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n nuevo inquilino en el bloque transmedial

La cultura de la convergencia —uno de cuyos sintomas seria el uso simultaneo de varios

medios en el caso de la distribucion narrativa transmedial— no es un fendmeno reciente o
exclusivo de la cultura digital, «where old and new media collide», por citar una caracterizacion bien
conocida de Henry Jenkins (2006). Por el contrario y por lo que respecta a esa dindmica intermedial,
es una tendencia mas bien extendida que implicaba en realidad a cualquier préctica cultural en la era
de la produccién de los medios de masas.

Recientemente, en esta misma revista, propusimos una sistematizacion terminolégica y concep-
tual que aportara algo mas de claridad a la pluralidad de sentidos y términos empleados por los partici-
pantes en el debate sobre la posible especificidad de las practicas o producciones identificadas con el
denominado —por el mismo Henry Jenkins— transmedia storytelling (Sanchez-Mesa y Baetens
2017). En dicho articulo reduciamos dicha proliferacion terminoldgica —transmedia, intermedia,
crossmedia, remediacion, etcétera— a un par de términos o conceptos —intermedialidad y transmedia-
lidad— que, a su vez, se consideraban en dos sentidos. En el caso de la intermedialidad distinguiamos,
de modo paralelo a Rajewsky (2005), un primer sentido restringido o concreto que implicaria a
aquellos fenomenos o practicas en las que se combinan dos o mas medios o tipos de signos —Rajewsky
habla de transposicion mediatica, combinacion intermedial y referencias intermediales—. En este
primer ambito se encuadraria el estudio de la adaptacion, que constituye uno de los objetos centrales

! Este articulo es una version ampliada y traducida del texto que se publicara en Frederick Aldama (ed.), World Comics.
Austin, Texas UP, 2018. Cuenta con la aprobacion de la editorial y se enmarca dentro del proyecto «Narrativas
transmediales: nuevos modos de ficcion audiovisual, comunicacién periodistica y performance en la era digital»
(Referencia CS02013-47288-P), dirigido por el profesor Domingo Sanchez-Mesa Martinez (Ministerio de Economia y
Competitividad).
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del presente articulo. A esta dimensién se uniria un sentido mas propiamente teérico del concepto
segun el cual privilegiamos la intermedialidad como condicion de posibilidad de la transmedialidad,
siguiendo el principio de que «no hay medios puros» (Mitchell 2005), asi como que todo proceso de
emergencia e institucionalizacion de un medio responde a una serie de relaciones de intermedialidad
que salen a la luz en las investigaciones sobre arqueologia de los medios y del funcionamiento del
principio de remediacion. En el caso de la transmedialidad, motivo motor del debate antes mencionado,
también distinguiamos dos sentidos o perspectivas desde las que considerar el término-concepto. Por
un lado, la transmedialidad se entenderia como la tendencia a que determinados temas, mitos,
argumentos, personajes o mundos de ficcion aparezcan en distintos medios. Esta version histdrica o
predigital de la transmedialidad nos llevaria a una invitacion a matizar la radical novedad de las formas
de narrativa distribuida en distintos medios o plataformas —el transmedia storytelling de Jenkins—,
que Geoffrey Long (2007) llamara transmedia «radical»? y que constituiria, por otro lado, el segundo
de los sentidos de la transmedialidad considerados. En dicho articulo, ademés de ensayar una critica
de la reduccion de los procesos de transmedializacidn a ese segundo sentido, practicamente coincidente
con el desarrollo de las franquicias crossmediales hacia un tipo de producciéon coordinada y distribuida,
narrativamente hablando, y abierta y permeable a nuevos tipos de participacion agente por parte de las
audiencias®, tratibamos también de ilustrar, con una serie de casos heterogéneos en su filiacion
medidtica, cudl seria la posicién de la literatura en este entramado mutante. Tendencias tales como la
demediacion (Baetens/Sanchez-Mesa, 2018) o la serializacion (Letourneux, 2014; Kelleter, 2017)
resultan igualmente claves para comprender la l6gica industrial que subyace al auge del transmedia
storytelling. Incluso en términos linguisticos y de traduccion, apostabamos por las implicaciones que
el uso del sintagma «narrativas transmediales» tendria por las implicaciones sobre la nocion de
«medio» y de «adaptacion», por contraposicion a los planteamientos dominantes en la teoria y la
practica mainstream del transmedia storytelling. En dicho escenario, el juego entre los limites y la
hibridacién de los rasgos especificos de cada medio —la misma Marsha Kinder, pionera en la
identificacion de la intertextualidad transmedial, ha llamado la atencidn sobre la necesidad de regresar
a esta cuestion (Kinder y McPherson, 2014)— plantean nuevos retos a la teoria literaria, los estudios
comparados de medios —incluida la literatura comparada—, la teoria de la comunicacion y los
estudios culturales. La relevancia de nuestra llamada a una correcta teorizacion de la adaptacion en
relacion a las narrativas transmediales viene corroborada, recientemente, por el reconocimiento por
parte del mismo Henry Jenkins de la necesidad de establecer puentes entre las investigaciones en
ambos dominios y que esas conexiones —anadiriamos nosotros— fueran suficientemente sdlidas y
rigurosas*:

2 Este fue uno de los asuntos debatidos en el didlogo con Espen Aarseth, Robert Pratten y Carlos A. Scolari en el nimero
dedicado por la revista Artnodes a las «narrativas transmediales» (S&nchez-Mesa, Alberich y Rosendo, 2016), en
https://artnodes.uoc.edu/articles/abstract/10.7238/a.v0i18.3064/ (Ultima consulta, 14/07/17).

3 Realmente este es uno de los factores o «requisitos» en formulaciones mas volcadas en la experiencia de los usuarios o
comunidades participantes en el transmedia storytelling (Pratten, 2015), que plantea retos a la creacion cinematografica en
los nuevos formatos de creacion colaborativa o crowdsourcing (Alberich/Gémez, 2016).

4 Este ha sido uno de los objetivos fundamentales del proyecto Nar-Trans desde sus inicios en 2014 y el objeto de uno de
los paneles de discusion de cada una de las reuniones internacionales organizadas.
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Those of us who study transmedia (and fan fiction) and those who study adaptation are asking a related
set of questions, though as of now we are often talking past each other, because our terminological and
methodological assumptions lead us to underestimate the materials the other is studying (Jenkins 2017).

Como sefialara acertadamente Dominique Kalifa (2001), y mas recientemente Kelleter (2017),
la industrializacion de la cultura que sigue a la revolucion industrial estaba —y atn esti— basada en
tres pilares: a) la novedad —para acceder al mercado un producto debe ser percibido como portador
de algo nuevo—; b) la serializacion —para generar un buen retorno de una inversion, un producto de
éxito debe ser repetido, con una ligera diferencia cada vez—; y ) la adaptacion —que es probable-
mente la manera mas econdmica de combinar lo mejor de esas dos dimensiones, la novedad y la
serializacion—. El cine no podia ser una excepcion a esta regla y, de este modo, su lugar en esta red
medial en continua expansion puede ser estudiada en dos direcciones. Por un lado, el cine es el
resultado de mdltiples adaptaciones. Por el otro, al mismo tiempo es el relevo o el punto de partida de
innumerables otras expansiones y continuaciones, desde la fotografia de celebridades hasta los
videojuegos, desde los comics hasta las novelizaciones, desde las versiones de television hasta las
revistas de cotilleo, desde el poster al trailer, desde los guiones publicados a las T-shirts, desde los
parques de atracciones hasta los articulos académicos, etcétera.

Aunque fueron inmensamente populares durante los afios cincuenta y principios de los sesenta
del siglo pasado, las versiones en fotonovelas de las peliculas son un aspecto menos conocido, por
decirlo suavemente, de esta hibridacion multifacética y diversificacion medial del objeto filmico. Para
evitar discusiones terminologicas, en exceso prolijas, que no vienen al caso presente, llamaremos a
estas fotonovelas cineromanzi —literalmente: cine-novelas; en singular: cineromanzo—. Tanto los
historiadores del cine como los de la cultura y de los medios han subestimado sisteméaticamente esta
produccién largamente olvidada. Las razones de este abandono, que puede entenderse como un caso
de ceguera cultural superlativa, son faciles de entender. De hecho, hay un desprecio general y duradero
por el formato de la fotonovela, basicamente una forma de melodrama de postguerra —a partir de
1947— con fotografias y textos combinados de modo secuencial en revistas especializadas para
lectoras. En la medida en que el cineromanzo toma prestado de la fotonovela mucho de su forma y
contenido —por sorprendente que pueda parecer— aquel sufre el rechazo radical que recibe esta.
Ninguno de los campos de estudio que se dan en el cineromanzo han llegado a reconocer su
importancia: académicos estudiosos de la literatura, la cultura popular, la fotografia e incluso del cine
continlian guardando silencio sobre este género. Como corolario de todo ello, los cineromanzi son
dificiles de encontrar para aquellos que quieren leerlos y estudiarlos hoy dia. Los archivos privados
son escasos, debido por ejemplo a la desaparicion de la mayoria de las empresas que los producian,
mientras que los archivos publicos son a menudo incompletos o apenas estructurados. Estos handicaps
dificultan, l6gicamente, el desarrollo de una investigacion seria, siendo la principal excepcion la
coleccion, originalmente privada, del Museo Nacional del Cine en Turin —un museo publico—,
creada en solitario por el cineasta Gianni Amelio y abierta a un pablico méas amplio gracias al catalogo
de una exposicion organizada en la Cinemateca de Torino (Morreale 2007).
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En las siguientes paginas trataremos de presentar y discutir brevemente un caso de estudio, la
version italiana en cineromanzo del film de Hitchcock Rear Window?® (1954), titulada La Finestra sul
cortile (Anénimo, 1955) y ello con un doble objetivo. Por un lado, introducir algunos de los rasgos
generales del formato del cineromanzo. Por el otro, dar una pista de las respuestas especificas dadas
por los autores andnimos de esta obra a los muchos retos y dificultades planteadas por la adaptacion
transmedial de una pelicula en un cineromanzo, teniendo que obedecer un considerable nimero de
reglas impuestas por el medio anfitrion de la fotonovela.

