacién, se
estdn cuestionando temas que van mds all4 del proceso de adaptacién de len-
guajes y estructuras de esos lenguajes.

Abhora bien, cuando se mira la adaptacién cinematografica como reinter-
pretacién de una obra literaria previa, caben dos aproximaciones diferentes.
La de preguntarse por aquello que en la reinterpretacién es distinto y difiere
de la fuente o, por el contrario, la de preguntarse por aquello que vincula con
la fuente y permite hablar de reinterpretacién y no de absoluta novedad. De
estas dos posibilidades, los estudios més contempordneos han optado prefe-
rentemente por la primera via. Dominan, por tanto, los andlisis centrados en
lo novedoso y diferente de la adaptacién. Interesa, por ejemplo, detectar las
marcas histdricas y culturales nuevas que aparecen en una adaptacién que
dista mucho del momento en que se escribié la novela; los posibles condi-
cionantes econémicos, politicos e ideolégicos que acompafian a la pelicula
adaptada, o las lecturas socioldgicas que puede propiciar el nuevo texto
audiovisual.

La propuesta que a continuacién hacemos opta por la segunda via, la de
—desde la reinterpretacién— ahondar en lo comtn e inviolable, pese al riesgo
que comporta un acercamiento de estas caracteristicas. Por supuesto, no se
trata de un planteamiento cerrado, sino de una reflexion inicial abierta a
futuros estudios e indagaciones.

6. La adaptacién como reinterpretacion vy didlogo

Partimos de que en la reinterpretacion existe actividad dialégica. Es decir,
asumimos que en el proceso de adaptacién se establece un didlogo incons-
ciente entre un autor implicito (literario) y un lector real (cinematografico),
a propésito del mundo posible representado, y sobre su propio modo de
entender las personas y las cosas del mundo en que viven.

°SANCHEZ NORIEGA, José Luis, op. cit., p. 66.
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Desde luego, este planteamiento implica recuperar el anilisis del conte-
nido en su vertiente temdtica, tal y como ha intentado, por ejemplo, la dis-
ciplina iconolégica. Adoptar esta perspectiva no significa pasar por alto las
aportaciones cientificas que tanto formalistas como semidticos han legado.
Entre otros aspectos, los estudios mencionados han esclarecido la naturaleza
artistica de la adaptacidn, situdndola en el lugar que les corresponde, y for-
malizando criterios que permiten distinguir la adaptacién lograda respecto a
otras practicas ligadas a la mercadotecnia cinematogréifica o al pillaje.
Tampoco niega ni prescinde de las observaciones que se ofrecen desde la
intertextualidad.

La aproximacién temdtica trae consigo, por el contrario, recuperar la
nocién originaria de mimesis artistica que, aplicada a la actividad adaptado-
ra, pone de relieve el cardcter de representacién que conlleva, aunque no tome
asiento en amplio espectro del mundo real sino en un d4mbito mds pequefio,
el limitado mundo de la ficcion sobre la que trabaja. El anilisis del conteni-
do, como se verd, no elimina la retérica, con todos sus aspectos de discurso,
antes bien necesita de ella; tampoco prescinde de la pragmadtica, pues la inte-
gra. Lo que si hace es llamar la atencién sobre el puente que une lenguaje y
realidad. Esto es, inserta la dimension semdntica, dimensién que permite ver
la narracién como expresién cabalmente poética, que no pierde de vista el
simultdneo e interdependiente carcter de poiema (ser algo hecho, fabricado)
y de logos (significar algo dicho)’!.

Conviene saber que, fuera de la reflexion que aqui ofrecemos, este tipo de
acercamiento hacia la adaptacién toma sentido y se muestra con todo su
relieve cuando se trabaja con autores y obras concretas, y dentro del marco
de su actividad poética, es decir, teniendo en cuenta las vertientes propias del
hacer artistico. Por el contrario, los estudios de corte axiolégico o critico,
basados en prescripciones tedricas, ahogardn la riqueza y el particularismo
que acompafian a cada adaptacién como proceso de reinterpretacién.

