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1. PRELIMINAR

El &mbito que abarcan lasrelaciones entre ciney literaturaestan amplio
como heterogéneo ya gque no se limita a los problemas derivados de la
adaptacion filmica de textos literarios, sino que se extiende a otras muchas
parcelas, tales como el estudio de las relaciones entre un determinado
escritor y € medio cinematogréfico, los estudios de caracter histérico
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de textos literarios. Estado de la cuestion», estudio introductorio a J.A. Pérez Bowie (ed.),
La adaptacién cinematogréfica de textos literarios. Teoria y practica, Salamanca: Plaza
Universitaria Ediciones, 2003.
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sobre la adaptacion, los de las relaciones generales entre literatura y cine,
los manuales de guidén que abarcan igualmente aspectos vinculados a la
adaptacion o los estudios de tipo metatedrico (Cattrysse, 1992: 2). En defi-
nitiva, las relaciones entre ambos medios abarcarian, por una parte, las
influencias de la literatura sobre el cine, la del cine sobre la literatura y la
existencia de los numerosos fendmenos de intertextualidad entre ambos,
como los que se producen en aguellas obras que elaboran un lenguaje
mixto o una especie de fusion del lenguaje literario y el cinematografico o
en aquella otras de dificil ubicacién genérica como novelas-filme, cinedra-
mas, poemas cinematograficos, etc. El objetivo de estas paginas va a ser,
no obstante, el de revisar algunas de las aproximaciones recientes al fené-
meno de la adaptacion a la pantalla de textos literarios y calibrar los avan-
ces gque han supuesto tanto en lo referente a precisién tedrica como a la
aportacién de un instrumental metodolégico de considerable eficacia.

Hay que comenzar sefialando como la propia etiqueta de «adapta-
cion», mantenida por pura inercia, es cuestionada por muchos de los
estudiosos del fendémeno, por la inoperancia de la misma para designar la
heterogénea variedad de productos que suelen agruparse bajo ella.
Existen, asi, intentos de distinguir entre los diversos grados de fidelidad
gue el filme guarda con relacion al texto-fuente, que se traducen en tipo-
logias diversas que vienen a ser variantes mas o menos matizadas de la
triada ilustracion/ recreacién/ creacion, términos que han sido objeto de
rectificaciones por parte de quienes han intentado redefinirlos a partir de
nuevos criterios clasificatorios. El intento de acufiar una terminologia
mas satisfactoria que sirva para dar cuenta de la variedad de facetas que
presenta el fendmeno —traduccion, traslacion, transposicion, etc.—
viene a ser un sintoma de la complejidad del mismo y de la dificultad de
atraparlo mediante esquemas reductores. Las opciones mas recientes se
inclinan por rechazar las tipologias cuyas premisas estan excesivamente
vinculadas a criterios contenidistas y sostienen que el problema de la
adaptacion ha de ser abordado desde niveles de mayor complejidad, aten-
diendo primordialmente a las diferencias de lenguaje. Se defiende, asi, la
etiqueta de recreacién, por admitir que en la transformacion filmica de
un texto literario precedente no cabe hablar de la superioridad de éste con
relacion al producto resultante sino de una igualdad entre lenguajes
diversos, en tanto que el paso de una estructura significante a otra impli-
ca también que se modifique la estructura de la significacion; aparte de
gue, asimismo, varia la situacién comunicativa entre los usuarios de
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ambos mensajes y su forma de consumo y de que el proceso transposi-
cional se orienta més al sistema de llegada que al de partida (Fernandez,
2002: 13-14).

A la complejidad derivada de la amplitud de fendmenos englobables
bajo la etiqueta de «adaptacion» habria que sumar las dificultades que
entrafia el proceso adaptador entre las que se encuentran las inherentes a
la diversidad de los lenguajes utilizados por el texto de partida y por el
texto final, las imputables a la defectuosa comprension, analisis o lectura
de aquél, las atribuibles a las limitaciones creativas y expresivas del adap-
tador o a otros co-creadores del producto final, sin olvidar las que impo-
ne el hecho de ser el cine, ademés de un arte, una industria sometida a un
conjunto de reglas, convenciones y determinaciones econémicas.

2. ALGUNOS ANTECEDENTES

Los nuevos enfoques metodoldgicos del fendmeno de la adaptacion
tienen en comun el reconocimiento de la independencia entre el producto
resultante y el texto de partida y, por consiguiente, la inoperancia de juz-
gar este ultimo a partir de criterios que valoran la fidelidad con relacién a
aquél. Ya los formalistas rusos, los primeros en abordar de manera rigu-
rosa la relaciones entre cine y literatura, introdujeron varios conceptos
operativos comunes al andlisis de ambos medios artisticos (forma, fun-
cién, organizacién narrativa) e insistieron en la necesidad de distinguir
entre dos lenguajes perfectamente diferenciados. Asi, Eikhenbaum, en
1926, al referirse a la necesidad que el cine tiene de argumentos proce-
dentes de la literatura, afirmaba que, pese a ello «de ningdn modo se trata
de someter el cine a la literatura», ya que en aquél, «incluso cuando la
trama es adaptada, el argumento se organiza de manera original, en la
medida en que los medios, los elementos mismos del discurso cinemato-
gréfico, son originales» (Eikhenbaum, 1998: 199-200).

Pero, hasta tiempos muy recientes, la perspectiva de quienes se enfren-
tan al fendmeno de la adaptacion, ha sido la de defender la supremacia del
texto literario: asi André Bazin (1990: 116), Alain Garcia (1990: 203), o
George Bluestone; este ultimo, a pesar de sostener la autonomia del filme
sobre la novela, no conseguia prescindir del todo de las aserciones pres-
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criptivas respecto de la fidelidad al texto de partida (Bluestone, 1971: 62-
64 y 89-90)1. Pio Baldelli, en un ya clasico trabajo, tampoco perdia de
vista la dependencia del filme adaptado con el texto original al establecer
las posibles tipologias y distinguia tres categorias negativas (la adaptacion
con fines comerciales, la subordinacidn fiel al texto literario y el filme que
rellena las indeterminaciones de aquél), para valorar positivamente una
cuarta: aquella en que el texto literario sirve de partida para una creaciéon
original (Baldelli, 1966: 51).