¢Un medio de segunda mano?

La adaptacién en formato impreso de objetos filmicos existe en muchos formatos diferentes. De
forma aproximada es posible hacer una distincion entre tres grupos principales, si bien hay no pocos
solapamientos entre ellos: 1) la categoria de lo que a menudo se denomina el cine-novela (film-novel),
que es una transposicion verbal de la historia, ilustrada de manera mas o menos profusa, con una
presencia fuerte o, al menos, con un énfasis especial sobre el material visual extraido del film. Un libro
como L 'Année derniere a Marienbad (Robbe-Grillet, 1961) es citado con frecuencia como un ejemplo
de cine-novela; 2) las distintas formas de argumentos o guiones publicados, que aparecen en la historia
del cine y la literatura como uno de los efectos colaterales de teoria del autor, un director que se
convierte en un «autor» no solo por su rodaje del material sino también por los libros —como los libros
de entrevistas o0 guiones— que logra que salgan impresos (de Baecque, 2013); 3) todo el conjunto de
textos y libros que pueden ser etiquetados de novelizaciones, ilustradas o no, desde los sumarios breves
o resiimenes para los lectores —reader’s digest— hasta novelas en toda regla que reescriben la historia
del film (Baetens 2005). Como es facil imaginar, las fronteras entre estos tres grupos son bastante
borrosas y una expansién del campo de estudio a varios de los tipos de comentarios sobre el film en
cuestion —criticas, making of, alusiones creativas o0 reescrituras de obras ficcionales, etcétera—
convierte a la situacién en ain mas compleja y, probablemente, més atractiva para el investigador
dispuesto a adentrarse en este otro tipo de aproximacién a las relaciones intermediales de cine y
literatura.

El cineromanzo es diferente en este sentido, al menos por dos motivos principales. Primero,
porque a diferencia de los otros tres tipos de adaptaciones, ha gozado de una préctica realmente corta
en el tiempo, practicamente limitada a los afios cincuenta y al comienzo de los sesenta del siglo pasado,
al menos en Europa. En periodos posteriores, habra un breve revival del género en los EE. UU., en los
afios anteriores a la expansion de la compra y alquiler de los videos pregrabados y de las cintas virgenes
para hacer grabaciones de uso privado y domestico. Por supuesto hay excepciones a la regla general,
como demostrd la adaptacion pionera al cineromanzo de La Jetée, la pelicula de culto rodada por Chris
Marker (1962) y compuesta exclusivamente por imagenes fijas, que publicoé el tipografo y disefiador
canadiense Bruce Mau (Mau/Marker, 1992). Segundo, al contrario de la mayoria de las formas de

> A partir de aqui referida con el titulo de la version espafiola, La ventana indiscreta.
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adaptacion filmica en formato impreso, el cineromanzo es facil de identificar y dificil de confundir
con otros tipos. Recicla material visual de otras peliculas y lo hace adoptando casi mecanicamente el
tipico formato y lay-out de la fotonovela europea, un medio de masas tremendamente popular durante
las primeras tres décadas tras la Segunda Guerra Mundial.

Y, sin embargo, ¢cuales son las principales constricciones que el cineromanzo debe respetar?
Algunas de ellas tienen que ver con las limitaciones del material disponible y la obligacion de
permanecer fiel al original en varios aspectos —aunque, por supuesto, no «en todos» los aspectos—.
Antes de nada un hacedor de cineromanzo tiene que trabajar con imagenes que ya se han grabado
—normalmente fotogramas de peliculas que existen, es decir, fragmentos de la pelicula tal y como han
sido exhibidas en las salas; en algunos casos también fotografias del set y carteles publicitarios—. Por
otro lado, los contratos que se firmaron entre las compafiias productoras y los editores de los
cineromanzi no permitian un nuevo uso personal o individual del material: se supone que uno debia
ofrecer una pelicula en forma impresa que pudiera funcionar como un auténtico doble del film,
comprado por una audiencia impaciente por revivir la experiencia filmica propiamente dicha o de
poseer un sustituto del film que se perdié —tal vez porque no habia una sala en el barrio o bien porque
a uno no se le permitia ver la pelicula en cuestion—. Obviamente, esta ética —comercial— de la
fidelidad no significaba que los cineromanzi estuvieran siempre cerca del significado y forma de la
pelicula adaptada. No obstante, ello explica por qué los cineromanzi no tienen una ambicion manifiesta
de proponer una revision creativa de su material de partida.