Por dltimo, y para lograr un andlisis mds riguroso, es preferible excluir
adaptaciones excesivamente dependientes de factores industriales/econémi-
cos. Entendemos que estos condicionantes, cuando son demasiado evidentes,
impiden que hablemos de un trabajo de adaptacién plenamente poético.

Hechas estas observaciones, conviene regresar a la nocién de reinterpreta-
cién para clarificar atin dos cuestiones pendientes: cudl es el verdadero obje-
to de esta, y en qué instancia tiene lugar.

' Cfr. GARCIA-NOBLEJAS, Juan José, Comunicacién y mundos posibles, Eunsa, Pamplona,
1996, p. 222.
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6.1. Objeto y lugar de la reinterpretacién

En la idea de Vanoye, Boyum o Andrew de que el adaptador serio se con-
vierte en un lector affn, que asimila y se apropia de elementos de la obra
madre para incorporarlos a su propia visién y estética, se puede entender que
existe cierta connaturalidad del cineasta con el material narrativo original.
Pero cabe atn preguntarse jacerca de qué se produce tal empatia en la recep-
cién: se circunscribe a la historia o apunta m4s alla? ;No tendrd que ver con
cuestiones vitales, con el reconocimiento —en ese microcosmos fabricado— de
visiones y experiencias ancladas en el mundo real? Hay un hecho obvio y es
que, en expresion de Steiner, “las receptividades son tan individuales como
los copos de nieve™”. Esta realidad, que frecuentemente se ha empleado para
enfatizar la autonomia del objeto artistico con respecto a las intencionalida-
des de su autor, también advierte sobre la presencia en la obra de marcas que
el receptor relaciona vitalmente, y a las que responde como persona
concreta.

Aunque —como insiste Steiner— la teorfa critica no haya encontrado de
momento mucho que decir sobre lo que acontece en el curso de una expe-
riencia de recepcién estética, el comin sentir es que se trata de un enlace
involuntario, de una afinidad o “simpatfa”, que parece estar en otro orden de
cosas que el de los mecanismos de asociacién y recuerdo. En dltima instan-
cia, advierte este autor, sus modos de operacién se encuentran més all4 de la
paréafrasis™.

Volviendo a la afinidad del adaptador con la fuente narrativa, si se acep-
ta que tal empatia se asocia con cuestiones que, estando presentes en el dis-
curso, van mas alld del aparato narrativo, se estd en condiciones de mirar
hacia ese lugar comtn a las artes narrativas que es la fibula. Pero no tomén-
dola dnicamente en su vertiente discursiva, como se ha hecho habitualmen-
te desde la narratologia, sino en su concepcién original, en cuanto mythos.

En este sentido, Aristételes define la fabula (mythos) como disposicién de
los hechos o composicién de la trama (pragmaton systasis), en una identifica-
cién casi plena con la definicién de mythos como imitaciéon de una accién
(mimesis praxeos)*!. La vinculacién implicita en la Poética de Aristételes entre
ese componer la trama y el cardcter de representacién que le acompafia

2STEINER, George, Presencias reales, Destino, Barcelona, 1991, p. 233.
3 Cfr. Ibid., pp. 216-243.

>4 Cfr. RICOEUR, Paul, Tiempo y narracién I. Configuracién del tiempo en el relato histérico, Ed.
Cristiandad, Madrid, 1987, pp. 84-87.
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(mimesis), conduce a advertir el cardcter referencial de la fabula. Esta, por
tanto, haciéndose visible y cobrando existencia en el enunciado de la obra
artfstica, por su cardcter representativo, apunta deicticamente hacia referen-
tes extratextuales, anclados en la realidad, y universalmente reconocibles.