Clasificaciones similares las encontramos en Geoffrey Wagner, quien
distingue entre transposicion (adaptacion fiel), comentario (introduccion
de variantes) y analogia (méximo desvio derivado de la intencién de hacer
una obra artistica diferente) (Wagner, 1975: 219-231); o Dudley Andrew,
quien establece una tipologia de la adaptacion basada, igualmente, en tres
grados: fuente reconocible, a pesar de las transformaciones a que ha sido
sometida (préstamo), reflexién creativa sobre el texto literario, que puede
llegar a ser un didlogo con aquél (interseccién) y fidelidad al esquema
narrativo del texto de partida, aunque se establezcan cambios en el tono, el
ritmo, la instancia narradora, etc (fidelidad de transformacion) (Andrew,
1984: 96-106)2. Este Ultimo introduce respecto de los anteriores la necesi-
dad de diferenciar, a la hora de enfrentarse a un filme adaptado, entre el
estrato discursivo y el estrato narrativo del texto fuente, afirmando que los
filmes han de ser considerados en si mismos como actos de discurso.

Las aproximaciones que desde la perspectiva de la semiética se haran a
partir de los afios ochenta vienen ya, mayoritariamente, a centrar su aten-
cion en los aspectos discursivos del filme. Gianfranco Bettetini, por ejem-

1 Alain Garcia, por ejemplo, quien distingue entre tres tipos posibles de adaptacion,
adaptacion fiel, adaptacion libre y transposicion, viene a considerar, en definitiva, la fide-
lidad total a la letra y al espiritu de la obra adaptada como un valor positivo; asi al refe-
rirse al tercer tipo de su clasificacion comenta que en él, al conservarse el fondo de la
novela y tratar de encontrar a la vez las equivalencias de su forma, ni la literatura ni el cine
resultan traicionados.

2 Un resumen muy esclarecedor de los planteamientos citados puede encontrarse en
Fernandez (2002: 16-21), trabajo al que habra que referirse méas adelante por constituir una
de las aportaciones tedricas mas valiosas que desde el &mbito espafiol se han hecho a la
cuestion que nos ocupa. Una antologia de los textos mas significativos de algunos de estos
tedricos se puede encontrar en el libro de Timothy Corrigan (1998), donde, ademas, el
autor traza una panoramica de los distintos enfoques tedricos desde los que se han abor-
dado las relaciones entre la literatura y el cine a lo largo del siglo XX.
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plo, es uno de los primeros en considerar la dimension extratextual a la hora
de enfrentarse a las préacticas adaptativas, reconociendo que el problema de
la adaptacion cinematogréafica de una obra literaria no cabe ser abordado en
el marco exclusivo de la translacién de su universo semantico de una len-
gua natural a otra o de un sistema semidético a otro sino que hay que llevar
la atencion al componente pragmatico, puesto que todo texto es la manifes-
tacion de una estrategia comunicativa y su «traduccion» exige la restaura-
cion de las instancias que participan en la enunciacion (Bettetini, 1986: 93).
Su clasificaciéon del fendmeno ofrece, por lo demads, aportaciones novedo-
sas al distinguir entre adaptaciones que son traduccién fiel y respetuosa con
la narracion propuesta por el texto de partida, aquellas otras méas atentas a
la transposicion de la «atmosfera ambiental» del texto-fuente, las que hacen
prevalecer los valores ideoldgicos sostenidos en aquél, las que establece una
confrontacion con ese texto-fuente basada en el género en que se quiera ads-
cribir la adaptacion, con lo que se privilegian los elementos audiovisuales
sobre los literarios, y, por ultimo, aquellas adaptaciones en que la matriz
literaria es solo un pretexto (generalmente narrativo) que después se desor-
dena y reelabora en un universo de escritura casi siempre completamente
auténomo respecto del original (Bettetini, 1986: 98-100)3.

3La mayor parte de los estudios sobre la adaptacion siguen, no obstante, circunscritos a
una perspectiva intertextual, seguidores atentos de la metodologia instaurada por los andlisis
narratolégicos pero sin desarrollar la dimensién pragmatica contemplada por los mismos. Su
supeditacion a enfoques exclusivamente sincroénicos, que, sin duda, proporcionan una preci-
sién terminoldgica y un instrumental muy rentables a la hora de explicar el proceso de trans-
formacidn de la narracion literaria en la cinematografica. Ello determina que el objetivo de
tales trabajos se limite al establecimiento y la sistematizacion de unos principios a partir de
los cuales construir una metodologia que permita el analisis de las relaciones entre el texto
adaptado y el texto final. Se trata, por ello, de «recetarios» que renuncian a abordar el fené-
meno desde una panoramica generalizadora para centrarse en los aspectos exclusivamente
intratextuales a través de un desmenuzamiento riguroso de la morfologia.

Una buena muestra de esta metodologia es la monografia sobre el relato cinematogra-
fico de André Gaudreault y Francois Jost (Gaudreault-Jost, 1995) bastante divulgada en su
edicion espafiola; junto a ella se pueden mencionar las de Francis Vanoye (1995), Stuart Y.
McDougal (1985) o la elaborada conjuntamente por los italianos Francesco Casetti y
Federico di Chio (1994). Los presupuestos narratologicos han sido desarrollados y actua-
lizados por los llamados investigadores neoformalistas como David Bordwell y Kristin
Thompson que estudian el lenguaje filmico en su condicion de sistema de comunicacion
artistica a la vez que analizan su funcionamiento en relacidn con la percepcion del publi-
co, de los sistemas de convenciones que operan sobre él, y consideran la necesidad de
ampliar su atencion a las fuentes no filmicas (Bordwell, 1996 y Bordwell-Thompson,
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3. LA SUPERACION DEL MARCO INTERTEXTUAL.
APORTACIONES MAS RELEVANTES

Esta opcidn de abordar el problema de la adaptacion desde una pers-
pectiva pragmatica superadora del estrecho marco de las relaciones inter-
textuales es la que ha proporcionado mayor rendimiento tedrico a las
aproximaciones mas recientes. La atencién al fendmeno de la adapta-
cion, centrada casi exclusivamente en el nivel de los enunciados respec-
tivos, ha ido desplazandose, propiciada por el cambio de paradigma
experimentado en la teoria linglistica y literaria a partir de los afios
sesenta, hacia el nivel de la enunciacion, abriendo interrogantes sobre las
instancias que participaban en la misma y sobre los condicionamientos
ejercidos por el contexto en que tenia lugar. En tal sentido, puede afir-
marse que las reflexiones en torno al hecho de la adaptacién han estado
determinadas por el desarrollo de la teoria literaria y los diversos plante-
amientos de ésta —semidtica, pragmatica, estética de la recepcién, teo-
ria de los polisistemas— han sido aplicados a la explicacion de aquélla,
con el resultado de un cada vez mas notable aumento de la precision de
los andlisis y de la matizacién de los fenémenos abordados.

