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	Sustento, en fin, lo que escribí, y conozco 

	que, aunque fueran mejor de otra manera, 

	no tuvieran el gusto que han tenido, 

	porque a veces lo que es contra lo justo

	por la misma razón deleita el gusto. 

	(Lope de Vega, 2016, vv. 372-376)

	 

	 

	
Nota Previa

	 

	La confluencia de la literatura y las obras audiovisuales siempre me ha llamado la atención. En 2005, tras graduarme en Letras: Portugués Lengua y Literatura por la Pontíficia Universidade Católica do Rio de Janeiro (PUC-Rio), concluí una maestría disertando sobre ese tema. Ya en 2021, dieciséis años después, con los avances de la tecnología he retomado mis estudios universitarios de manera virtual, para recorrer esta vez los caminos de las literaturas española e hispanoamericana, que, igualmente, siempre formaron parte de mis intereses. 

	Aunque existan, por supuesto, innumerables diferencias entre las obras de cada país —cada cual con su peculiaridad—, pronto me di cuenta de que, al acercarme al caso de las letras hispánicas y del canon en lengua castellana, sigo percibiendo cierta complejidad en la relación entre Península Ibérica y la América Latina en su conjunto; y cuando pienso en la literatura de muchos países latinoamericanos, incluido Brasil, no puedo dejar al margen el hecho de que trabajo desde hace muchos años en la televisión brasileña y, con eso, tiendo a considerar la profunda relación que tiene el arte de todo el continente con la «cultura de masas».

	Abro un paréntesis aquí para aclarar mi uso del término «cultura de masas», cuya «exacta definición constituye todavía hoy un problema en el campo de las teorías y prácticas, de los estudios de comunicación y de las estrategias políticas y administrativas» (Abruzzese, 2003, pág. 189). En este libro, adopto la expresión, sin juicio de valor, para definir la cultura producida a gran escala a partir del siglo XIX y que, enfocada al entretenimiento, se difunde a través de los medios de comunicación masivos, conectando así con las leyes del mercado y los avances tecnológicos de cada época. 

	Paralelamente al desarrollo de dicha cultura, los medios se han solidificado como audiovisuales, pasando a mezclar imagen y sonido en un producto final híbrido, de naturaleza estética ecléctica. Si las producciones audiovisuales parten de un guion en el que se basan para la grabación de cualquier escena, muchos de estos guiones son adaptaciones librescas1. En Brasil, específicamente, los programas de televisión se han alimentado durante largo tiempo de textos clásicos y contemporáneos de la literatura en lengua portuguesa –aún más que el cine, que tiene aquí su desarrollo específico—. 

	Es este diálogo, por tanto, el que me interesa tratar a lo largo de estas líneas. En un trabajo de investigación anterior, tuve la oportunidad de reflexionar sobre cómo se da esta relación en el territorio brasileño. Analizaba entonces el vínculo entre la novela Memorial de Maria Moura —de la renombrada autora y primera mujer en ingresar en la Academia Brasileira de Letras, Rachel de Queiroz (1992)— y su adaptación para una miniserie homónima producida por la TV Globo (Furtado et al., 1994). En ese texto, prestaba especial atención al modo en que, en efecto, determinadas obras pueden interactuar con la sociedad, partiendo de la cultura popular para transformarse en cultura erudita, como sucedió en el proceso de creación de la novela de Rachel de Queiroz, y después retornar a la población como cultura masiva —el caso de la miniserie— y luego ser asimiladas, retornando a la cultura popular y reiniciando ese ciclo2. 

	Años después, al inscribirme en el curso de UNIBA e iniciarme en el estudio del Siglo de Oro español, atisbé la oportunidad de retomar la investigación sobre la relación entre literatura y medios audiovisuales y reflexionar, en este caso, sobre la forma en la que algunas de las obras de Lope de Vega —y específicamente, la comedia La dama boba— fueron, y siguen siendo, adaptadas para la televisión española. El punto de partida para llevar a cabo este trabajo debe ser, forzosa y naturalmente, otro: el contexto que atañe a las obras ya no es Brasil, tampoco América Latina; sino España. E, igualmente, no se trata de examinar la relación entre dos obras producidas en el siglo XX. Antes bien, me propongo ahora estudiar el diálogo entre textos creados en contextos históricos separados y, por lo tanto, diferentes entre sí.

	Pero mientras escribo esta nota previa, me acuerdo de que el 12 de octubre de 1492 llegó una armada española a mi continente, y a aquella le siguieron muchas otras; el 22 de abril de 1500, llegaron a Porto Seguro las caravelas de Portugal y pronto este país europeo sería anexado al vecino —tema que, por casualidad, fue abordado por Lope de Vega en su obra El Brasil Restituido (2010) —. Todo eso me impulsa a considerar que, de esa amalgama, así como del choque entre el pensamiento del colonizador y de los colonizados, surgió un imaginario que, aunque guarde sus diferencias con respecto a cada nación, puede presentar puntos comunes cuyas huellas seríamos capaces de rastrear desde cualquier lugar del nuevo continente o de la Península Ibérica. Me interesa buscar esas huellas, y en España empezé esta nueva aventura. 