Puede decirse entonces que tras las acciones que llevan a cabo los perso-
najes de ficcién dentro del mundo posible representado, los ritmos o melodi-
as, y el cardcter espectacular de los medios y modos de representacién, sub-
yace —en términos aristotélicos— la imitacién de una accién”. Esta mimesis
praxeos es el origen de la participacién del receptor en la obra, pues este re-
conoce en ella asuntos compartidos o consabidos con el autor. Tales asuntos
pueden hacer referencia —y de hecho la hacen— al momento y uso sociocul-
tural, pero sobre todo apuntan a realidades vitales, muchas veces complejas
e incluso aparentemente contradictorias, que el curso temporal de la obra
poética unifica y hace brillar en términos de felicidad o infelicidad humanas,
de progreso o degeneracién moral. De ahi que se haya subrayado que los ras-
gos hacia los que apunta la fabula-mito son percibidos con cardcter mas
antropomérfico que cosmoldgico, pues la ficcién remite al mundo en que
habita el lector o espectador, en la medida en que resulta poéticamente ale-
gérico y simbdlico respecto de su vida en é1*°. En expresion de Thomas Pavel,
los textos de ficcién siempre acaban gravitando en torno a preocupaciones
de caricter social y existencial, tales como “nacimiento, amor y muerte, éxito
y fracaso, logro y pérdida del poder, guerras y revoluciones, produccién y dis-
tribucién de bienes, estatuto social de la moralidad, lo sagrado y lo profano,
lo cémico, las fantasfas compensatorias, etc.”".

Volviendo a la adaptacién, esa simpatia de base con la que —segin los
autores— el cineasta ha de mirar la obra literaria que se dispone a adaptar,
tiene que ver, de seguro y aun inconscientemente, con aquellos temas a los
que apunta la fidbula-mito del texto. Por ello, ademds de convertirse en los
aspectos que con mds garantias pueden conservarse durante la transforma-

% Cfr. ARISTOTELES, Poética, Gredos, Madrid, 1992, 1450b 25-30, p. 152. Aristételes aso-
cia la praxis con acciones que tienen fin en sf y por sf mismas, como la “vida”; con acciones
humanas libres, que implican activamente a sus facultades propias (inteligencia, voluntad), y
que gobiernan las restantes acciones inmanentes vegetativas y sensitivas. La accién (praxis) a
la que se refiere Arist6teles es un movimiento de carécter final, no terminal, en el sentido de
que interviene en el perfeccionamiento biogrifico del hombre, trayendo por tanto felicidad o
infelicidad, dependiendo de si se logra o no su fin propio. Cfr. GARCIA-NOBLEJAS, Juan
José, Comunicacion y..., pp. 129-131. Cfr., también LABRADA, Maria Antonia, Sobre la
razén poética, Eunsa, Pamplona, 1992, pp. 51-61.

%6 Cfr. GARCIA-NOBLEJAS, Juan José, Comunicacion y..., pp. 223-230.
TPAVEL, Thomas, Univers de la fiction, Seuil, Parfs, 1988, p. 186.
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cién en pelicula, también se convierten en el principal objeto de reinterpre-
tacion por parte del adaptador serio. Es decir, su conservacién no tiene por
qué ser absoluta y exacta, puesto que, por las implicaciones vitales que traen
consigo, tales temas se suelen convertir en objeto de didlogo y contraste.

Ahora bien, tal y como se ha indicado, la fabula en cuanto mito sélo
cobra existencia en la expresion artistica, de la que es inseparable y viene a
ser su expresién sensible. Podemos concluir, por tanto, que el adaptador no
mira directamente hacia tales asuntos sino hacia las marcas que dejan en el
lenguaje, que es su via de expresién. Asi pues, el verdadero lugar de encuen-
tro y didlogo entre el adaptador (como lector real) y la fabula-mito de la obra
original es propiamente el texto, pero no como sistema auténomo que se
retroalimenta, sino siempre en su triple dimensién retdrica, seméntica y
pragmadtica’®.