Entre las aportaciones superadoras del marco exclusivamente intertex-
tual, hay que referirse, en primer lugar, a la propuesta de Toury, quien abor-
da el estudio de la adaptacién filmica como un proceso de traduccion. Parte
para ello de la constatacién de que ambas tienen como punto de partida un
texto y producen textos y de que ambas representan a la vez un proceso de
transformacion y de transposicion de textos, en cuanto que existe una serie
de elementos invariantes que son transpuestos del texto 1 al texto 2. Toury
no postula como condicion necesaria la existencia de una relacién particu-
lar entre los sistemas semioticos subyacentes en cada texto (los procesos
de transferencia textual son, asi, irreversibles por lo que desde un texto 1
es posible llegar a diferentes textos 2 que se relacionen de diferente mane-
ra con aquél; y viceversa, es posible reconstruir diversos textos 1 hipotéti-

1995). Junto a los citados habria que aludir a otros trabajos elaborados ya desde una pers-
pectiva totalmente empirica, dado que su finalidad es la de servir como manuales de adap-
tacion proporcionando las pautas para la tarea practica de convertir el texto literario en un
filme, por lo carecen de toda pretension teérica; un buen ejemplo lo constituiria el libro de
Linda Segers (1993).
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cos a partir de un solo texto 2; los dos procedimientos instalan un contex-
to comunicativo analogo sobre varios puntos béasicos, entre ellos las mis-
mas instancias comunicativas (Toury, 1980: 19-24).

Otra de las aportaciones tedricas recientes en torno al fenébmeno de la
adaptacion, destacable por su rigor y rentabilidad, es la de Patryck Cattrysse
quien aborda la cuestion desde de teoria de los polisistemas formulada res-
pecto de la literatura por Itamar Even Zohar. Cattrysse se apoya en la dis-
tincion que éste hace, a la hora de describir un sistema complejo como es la
literatura, entre funcionamiento auténomo (la literatura en un sistema auto-
regulador, posee sus propios mecanismos normativos para organizar la con-
servacion y la evolucion de las précticas literarias) y heterénomo (pero ese
sistema no funciona en el vacio: las précticas literarias estan a la vez deter-
minadas por factores externos). Por ello, el sistema literario no puede ser
concebido aisladamente de los sistemas (artisticos y no artisticos, socio-cul-
turales, politicos, etc.) de su entorno (Cattrysse, 1992: 32-33).

A partir de ahi establece que un estudio de la adaptacién filmica en tér-
minos de normas y de sistemas debe abordarla desde dos lados: por una
parte, ha de plantear las cuestiones que conciernen a la adaptacion en su
contexto de llegada y, por otro, he de examinar cuéles son los mecanismos
sistematicos que han determinado el proceso transformacional de la adap-
tacion. En otras palabras, se estudiara la adaptacién como texto terminado
0 como proceso de transferencia. Se examinara, pues, no solamente cémo
el Texto 2 ha adaptado el Texto 1 sino también en qué medida la politica
de seleccion de los elementos primeros y el proceso de transferencia se han
producido en funcién del papel del Texto 2 en el nuevo polisistema.

El estudio del funcionamiento de la adaptacién en el polisistema de lle-
gada implica dos tipos de cuestiones: la primera afecta a la identificacion
de la adaptacion filmica como tal adaptacién. No se trata de aproximarse
a ella en funcion de relaciones predefinidas de fidelidad o adecuacién al
texto de partida sino de interrogarse sobre la medida en que es percibida
y evaluada por el publico y la critica como adaptacion. Habra que consi-
derar los datos textuales (referencias al texto o al autor primero en el inte-
rior de la historia) y peritextuales (los datos de los genéricos), examinar
las numerosas actividades parafilmicas como campafas publicitarias,
conferencias de prensa, documentales sobre el filme, los anuncios publi-
citarios en los diversos medios, la distribucion de carteles, de folletos, etc.
Se puede decir que un filme es anunciado como adaptacion en la medida
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en que el texto y el autor primero son puestos en evidencia en las dife-
rentes actividades filmicas y parafilmicas.

La segunda cuestion afecta al funcionamiento y a la posicion del filme
adaptado en su contexto de llegada. Hay que interrogarse, entonces, sobre
el caracter primario o secundario de esa funcion y sobre la posicion cen-
tral o periférica que dicha adaptacién filmica ocupara en el polistema 2
(Cattrysse, 1992: 34-36).

La recepcion del filme como adaptacion lleva a plantear la cuestion de
los criterios seguidos para la seleccion del texto de partida y preguntarse
por los mecanismos sistémicos que han operado en esa politica de selec-
cién. Los elementos que determinan esa politica constituyen, segun
Cattrysse, un conjunto complejo y evolutivo de factores que resaltan en el
contexto (historico, politico, cultural, etc.) global en el que esa politica se
ha efectuado. El conjunto de normas preliminares se sitla entonces, por
una parte, en el contexto de partida y por otra en el contexto filmico de
llegada. No hay que excluir tampoco la interferencia de factores prove-
nientes de los sistemas intermediarios, 1o que nos conduce a otro concep-
to basico, el de la inmediatez de proceso de adaptacion y a la pregunta de
si los productores del filme se han basado en el texto original o han recu-
rrido a textos intermedios.

Por lo que respecta a la consideracién de la adaptaciéon como proceso de
transferencia, cabe estudiar dicho proceso haciendo abstraccién de los ele-
mentos del texto de partida o como un proceso de transformacion y trans-
posicién de dichos elementos; en un caso se atendera a las normas de pro-
duccién generales y en el otro a las normas transposicionales.
Légicamente, un estudio completo debera integrar ambos tipos de normas.

El estudio de las normas transposicionales desplaza la perspectiva
hacia la comparacion de los contextos de llegada con los de origen. Tal
comparacion no es un fin en si mismo sino que opera en funcién de la
equivalencia realizada por la adaptacion. La equivalencia, para Cattrysse,
no es una categoria normativa pues no se define en funcién de relaciones
preestablecidas de fidelidad o analogia respecto del texto original, sino
gue se trata mas bien de una categoria descriptiva. La pregunta no sera,
pues, «ihay equivalencia?» sino «;cémo se ha realizado la equivalencia?»
La respuesta conlleva diversas etapas: la primera, poner de relieve las
semejanzas y las divergencias, los deslizamientos y los no-deslizamientos;
la segunda, examinar si las semejanzas y las diferencias presentan cohe-
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rencias sistémicas. Cattrysse recuerda que es la recurrencia a opciones
analogas en situaciones analogas lo que sugiere la presencia de normas
determinadoras del proceso adaptador: Las semejanzas y los no desliza-
mientos sugieren que el texto 1 ha servido como modelo del proceso de
adaptacion; los deslizamientos, por el contrario, sugieren que los autores
de la adaptacién de han alejado del texto 1 para adoptar otro modelo que
por una u otra razén convenia mejor a sus propésitos. En el primer caso
se hablaria de normas de adecuacién y en el segundo de normas de acep-
tabilidad.