	 

	 

	NOTAS

	1-Sobre el término «adaptación», debo aclarar de antemano que lo utilizaré siempre que, a lo largo del trabajo, referirme al producto audiovisual cuyo guion esté basado en una obra literaria –acompañando el uso comercial del término, tal y como en las expresiones «Oscar de mejor guion adaptado», «adaptaciones cinematográficas» etc.–. Pero la expresión no es exhaustiva y, para finalidad de reflexión sobre la cuestión, utilizaré el término «transescritura» (Murillo, 2017), que surge más adelante y que explicaré a su tiempo.

	2-Para un estudio más detallado sobre la concepción de la recepción como parte activa del proceso de elaboración del mensaje y del receptor como creador en potencial de un nuevo mensaje, véase Martín-Barbero (1991).

	 

	 

	 

	 

	
Sobre adaptaciones y transescrituras

	 

	La presente investigación propone un estudio comparativo del texto teatral de Lope de Vega, La dama boba, y su primera adaptación a la televisión española, el episodio La dama boba (Vergel y Rincón, 1969) emitido por el programa Estudio 1 de la Radiotelevisión Española (RTVE) el 25 de marzo de 1969, al que me referiré como La dama boba (TV, 1969). Aunque existen otras adaptaciones de las obras de Lope de Vega, que serían igualmente interesantes para este trabajo, esta trama se construye alrededor de protagonistas femeninas y, por sus características, me parece muy adecuada para reflexión sobre la transposición de textos escritos en el siglo XVII a este vehículo tan particular que es la televisión. 

	Para empezar tal reflexión, hay que considerar que, desde un punto de vista teórico, muchos autores han discurrido sobre la adecuación, o mejor, el grado de respuesta y operatividad que ofrece el término «adaptación» para el contexto cultural contemporáneo. Tal noción se ha venido usando de manera habitual y recurrente, sobre todo para fines profesionales y comerciales; no obstante, determinar que una obra fue «adaptada» no parece dar cuenta de los complejos mecanismos que, en el ámbito audiovisual contemporáneo, se ponen en marcha a la hora de trasladar un texto literario al formato audiovisual. Lo cierto es que el ámbito operativo de la expresión carece de amplitud y, hoy en día, muchos términos parecen más adecuados para definir, explicar y tipificar ciertas prácticas actuales. Como expone Marcel Alvaro de Amorim (2013), las críticas literarias y cinematográficas contemporáneas han sustentado el estudio de las prácticas de adaptación en la academia a partir de dos líneas teóricas distintas: la línea de la «traducción intersemiótica», iniciada por Roman Jakobson en 1969, y la de la «teoría de la adaptación», representada hoy por Robert Stam, Linda Hutcheon y Julie Sanders (pp. 15-16). Ambas teorías son paralelas y aportan conceptos capaces de actualizar la discusión. Si Jacobson ayudó a comprender la traducción como una «recodificación», por la cual no trasportamos el mensaje de un idioma a otro, sino que lo «recodificamos» (pág. 17), Stam señalaría la necesidad de dejar de ver la «adaptación» como texto subordinado a la obra en la que está basada, para entenderla antes como un nuevo trabajo con características propias, resultado de otro acto creativo (pág. 21).

	Bértold Salas Murillo (2017), a su vez, expone de manera bastante didáctica las razones por las que se hace necesario repensar la terminología. El autor, que va a llamar «fábula» a la sustancia narrativa de una obra –utilizando el término aportado por los formalistas rusos–, apunta que lo que comúnmente designamos como «adaptación» es la transferencia de dicha fábula de un soporte mediático a otro. Este proceso se cifra, por tanto, en una «transmediatización» que, sin embargo, supone también «la modificación del régimen semiótico, la apropiación de la fábula por parte de un nuevo sistema de signos» (pág. 14). De ahí que Murillo hable también de un proceso de «transemiotización». 

	La transemiotización es, a su vez, un proceso complejo por el cual un segundo creador –que, en algunos casos, puede ser el mismo que el primero– pretende inscribir la fábula «en un nuevo soporte, buscando repetir o variar los efectos de la primera creación, concebida en el seno de otros medios y contextos» (Murillo, 2017, pág. 18). Dicho proceso incluye diferentes etapas para desarrollar la «traducción» al nuevo medio, como la transformación de una pieza teatral en un guion y la posterior interpretación de este guion por parte del director, su equipo y el reparto, comportando, pues, «un esfuerzo imaginativo y de forcejeo con el nuevo soporte que obliga a una re-imaginación de aquello que antes fue puesto en escena. Por ello es tan importante concebir la trans-escritura como proceso que tiene mucho de búsqueda» (Murillo, 2017, pág. 25; las cursivas son mías). 