6.2. Fidelidad frente a cortesia

Aceptada la idea de que el adaptador siempre reinterpreta el texto de par-
tida, es l6gico preguntarse por la relacion entre novedad y fidelidad que se
produce entre una adaptacién cinematografica y su fuente literaria. Autores
de la Escuela de Praga, como los eslovacos Popovic y Modejko, han conside-
rado —a partir del esquema de traduccién de Levy”— que el texto final de una
adaptacién (metatexto) es, al mismo tiempo, equivalente y diferente del
texto original (prototexto). Este postulado les conduce, en su argumenta-
cién, hacia una visién de la adaptacion literaria como vehiculo para la trans-
misién histérico-temporal de una obra literaria, como puente prictico entre

% Como indica Garcfa-Noblejas, al considerar las palabras escritas como signos, se aprecian
tres dimensiones simultédneas a partir de sus relaciones: bien con otras palabras que pertenez-
can a un mismo lenguaje (nivel sintictico), bien con lo significado por tales palabras-signo
(nivel semdntico), o bien con los hombres, en cuanto que los signos son utilizados por un locu-
tor y se dirigen a un destinatario (nivel pragmatico). Cfr. GARCIA-NOBLEJAS, Juan José,
Poética del texto audiovisual, Eunsa, Pamplona, 1982, p. 28.

*Jirf Levi observa que la actividad de la traduccién crea una cadena de comunicacién litera-
ria compleja en la que el resultado de un mensaje se convierte en el punto de partida de otro.
El esquema de esta cadena de traduccién (a la que llama transduccién) incluye a un autor que
produce un texto original (To), un traductor que actia como su receptor , y este mismo que se
convierte en el emisor del texto final , enviado a los receptores potenciales que leen en una
lengua distinta de la del autor. El texto final es, al mismo tiempo, equivalente y diferente del
texto original. Cfr. DOLEZEL, Lubomir, Historia breve de la Poética, Sintesis, Madrid, 1990, pp.
234-235.
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la tradicién y el cambio literarios, en la que las condiciones culturales y
socio-histdricas tienen mucho que decir y acaban siendo el verdadero lugar
de interés para la critica®. Por otro lado, los razonamientos deconstruccio-
nistas han alentado a determinar el texto por el contexto temporal y, en este
sentido, la practica de la adaptacién podria verse como una cadena de rein-
vencién perpetua, donde el significado significa a su vez y asi continuamen-
te, haciendo caducar los actos creadores previos.

Frente a estas concepciones, la nocién de fabula-mito como lugar comin
entre formas narrativas, invita a reconsiderar el respeto debido por el adap-
tador hacia su fuente inspiradora. A ese respeto no lo llamaremos aqui fide-
lidad sino cortesia. George Steiner ha designado con la palabra “cortesia” la
actitud deseable para todo intérprete artistico, ya sea lector, critico o refor-
mulador poético. Entiende Steiner por cortesfa el epitome del sentido
comtn, la bienvenida protocolaria que nunca olvida el anfitrién perfecto, y
que en este caso, implica desde luego el reconocimiento de que la obra de
arte anterior a otras formas de subsiguiente existencia tiene, al menos, dere-
cho de paso pues

El poema, el cuadro, la composicién es la raison d’etre, la base y razén de
ser literal de las interpretaciones y los juicios que provoca. En realidad es
el ‘pre-texto’ de todas las ‘textualidades’, ‘intertextualidades’ (citas, alu-
siones, reprises), y ‘contratextualidades’ posteriores y relacionadas, aunque
no en un sentido trivializador y desmerecedor. Es su fuente de ser®.

La cortesia como actitud en el encuentro del adaptador con la obra lite-
raria implica respeto hacia esta por parte del cineasta, tanto por su condicién
de ser primera en la existencia como por la fabula-mito que contiene. Al
mismo tiempo, conviene recordar que la cortesia se refiere al encuentro con
la “otredad” —como subraya Steiner— y no a la sumisién hasta la identifica-
cién total del anfitrién con su invitado. La cortesfa es fértil en cuanto a did-
logos y aproximaciones entre culturas y mundos personales, pero no atiende
a tiranfas por parte de uno de los lados. Por tanto, la pelicula adaptada podra
aparecer como plural y culturalmente diversa, pero al mismo tiempo deber4
traer impresa su condicién de texto derivado, incluso cuando sobrepase y bri-
lle mas que el original. Su ligazén con el texto primero podrd encontrarse en
los aspectos conectados con la fabula, y por tanto, en las manifestaciones de
indole ética, estética, politica, argumentativa y poética, implicadas®. En

S Cfr. Ibid., pp. 229-243.
8! Cfr. STEINER, George, op. cit., pp. 180-185.