Tras este largo resumen de las ideas de Cattrysse, exigido por la impor-
tancia de su aportacion al fendbmeno que nos ocupa, hay que referirse
necesariamente al libro de Michael Serceau que, publicado después del
anterior, constituye un intento de acercamiento global y omnicomprensi-
vo a los problemas tedricos que plantea la adaptacion cinematogréfica.
Mientras que el trabajo de Cattrysse es deudor de los presupuestos teori-
cos que aplicados al &mbito de la literatura desarrolla Even Zohar,
Serceau lleva a cabo una revision de todas las teorias precedentes en el
intento de trazar un esquema explicativo total que permita abarcar el
fenémeno desde todos los flancos.

Su punto de partida es la necesidad de superar los enfoques exclusiva-
mente intratextuales, ya que, para él, la adaptacién no es s6lo una traspo-
sicion, una especie de calco audiovisual de la literatura, sino un modo de
recepcion y de interpretacion de temas y de formas linguisticas: en tanto
que en ella se articulan el género, el relato, el personaje, la imagen, el
mito, el tema o el mitema, la adaptacion es, en si misma, un modo de lec-
tura. Quiza —afirma— a fin de cuentas, no se trata sino de un modo de
cristalizacion o de una operacion de recontextualizacion de la sustancia
temaética que circula entre la literatura y el cine, entre los diferentes esta-
dos histéricos de la literatura y el cine, de la oralidad a la escritura, de
una forma y de un modo de representacion a otro.

Para Serceau no basta, pues, con decir que la adaptacién se inscribe en
las alternativas ilustracién frente a recreacion o fidelidad frente a origi-
nalidad. Es una interseccion, y no solamente una confluencia, de literatu-
ra y cine (aunque también de literatura y teatro, de teatro y cine, de pin-
tura y cine), de modos diferentes de semiotizacién, por lo que plantea el
problema de la articulacién, del retorno, de la obsolescencia o de la per-
manencia de diversas formas de la representacion (Serceau, 1999: 9-10).
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Después de exponer en la introduccién sus tesis de partida, desarrolla
en la primera parte, y a lo largo de los cuatro apartados del capitulo pri-
mero, un extenso recorrido por las posturas tedricas en torno a la cuestion
de la adaptacion a partir de los afios veinte, revisando y discutiendo los
principales puntos abordados por los diversos teéricos del &mbito francés
como Delluc, Artaud, Epstein, Metz, Bazin, Ropars, Zaraffa, etc. Esa pri-
mera parte se completa con otros dos capitulos dedicados respectivamen-
te a la consideracioén de la adaptacion como interseccién y como lectura e
interpretacion.

En la segunda parte del libro, titulada «L adaptation dans tous ses
états», lleva a cabo una revision pormenorizada de todos los elementos
implicados en la practica adaptativa, dedicando sendos capitulos a las
cuestiones del tema, el relato, el personaje y la imagen que son abordados
en profundidad desde un sélido conocimiento de las teorias literarias y
cinematogréficas, conocimiento que se completa con una amplia expe-
riencia de espectador, de la que son buena muestra las méas de 200 pelicu-
las manejadas para ejemplificar las tesis que se defienden a lo largo del
libro.

Después de ese exhaustivo recorrido, Serceau concluye que, en cuan-
to transferencia historico-cultural, la adaptacién esta sometida a imposi-
ciones y normas, a partir de las cuales se efectlia una apropiacion cuyo
sentido es preciso medir. Al ser el producto de una dialéctica entre la
obra literaria, el contexto socio-histérico y los cédigos de una cultura,
es la permanencia o el desfase de los codigos culturales lo que esta en
juego. Toda adaptacion testimonia de hecho, aunque no posea originali-
dad estética, una recepcion de la obra literaria. No es posible, pues,
desde esta perspectiva, atenerse exclusivamente a las relaciones inme-
diatas y explicitas que la adaptacién mantiene con la obra original, pues
ella es inseparable de la red de obras literarias y cinematogréaficas que la
preceden y a la vez de aquellas que son producidas en el mismo campo
histérico y cultural.

La adaptacion puede ser, asi, un simple producto de la ideologia, de la
estética, de la tematica o de la mitologia de una época. Puede también
efectuar un desplazamiento, ser una condensacion, una cristalizacion.
Puede incluso ser méas «fundadora» que la obra original: forma siempre
abierta —asegura—, la adaptacion es mas que un lugar de encuentro, es un
estado del texto al que pertenece la obra de referencia. Analizarla es apre-
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hender las l6gicas tematicas y genéricas que existen en aquélla. Lejos de
ser una forma bastarda o hibrida, la adaptacion no tiene menos significa-
cion que las originales obras literarias o cinematograficas (Serceau, 1999:
174-175).

Dejando a un lado la obra de Serceau, imprescindible por tratarse hasta
el momento del tnico intento de explicacion global y exhaustiva del fen6-
meno de la adaptacion cinematogréafica, resultan de interés, por abordarlo
desde perspectivas novedosas y esclarecedoras, otras aproximaciones teo-
ricas contemporaneas.

Pueden citarse trabajos como los de Millicent Marcus, quien aunque no
pretende la formulacion de un modelo teérico de la adaptacidn pues se
aplica al estudio de casos concretos, parte del presupuesto de diferenciar
los dos estratos, historia y discurso, y por tanto del rechazo de los méto-
dos comparatisticos tradicionales que juzgaban el filme adaptado con la
mirada puesta en el texto- fuente (Marcus, 1993: 15). En la misma linea
se mueve McFarlane, quien distingue entre elementos transferibles de un
medio a otro, que serian los pertenecientes al plano de la historia, y ele-
mentos intransferibles por su dependencia de sistemas de significacién
diferentes, como son los correspondientes al plano del discurso; utilizara,
asi, el término transferencia para referirse al proceso mediante el cual
ciertos elementos narrativos de la novela se revelan susceptibles de ser
mostrados en el filme y adaptacion para designar aquel proceso en el cual
otros elementos novelisticos pueden encontrar equivalencias muy dife-
rentes en el medio filmico (McFarlane, 1996: 30).

