
“You will see that this little clicking contraption with the 

revolving handle will make a revolution in our life –in the 

life of writers. It is a direct attack on the old methods of 

literary art. We shall have to adapt ourselves to the shadowy 

screen and to the cold machine. A new form of writing will 

be necessary… but I rather like it. This swift change of 

scene, this blending of emotion and experience –it is much 

better than the heavy, long-drawn-out kind of writing to 

which we are accustomed. It is closer to life. In life, too, 

changes and transitions flash by before our eyes, and 

emotions of the soul are like a hurricane. The cinema has 

divined the mystery of motion. And this is greatness” 

Leo Tolstoy, 

citado por Alan Spiegel, realizando esta aseveración en 1908 

que muestra un genuino respeto por las oportunidades que 

ofrece la tecnología fílmica (Cartmell / Whelehan, 1999:5) 

 

 

Capítulo III. Adaptación 
El cine es proclive a las modas y no es raro que se incline a lo que la tendencia marque en 

un momento determinado. Por tanto, el tema de una época determinada y las 

preocupaciones de la audiencia son reflejados por las películas de ese momento. Para 

ejemplificar podemos mencionar las guerras, los desastres naturales, las invasiones 

extraterrestres, entre otros. Por tanto, cuando un nuevo tema se encuentra en la opinión 

pública, o se busca colocarlo en la misma, la creación de historias específicas para cine 

sería limitada y la industria recurre a otras expresiones artísticas de naturaleza narrativa, 
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principalmente la literatura y el teatro. Como menciona Sánchez Noriega, “[la] práctica de 

las adaptaciones de textos literarios al cine es tan antigua como el cine mismo o, más 

exactamente, como el momento en que el invento de los Lumière deja de ser una atracción 

de feria para convertirse en un medio de contar historias (…)” (2000:45). 

 Cabe destacar también que el fenómeno de la adaptación literaria a la representación 

no es en absoluto nuevo, pues desde el siglo XIX los novelistas de éxito (Zola, Hugo, 

Dickens) eran adaptados al teatro (Sánchez, 2000:13). De hecho, la adaptación fue en su 

origen, tanto teatral como literaria, una garantía de valor con la que se esperaba transferir a 

la película la notoriedad de las obras adaptadas (Sánchez, 2000:52). 

 Los géneros cinematográficos, como ya se mencionó antes, se inspiraron en los 

géneros narrativos tradicionales, luego superpuestos en una tupida red de intercambios 

intertextuales (Sánchez, 2000:45) que derivó en los géneros actuales. Desde ese momento 

es que nace la relación, tan estrecha, que han mantenido en la historia el cine y la literatura. 

Sergei Eisenstein señala la similitud entre uno de los padres de la narrativa cinematográfica, 

David D. Griffith, y Charles Dickens, asegurando que la técnica del montaje 

cinematográfico del primero derivó del uso de acción paralela en una novela del segundo 

(Richardson, 1969:17). 

 Este capítulo es el eje central de la tesis, pues en él se analiza todo lo respectivo al 

proceso de adaptación de literatura a cine, así como sus implicaciones. En primer lugar, se 

definie qué es una adaptación para los propósitos de esta tesis, dado la gran cantidad de 

definiciones existentes. A continuación se justifica la práctica de la adaptación literaria a 

cine. También se presentan los argumentos que critican tal proceso. Posteriormente se 

mencionan los problemas más comunes al momento de adaptar una obra. Acto seguido se 

enumeran algunas de los cientos de adaptaciones exitosas que sirven como ejemplo para lo 
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presentado en el capítulo, así como las obras cinematográficas que han pasado a literatura. 

Para concluir, se incluyen las propuestas de diversos autores respecto a la tipología de las 

adaptaciones literarias a cine. 

 

 Definición 

Simplificando, adaptar es la “transposición de un trabajo realizado originalmente para un 

medio, hacia otro medio” (Linares, 1991:253). Aunque hay autores que defienden que es 

posible hacer una adaptación de cualquier medio artístico a cualquier otro, es difícil 

identificar todas las influencias que una obra pueda tener. Hay casos donde la apropiación 

es tan directa que es posible observar la atribución que el filme hace de una pintura o una 

canción (como pasa en Sueños [Yume, Kurosawa, 1990] o Magnolia, respectivamente). Al 

respecto, Villanueva afirma que “[el] concepto de adaptación cinematográfica de novelas es 

por completo improcedente y confundidor. No se puede adaptar un discurso novelesco a 

otro fílmico, como tampoco se puede adaptar una pintura a la música, aunque un cuadro de 

Sandro Boticelli y una sonata de Vivaldi puedan compartir un mismo tema o sustancia de 

contenido: por ejemplo, la primavera” (citado en Sánchez, 2000:47). 

 La postura anterior es restrictiva con respecto a la adaptación, por lo que 

descartaremos tal extremo dentro de nuestra definición. Mientras una obra cuente con una 

línea narrativa definida y una trama, se puede adaptar a cine. Por tanto, las dos principales 

fuentes de adaptaciones cinematográficas serán la literatura y el teatro. Lo que cambiará al 

momento de la adaptación será la naturaleza de la narración: en los géneros literarios las 

historias se plasman a través de la narración escrita y en el teatro los diálogos llevan todo el 

peso de la narrativa, pero en cine el discurso se integra con elementos audiovisuales, donde 

recae la mayor importancia de la narración (Linares, 1991:83). 
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 En otra definición, Field apunta que “[la] adaptación se define como la habilidad para 

‘hacer que algo sea adecuado o apropiado a través del cambio o el ajuste’, modificando una 

cosa para crear un cambio en la estructura, la función y la forma, lo que da lugar a una 

mayor adecuación” (1986:97). La aportación importante de esta definición es la idea de 

adecuar el contenido de una obra para trasladarla al lenguaje cinematográfico. Como 

también nota Field, “adaptar un libro a la forma de guión cinematográfico significa 

convertir una cosa (el libro, por ejemplo) en otra (el guión) y no implantar el uno en el otro. 

No se trata de filmar la novela o la obra de teatro. (...) En esencia, sin embargo, se trata 

todavía de la elaboración de un guión original, y por lo tanto, hay que enfocarlo desde este 

punto de vista” (1985:97). 

 Pareciera que es más fácil adaptar teatro a cine debido a que ambas disciplinas 

comparten la carga audiovisual, pero esto es falso. Linares sugiere que “[el] cine ficción se 

fundamenta en la recreación de la realidad y desarrolla su propio discurso con base en 

planteamientos dramáticos; esto hace necesario el conocimiento de la estructura dramática 

para la creación de historias y argumentos, lo cual facilita la adaptación de obras escritas 

originalmente para teatro (Linares, 1991:82-83). Sin embargo, no olvidemos que “[la] obra 

de teatro se narra a través del diálogo y emplea el lenguaje de la acción dramática. Los 

personajes hablan acerca de lo que sienten, acerca de  recuerdos, emociones y sucesos. 