2 p . . . T .z .
52 Garcfa-Noblejas, sin referirse especificamente a la adaptacién, ha considerado que las narra-



REFLEXIONES SOBRE LA ADAPTACION CINEMATOGRAFICA DESDE UNA PERSPECTIVA ICONOLOGICA

cualquier caso, serd la adaptacién misma la que “delate pero no exhiba” las
huellas del encuentro que ha tenido lugar entre el cineasta, como anfitrién,
y la obra literaria, como invitada.

6.3. Adaptacion e iconologia

Estudiar la adaptacién cinematogrifica como reinterpretacion desde el
diglogo exige, por tanto, una labor de bisqueda de tales huellas en la pelicu-
la adaptada que se pretende analizar. Precisamente en esta tarea, la iconolo-
gia facilita algunas herramientas metodolégicas. Aunque esta disciplina ha
nacido y se ha desarrollado referida a las artes plasticas, su modo analitico es
trasladable a otras artes poéticas, en cuanto que su objeto de estudio es el
contenido significativo de la obra artistica®.

Como disciplina, la iconologia se remonta al siglo XVI, siendo para
Cesare Ripa una tarea consistente en “describir razonadamente las imdge-
nes”. En el dltimo siglo, y desprendida de los tintes alegéricos que Ripa le dio
originariamente, aparece asociada a historiadores de arte como E.H.
Gombrich y Erwin Panofsky. Este dltimo es quizd quien la actualiza y descri-
be de forma mas completa. Para Panofsky, la iconologia trata, en concreto,
del estudio del significado dltimo y razén de ser de las imdgenes®.

Lo interesante del trabajo de Panofsky, en relacién con el anilisis de la
adaptacion que aqui se defiende, es sobre todo el modo que plantea de acce-
so desde la forma artistica hasta el contenido de la obra, siendo este conte-
nido el objeto propiamente iconoldgico. Para Panofsky, el historiador de arte
tiene entre manos una clara tarea de interpretacién. Es légico, por tanto, que

ciones, tomadas como mundos posibles diversos, “admiten y a veces reclaman comparaciones
entre sf, al estar centrados en torno a manifestaciones de la practicidad humana (ética, esté-
tica, politica, argumentativa y poética), capaces de dar razén de esas acciones libres humanas,
tanto en lo que tienen de efectividad como de posibilidad”. GARCIA-NOBLEJAS, Juan José,
Comunicacién y..., p. 206.

%3 Valga como primera referencia la voz “iconologia” que recoge el Diccionario de la RAE,
como “representacién de las virtudes, vicios u otras cosas morales o naturales, con la figura o
apariencia de personas”. El propio Panofsky se interesé por lo cinematogréfico. Cfr.
PANOFSKY, Erwin, Sobre el estilo. Tres ensayos inéditos, Paidés, Barcelona, 2000. Garcfa-
Noblejas por su parte, recuerda que la iconologia estd incorporada a las artes literarias desde
antiguo, pues ya Horacio en el verso 361 de su Epistola a los Pisones habla de “ut pictura poei-
sis...”. Cfr. GARCIA—NOBLE]AS, Juan José, Comunicacién borrosa, Eunsa, Pamplona, 2000,
pp- 84-85.

% Para una referencia mds completa sobre la historia de la Iconologfa y la contribucién de
Erwin Panofsky cfr. CIERI VIA, Claudia, Nei dettagli nascosto. Per una storia del pensiero ico-
nologico, Carocci, Roma, 1998.
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en su libro Estudios sobre Iconologia®, parta de una teoria de la interpretacién
general, segtin la cual el observador de la obra de arte accede a ella a través
de varios planos o grados de interpretacién.

En primer lugar y siguiendo su esquema, mediante una interpretacion ele-
mental, que es descriptiva, factica y también empdtica, se llega a los signifi-
cados primarios o naturales. Para comprender estos sélo se necesita cierta sen-
sibilidad, que forma parte de la experiencia practica, de la familiaridad
cotidiana con objetos y acciones. Esta interpretacién es, por tanto, inmedia-
ta y simultdnea.