Cabe mencionar también aquellas investigaciones que abordan la adap-
tacion a partir de la nocién de escritura, tomada de Roland Barthes, quien
se referia mediante ese término al proceso de negociacion expresiva entre
la generalidad social del lenguaje y el estilo como un repertorio personal
de mecanismos; distinguia, asi, entre escritores (écrivants), aquellos que el
escribir es transitivo, un mero medio hacia un fin, y autores (écrivains) o
quienes conciben el escribir como una actividasd llena de sentido en si
misma; aplicada al caso concreto de la adaptacion cinematogréafica, se
habla de escritura para distinguir aquellos trabajos en los que el adaptador
lleva a cabo una auténtica crecion de los meramente ilustrativos. Marie-
Claire Ropars, por ejemplo, aunque no trata concretamente el tema que nos
ocupa, se referird a toda adaptacion como un proceso de reescritura
(Ropars, 1970).
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Por su parte, André Gaudreault utiliza la nocidén de escritura para
trazar unas fronteras bien diferenciadas entre lo cinematogréafico frente
a la narracién escrita por una parte y frente a la «narracion» escénica,
por otra. Comienza asimilando el montaje a la narracién escrita, aun-
gue ello —precisa— no implique la total asimilacion de lo filmico a lo
novelesco; para Gaudreault el montaje se articula sobre una mostracion
(término que implica representacién, aunque no se confunda con él),
gue no existe en la novela y que seria el equivalente moderno de la dié-
gesis mimética mientras que la narracion lo seria de la diégesis no
mimética. Sefiala que la mostracion esta ligada a elecciones que se
efecttan en el momento del montaje. En consecuencia, el relato filmi-
co seria a la vez algo diferente del relato escénico y del relato escrito:
se trataria de una escritura en tres tiempos en la medida que en él se
articulan las tres operaciones de mise en scéne, mise en cadre y mise en
chaine (Gaudreault, 1988).

4. LA ESPECIFICIDAD DE LA ADAPTACION DE TEXTOS
TEATRALES

Existen, por otra parte, algunos estudios recientes que se centran en el
caso concreto de la adaptacién de textos teatrales; la especificidad de
éstos frente a los textos narrativos determina una problematica particular
de la adaptacion que ha sido analizada con rigor y desde enfoques suge-
rentes por algunos estudiosos.

El trabajo mas significativo en este sentido es, quiza, el de André
Helbo (1997), quien sostiene que el acercamiento correcto al fendbmeno
de la adaptacion ha de ser abordada en el seno de un trabajo sobre los
procesos enunciativos: el camino seré la combinacion de procedimientos
intrasemioticos e intersemioticos que permitira la puesta en relacion de
los conjuntos textuales y contextuales. Por ello, su analisis se centra
simultdneamente en la intencionalidad del autor y la atencidn espectato-
rial, afirmando que para que un filme sea una obra no basta con que el
autor haya organizado diferentes estratos enunciativos alrededor de una
intencion estética, sino que es necesario que el espectador, abandonando
la sola necesidad narrativa que le permite comprender el relato, busque
otra logica.
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Para él, el punto comun entre teatro y cine radica en el acto de osten-
sion. Las iméagenes filmica y escénica comparten la categoria visual,
pero la analogia no puede ir mucho mas alla. El caracter efimero, alea-
torio de la representacion, la dependencia de la imagen teatral con rela-
cion al acto receptivo (tributario de la interaccion del publico, del tipo
de sala, de la cultura del espectador) contrastan con la imagen filmica,
gue una vez fijada, deja de depender del instante de la representacion;
se inscribe en operaciones narrativas (montaje, por ejemplo) que la ligan
a la escritura literaria concluida antes del acto de la recepcion. La ela-
boracion del filme pasa por la elaboracion de un guién distinto del texto
teatral y por una operacion de montaje, lo que plantea la cuestion de la
narratividad filmica, distinta de la diégesis mimética. Segun esto, no se
trata de considerar la escena y el filme como procedimientos méas o
menos equivalentes de inmersion perceptiva, sino de pensar la adapta-
cion del teatro al cine como la sustitucion de «visiones directas» por
«visiones inducidas».

Para Helbo, la doble enunciacién no es una caracteristica del discur-
so filmico, pues, salvo excepciones, se tiende a borrar al enunciador y a
privilegiar el relato. El resultado es un efecto de modalidad asertiva,
incluso de naturalizacion, propia del cine: si el teatro puede sacar parti-
do del cartén piedra y erigirlo en simbolo, el cine tiende a privilegiar el
efecto verdad y enmascara el cartén piedra para insertarlo en la verosi-
militud; al contrario del teatro, la imitacion debe ser siempre perfecta,
inscribirse en una relacion de conformidad con lo real. Por ello, la utili-
zacién de convenciones realistas o de simbolos (pone como ejemplo la
figuracion del agua en E la nave va, de Fellini) confieren al filme una
dimension teatral.

Sostiene, por otra parte, que toda creacién es un proceso abierto, ali-
mentado de herencias anteriores, hecho de acumulaciones, repeticiones,
transformaciones y variaciones. Por ello, tanto las reescrituras de textos
teatrales como sus adaptaciones cinematogréficas se refieren explicita o
implicitamente unas a otras, planteando el problema del conocimiento del
contexto (la situacion, las claves historicas) y del cotexto de la tradicion
(referencias implicitas, postulados en el espectador, conocimiento de ver-
siones anteriores). A este respecto, concede una especial importancia a los
paratextos en virtud de la funcién determinante que éstos pueden ejercer
en la recepcidn de la obra teatral y cinematogréfica: los programas, la acti-
vidad de marketing, las entrevistas y declaraciones de los responsables de
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la puesta en escena o del filme, etc., funcionan como sefiales instituciona-
les que permiten circunscribir la intencién del producto?. A ello hay que
afadir la atencion a las modalizaciones de dependencia cultural: las sefa-
les architextuales de pertenencia a un género, a una cultura, al tipo de
repertorio, etc. pueden determinar el modo de recepcién o rupturas signi-
ficativas. La dindmica de una cultura determinada (normas, modelos, sis-
temas) contribuye a definir qué practicas son las dominantes (frecuentes) o
canonicas (prestigiosas). El analisis polisistémico subrayard en qué medi-
da el contexto de la transposicion, las normas y sistemas de la misma en la
situacién socio-cultural de partida y de llegada juegan un papel crucial.