Todo se lleva a cabo a través de la forma hablada” (Field, 1986:98). Sánchez Noriega 

aporta que “(…) la dramaturgia propiamente dicha recaerá sobre el diálogo, a diferencia del 

texto fílmico, en el que el diálogo es uno más entre los componentes de la comunicación 

audiovisual” (2000:61). Un filme que base su estructura exclusivamente en los diálogos de 

los personajes difícilmente atraerá al público. El cine, como ya se mencionó, es acción; que 

afecta y es afectada por el personaje, que es continua y constante.  
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 Una obra literaria, por su parte, cuenta con una estructura más compleja y dinámica, 

usualmente con un número mayor de personajes y escenarios que la obra de teatro. Vanoye 

asevera que “[una] obra literaria y un filme tienen en común su condición de relato o 

narración de unos sucesos reales o ficticios, encadenados de acuerdo con una lógica, 

ubicados en un espacio y protagonizados por unos personajes, que se caracteriza por poseer 

un principio y un final, diferenciarse del mundo real, ser contado desde un tiempo y 

referirse a ese o a otro tiempo, etcétera” (Vanoye, 1995:9). Humberto Eco distingue 

también que: 

(…) entre ambos ‘géneros’ artísticos (la literatura y el cine) puede determinarse al menos una 

especie de homología estructural sobre la que se puede investigar: y es que ambos son artes de 

acción. Se entiende ‘acción’ en el sentido que da al término Aristóteles en su Poética: una 

relación que se establece entre una serie de acontecimientos, un desarrollo de hechos reducido a 

una estructura de base (Sánchez 2000:42). 

 Como se ve, a pesar de la diferencia en la naturaleza de la narración, es más viable la 

adaptación de literatura a cine. Además, este tipo de adaptación genera un mayor número 

de posibilidades al momento de transformar el material, pues hay que considerar lo 

siguiente: 

[la] adaptación puede operar sobre el conjunto o una parte del relato literario, respetar el punto 

de vista narrativo o alterarlo, emplear la misma estructura temporal o crear una nueva, hacer 

hincapié en los elementos de la historia o en los del discurso, tratar de contar los sucesos o más 

bien indagar en el clima narrativo, potenciar la narración de hechos o la descripción de 

personajes, decidir sobre qué sucesos pivotará el relato y qué debe ser omitido o resumido y qué 

desarrollado, en qué localizaciones y en qué espacios se ubicará la historia, etcétera (Sánchez, 

2000:58-59). 

 Étienne Fuzellier, por su parte, concreta las siguientes decisiones al realizar la 

adaptación: 
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a) definir si hay que suprimir una parte del original; b) elegir qué se conserva y qué se modifica, 

a fin de determinar el género del relato fílmico y el nivel de adaptación; c) elegir sobre qué 

aspecto del relato va a hacerse hincapié: el ambiente, los personajes, el ritmo y valor dramático 

de la acción, el flujo del tiempo, etcétera; y d) buscar las equivalencias de expresión y los 

procedimientos de estilo (Sánchez, 2000:59). 

 Otro punto fundamental es tener en claro que la adaptación consiste, principalmente, 

en no ser fiel al original. Un libro es un libro, una obra de teatro es una obra de teatro, un 

artículo periodístico es eso mismo, un guión cinematográfico es un guión cinematográfico. 

La adaptación es siempre un guión original (Field, 1986:104). Retomaremos este punto de 

la individualidad del guión más adelante, pero cabe dejar claro para nuestra definición que 

un guión cinematográfico, y consecuentemente un filme, será precisamente eso, sin 

importar cuál sea su fuente de inspiración. 

 Sánchez Noriega aporta el siguiente planteamiento: 

(…) podemos definir como adaptación el proceso por el que un relato, la narración de una 

historia, expresado en forma de texto literario, deviene, mediante sucesivas transformaciones en 

la estructura (enunciación, organización y vertebración temporal), en el contenido narrativo y en 

la puesta en imágenes (supresiones, compresiones, añadidos, desarrollos, descripciones 

visuales, dialoguizaciones, sumarios, unificaciones o sustituciones), en otro relato muy similar 

expresado en forma de texto fílmico (2000:47). 

 En esta definición se profundiza en los mecanismos que pueden utilizarse para adaptar 

un material y conseguir un original fílmico “muy similar” a la fuente. Me parece importante 

remarcar este punto pues es el que defiende el valor de la adaptación: aun cuando el 

resultado de la adaptación tenga, lógicamente, elementos similares al original, estos se 

adaptarán al texto fílmico o lenguaje cinematográfico. Imelda Whelehan defiende que los 

momentos fílmicos más memorables y mejor logrados simplemente no podrían aparecer en 
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el texto dramático. Una película que presenta ejemplos magníficos de esto es Trainspotting. 

La inquietante escena del baño, la secuencia de sobredosis donde Renton, el personaje 

principal, es “sepultado” y las alucinaciones durante su recuperación son momentos 

memorables del filme y no aparecen, por lo menos descritos con la misma dinámica, en la 

novela de Irvin Welsh en que se basa. 

 Platón había disertado en su República la relación entre mímesis y diégesis. Sánchez 

Noriega comenta al respecto: 

la mímesis (imitación) es el procedimiento de la tragedia o la comedia y se corresponde con 

nuestro concepto actual de representación, por él los hechos parecen contarse a sí mismos a 

través de los diálogos de los personajes sin un narrador que se haga presente en el texto. Es el 

régimen de mostrar. La diégesis se corresponde a la narración e implica la existencia de un 

poeta que cuenta la historia: es el régimen de contar. (...) Aristóteles, en su Poética, establece la 

diferencia entre representación dramática y representación narrativa que viene a ser paralela a la 

distinción de Platón (2000:85). 

 Posteriormente, Gerard Genette utiliza el término diégesis a nivel literario, para 

analizar el discurso de una obra mediante operaciones paradigmáticas y sintagmáticas, y 

Christian Metz toma el término para aplicarlo en el análisis fílmico (Castellanos, 2002:19). 

 Aplicado para tales fines, la diégesis se refiere a la narración en sí misma, el contenido 

narrativo sin contemplar el medio que se utilice para mostrarlo. Así, la diégesis de la novela 

Crash de J. G. Ballard será la misma que la de la adaptación cinematográfica Crash 

(Cronenberg, 1996), pero la mediación artística tanto del escritor como del director y el 

respectivo lenguaje de cada medio le dará a las obras un valor diferente. 