Mucho més importantes resultan, sin embargo, las constricciones que provienen de la adopcién
del formato de la fotonovela. Para los lectores contemporaneos la politica del cineromanzo de seguir
en exceso las reglas de un formato vulgar puede resultar chocante, pero en la despiadada competencia
del mercado de las publicaciones de revistas de los afios de posguerra esta decision tenia su ldgica: los
productores del cineromanzo simplemente querian rentabilizar el éxito de la formula dominante de
revista, que era la de la fotonovela —leida en aquel tiempo por uno de cada tres adultos de forma
semanal—. AUn asi, ¢cuales son las constricciones principales que el cineromanzo tiene que adoptar
de la fotonovela? Nos gustaria destacar tres de estas caracteristicas, siempre presentes y activas en
todos los tipos de cineromanzo.

Para empezar, deberiamos destacar la reutilizacion bastante literal del lay-out basico de la
férmula de la fotonovela. Aunque la composicion secuencial de fotografias puede adoptar una miriada
de formas, al menos en teoria, la fotonovela ha incubado casi organicamente una estructura de
composicion de la pagina basada en el modelo de las tres hileras, cada una de ellas contando en
principio con dos o tres imagenes de una anchura por lo general ligeramente cambiante. Este fue, de
hecho, el formato que se convirtié rapidamente en la opcion por defecto para la mayoria de los
creadores de fotonovelas, después de varios intentos iniciales que estuvieron bastante influidos por
modelos existentes que venian del campo de la novela dibujada® y que sera adoptada casi inmediata-
mente por la industria del cineromanzo. Esta constriccion puede parecer muy simple y logica, pero

6 Para este predecesor particular de la fotonovela, véase Baetens (2017).
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tiene tremendas consecuencias para al menos dos aspectos decisivos del relato visual, ya que fuerza
en muchos casos al disefiador a redimensionar «recortando» las imagenes. La proporcion de la
apariencia, es decir, la relacion entre el ancho de la imagen comparado con su altura, se modifica a
menudo para ajustar las imagenes del film o disponer las fotografias del modo esperado por los lectores
acostumbrados al lenguaje de la fotonovela. Aln més, y esto es del todo crucial, la necesidad de ofrecer
una vision simultanea de varias imagenes —algo que G. E. Lessing llamaria im&genes «cerca de otra»
(nebeneinander) en lugar de imagenes «una después de la otra» (nacheinander; Lessing, 1766)—
perturba brutalmente la economia bésica del relato secuencial —linear—.

Una segunda constriccion se refiere a la combinacion de palabras e iméagenes en la pagina. Aqui
también las posibilidades tedricas son muy diversas, pero en la practica la fotonovela ha descubierto
por via del acierto y error un cierto nimero de reglas de oro que fueron rapidamente adoptadas por la
industria, tales como la inclusién material de textos en la imagen —mA&s 0 menos como en los
comics—, la superposicion de textos generalmente manuscritos sobre la superficie de la fotografia,
que permanece visible bajo las palabras —Y esta es una diferencia con la mayoria de los tipos de
comics—, la presencia de palabras en areas especialmente designadas de la imagen —idealmente en
la parte superior de la misma—, la codificacion de la diferencia entre las letras minusculas y las
mayusculas —refiriéndose las primeras al discurso de los personajes, mientras que las segundas a la
voz del narrador—. EI rasgo comun de todos estos elementos es, por supuesto, la distancia entre este
modelo y el modelo caracteristico de palabra e imagen en las ilustraciones, donde el texto aparece
normalmente bajo la imagen mientras que sigue también las convenciones tipograficas del texto
primario —que normalmente est ausente en la fotonovela—. Sin embargo la constriccion clave tiene
que ver con la presencia necesaria de la imagen: las fotonovelas tienen la reputacion de ser locuaces,
no porque empleen muchas palabras, sino porque apenas hay paneles sin palabras. Esta constriccién
esta totalmente naturalizada, algo consustancial al medio, si bien no del todo evidente en si mismo.