	Así, pues, la palabra «transescritura» surge como opción de mayor operatividad y capacidad abarcadora para el fenómeno que aquí interesa o ese diálogo intermediático que me ocupa. Para comprender tal expresión, es imperioso alejarse de aquellas concepciones que «leen» las adaptaciones en términos de fidelidad al trabajo original y, antes bien, acoger la idea de búsqueda mencionada por Murillo. En este sentido, cabe considerar el acercamiento a los textos bajo una noción de intermedialidad, para conseguir examinar «las circunstancias materiales que subyacen las prácticas significativas y hacen posibles los intercambios mediáticos» (Murillo, 2017, pág. 16) y alcanzar, así, una visión más completa del fenómeno o proceso. 

	Desde este planteamiento y con el propósito de realizar un análisis de los textos que me ocupan lo más exhaustivo posible, utilizaré en este trabajo el término «transescritura» –que «invita a incorporar la materialidad del soporte y la institucionalidad del medio en la comprensión de la práctica de la adaptación» (pág. 25)–, junto al concepto más comercial o extendido de «adaptación».

	Resta determinar cuál será el objetivo final de comparar dos textos tan distanciados en el tiempo. El análisis de la obra audiovisual se plantea con el propósito de desentrañar si el enfoque de sus autores –considerando que el resultado final de un producto audiovisual es una creación colectiva– permitió o no la realización de una obra «exitosa» en sus propuestas. La propia noción de éxito, sin embargo, precisará ser detallada en el sentido de que, al transponerse una historia de un código expresivo a otro, el producto final debe mostrarse integralmente perteneciente al nuevo medio y, lo que resulta más importante, debe ser capaz de relacionarse con el receptor de forma análoga a la obra de partida. Con eso, más allá de investigar aquellas estrategias de transescritura, la idea es trazar un paralelo entre las obras mencionadas para intentar comprender si las claves de lectura, de interpretación y de recepción que garantizaron a Lope de Vega una exitosa conexión con los espectadores en su época —según comenta Jean Sentaurens, no existe «un público de los corrales, sino varios públicos», y la palabra aplicada a esa audiencia puede resultar anacrónica (1998, pág. 293) —, pueden haberse reactualizado, aprovechadas las nuevas tecnologías y en función de un nuevo contexto cultural y de los parámetros propios del medio televisivo. 

	Por tratar de la transferencia entre soportes distintos —el texto literario, aunque escrito para su representación teatral, y la televisión—, el trabajo se dividirá entre los campos de la literatura y la comunicación. La investigación partirá del análisis estructural del texto hacia la Semiótica del teatro y de la televisión para descubrir, en fin, cómo se transforma ese material en la obra televisiva y cómo influyen las particularidades de los medios en la transescritura del original de Lope de Vega. 

	Extrapolando los resultados de ese análisis, cabría formular muchas preguntas más, como, por caso, qué representó el texto de Lope de Vega en su época y, a partir de la discusión sobre su incidencia y vigencia, qué pueden representar las transescrituras audiovisuales de su obra en la sociedad contemporánea —una consideración, quizás, de la orden de los Estudios Culturales, que señalo al final de este trabajo como forma de abrir vías o líneas de investigación ulteriores—. 

	 

	 

	
Escudriñando la relación de Lope de Vega con la televisión

	 

	De entre toda la bibliografía que le ha sido posible consultar y lo que ya se ha escrito sobre las adaptaciones de las obras de Lope de Vega a la televisión española, he podido concluir, que, hasta la fecha, el tema del estudio aquí propuesto parece haber sido tratado o examinado solo de manera parcial. 

	Algunos investigadores se han centrado en aspectos de la transescritura de obras de Lope de Vega al cine, como la doctora Alba Carmona, que dedicó su tesis doctoral —«La comedia áurea en el lienzo de plata: análisis de la recepción de la comedia nueva a partir de sus reescrituras fílmicas» (2018)— al tema de la recepción del dramaturgo áureo en la contemporaneidad. En su artículo «Análisis de la recepción y canonización de las comedias del Siglo de Oro a partir de sus adaptaciones cinematográficas», Carmona (2015) apunta que la «comedia áurea ha sido estudiada, sobre todo en el mundo universitario español, desde una perspectiva filológica» (pág. 7), después desde la sociología y, más recientemente, desde la teoría literaria y el nuevo historicismo. La autora nota, sin embargo, que «el examen de la puesta en escena de la comedia en la actualidad ha sido efectuado de forma minoritaria» y que «el análisis de la puesta en escena de los clásicos áureos puede revelarnos significados que, solo a través de la lectura, resultaría imposible discernir» (pág. 8). Valga subrayar —en tanto que atañe a los intereses de este trabajo— que por «puesta en escena» esta investigadora refiere no exclusivamente los montajes teatrales, sino también las producciones y/o adaptaciones audiovisuales de Lope, señalando, en último término, la escasez de trabajos que aporten un enfoque semiótico a los análisis propuestos.