Un apartado interesante del trabajo de Helbo lo constituye su intento
de tipificar las posibilidades de adaptacion del texto teatral a la pantalla;
su clasificacion comienza distinguiendo entre la captacién directa de un
espectaculo y la intervencién que adapta la representacién al medio fil-
mico. La primera seria el grado cero de la practica adaptativa y se limita-
ria al archivamiento filmado de representaciones teatrales memorables, lo
gue es el caso también de las retransmisiones televisivas (en directo o en
diferido) de un espectaculo teatral. Pero si la cAmara puede proporcionar
un testimonio fiel de un decorado o de una puesta en escena, no es segu-
ro, en cambio, que pueda captar el movimiento de la significacion, resti-
tuir una dramaturgia.

Dentro de la segunda via distingue Helbo diversas posibilidades: la
reconstruccion o grabacién de diversas representaciones procediendo
luego a seleccionar y montar los fragmentos; la reconstruccion creativa
gue consistiria en aprehender un material utilizado para el teatro y some-
terlo a un discurso cinematografico alejado de la representacién (pone
como ejemplo el Marat-Sade, de Peter Brook) y la creacion, en la que el
acontecimiento teatral llevado a la pantalla no es tributario de la repre-
sentacion «preestilizada» sobre la escena, sino que esta construido en fun-
cién de la sola «ideologia» de la cAmara (dos ejemplos serian El baile, de

4 para Helbo, el discurso cinematogréafico, atento a legitimar la verosimilitud, debilita
considerablemente la funcion distintiva del paratexto. A lo mas subsisten ciertas sefiales
peritextuales (precio de entrada, color socioldgico de la sala de arte y ensayo, relacién con
realizaciones anteriores en el caso del remake) y epitextuales (carteles, camparias de entre-
vistas); tales signos intervienen una vez que el espectaculo esta elaborado y s6lo pueden
influir en la recepcién por parte del publico.
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Ettore Scola y Macbeth, de Polanski). Helbo alude tambén a la existencia
de préacticas intermedias, como la de utilizar decorados visiblemente tea-
trales pero con un lenguaje especificamente cinematogréafico: Falstaff, de
Welles, o Carmen y El rey Lear, de Brook.

Se plantea, por otra parte, el problema de los limites de la captacion,
preguntadndose si es posible afrontar una filmacién «inocente» que pre-
tenda conservar la «objetividad» de la representacion La respuesta es
que la filmacion implica la puesta en juego de una serie de procedi-
mientos que, de un modo u otro, destruyen por su esencia una parte de
la teatralidad. Por ello, més que de captacion, entendida como réplica
iconica de un espectaculo cuyos cbédigos permanecen inalterados, es
preferible hablar de notacion: operacién que consiste en imaginar sig-
nificantes e integrarlos en un sistema semioético (filmico) para traspo-
ner la significacion global (la dramaturgia, la teatralidad) de un sistema
original.

Francois Jost, es otro de los tedricos que ha profundizado en el proble-
ma de la adaptacion de textos teatrales en varios de sus trabajos (1991a,
1991b). Voy a exponer algunas de sus principales aportaciones en torno a
una cuestioén capital para abordar el tema de la adaptacién de textos teatra-
les a la pantalla, el de las diferencias discursivas entre ambos medios,
basandome en la conferencia pronunciada en el encuentro sobre Cine y
teatro clasico en el marco del Festival de Almagro, en julio de 2000, pues
en ella trazé un excelente resumen de sus ideas sobre la cuestion.

Para Jost, la principal divergencia entre teatro y cine consiste en que el
primero es un arte para el cual la presuncion de intencionalidad es mas
grande que en el segundo. Todo lo que aparece sobre la escena es preme-
ditado, pues no existe en ella nada que no haya sido pintado o construido,
mientras que en el cine es posible discutir sobre el grado de intencionali-
dad ex profeso de muchos detalles sonoros o visuales que nos llegan desde
la pantalla. A partir de ello, establece que redundancia y ruptura son los
dos rasgos formales que permiten caracterizar una informacién sonora o
visual como ostensiva, es decir, que hacen que un detalle mostrado se con-
vierta en un detalle ostensible. La redundancia es lo que permite com-
prender al espectador que la informacién transmitida es intencional, por
lo que se trata de una intencién narrativa, caracterizada por el hecho de
que su pertinencia no existe mas que en y por el relato y la comprension
de aquél por el espectador.
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La ruptura, por el contrario, aunque sea facilmente detectable puede
plantear problemas al espectador. Ante un ruido que no encaje con el deco-
rado o una elipsis espacial demasiado brusca no esta siempre claro si deben
ser considerados como arbitrarios o responden a una intencidn discursiva.
Para dotar de coherencia a una ruptura el espectador debe a veces buscar
maés alla de la funcion narrativa porque la ruptura no aumenta necesaria-
mente su conocimiento del mundo diegético. Solamente manifiesta el
deseo del realizador de comunicar algo. Es la propension de lo visible a
justificarse desde el punto de vista de la coherencia formal, pléstica, etc.,
subordinada a una visidn de conjunto lo que le dara pertinencia artistica.

Preguntarse si el cine tiene més facilidad para mostrar las intenciona-
lidades narrativas o discursivas supone reabrir el controvertido debate
sobre la narracion en teatro y en cine. Jost cita a este respecto a
Schaeffer>, quien, apoyandose en que el teatro muestra que el hecho de
contar una historia no tiene necesidad de ser asumido por un narrador,
sostiene que «el espectador no ve el filme como algo que alguien le con-
tase sino como un flujo perceptivo que es el suyo propio». Jost comenta
que el razonamiento de Scheaffer parte del postulado de que pensar narra-
tolégicamente no implica tener en cuenta una instancia narradora, como
nos demuestra el teatro, por lo que la asimilacién de la ficcion cinemato-
gréfica a la ficcidn teatral s6lo es posible a partir del postulado de la
reduccién del filme a su dimensién escénica: «la representacion quasi
perceptiva de una secuencia de acontecimientos no es un acto narrativo
sino que consiste en el hecho de poner ante los ojos (y los oidos) del
espectador una secuencia de acontecimientos». En otras palabras, desde el
momento en que la percepcion audiovisual estd implicada, no es posible
hablar de relato: «desde el momento en que una secuencia es filmada, se
deja ver y oir como una representacion perceptivamente accesible de una
secuencia de acciones; desde el momento en que es contada (en el senti-
do técnico del término), se da a leer como enunciada por un narrador.»