Una tercera constriccion viene dictada por el formato de publicacion y el contexto de la
fotonovela, que no es el libro sino la revista, mas en concreto las revistas de mujeres, con su tamafio
habitual —en aquellos afios ligeramente superior al A4—, su volumen —con una media de cuarenta y
ocho paginas—, su periodicidad —semanal mas que mensual— Yy sobre todo su politica de contenidos
—basada en la combinacién del relato de ficcion visual con un pequefio nimero de otras secciones
muy ritualizadas, tales como, por ejemplo, las cartas al editor, el horoscopo, la columna de cotilleo
cinematografico o articulos sobre moda u hogar—. Los cineromanzi adoptan este modelo, si bien es
verdad que también divergen en otros aspectos fundamentales: aunque se encontraban muy determina-
dos por las reglas de la serie en las que aparecian, también se presentaban como historias completas,
mientras que las fotonovelas de revistas generalmente combinaban capitulos de varias historias
serializadas que se desarrollaban simultaneamente y tendian a tener mas paginas que las fotonovelas
en formato revista, estrategia que funcionaba sin duda para elevar un formato que, de otro modo,
resultaba méas vulgar. Los cineromanzi, sin embargo, raramente ocupan todas las paginas de la revista
y ese otro material determina fuertemente el modo en que son leidos.
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Una cuarta constriccion, por sutil que resulte, se manifiesta en el nivel de las im&genes mismas,
que se seleccionan o modifican con objeto de ajustarse al tipo de imagenes que funcionan bien en una
fotonovela: por lo que respecta a los tamafios de planos se oscila entre el plano medio y el primer plano
maés en funcién del contenido, obedeciendo mas a la estética del retrato que a la de la fotografia de
accion, con un frecuente olvido del fondo —Ila critica habitual que reciben las imagenes de las
fotonovelas en tanto rigidas y de poses artificiales es una tosca lectura de lo que el género, de hecho,
impone—. Las implicaciones de esta constriccion, inextricablemente vinculadas a la redefinicion de
la secuencia —véase constriccion 1— estan claras en tanto que es posible interpretar toda constriccion
auténtica en términos de oportunidades, no de amenazas.

Quinta y ultima, el horizonte de la fotonovela impone también una dominante temaética y
narrativa, que es el melodrama, el cual gira en torno a la idea de la inocencia perseguida (Brooks,
1995) e implica una amplia variedad de procedimientos retoricos visuales que subrayan la dimensién
patética de la lucha entre el bien y el mal en la esfera privada y doméstica del amor. EI melodrama
puede ciertamente no ser reducido a la combinacion estereotipica del romance de final feliz y las
técnicas del kitsch, tal y como se ha argumentado a menudo en las criticas de las formas de entreteni-
miento vulgar para mujeres. Méas bien construye un horizonte de expectativas que indudablemente
condiciona el modo en que las peliculas se convierten en cineromanzi, una operacion que sistematica-
mente acrecienta los aspectos melodraméticos del material original.

Una maquina de resolver problemas

Cada una de estas constricciones —ninguna de las cuales puede obviarse durante el proceso de
adaptacion— plantea numerosas cuestiones. Las mas generales e importantes derivan de la llamada
brecha semidtica —semiotic gap—, que consiste en las diferencias materiales entre el sistema de
signos adaptado y el adaptador. Del mismo modo depende del inusualmente estrecho estatus del asunto
de la fidelidad asi como de la interpretacién que se haga del mismo.

Por un lado, es evidente que un cineromanzo no puede transferir todos los aspectos y elementos
de una pelicula al nuevo entorno del formato de la fotonovela. Para dar un ejemplo muy simple: la
adaptacion pierde sin remedio la banda sonora del film y el caracter maévil de las imagenes proyectadas;
se mueve desde la proyeccion teatral en una sala a oscuras hacia un modo de lectura completamente
diferente en una revista para mujeres. lgualmente debe abandonar la 16gica del relato secuencial a favor
de un tipo de comunicacion visual parcialmente basada en la yuxtaposicion y el montaje de iméagenes
en una extension sencilla o doble —juego con las paginas—. Ademas tiene que reducir la duracion
media de los noventa minutos del film a las aproximadamente cuarenta y ocho paginas del
cineromanzo; cambia desde una gran pantalla a pequefios paneles en papel; puede «estropear» la
integridad visual de las fotografias afiadiendo una serie de palabras de aspecto bastante amateur —y
recuerde el lector que la doxa cinefilica era extremadamente refractaria a los subtitulos, prefiriendo
versiones pobremente dobladas de obras extranjeras a versiones bien traducidas cuyos subtitulos eran
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experimentados como intrusiones inaceptables en la sagrada esfera de la imagen (Egoyan-Balfour,
2004)—, todo ello por nombrar tan solo algunos de los umbrales entre cine y cineromanzo.