En segundo lugar, una interpretacién mds profunda conduce al hallazgo
de significados secundarios o convencionales. Estos son ulteriores a la obra, son
inteligibles en lugar de sensibles y tienen que ver con lo consabido por el
autor y sus receptores inmediatos segin los habitos sociales y culturales del
momento en que surge.

Por dltimo, y en un grado superior de interpretacion, el analista accede al
significado intrinseco o individual de la obra. Este, que es el objeto propiamen-
te iconoldgico, es esencial a diferencia de los anteriores, que pertenecen al
dominio del fenémeno. Panofsky llama a este significado intrinseco conteni-
do y admite que lo conforman valores simbdlicos. El contenido es, segin
Panofsky, “como un principio unificador que sustenta y explica a la vez la
manifestacién visible y su significado inteligible, y determina incluso la
forma en que el hecho visible toma forma [...] est4 tan por encima de la esfe-
ra de las voliciones conscientes como el significado expresivo esta por deba-
jo de esta esfera”. Este nivel de significacién implica, por ejemplo, la refe-
rencia al universo personal del autor, al cardcter o estilo deducibles de unos
rasgos permanentes en su obra. Para acceder a estos valores simbélicos se pre-
cisa algo mds que un conocimiento de temas o conceptos especificos. Es
necesario disponer de una facultad mental a la que Panofsky llama “intuicién
sintética”. Esta facultad —dice Panofsky— es gratuita, puede estar mas desa-
rrollada en un aficionado inteligente que en un erudito, por lo que deberd
contrastarse con la tradicién de las humanidades (historia del estilo, del pen-
samiento, de la religién, de los movimientos sociales, sintomas culturales,
etc.), con objeto de corregir el posible subjetivismo o irracionalidad que con-
lleve®.

S PANOFSKY, Erwin, Estudios sobre iconologia, Alianza, Madrid, 1972.
Ibid., p. 15.

ST Cfr. Ibid., pp. 13-26. Cfr. también LAFUENTE FERRARI, Enrique, Introduccién a Panofsky,
en PANOFSKY, Erwin, Estudios sobre..., 1972, prélogo, pp. XXVI-XXVIIIL.

% Cfr. PANOFSKY, Erwin, Estudios sobre. .., pp. 15-25.
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Loégicamente, Panofsky aplica este procedimiento al trabajo del historia-
dor de arte, que es su campo de estudio. El historiador, como intérprete de la
obra artistica, debera partir del reconocimiento en la obra de las formas puras
0 motivos artisticos (tarea preiconogréfica), para descender al significado
secundario de tales motivos (trabajo iconografico propiamente dicho, que
supone la identificacién de las imdgenes y de las combinaciones de éstas que
dan lugar a las historias y alegorfas), y asi llegar al contenido intrinseco de la
obra, para lo que es preciso indagar en la actitud bésica de una nacién, un
periodo, una clase, una creencia religiosa o filoséfica, cualificados incons-
cientemente por una personalidad y condensados en una obra. Cada paso, en
este proceso, es requisito imprescindible para llegar al siguiente®.

Aunque para explicar el proceso hacia la iconologfa Panofsky delimita y
distingue los mencionados estratos de significacién, considera que los tres
son aspectos de un sélo fenémeno artistico, de la obra de arte como un todo.
Por lo tanto, en el trabajo practico del iconélogo los tres niveles “se mezclan
entre si en un proceso orgdnico e indivisible”.

Es cierto que el esfuerzo de Panofsky por diferenciar iconografia de ico-
nologfa no culmina adecuadamente en sus anilisis practicos. Con frecuencia,
sus estudios terminan al servicio de estudios estéticos comparativos de corte
historicista, que no superan del todo el &mbito iconografico. Por algo la tesis
favorita de Panofsky tiene que ver con las dependencias, influencias, conti-
nuidades o discontinuidades entre obras plasticas de diferentes periodos™. A
nuestro entender, sin embargo, este hecho no invalida el caricter abierto de
las categorifas establecidas por Panofsky. Aplicadas al estudio de adaptacio-
nes, estas pueden permitir el acceso a aquellos contenidos intrinsecos inhe-
rentes a la fdbula-mito.