Para Jost, esta distincion entre representacién y relato es una herencia
de la antigua distincién entre mimesis y diégesis, entre los géneros en que
el poeta desaparece tras los personajes y aquellos otros en los que habla
en su nombre. Pero opina que esta anulacién de la instancia mediadora,

SEI trabajo citado de Jean-Marie Schaeffer es Porquoi la fiction? Paris: Seuil, 1999.
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aungue puede servir para definir el teatro clasico tal como se representa-
ba en su época (cuando no existia el director de escena), resulta dificil de
mantener hoy en dia porque significa rechazar la actividad mediadora de
un eventual mostrador, despreciar la del espectador y negarse a compren-
der las diferencias entre cine y teatro. Sostiene, entonces que también en
el teatro, «poner ante los ojos» implica que la materia dramatica ha debi-
do sufrir un proceso de seleccion (tanto en la composicién del texto como
en la elaboracién de la puesta en escena) y que, por otra parte, el especta-
dor de teatro no ve nunca exactamente lo que el director de escena pone
delante de sus ojos ya que (cita a Ubersfeld) «la fabricacion de la mirada
en el teatro no es fruto de una fabricacion anterior, sino el producto de un
trabajo perceptivo del espectador en todos los momentos de la represen-
tacion». Por ello, concluye que el teatro se distingue ontol6gicamente de
toda adaptacion cinematografica por su manera de dirigir la mirada del
espectador o, mejor dicho, de indicarle qué es necesario mirar.

Partiendo de esta verdad incontestable de que el espectador esta fijo en
su asiento —continda Jost—, el director de escena no puede actuar sobre
la direccidn de su mirada més que mediante la creacién de rupturas: ilu-
minacion brutal, desplazamiento brusco del actor, apariciones, etc. Sin
recurrir a procedimientos de ostension, no puede impedir al espectador
detenerse en tal o cual detalle, ampliar el rostro de un actor mediante los
prismaticos, etc. En cambio el director de cine tiene la capacidad no sélo
de atraer la atencion del espectador hacia lo que él selecciona, sino inclu-
so de liberarlo de su butaca. Por ello, afirma sosteniendo la idea que
hemos visto defender a André Helbo, resulta menos fructifero considerar
la escena y el filme como procedimientos mas o menos equivalentes de
inmersion perceptiva, que pensar en la adaptacion del teatro al cine como
la sustitucidn de «visiones directas por visiones inducidas».

En resumen, las diferencias de intencionalidad entre teatro y cine pesan
sobre la recepcién de lo visual y de lo auditivo por el espectador. En el
cine son posibles, al menos, tres tipos de recepcion correspondientes a los
tres niveles de comprensién de la imagen que sefiala Schaeffer: la intran-
sitiva (correspondiente a la vision ingenua, que no va mas alla de lo que
se muestra), la identificacion referencial (el espectador duda entre una
interpretacion estética y la existencia de sentidos ocultos) y la construc-
cion simbdlica.
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5. ALGUNAS APORTACIONES TEORICAS EN EL AMBITO
ESPANOL

Resultaria incompleta esta panordmica de no aludir a algunos de los
trabajos sobre la adaptacion cinematografica que han visto la luz en
Espafia durante los ultimos afios y que constituyen en muchos casos
importantes aportaciones a la cuestion.

Es preciso remontarse algunos afios méas alld del marco cronolégico
delimitado para aludir al temprano libro de Jorge Urrutia (1984), el pri-
mero en abrir la brecha desarrollando una serie reflexiones sobre la rela-
cién entre cine y literatura que abarcan varios frentes. Aunque el libro
aborda con claridad y de modo sistematico varias cuestiones bésicas de la
teoria del cine, las reflexiones de mayor interés sobre nuestro tema son las
desarrolladas en el capitulo «Notas metodoldgicas para el estudio de las
relaciones del cine con la literatura» donde trata de definir el lugar que
habria de ocupar la atencion a las relaciones entre ambos medios en el
marco de los estudios comparatisticos y se refiere a los diversos aspectos
gue abarcarian dichas relaciones. Respecto de la adaptacion observa cdmo
el carécter de ésta ha ido evolucionando a lo largo de los afios o0 se detie-
ne a comentar la tipologia establecida por Baldelli a la que afiade una
sexta posibilidad: la adaptacién que usando la obra literaria como punto
de partida llevase a cabo una reelaboracién o critica de la misma; se cons-
tituiria, asi, en «asedio critico» que propondria nuevas lecturas del texto
en cuestion (Urrutia, 1984: 10-11). Por otra parte, en toda su argumenta-
cidn esta presente la necesidad de separar en el anélisis de la adaptacién
el plano de la historia y el del discurso, por lo que, al preguntarse sobre la
posibilidad de equivalencia entre el texto original y su adaptacion, afirma
gue la estructura de una historia es independiente del lenguaje que la dé a
conocer: «La correspondencia entre el plano de la expresion y el del con-
tenido no se produce entre los elementos, sino entre las unidades. La
narracién gobierna profundamente la ficcién. (...) La expresion actla
sobre la forma del contenido pero pudiera no ejercer influencia sobre la
sustancia del contenido» (Urrutia, 1984: 78).

Tras él, especialmente en la Gltima década, se ha producido en el ambi-
to espafiol un incremente importante de la bibliografia sobre el tema de la
adaptacion, mucho mas abundante en el campo de la aplicaciéon practica
y de la explicacion de casos concretos que el de los intentos tedéricos;
como seria imposible resumirla en estas paginas, me limitaré, al menos, a
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algunos trabajos del dltimo tipo que sobresalen por su rigor al abordar el
tema objeto de estas paginas; existen, obviamente, otros varios que han de
ser citados, pero no me detendré en ellos ya que abordan el tema de la
adaptacion tangencialmente al no constituir su objetivo principal
(Gimferrer, 1985 o Pefia Ardid, 1992, dos de las aproximaciones mas glo-
balizadoras y, a la par brillantes, que existen en nuestro &mbito sobre las
relaciones entre la literatura y el cine) o no profundizan en la dimensién
tedrica (Quesada, 1986; Minguez Arranz, 1998; Rios Carratala, 1999).

Uno de ellos es el libro de Virginia Guarinos sobre la adaptacion tea-
tral (Guarinos, 1996), en donde después de hacer un recorrido histérico
por las relaciones entre cine y teatro y revisar la extensa bibliografia exis-
tente sobre el tema, presenta un riguroso planteamiento tedrico sobre la
adaptacion de textos teatrales al cine.