Por otro lado, el cineromanzo también fue condenado a un alto grado de fidelidad. A diferencia
de muchas adaptaciones filmicas de material literario donde los guionistas y directores gozaban del
derecho de cambiar todo aquello que consideraran necesario para producir una buena pelicula, los
profesionales de los cineromanzi sufrian las influencias inevitables de la pelicula original al igual que
el medio anfitrion de la fotonovela. La primera no podia modificarse ad libitum, puesto que el proceso
de adaptacion se entendia en términos de traduccion —en el sentido estrecho del concepto— y no de
adaptacion —en el sentido més amplio del mismo (Sanchez-Mesa/Baetens, 2017)—. La segunda, la
fotonovela, funcionaba, tanto desde el punto de vista comercial como estética, como una suerte de
camara de resonancia que determinaba el aspecto que debia tener un cineromanzo, esto es, una fotono-
vela basada en una pelicula.

En términos generales, los investigadores del cineromanzo han destacado las toscas imperfeccio-
nes del género. Con una cierta mezcla de sadismo —porque las criticas son severas— y masoquismo
—después de todo, quienes gustan de vilipendiar el cineromanzo son también sus lectores, cuando no
fans ocultos y coleccionistas—, las criticas han golpeado incesantemente sobre los mismos tres clavos.
Primero, los cineromanzi son acusados de simplificar en exceso los films originales: la historia que
cuentan es siempre una version atenuada de la original. Segundo, dichas criticas también deploran la
torpeza de esas adaptaciones, que destruyen toda sutileza y polifonia, reemplazéandolas con un encua-
dre superficial y demasiado explicito de la historia y sus personajes. Tercero, se considera también que
los cineromanzi logran una transformacion radical de las peliculas: junto a su transmedializacion, los
cineromanzi afiaden también algo que esta ausente de muchas de las peliculas adaptadas, un nivel
melodramatico que se obtiene, por ejemplo, inventando entradas de dialogo que no existen en la
pelicula o cubriendo toda la historia con una voice-over persistente que cuenta lo que piensan los
personajes y lo que el lector tiene que pensar acerca de ello.

Lo cierto es que todo lo anterior puede sonar demasiado familiar. Nos recuerda misteriosamente
los debates ahora olvidados sobra la adaptacion de libros en peliculas, una practica que durante muchas
décadas fue objeto de un prejuicio sistematico —a no ser que los libros fueran malos y, en teoria, no
pudieran degradarse en su transito desde la palabra a la imagen—. Tal es la ironia de la historia: el
cine en este caso ya no es el villano sino la victima. Y asi, si queremos tomarnos en serio la idea de
que las adaptaciones son obras independientes, sean 0 no obras de arte, deberiamos empezar a
considerar a los cineromanzi de formas diferentes. Ya no como problemas o errores inevitables, sino
como maquinas de resolver problemas. Es precisamente desde esta perspectiva que nos gustaria
revisar la version en cineromanzo de La ventana indiscreta, de Alfred Hitchcock.

Hitchcock en cineromanzo: un nuevo tipo de tension narrativa
La Finestra sul cortile es el quinto namero de la serie de «Star Cineromanzo Gigante» que se
publico desde el 15 de marzo de 1955 hasta junio de 1956. Fue una de las publicaciones del editor
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Franco Bozzesi, bien conocido por su contribucidn decisiva a la técnica de ubicacion de las palabras
—Ileyendas y dialogos— en la parte superior de las imagenes —Ilas leyendas explicando el significado
de las iméagenes y los didlogos a menudo en globos o bocadillos, conectados con los personajes—.
Bozzesi también es quien, antes del colapso de la industria del cineromanzo en torno a 1958, continué
trabajando en Francia, donde se especializ6 en cineromanzi pertenecientes a géneros paraliterarios
hipercodificados —romance, ciencia ficcion, wéstern, terror—. La adaptacion de Hitchcock consta de
cincuenta y ocho paginas, una extension extraordinaria, que se completan en la revista con seis paginas
que contienen una historia corta, un capitulo de una novela serializada, noticias sobre cine en torno a
todo tipo de estrellas, algo de publicidad —de las producciones del mismo Bozzesi— asi como, en la
cubierta posterior, una sorprendente, aungue tal vez no tanto para lectores contemporaneos, mini-cine-
novela de una sola pagina y seis imagenes del libro de William Keighley’s Close to My Heart (1951).
Resulta necesario observar la ausencia en todas estas secciones de referencia alguna a Alfred
Hitchcock, cuyo estatuto como autor aun debia ser inventado. En 1955 el maestro del suspense era
todavia no méas que un empleado de Hollywood como muchos otros. La calidad de la revista impresa
es pobre, al igual que las imagenes mismas, claramente copiadas del mismo rollo del celuloide al final
de su explotacion comercial —era justo en ese momento, tras varios cientos de proyecciones en salas,
cuando se decidia la produccion de un cineromanzo, a modo de vida de ultratumba de un film para un
publico méas popular—.