 Más que sólo la trama, la diégesis involucra el tema y la intención de una obra. De 

hecho, la trama puede alterarse, mientras que se mantenga en concordancia con el efecto 
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que la obra original desea producir en el espectador. Gimferrer aborda el tema de la 

siguiente manera: 

(…) cuando se habla de obtener una equivalencia en el resultado estético respectivo –esto es, en 

última instancia, en el efecto producido en quien recibe la obra, ya como lector, ya como 

espectador fílmico- nos estamos refiriendo, precisamente, al hecho de que una adaptación 

genuina debe consistir en que, por los medios que le son propios –la imagen- el cine llegue a 

producir en el espectador un efecto análogo al que mediante el material verbal –la palabra- 

produce la novela en el lector (1985:61). 

 Como señala Linares, cuando el punto de partida es otro medio de expresión que el 

cinematográfico, es necesario analizar a fondo la obra original para traducirla y adaptarla 

(1991:228). 

 Una consideración más es la que plantea McFarlane, quien menciona la gran 

diversidad de influencias para crear una adaptación fílmica e insiste en que la fuente 

literaria es sólo uno de los contextos en los cuales el filme debe ser interpretado. Otras 

influencias derivarán, por ejemplo, de las condiciones en que se encuentre la industria 

cinematográfica y del clima social y cultural al momento de realizar la película (1996:21). 

Un ejemplo de esto es la reciente versión de Oliver Twist (Polanski, 2005), en la cual se 

omite que Fagin, un personaje cobarde e incluso cruel, es judío. También puede 

mencionarse la dificultad que significó encontrar a los actores principales para Brokeback 

mountain (Lee, 2005), debido a que se consideraba un suicidio para la carrera de cualquier 

actor reconocido dada su temática homosexual. 

 Powdermaker ejemplifica una relación más compleja de la adaptación con su entorno: 

para empezar, los derechos sobre la novela o pieza teatral son adquiridos por un estudio, 

después se emplea a un guionista para realizar la adaptación. Él confecciona los cambios 

necesarios para lograr el efecto dramático en un medio diferente y también aquellos que 
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requiera el productor, además de adecuarse a sus nociones de lo que el público quiere, así 

como evitar confrontarse con los valores y códigos del sistema de producción. Finalmente 

se ajustan las características de los personajes a los actores que participarán en el filme. A 

veces, solamente queda el título de la obra original. En ocasiones, esta adaptación es la base 

del guión final, que será realizado por otro guionista (citado en Cartmell / Whelehan, 

1999:7). Este es un ejemplo que quizá no sea el proceso usual de una adaptación, pero 

tampoco es muy ajeno a lo que sucede normalmente. 

 Podemos concluir que la adaptación es el arte de transponer un material literario o 

teatral al lenguaje cinematográfico, utilizando las herramientas necesarias para modificar el 

original y adecuarlo a las necesidades del cine, convirtiéndolo en un nuevo original, un 

material de valor propio por sí mismo. La narrativa, o propiamente la diégesis, será similar 

en ambos, pero se traducirá a texto fílmico al momento de realizar la transformación y se 

ajustará a las circunstancias que rodeen la producción del filme. 

 

 Crítica a la adaptación 

Es conocida la rivalidad que existe, por lo menos a ojos del público, entre las adaptaciones 

de novela a cine. Esta misma tesis comenzó como un análisis de las deficiencias de un 

material frente a otro, pero dado que la finalidad de adaptar una obra es conseguir un nuevo 

original de valor en sí mismo, la discusión se antoja improcedente e innecesaria. Sin 

embargo, hay puntos interesantes que vale la pena revisar. 

 En primer lugar, habría que preguntarnos por qué como público insistimos en la 

comparación y se rechazan muchas adaptaciones porque defraudan respecto al original. 

Sánchez Noriega sugiere que esto obedece básicamente a dos situaciones: 

- la novela es más que la película, y/o 
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- la novela es mejor que la película (Sánchez, 2000:54). 

 George Bluestone también aborda el tema, ya desde hace cinco décadas, asegurando 

que la relación entre filme y novela ha sido “abiertamente compatible, secretamente hostil”. 

La hostilidad más evidente yace en el estigma que tienen las adaptaciones de traicionar al 

material original de alguna manera, aunque otra manifestación más interesante de esta 

hostilidad se presenta en la resistencia de las adaptaciones a ser consideradas inferiores o 

copias deficientes del original (1957:2). Una falla de esta comparación, en donde el filme 

resulta inferior, es que no contempla que es imposible cotejar ambos materiales como 

medios de expresión similares. Ropars-Wuilleumier discierne que “(…) si no parece 

posible establecer una comparación de orden lingüístico entre la literatura y el cine, ya que 

no disponen de materiales comparables, la comparación puede, por el contrario, ejercerse a 

partir del momento en el que los materiales se encuentran organizados en un relato” (citado 

por Sánchez, 2000:41). 

 Susan Sontag ve en el fenómeno de adaptación de una novela al cine la cuestión, para 

ella insoluble, de que el filme asuma la calidad literaria del libro (citada en Sánchez, 

2000:103). Ya se mencionó con anterioridad la necesidad de eliminar los monólogos 

reflexivos de una obra literaria para poder adecuarla al lenguaje cinematográfico, pero se 

corre el riesgo de no realizar una conversión de lenguajes exitosa y obtener una material 

poco atractivo para la pantalla; por el contrario, puede perderse el nivel filosófico del 

monólogo reflexivo en que se sustenta la obra literaria y desaprovechar lo que le da valor 

en primera instancia. 

 Para muchas personas la comparación entre las dos obras conlleva a una priorización 

casi inconsciente de la obra original y así el principal objetivo al cotejarlas será medir la 
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eficiencia del filme para mostrar el tema y los valores del texto literario (Cartmell / 

Whelehan, 1999:3). Pero de acuerdo a Sánchez Noriega: 

[en] el fondo, se trata de dirimir si la adaptación es compatible con la autoría cinematográfica, si 

la obra resultante posee el grado suficiente de autonomía estética, pues, de otro modo, pervivirá 

la idea de que en las adaptaciones hay implícita una búsqueda de estatuto artístico para el cine o 

de que el texto adaptado sea una obra de segundo orden respecto al original (2000:48). 