De entrada, el movimiento interpretativo postulado por Panofsky, que va
desde los aspectos mds facticos y visibles de la obra hasta lo simbélico y ale-
gdrico, respeta la misma naturaleza de la fibula-mito que —como ya se expli-
c6— toma existencia en la obra, pero apunta a realidades que van m4s alla.
Ademds, también la facultad sintética a la que alude Panofsky, puede enten-
derse como un ver la obra “unitariamente, con un sélo «golpe de vista», fuera

del espacio y el tiempo”” vy, sin duda, tal ejercicio resulta imprescindible en

Tbid., p. 26.

°Cfr. GARCIA-NOBLEJAS, Juan José, Comunicacién borrosa, p- 84.
Ibid., p. 83.

21bid., pp. 83-84.
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la labor de descifrar la accién unitaria que es el mythos. Por tanto, con el pro-
cedimiento iconolégico entendemos que se puede dar un paso mds, hasta lle-
gar a aquellos contenidos intrinsecos que, en palabras de Garcia-Noblejas,
“resultan plenamente comunes a los seres humanos, que bien pueden confi-
gurar el espiritu de una época, en la medida en que ponen de manifiesto la
presencia o ausencia de principios estables, universales, o de determinadas
actitudes humanas bésicas”™.

Tomando, pues, como base los pasos metodolégicos de Panofsky, se pue-
den establecer correspondencias y ensayar un posible esquema para el anali-
sis iconolégico de adaptaciones cinematograficas.

En primer lugar y como tarea previa, es imprescindible que quien analiza
la adaptacién se convierta en un lector profundo de la obra literaria, en un
intérprete mas, asi como en un espectador atento y sensible a cuanto mues-
tra la versién cinematogréfica.

En ese primer contacto con la obra literaria y su adaptacién cinematogra-
fica el analista detectard, en correspondencia con el nivel pre-iconogréfico,
una serie de operaciones retdricas de trasvase de un medio a otro, tanto en el
nivel de historia como de discurso. En relacién con Ia historia, por ejemplo,
se hara cargo de las adiciones narrativas, las supresiones, las condensaciones
y redisposiciones de los acontecimientos, etc. Asimismo, en este primer nivel
el analista advertird las variaciones sobre la voz narrativa, el punto de vista,
los elementos descriptivos, y demds asuntos pertenecientes al discurso.

Reconocidos los cambios, el analista tratarda de dar razén de ellos. En
correspondencia al segundo nivel apuntado por Panofsky —el nivel iconogra-
fico— hallara razones de lenguaje y de conveniencia narrativa para la nueva
forma cinematogréfica; localizard asimismo razones tecnoldgicas asociadas al
nuevo medio. Podrd encontrar también argumentos en la distancia temporal
que separa la obra literaria y la adaptacién y en los cambios sociolégicos que
se han producido en ese intervalo de tiempo; podra también atender a los ras-
gos artisticos del autor cinematografico, etc. Con todo ello, se estard acer-
cando a los significados intencionales, correspondientes al segundo nivel
interpretativo.

No obstante, este segundo ejercicio deberd conducir al analista hacia el
nivel propiamente iconolégico, en el que se captardn los contenidos intrin-
secos de la adaptacion. En este ltimo nivel, se razona no sélo desde la per-
sonalidad del autor y los rasgos socio-culturales del periodo en que se inscri-
be, sino mds especificamente a través de las actitudes humanas basicas
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presentes y/o ausentes en la adaptacién. En este terreno iconolégico si que
resulta natural advertir semejanzas y desemejanzas con respecto a la obra lite-
raria original. Pero, en este caso, no para condenar alejamientos o infideli-
dades sino —como se ha mencionado— para valorar la cortesfa con que se ha
desarrollado el encuentro entre adaptador y la fibula-mito de la pieza litera-
ria. El analista podrd deducir entonces si se ha producido un didlogo fértil y

recreador o si, por el contrario, el acercamiento hacia la obra ha derivado en
fracaso.
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