Tal y como ya se ha argumentado, no resultaria dificil denunciar lo que «funciona mal» en este
cineromanzo, es decir, precisar qué partes y niveles de la historia se eliminan o se afiaden. El resultado
global de dicho tipo de analisis «estrecho» y limitado estaria abocado a subrayar el empobrecimiento
de forma y contenido en la version de la fotonovela, totalmente desprovista de cualquier forma de
ironia, por ejemplo, y empefiada en insistir en visiones totalmente desfasadas del amor y del matrimo-
nio. Al mismo tiempo, sin embargo, podriamos destacar la inteligencia de esta adaptacion. A pesar de
la reduccion brutal del film a su argumento mas basico, esta adaptacion transmedial no produce un
resultado que sea confuso —Ila estructura del argumento se mantiene y lo mismo sucede con su ritmo;
no se pierde informacion fundamental y existe cierta correspondencia minima entre el nimero de
imagenes y la duracion de cada episodio o secuencia de la pelicula—. El cineromanzo ofrece una
historia autosuficiente, donde nada esencial, hablando de la historia, se pierde y que funciona como un
auténtico doble del film. Emplea las caracteristicas clave del lenguaje de la fotonovela y del formato
de la revista de un modo satisfactorio. Si la historia es narrada a través de una voz superpuesta
—inventada— y los didlogos —reescritos libremente—, las imégenes explotan perfectamente la
estética del retrato y los tipos de plano medio y close-up. La mayoria de los paneles se las arreglan
ademas para sugerir un fuerte sentido del aura erotica de las dos estrellas —James Stewart y Grace
Kelly—, al mismo tiempo que liberan a las fotografias de la logica de la mera secuencialidad de tal
modo que puedan ser refiguradas como objetos independientes capaces de resumir el conjunto del film
de acuerdo con la paradoja narrativa desvelada por Victor Burgin en su estudio sobre el «film
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recordado» —que no se basa en la rememoracion de las escenas reales sino de una recreacion personal
de historias generadas por esas poderosas imagenes fijas (Burgin, 2004)—.

Ademas de lo anterior, el cineromanzo de Bozzesi ejemplifica como lograr una adaptacion
transmedial expresiva, tanto desde un punto de vista visual como narrativo, dado que es posible
separar, si bien solo por motivos heuristicos —ya hemos recordado que «no hay medios puros»—,
estos dos niveles. Empecemos con el aspecto visual de la transposicion. Si bien no esta fotografiado
desde el modo del punto de vista subjetivo, La ventana indiscreta es un film que se ajusta a un punto
de observacion singular: el apartamento de un fotografo aventurero, L. B. Jefferies, «Jeff» (James
Stewart), confinado en una silla de ruedas tras un accidente en una pista de carreras. El film tan solo
muestra este apartamento, el patio y otros apartamentos a los que da la amplia ventana de atras de Jeff.
Cuando él y los visitantes de su apartamento observan el vecindario, lo que aparece en la pantalla es
un espacio fragmentado de forma mdaltiple: el muro del patio es una superficie dividida uniformemente
en plantas, ventanas, bloques, en un espacio limitado estrictamente dividido a lo largo de lineas
verticales y horizontales que lo convierte en una especie de damero con cuadrados desiguales
alternando colores luminosos y oscuros:

Figura n.° 1. La ventana indiscreta (A. Hitchcock, 1954). Vision del edificio de atrds desde la ventana de Jeff.

No deja de ser curioso, si se nos permite esta mirada invertida, que algin plano del film de
Hitchcock subraye esta lectura espacial en formato cuadricula, que constituye la base material del
formato del cineromanzo, como sucede cuando Lisa (Grace Kelly) va cerrando las persianas de cada
seccion del ventanal, generando un efecto de fragmentacion, tan natural a la ficcion filmica como
familiar al espacio impreso de comics o fotonovelas:
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Figura n.° 2. La ventana indiscreta (A. Hitchcock, 1954).

La version del cineromanzo no solo traspone esa estructura espacial del encuadre y la
planificacién filmica muy bien, sino que la refuerza entrelazando dos elementos que son especificos
del medio. Primero, La Finestra sul cortile crea una correspondencia directa entre la estructura del
escenario ficcional —dividido horizontalmente en plantas idénticas, segmentado verticalmente por
ventanas similares, divididas en hojas y mas alla en persianas corredizas, cada ventana a modo de
version miniaturizada de esta estructura global— Y la estructura del layout de la pagina, con su muy
rigida composicion y sus columnas idénticas segmentadas en paneles similares, cuyas pequefias
diferencias se repiten una y otra vez —\Vvéase la fig. 3 para la tipica pagina—. Segundo, esta cuadricula
basica, comun al mundo ficcional del muro de los apartamentos y a la pagina de la revista, se destaca
con la introduccion de una segunda estructura de cuadricula, la de los titulos y didlogos. En La Finestra
sul cortile, las palabras no son simplemente afiadidas a la imagen, también estan fuertemente contrasta-
das de modo cromatico —aparecen bien blancas sobre superficies oscuras, bien negras sobre superfi-
cies iluminadas— Y esta disparidad ayuda a producir la percepcion visual de un segundo entramado
que se extiende sobre la estructura en cuadricula de la pagina.