 Otras críticas a la adaptación se centran en la manera en que, usualmente, se 

menoscaba el material original para poder conseguir un producto comercial y accesible al 

público masivo de las salas cinematográficas, por lo que “(…) es frecuente el rechazo de la 

obra fílmica en tanto que se juzga que la adaptación supone una simplificación, 

vulgarización, edulcoración, amputación de los aspectos más innovadores (…), en aras de 

la comercialidad, para lo cual se esquematiza la trama, se eliminan personajes, se suprime o 

simplifica el contexto histórico o político, se transforma la clausura del relato, mitigando su 

carácter trágico o su irresolución” (Sánchez, 2000:70). Dentro de esta misma línea, Pio 

Baldelli pormenoriza el saqueo a que es sometido de ordinario el texto: 

la modernización del material narrativo, la reducción del diálogo, la eliminación de toda palabra 

que resulte oscura o que produzca confusión, la completa supresión del fondo histórico y de 

todo problema político, social o económico […], la personificación de las fuerzas diabólicas, la 

representación de un concepto en carne y hueso, la concentración del mal en una caricatura, la 

acentuación exagerada de las características de un personaje, la reducción del número de 

personajes, el recurso de resumir un personaje atribuyendo al protagonista las acciones que en 

cambio en el libro son con frecuencia llevadas a cabo por personas anónimas […] (Sánchez, 

2000:53). 

 Imposible negar que esto es real, pero tampoco puede de ninguna manera 

generalizarse al total de las adaptaciones, ya que, como se muestra más adelante, existen 
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autores cinematográficos que lo que buscan es rendir tributo u honrar al autor literario 

mediante la adaptación de su trabajo. 

 Como contraparte, existen autores que defienden la adaptación. Entre ellos se 

encuentra Virginia Guarinos, quien presenta el siguiente argumento: 

(…) sobre la única base de la observación y el análisis, primero afirmamos que una adaptación, 

de esta clase [fílmico-teatral] como de cualquier otra, puede ser tan original o tan poco fílmica 

como cualquier película [y que la defensa o el ataque de las adaptaciones está fuera de lugar], 

sobre todo teniendo en cuenta que el producto final de dicha adaptación ya es un ente 

independiente y autónomo de su pretexto-origen (citada en Sánchez, 2000:62-63). 

 André Bazin, en un artículo titulado Defensa de la adaptación, constata que la 

adaptación es una constante en la historia del arte y plantea una reflexión que apela al 

sentido común: 

por muy aproximativas que sean las adaptaciones, no pueden dañar al original en la estimación 

de la minoría que lo conoce y aprecia; en cuanto a los ignorantes, una de dos: o bien se 

contentan con el filme, que vale ciertamente lo que cualquier otro, o tendrán deseos de conocer 

el modelo, y eso habrá ganado para la literatura (citado en Sánchez, 2000:54). 

 En la misma línea que Bazin, Imelda Whelehan asegura que el miedo de que el cine se 

apropiara del público de la literatura hace mucho que se ha probado como infundado y, por 

el contrario, hay suficiente investigación para demostrar que una adaptación fílmica o 

interpretación televisiva exitosas disparan substancialmente las ventas de una novela 

(Cartmell / Whelehan, 1999:18). 

 Otra defensa que puede usarse para la adaptación frente a quienes la ven como una 

amenaza para la literatura es notar la cantidad de novelas poco conocidas o populares sólo 

dentro de un grupo específico que son reconocidas una vez que se adaptan a cine. Como 

ejemplos están Trainspotting, Sideways, A clockwork orange (Kubrick, 1971) o Fight club. 
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 En definitiva, no pueden refutarse los argumentos que critican la adaptación. Sin 

embargo, sí se puede afirmar que abarcan sólo una parte, quizá la más comercial y 

desafortunada, del fenómeno de las adaptaciones y por el contrario se ha probado que esta 

práctica contribuye a obtener películas excelentes. Como Sánchez Noriega bien concluye, 

“(…) una película será más o menos valiosa independientemente del material que le ha 

servido como base” (Sánchez, 2000:54). Lo que cuenta y permitirá emitir un juicio justo 

sobre la obra final será el conjunto de todos los esfuerzos que contribuyen a realizar la 

película, no solamente si es una adaptación o no. 

 

 Justificación 

Como ya se mencionó con anterioridad, cuando se adapta una novela, obra teatral o 

cualquier otra pieza de literatura a guión cinematográfico, el resultado será una obra 

original. Field defiende que “[adaptar] una novela, un libro, una obra de teatro o un artículo 

al formato del guión, es lo mismo que escribir un guión original” (1986:97). Profundizando 

en tal punto, también se puede notar que “(…) el proceso de adaptación es similar a la 

escritura de un guión original, con la diferencia de que, en el primer caso, se parte de un 

rico material que puede proporcionar la mayoría de los elementos necesarios para el guión” 

(Sánchez, 2000:59). 

 De acuerdo a Bluestone, la novela no se transforma en absoluto, simplemente se 

parafrasea. Desde esta perspectiva, la novela es la idea en bruto. El objetivo es ignorar la 

parte orgánica de la novela, cuyo lenguaje en inseparable de su tema, e identificar 

personajes e incidentes que de alguna manera puedan separarse del lenguaje literario y, al 

igual que los héroes de leyendas (Robin Hood, Hércules), adquieran una vida mítica por su 

propia cuenta (1957:62). La adaptación se justifica pues utiliza la obra original (la novela, 
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en este caso) sólo como una guía para moldear unos personajes que podrán existir 

independientemente de ella. 

 Sánchez Noriega elaboró una muy completa lista de razones por las cuales existe la 

práctica de la adaptación. Éstas son: 

a) Necesidad de historias: la industria cinematográfica cuenta con unos planes que exigen la 

producción de centenares de películas al año [por lo que necesita recurrir a otras fuentes para 

buscar historias que contar. Dado que sería imposible que siquiera se acercara el número de 

adaptaciones existentes al de novelas u obras teatrales, la literatura siempre será una fuente 

segura de inspiración]. 

b) Garantía de éxito comercial: El éxito de una obra literaria supone una prueba del interés del 

público por ese argumento y, por tanto, mitiga el riesgo inversor de la industria 

cinematográfica. Ello explica que los grandes best-sellers sean sistemáticamente llevados a la 

pantalla y que, en algunos casos, se compren los derechos de autor a los novelistas de éxito 

seguro (Tom Clancy, John Grisham, Michael Crichton, Pérez-Reverte) antes de la publicación 

de las obras. 