Para Guarinos no puede hablarse de «teatro filmado», pues es una cate-
goria inexistente. Siendo cierto que en el teatro lo méas importante es cons-
truir situaciones y en el cine, en cambio, lo més importante es producir
enunciados, el cine teatralizado siempre seguira produciendo enunciados,
aunqgue éstos conlleven en su interior mas situaciones de enunciacion que
otros discursos filmicos. Desde el momento en que hay una cinta que con-
tiene el teatro, el discurso es la representacion y no la representacion es el
discurso. Asi, puede afirmarse que no sélo no existe un cine teatralizado
desgajable del narrativo, sino que el teatro filmado no existe (Guarinos,
1996: 113-114).

En el teatro, al no ser narrativo, no pueden encontrarse similitudes de
estructuras con la sintaxis de la narracién filmica, y ademas, puesto que
es de naturaleza iconica y audiovisual, la puesta en escena se encuentra en
la base de la cadena de produccion filmica, como material profilmico. No
hay un texto escénico injertado en otro autbnomo que lo engloba. Como
afirma Pavis, «el teatro no existe como evento escénico filmado, sino
como temética 0 como escenario para una historia recompuesta o reescri-
ta para la pantalla (...) el que dice adaptacién dice en efecto reescritura,
replanteamiento de la intriga, del hecho dramatico y escénico». No obs-
tante, esa libertad existe con respecto a la obra en si, en sus contenidos,
pero no con respecto a la teatralidad como comunicacién, como modo de
emision y recepcién y que, por lo tanto, se refleja en el discurso. En la
puesta en escena para cine teatralizado la transcodificacion se hace pen-
sando en el lugar que se le va a dar a la camara. Se elimina lo teatral como
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teatro absorbido y para compensar, y que quede algo de lo teatral en la
pelicula, se vuelca la intencidn sobre un determinado tipo de sintaxis y de
ver ese decorado que si es profilmico. La puesta en escena profilmica no
es teatral sino con vistas a la construccion de una narracion. Lo teatral en
teatro y en television viene por el contenido. Lo teatral en el cine teatrali-
zado viene por la expresion intencionada, que, aun siendo teatral por el
modo de ver del espectador, no sea puramente referencial (Guarinos,
1996: 65-67).

Un segundo titulo es la monografia de Sanchez Noriega (2000), que
constituye un sélido intento sistematizador sobre el tema de la adaptacién
de textos literarios en donde se conjugan con habilidad las vertientes te6-
rica y practica. El libro, de gran claridad expositiva, aborda en primer
lugar los aspectos teoricos, llevando a cabo una revision de propuestas
anteriores y ofreciendo posteriormente una completa y detallada tipologia
en la que resulta dificil encontrar alguna practica adaptativa, que no sea
considerada. La segunda parte es un intento sistematizador de las catego-
rias de la teoria narratolégica en su viabilidad para ser aplicadas al anali-
sis del relato filmico, mientras que la tercera se centra en el andlisis de seis
adaptaciones de diverso tipo, analisis que va precedido de un esquema
tedrico que el autor propone para tal operacion.

El tercer libro que quiero mencionar es el de Luis Miguel Fernandez
sobre la presencia del mito de Don Juan en el cine espaiiol, en el que la
revision de las versiones cinematograficas va precedida de unas sélidas
47 péaginas en las que esboza una teoria de la recreacion filmica
(Fernandez, 2002). Recreacion y no adaptacion, porgue el autor intenta
desbancar una nocién que le parece inoperante pese a que siga emplean-
dose por pura inercia; y es que —afirma— «en la transformacion filmi-
ca de un texto anterior no hay ninguna dependencia con respecto a éste
sino una igualdad entre lenguajes diversos, por lo que dificilmente el
filme podra «adaptarlo» aunque si lo recreara, lo volvera a producir par-
tiendo de una situacion diferente» (Fernandez, 2002: 13). Tras pasar
revista a las mas importantes teorias que se han formulado sobre la mal
llamada «adaptacién», denunciando en la mayoria de ellas la tendencia a
privilegiar el texto literario sobre el filmico, se detiene especialmente en
las propuestas de Cattrysse, cuyo intento de trasponer al estudio de la
recreacién cinematografica la teoria de los polisistemas de Even Zohar (y
el aprovechamiento de las mismas por Toury para explicar el fenédmeno
de la traduccidn) le parece la via méas rentable para abordar esa cuestion;
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por ello serd la que empleara en el analisis de algunas de las recreacio-
nes que el cine espafiol ha hecho del mito de Don Juan, andlisis que
ocupa la segunda parte del libro. Las propuestas de Cattrysse suponen,
como hemos visto, una ruptura definitiva con los teéricos, anteriores
excesivamente anclados en la dependencia del filme con respecto al texto
fuente, y la apertura de un amplio horizonte a las investigaciones sobre
esta materia; en ello insiste Luis Miguel Ferndndez especialmente a la
hora de valorar el nuevo filme en funcién de las relaciones de dependen-
cia que se establecen en el polisistema de llegada, y de considerarlo, a la
vez que como proceso de transferencia de un sistema a otro, como pro-
ducto acabado, lo que llevara consigo la necesidad de tener presente todo
lo relacionado con la actividad comercial y social del filme y su recep-
cion y funcién en el polisistema receptor.

Detenerme en los numerosos articulos que se han ido incrementando
durante los ultimos afios la bibliografia sobre el tema excederia el espacio
de estas paginas. Me limito por ello a citar algunos que sobresalen por la
atencién dedicada a la vertiente te6rica como Company, 1987; Villanueva,
1996 y 1999; Garcia Templado, 1997 o Couto Cantero, 1999. No pueden
dejar de mencionarse tampoco los humerosos volumenes colectivos cen-
trados en el andlisis de las relaciones entre cine y literatura (algunos de
ellos concretamente en las relaciones entre cine y teatro), fruto de encuen-
tros o cursos diversos, en los que, pese a su desigual y heterogéneo con-
tenido, pueden encontrarse algunas interesantes aportaciones centradas
mas en la consideracion de los problemas tedricos que derivados de las
practicas adaptativas que en el anélisis de casos concretos; entre ellos:
Eqguiluz et al., 1994; Rios Carratala y Sanderson, 1996 y 1999; Cantos,
1997; Castro de Paz et al., 1999; Pefia Ardid, 1999; Vilches, 2001 o
Romera Castillo, 2002.
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