Ademas lo que hace que esta composicion sea tan poderosa no es solo que «traduce» el escenario
de La ventana indiscreta en una serie de principios fundamentales del disefio editorial de una pagina,
sino también que dicho layout se concibe de tal manera que se las arregla igualmente para capturar el
dinamismo de la imagen filmica. De hecho, la observacion de Jeff no es estatica: su mirada esta en
permanente desplazamiento panoramico y de inclinacion —si se nos permite la utilizacion de estas
metaforas cinematograficas— y es amplificada por todo tipo de procedimientos visuales tales como
los binoculares y la cdmara con el teleobjetivo. La naturaleza muy estatica de las imagenes fijas y el
layout rigido de la pagina del cineromanzo no puede competir con la filmacion altamente dindmica de
Hitchcock, pero el creador —o0 creadores— de La Finestra sul cortile se las arregla en cualquier caso
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Figura n.° 3. La Finestra sul cortile, 1955, p. 3.

composicion simple —cada pagina pretende claramente hacer visibles un cierto ndmero de
correspondencias y diferencias entre parametros visuales que estan estructurados en el nivel de la
pagina, no de la imagen—. Todas estas y otras técnicas producen una tension creativa entre la completa
rigidez de las estructuras cuadriculares y la sutil movilidad animada por la implementacion concreta
de estas reglas en la disposicion de imagenes y pagina que fuerzan a la mirada del lector a «navegar»
la pagina en todas las direcciones en lugar de «deletrear» celda tras celda.

La migracion transmedial desde el film al cineromanzo no solamente produce efectos que
plantean retos en un nivel visual. También contribuye a producir valores narrativos que son especificos
del medio. Un buen ejemplo de ello seria la pagina (fig. 4) que resume la lucha final entre Jeff y
Thorwald (Raymond Burr), el asesino que Jeff ha observado y luego desenmascarado, y que penetra
en su apartamento para matarlo. En comparacion con la version cinematografica de esta escena, una
pieza maestra del suspense y la inteligencia filmica, La Finestra sul cortile puede resultar ridicula-
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la primera—; 3) la sustitucion de la tension en el nivel del contenido por una tension mucho mas fuerte
en un nivel visual, con los choques entre las celdas pequefias y grandes, entre las partes iluminadas y
oscuras del texto y la imagen, entre plano y contraplano, entre primer plano y plano intermedio, entre
la orientacion de la mirada a la izquierda y a la derecha, etcétera.

Ninguno de estos elementos copia lo que sucede en la pelicula de Hitchcock, pero el modo en
que La Finestra sul cortile los implementa dentro de una estrategia global especifica del medio
demuestra lo que los cineromanzi pueden hacer. Resulta crucial —y esta sera nuestra conclusion—

Figura n.° 4. La Finestra sul cortile, 1955, p. 56.

subrayar una vez mas que el éxito —relativo— de esta adaptacion transmedial depende también de su
renuncia a competir con el original de Hitchcock. Incluso los lectores que conocen bien La ventana
indiscreta deberian ser conscientes de que la version de los cineromanzi, que tenian claramente la
funcidn de servir como sustitutos de un film que ya no estaria disponible en aquel momento —en 1955
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aun no existian los videocassettes, los DVD, y por supuesto los canales de video en internet— debe
ser leida como una obra autbnoma. La apuesta en semejante cambio de perspectiva es alta, pero
también lo son sus recompensas.

El andlisis de un solo ejemplo en un solo medio —por intermedial que sea su configuracion—,
si bien puede ser representativo de lo que sucede en los muchos espacios posibles entre cine y literatura,
no basta l6gicamente para extraer conclusiones generalizables —en este caso sobre el lugar de las
practicas y estrategias de adaptacion y reescritura en el ambito global de los estudios de la
intermedialidad y la transmedialidad—. No obstante, nuestra lectura de La ventana indiscreta deberia
dejar claro que no es posible reducir la nocion de transmedia storytelling —o de su (cuasi)sinénimo,
narrativas transmediales— al sentido preciso, pero limitado, que el término ha adoptado en la ola de
ciertas reflexiones sobre la cultura de la convergencia. Del mismo modo que la nocién de
intermedialidad se ha abierto fructiferamente a mas de un sentido, el de transmedialidad deberia
también abrirse a un debate tedrico més complejo y amplio.
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