c) Acceso al conocimiento histórico: Cuando se trata de narrar acontecimientos históricos, 

parece que resulta más eficaz buscar una obra literaria que condense el espíritu de la época y las 

vivencias de personajes significativos a través de una trama argumental, que escribir un guión 

original basado en tratados históricos. [Esto es lógico, si se piensa que es posible recurrir al 

acervo literario de una gran diversidad de épocas, y escribir un guión sin tener una obra literaria 

como punto de partida, implica hacerlo en un momento actual, con la idea que tenga el 

guionista de la época a representar.] 

d) Recreación de mitos y obras emblemáticas: Algunos cineastas se plantean las adaptaciones 

como retos artísticos ante obras literarias emblemáticas, en el sentido de que desean plasmar 

cinematográficamente su propia interpretación de obras hacia las que tienen una particular 

admiración. [La múltiples adaptaciones a Shakespeare; como Othello (Parker, 1995), A 

midsummer night’s dream (Noble, 1995), Twelfth night (Nunn, 1995), Richard III (Loncraine, 



Adaptación  48 

1995), Looking for Richard (Pacino, 1995), William Shakespeare’s Romeo + Juliet (Luhrmann, 

1996) y Hamlet (Branagh, 1996), constatan este hecho.]  

e) Prestigio artístico y cultural: La adaptación de obras consagradas de autores clásicos o 

contemporáneos se presenta ante el gran público como una operación cultural, de forma que la 

asistencia al cine tiene un aliciente netamente artístico unido al espectacular y ocioso. [Además 

de las ya mencionadas adaptaciones a Shakespeare, se pueden enumerar los filmes basados en 

novelas de Jane Austen, como Emma (McGrath, 1996), Sense and sensibility (Lee, 1995) y 

Pride and perjudice (Wright, 2005).] 

f) Labor divulgadora: No pocos cineastas han planteado las adaptaciones como propuestas de 

divulgación cultural, conscientes de que la película puede potenciar el conocimiento de la obra 

literaria de referencia. Akira Kurosawa justificaba sus adaptaciones de Dostoievski (El idiota 

[Hakuchi, 1951]) y Gorka (Los bajos fondos [Donzoko, 1957]) basándose en esta labor cultural: 

“La gente no lee hoy demasiado, por lo que hay que intentar conducirles hacia la literatura a 

través del cine”. 

 Existen otras posibilidades que no se contemplan en tal listado, como el tomar una 

obra literaria mediocre que sirva de base para un filme excelente. Gimferrer cita los casos 

de Gone with the wind (Fleming, 1939), The Chapman report (Cukor, 1962), Strangers 

when we meet (Quine, 1960), Home from the hill (Minelli, 1960), Frau im Mond (Lang, 

1928) y The fountainhead (Vidor, 1949) entre las películas valiosas basadas en novelas 

cuya lectura “ninguna persona dotada de un mínimo gusto literario soporta” (1985:63-64). 

 Profundizando en tal punto, podemos mencionar el caso de Carne trémula 

(Almodóvar, 1997), película basada en la novela Live flesh (1986), de Ruth Rendell, una 

obra de mediana calidad. Esta adaptación es un ejemplo claro de cómo un cineasta (que en 

este caso también actuó como guionista) con un universo narrativo propio toma elementos 

de la historia –y no del discurso- de un texto para crear una obra original. En palabras del 

director español: 
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Todo viene de la novela, pero todo se transforma en otra cosa. Es la primera vez que intento una 

verdadera adaptación, pero mi aproximación no podía ser clásica. Una vez decidido que Víctor 

no sería un violador, que los policías irían armados, que la mujer de David sería la misma que la 

de la primera escena –lo que resulta más interesante, pues en la cárcel Víctor no piensa más que 

en ella- y que David se convertiría en un campeón de baloncesto en los juegos paraolímpicos, 

era necesario seguir esa historia y no el libro (Sánchez, 2000:205-214). 

 La apropiación de Almodóvar con respecto al texto de Rendell es tan libre y con una 

visión tan personal, que si no se indicara que es una adaptación sería muy difícil encontrar 

la obra literaria reflejada en la cinematográfica. 

 Para justificar plenamente la práctica de la adaptación valdría preguntar: ¿es 

considerada por los directores preocupados por su mérito artístico?, ¿es redituable para los 

estudios?  

 Sánchez Noriega menciona que: 

(…) John Ford en su etapa de madurez (1935-1966) no firma un solo guión, rueda cinco 

guiones originales ajenos y cuarenta y tres adaptaciones literarias también ajenas; Hitchcock, en 

su etapa americana, sólo figura en dos ocasiones como coguionista y en otra como adaptador de 

una obra literaria, frente a 21 adaptaciones ajenas y a seis guiones originales escritos por otros. 

En el caso de Fritz Lang a lo largo de su filmografía encontramos tres guiones propios, ha sido 

coguionista de textos originales en nueve ocasiones y en seis textos adaptados frente a 19 

guiones ajenos que adaptaban obras literarias y a tres originales (Sánchez, 2000:49). 

 Las adaptaciones han comprobado su inmediata viabilidad comercial, dado que de las 

veinte películas más taquilleras de la historia, catorce son adaptaciones. A su vez, la 

Academia ha privilegiado históricamente las adaptaciones de novelas, siendo filmes con 

guiones adaptados los ganadores de tres cuartas partes de los premios a Mejor Película que 

se han entregado a lo largo de la historia de los Premios de la Academia (Cartmell / 

Whelehan, 1999:23-24). Linda Seger complementa: 
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“En el [catálogo] de películas ganadoras del Oscar al mejor filme [de 1930 hasta 1992], de los 

63 títulos que figuran hay una mayoría de 42 basados en textos literarios (33 en novelas y nueve 

en obras teatrales) a los que habría que añadir algunos otros que, inspirados en historias reales, 

han sido tomados de textos biográficos (…) En conjunto, un 85% de los filmes que han recibido 

el Oscar a la mejor película serían adaptaciones” (1993:24). 

 Una contundente afirmación es la respuesta a ambas interrogantes, lo que justifica 

plenamente el uso de la adaptación. 

 

 Dificultades al adaptar 

Existen infinidad de dificultades que resolver cuando se está filmando una película, dado 

que cada uno de los estadios entre guión y pantalla presentan diferentes retos. También 

cuando se está adaptando, existen múltiples dificultades y cada caso en particular se 

enfrenta a consideraciones individuales, pero se pueden enumerar los problemas más 

comunes. 

 En primer lugar se encuentra el tema de la extensión de la obra literaria, que debe 

compactarse para poder ser filmada. Convertir en una película de extensión promedio (120 

minutos, aproximadamente) una novela de paginación promedio (entre 200 y 400 páginas) 

obliga inevitablemente a sintetizar la trama, principalmente porque la imagen es incapaz de 

reproducir todos los matices y la complejidad de descripción que el autor incluye en la 

novela. Para Miguel Delibes, la extensión es el problema número uno y prácticamente el 

único de las adaptaciones de novela a cine (Sánchez, 2000:103). 

 También nos encontramos con la consideración de Gimferrer respecto a que 

“[ninguno] de los grandes clásicos de la novela ha llegado a ser un gran clásico del cine, y 

eso no puede ser casual” (1985:69). De hecho, es notable que las adaptaciones exitosas (y 
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que han sido galardonadas con Premios de la Academia) usualmente derivan de novelas 

poco conocidas para el público masivo. Sánchez Noriega supone que “(…) en el cine el 

personaje viene identificado por un actor que le dota de unos rasgos físicos y de una 

gestualidad (…). Ahí radica una de las dificultades de las adaptaciones, dado que los 

personajes literarios de mayor envergadura parecen resistirse a visualizaciones 

inevitablemente restrictivas” (2000:128). La literatura, propiamente el lenguaje literario, 

nos remite a imágenes, concepciones y símbolos propios; esto es, a las referencias que uno 

asocia con los significados de este lenguaje. El cine, por su parte, establece una simbología 

determinada, que tendremos que aceptar para poder adentrarnos en la narración. Puesto de 

otra manera, en el libro uno es el director y decide las referencias, en el cine un director ha 

interpretado estas referencias por nosotros y en base a nuestra concordancia con su visión 

decidiremos aceptarlas o no. Las grandes novelas (Don Quijote de la Mancha, La divina 

comedia) han logrado que sus personajes y situaciones se incluyan en el imaginario 

colectivo de las personas, hayan leído la obra o no, por lo que es difícil (no imposible) que 

un director imponga su visión y genere un consenso positivo respecto a haber logrado la 

mejor manera de representar los significados de la misma. 

 En la literatura podemos notar, siendo arbitrarios, dos grandes grupos: los textos en 

que se privilegian los sucesos de la historia y otros en que se muestra constantemente la 

enunciación con interpolaciones o comentarios del narrador, donde el texto llama la 

atención sobre los elementos del discurso (Sánchez, 2000:85-86). El primer grupo es 

fácilmente traducible al lenguaje cinematográfico, dado que la acción es la constante y esto 

es muy compatible con el desarrollo de historias en cine. El segundo grupo, donde se 

privilegia al texto, requiere un trabajo mayor, además de encontrar una manera original de 

traducir esta narrativa a la pantalla sin volverla monótona. La literatura puede en cualquier 
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momento detener completamente la acción para concentrarse en los pensamientos y 

sentimientos de los personajes, así como regresar a eventos pasado para aclararlos antes de 

proseguir con la acción. En el cine no se puede utilizar este tipo de pausas de la misma 

manera, ya que “(…) la pausa cinematográfica es la detención de la imagen en un 

fotograma fijo, la anulación del tiempo diegético por la que el cine se convierte en 

fotografía” (Sánchez, 2000:107). Es posible utilizar esta pausa en cine, mas de manera 

cautelosa y racionada. En la ya mencionada Trainspotting, la imagen se congela unos 

segundos cuando se presenta a uno de los personajes. Otra manera, mucho más 

cinematográfica y original, de traducir esta pausa literaria al lenguaje fílmico es hacer que 

el personaje principal interactúe con el narrador extradiegético y hable directamente a éste, 

y por tanto a la audiencia. Esto es, el personaje principal narrará sus sentimientos y 

pensamientos directamente a la cámara, sin que los otros personajes lo noten. La narrativa 

tanto de Alfie (Shyer, 2004) como de High fidelity (Frears, 2000) se basan en el uso de esta 

forma de relacionar el mundo interior del personaje principal con la audiencia. 

 Otra dificultad es adaptar novelas que se resisten a este proceso. Gimferrer comenta al 

respecto: 

(…) en la medida en que se acentúa el papel de lo específicamente literario, en la medida en que 

un libro es ante todo un texto y no un documento costumbrista o histórico, ni siquiera un 

análisis psicológico, ni menos aún el relato literario de una trama (las novelas del siglo XIX era, 

por supuesto, también ante todo escritura, pero eran escritura que involucraba e imbricaba [esto 

es, poner parte de unas cosas sobre otras] estos otros factores), en esa misma medida la novela 

contemporánea se aleja cada vez más de la posibilidad de la adaptación cinematográfica 

(1985:82). 
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 Ejemplos de esto son las novelas de Kafka, Nabokov, Dostoievski o Burroughs. En la 

literatura española, Camilo José Cela es un ejemplo de un autor que requiere una 

reintepretación de la obra para poder adaptarla a la pantalla. 

 A manera de conclusión, Peña-Ardid menciona lo comentado en este apartado: 

(…) se ha señalado que una novela será más adaptable si atiende menos a los procesos 

psicológicos del interior de los personajes y a los procedimientos estilísticos propios del 

lenguaje verbal/escrito; es decir, cuando a) se basa en un texto literario en el que predomina la 

acción exterior, narrable visualmente, sobre los procesos psicológicos o las descripciones 

verbales; b) cuando se basa en un relato no consagrado; y cuando c) las acciones narradas en el 

relato pueden trasladarse por completo a la pantalla (1992:27). 

 Junto con el factor de reducir la extensión de la obra literaria, éstas son las principales 

dificultades que enfrenta un guionista al realizar una adaptación. 

 

 Del cine a la literatura 

No es necesario desarrollar detalladamente este apartado debido a que de ninguna manera 

la práctica de la adaptación de una obra cinematográfica a literaria ha alcanzado la misma 

importancia que el fenómeno inverso. Sólo se mencionará el caso de The third man (Reed, 

1949), a manera de comentario. 

 Sánchez Noriega relata como: 

[el productor] Alexander Korda le pide al novelista Graham Greene un guión sobre la Viena 

ocupada por las cuatro potencias tras la II Guerra Mundial. (…) En el prólogo a su novela, 

Greene explica que no podía “escribir el argumento de un film sin haber escrito primero un 

cuento” y, sobre el relato, que será publicado con posterioridad al estreno de la película, Greene 

y Reed elaboran un guión cinematográfico que rescribe y transforma el texto original. (…) 

[Greene opina que] “[para] el novelista, desde luego, su novela es lo mejor que puede hacer con 

el tema elegido; por eso tiende a oponerse a muchos de los cambios requeridos para 
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transformarla en un film o en una obra de teatro; pero [The third man] nunca pretendió ser otra 

cosa que una película. El lector notará muchas diferencias entre el cuento y el film y no debe 

imaginar que el autor tuvo que aceptarlas en contra de su voluntad: en muchos casos esas 

transformaciones fueron sugeridas por el propio autor. El film, en realidad, es mejor que el 

cuento porque es, en este caso, el cuento en su forma definitiva (2000:168). 

 También existe el caso de la publicación del guión cinematográfico, pero esto es 

considerado usualmente como un objeto de colección para los fanáticos del filme. El primer 

guión en ser publicado comercialmente en Estados Unidos fue All about Eve (Mankiewicz, 

1950) y desde entonces son centenares los que han repetido esta práctica (Wagner, 

1975:29). 

 

 Tipos de adaptación 

Existe igual diversidad de propuestas con respecto a la tipología para estudiar las 

adaptaciones como autores que han tratado el tema. En este apartado se presentan las 

proposiciones de algunos de estos autores, pero se analizará principalmente la de Sánchez 

Noriega, una de las más completas en la bibliografía utilizada. 

 Wagner (1975:222-226) sugiere tres categorías para estudiar las adaptaciones. La 

primera de ellas es la transposición, en la cual el texto literario se transfiere de la manera 

más fiel posible al filme. Un ejemplo de esto es la versión de Hamlet (1996) realizada por 

Branagh, Wuthering heights (Wyler, 1939) o Sin city (Miller / Rodríguez / Tarantino, 

2005). El comentario se refiere a la adaptación donde el original es alterado en algunos 

aspectos, ya sea intencional o inadvertidamente, como sucede en The scarlet letter (Joffé, 

1995) o Interview with the vampire (Jordan, 1994). Finalmente, se considera una analogía 

cuando el original se utiliza sólo como un punto de partida, pero se transforma todo el 
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contexto por lo que el original es poco reconocible en la obra fílmica. Por ejemplo, se 

colocan las acciones de la ficción en una época diferente, como en Clueless (Heckerling, 

1995), una adaptación moderna a Emma, novela de Jane Austen escrita en 1815. Los grados 

de similitud con la obra original en la analogía abarcan desde una semejanza reconocible 

como en la interpretación que Lurhmann hace de Shakespeare en William Shakespeare’s 

Romeo + Juliet hasta una completa reinterpretación, como en Naked lunch (Cronenberg, 

1991). 

 Dudley Andrew (citado por Cartmell / Whelehan, 1999:24) sugiere una clasificación 

similar, que incluye el préstamo, donde no se busca mantener fidelidad con la obra original 

(Clueless); la intersección, un intento por recrear los elementos que distinguen al original 

(The scarlet letter); y la transformación, donde se reproduce la esencia del texto literario 

(Hamlet). 

 Como distingue Cartmell (1999:24), tanto las categorías de Wagner como las de 

Andrew no consideran el campo de la adaptación donde la figura del autor es prominente 

en la recepción del filme y su publicidad, como sucede en Bram Stocker’s Drácula 

(Coppola, 1992) o las adaptaciones a Shakespeare, Austen o Hawthorne. Además, no se 

toman en cuenta otros filmes que no se reconocen usualmente como adaptaciones, como 

Schindler’s list (Spielberg, 1993), y que no encajan propiamente en ninguna de las 

categorías mencionadas anteriormente. Cartmell concluye que entre más se estudia las 

adaptaciones, más aparente es que no existen límites para el número de categorías en que 

pueden dividirse. 

 Sánchez Noriega (1999:76) profundiza en cuanto a la tipología de las adaptaciones 

novelísticas y propone cuatro grandes grupos, que a su vez incluyen subcategorías. Estos 

son: 
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1. Según la dialéctica fidelidad/creatividad. 

a. Adaptación como ilustración. 

b. Adaptación como transposición. 

c. Adaptación como interpretación. 

d. Adaptación libre. 

2. Según el tipo de relato. 

a. Coherencia estilística. 

b. Divergencia estilística. 

3. Según la extensión. 

a. Reducción. 

b. Equivalencia. 

c. Ampliación. 

4. Según la propuesta estético-cultural. 

a. Saqueo. 

b. Modernización o actualización creativa. 

 La categorización de una adaptación según la dialéctica fidelidad/creatividad “suele 

ser el criterio básico que se emplea en las tipologías al uso, donde se tiene en cuenta el 

mayor o menor grado de similitud entre los personajes y los sucesos de los textos literario y 

fílmico” (Sánchez, 2000:63). Las categorías de Wagner y Andrew se apegan a este modelo.  

 El primero de los grupos dentro de esta división es la adaptación como ilustración, 

también conocida como adaptación literal, fiel o académica y de adaptación pasiva. La 

característica es que utiliza preferentemente textos literarios cuyo interés recaiga en la 

historia (el qué) mucho más que en el discurso (el cómo). La justificación para este tipo de 

adaptación es la divulgación de una obra y aprovechar su comercialidad, y muy raras veces 

por su valor estético o la propuesta cultural que supone (Sánchez, 2000:64). 
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 La adaptación como transposición pretende servir al autor literario reconociendo los 

valores de su obra y fabricando un texto fílmico que tenga entidad por sí mismo y 

demuestre autonomía respecto al original. Esto implica “la búsqueda de medios 

específicamente cinematográficos en la construcción de un autentico texto fílmico que 

quiere ser fiel al fondo y a la forma de la obra literaria. Se traslada al lenguaje fílmico y a la 

estética cinematográfica el mundo del autor expresado en esa obra literaria, con sus mismas 

-o similares- cualidades estéticas, culturales o ideológicas” (Sánchez, 2000:64). 

 Cuando la narrativa de la película se aparta notoriamente de la del relato literario pero 

mantiene aspectos esenciales del mismo -el mismo espíritu y tono narrativo, conjunto del 

material literario de partida, analogía en la enunciación, temática, valores ideológicos, 

etcétera- se habla de una adaptación como interpretación. De acuerdo a Sánchez Noriega: 

[En esta clase de adaptación] consideramos que hay una interpretación, apropiación, paráfrasis, 

traducción, lectura crítica o como quiera que llamemos a este modo más personal y autoral de 

adaptación. Este modelo interpretativo se diferencia de la transposición en que no toma la obra 

literaria en su totalidad ni busca expresarla tal cual mediante otro medio, sino que crea un texto 

fílmico autónomo que va más allá del relato literario en la medida en que se proyecta sobre él el 

mundo propio del cineasta; y se diferencia de la adaptación libre en tanto que no puede ser 

considerado una traición respecto al original, ya que [de acuerdo a Alain García] “la fidelidad 

consistiría entonces en poner el acento sobre las ideas, los temas, los sentimientos que 

determinan la vida interior de la obra” (2000:64). 

 Para García existen dos procedimientos para realizar una interpretación: la digresión, 

en la cual la obra cinematográfica se aparta del texto literario debido a la mediocridad de 

éste, y el comentario, en donde el autor fílmico intenta igualar la calidad de un buen relato 

literario y trascender a pesar del original (citado por Sánchez, 2000:65). 
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 Finalmente se encuentra la adaptación libre, también conocida como reelaboración 

analógica, variación, digresión, pretexto o transformación. Este tipo de adaptación coloca al 

original en un segundo plano y presta especial interés al esqueleto dramático (sobre el que 

reescribe una historia), la atmósfera ambiental del texto, los valores temáticos e ideológicos 

o un pretexto narrativo, entre otros (Sánchez, 2000:65). Bettini apunta que en el caso de 

una adaptación libre, el autor fílmico hará patente su distancia respecto al original y al 

acreditar el guión o el argumento dirá “inspirado en…” o “basado libremente en…” (citado 

en Sánchez, 2000:65). Las razones para las adaptaciones interpretativas o libres que incluye 

Sánchez Noriega (2000:65-57) son: 

El genio autoral: es probablemente la razón que mejor justifica la interpretación libre de una 

obra adaptada, dado que el resultado es una obra fílmica singular que ofrece una estética propia. 

Esto es evidente en la forma en que Buñuel se enfrenta a Galdós en Nazarín (1958) o en 

Tristana (1970) o la manera en que Welles transfigura a Shakespeare en Macbeth (1948), 

Othello (1952) o Chimes at midnight (1966), “donde al texto teatral se le superpone el 

barroquismo visual del cineasta, teniendo como resultado una obra autónoma”. 

Diferente contexto histórico-cultural: “Francis-Ford Coppola, en Apocalypse now (1979), 

transpone al contexto de la guerra de Vietnam el relato de Joseph Conrad El corazón de las 

tinieblas, ubicado en África a finales del siglo XIX.”  

Recreación de mitos literarios: como ya mencionó anteriormente, los personajes o las obras que 

ya han pasado a formar parte del imaginario colectivo y han adquirido la condición de mitos son 

más susceptibles de adaptaciones libres, por lo que cada generación cuenta con autores fílmicos 

que quieren presentar su visión al respecto. 

Divergencia de estilo: tanto porque la visión del guionista o director no se ajuste al de la novela, 

como por que el estilo narrativo de ésta sea intraducible al cinematográfico. 
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Extensión y naturaleza del relato: “en ciertos relatos escritos desde la subjetividad, en los que la 

instancia enunciativa (…) detenta el protagonismo, el valor estético del conjunto del texto 

fílmico requiere una adaptación muy activa, que busque equivalentes cinematográficos.” 

Comercialidad: para lograr que la adaptación se encuentre al alcance cultural del público 

masivo. 

 La clasificación de las adaptaciones de acuerdo a su tipo se refiere a si se habla, tanto 

en el texto literario como en el fílmico, de una obra de estilo clásico o una de estilo 

moderno. Las dos divisiones que se distinguen son en base a la relación entre estos estilos. 

Se dice que existe una coherencia estilística cuando se trabaja con la adaptación de una 

obra literaria clásica a un filme clásico, o de un texto moderno a una película moderna. En 

el primer caso se encuentran la gran mayoría de las adaptaciones, dada la facilidad para 

filmar una obra literaria clásica, pues su narrativa (personajes y sucesos) usualmente se 

podrá trasladar de manera sencilla al lenguaje audiovisual. En el segundo caso la 

adaptación se vuelve más compleja, pues ha de elaborar un discurso fílmico no 

necesariamente equivalente pero por lo menos a la altura estética y creativa del original 

(Sánchez, 2000:68). Por su parte, la divergencia estilística se describe de la siguiente 

manera: 

la adaptación de una obra literaria clásica a un filme moderno o, por el contrario y como suele 

ser más frecuente, de una obra moderna a un filme clásico. (…) [La] adaptación de una obra 

clásica a un filme moderno -el caso de Robert Bresson, que adapta a Tolstoi en L’argent (1983), 

o de Godard, que adapta a Maupassant en Masculin-Féminin (1966) y a Mérimée en Prénom 

Carmen (1983)- se puede comprender como una adaptación interpretativa, como una 

actualización en la que el cineasta tiene tanto peso como el autor literario; por el contrario, en el 

segundo caso -del que Vanoye señala como ejemplos The unbeareble lightness of being 

(Kaufman, 1988), Under the volcano (Huston, 1984) o Un amour de Swann (Schlöndorf,  
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1984)-, parece que hay una simplificación del material de partida o cierta apropiación no del 

todo legítima (Sánchez, 2000:69). 

 En cuanto a la clasificación de adaptaciones con respecto a su extensión, Sánchez 

Noriega remite a las subcategorías propuestas por Linda Seger (1993:31): 

La reducción es el procedimiento habitual en la adaptación de novelas al cine (…) por el que 

del texto literario se seleccionan los episodios más notables, se suprimen acciones y personajes, 

se condensan capítulos enteros en pocas páginas de guión, se unifican acciones reiteradas, 

etcétera. Este procedimiento es responsable de la señalada constatación, tan repetida, de que la 

novela es más que la película [tema ya tratado en el apartado de críticas a la adaptación]. Habrá 

equivalencia cuando los dos textos posean una extensión similar y, por tanto, los dos relatos 

contengan esencialmente la misma historia, es decir, haya fidelidad literal. La ampliación 

supone partir de un texto más breve. (…) [La] novela corta o el cuento ofrecen mayores 

posibilidades de adaptación en tanto que pueden proporcionar una idea inicial (…) que luego se 

desarrolla de un modo específicamente cinematográfico y no presenta el inconveniente de tener 

que seleccionar y eliminar [material de la obra original] (…) [Los] guiones de algunas de las 

grandes películas de la historia del cine proceden de relato cortos, como Stagecoach (Ford, 

1939), All about Eve o High noon (Fred Zinnemann, 1952). 

 Finalmente, el último apartado que sugiere Sánchez Noriega es el de la valorización de 

la adaptación según su propuesta estético-cultural, dentro de las que se identifican las obras 

que se consideran “saqueadas” al adaptarse y aquellas que se modernizan o actualizan. Ya 

se ha hablado de ambos puntos con anterioridad en esta tesis. El saqueo, formulado por Pio 

Baldelli, se desarrolló en el apartado correspondiente a las críticas de la adaptación y la 

modernización o actualización creativa es nombrada como analogía por Wagner, donde se 

utilizó el ejemplo de Clueless. 


