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La adaptacién de cémics al cine ha sido
una constante a lo largo del pasado siglo
XX, sobre todo en aquellos mercados
donde se ha instaurado una estructura
industrial editorial de suficiente poten-
cia alrededor del c6mic, como EEUU,
Francia o Japén. El caso japonés merece
un estudio aparte por la sorprendente
y fecunda integracién de la creacién
audiovisual con la propia concepcién
industrial y mercadotécnica, que con-
trasta decisivamente con la diferente
aproximacién que la generalizacién
de las adaptaciones cinematograficas
de cémics ha dado lugar en Francia y
EEUU Aunque ambos paises deberian
compartir condicionantes, por ser lugar
de origen y desarrollo de las dos prin-
cipales concepciones actuales tanto de
la historieta como de la cinematogra-
fia, su opcién de generalizacién de la
adaptacion de la historieta al cine se ha
revelado como especialmente separada
en sus planteamientos: frente a la ope-
racién global de marketing que se ante-
pone al original en historieta que plan-
tea la opcién americana, en la francesa

se ha seguido de forma mas rigurosa la
concepcién de la adaptaciéon como un
homenaje artistico.

Dos artes visuales desarrolladas
en paralelo

Coémic y cine compartieron a principios
del siglo XX un desarrollo espectacular,
en el que de forma paralela establecie-
ron las bases de sus cédigos narrativos
y estéticos, acogidos por el contexto
acelerado de la sociedad e industria
americana de ese momento. Aunque
sus inicios hunden sus raices en dife-
rentes aproximaciones a la tradicién de
la narrativa grafica, que cristalizarian
en distintos momentos de la historia
de Europa, serfa en los EEUU donde
ambos medios encontrarfan un caldo
de cultivo ideal para su crecimiento
y solidificacién como alternativas de
una balbuceante industria cultural
que comenzaba entonces a fusionar el
concepto de arte y entretenimiento sin
solucién de continuidad. La experien-
cia del comic como arte derivado de la
narracién grafica fue basal para la evo-
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lucién y creacién de recursos narrativos
en un arte cinematografico que, pese a
las profundas diferencias conceptuales
y formales entre ambas disciplinas, veia
en el comic un medio hermano, tanto
en intereses como en referentes visua-
les, narrativos y graficos (LACASSIN,
2012). Origen y evolucidén paralelas que
favorecerian los préstamos formales y
argumentales en uno y otro sentido,
pero que ya desde sus inicios encon-
trarian una via propia en la adaptacién
cruzada: la experiencia de trasvase me-
didtico tradicional entre otras formas
culturales adquiere en este caso una
identidad definida en la que las adap-
taciones de un medio a otro se convier-
ten en constantes (PRATT, 2012:147).
Ya desde las experiencias pioneras de
autores como Emile Cohl o Winsor
McCay (GUBERN y GASCA, 1972:91),
que practican en primera persona la
traslacién de sus propias creaciones
a la animacidn, las primeras décadas
del siglo XX resultan especialmente
prolificas en la adaptacién de series de
historietas que aparecian en prensa a
la gran pantalla, aprovechando en mu-
chos casos el concepto comin de serial
que tan habitual era en el cine ameri-
cano de entreguerras. Llegados los anos
treinta, practicamente todas las tiras
diarias que gozaban de cierto reconoci-
miento popular tendrian rdpidamente
una contrapartida en la gran pantalla:
Flash Gordon, Agente Secreto X-9, Dick
Tracy, Blondie, Batman o Jungle Jim,
por citar solo algunos, se reflejarian en
seriales cinematogréficos con un éxito
de puablico similar al de las vifetas
(COMA, 1980: 26).

Una exitosa traslacion que, tras la Se-
gunda Guerra Mundial y especialmente
en el mercado americano, encontraria
mejor acomodo en la naciente televi-
sién, como heredera de un renovado
serial radiofénico donde también los
cémics de prensa y los nacientes co-
mic-books habian demostrado una es-
pecial facilidad de traduccién. Aunque
la gran pantalla acogié sin problemas
las adaptaciones de cémics, lo cierto
es que a partir de la década de los cin-
cuenta el nimero de adaptaciones des-
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Barbarella (Roger Vadim, 1968)

cendi6 espectacularmente. Superado
ya el modelo de serial cinematografico,
era el turno del musical o de la gran su-
perproduccién como forma en boga en
Hollywood, que también probé suerte
en el noveno arte: el primero tendria
como mejor ejemplo Li'l Abner (Melvin
Frank, 1959), mientras que la segunda
se reflejaria en Principe Valiente (Prince
Valiant, Henry Hathaway, 1954).

Un continuo de adaptaciones que,
paraddjicamente, no encuentra corre-
lato en la otra gran industria del cémic
occidental, la francesa. Pese al impo-
nente desarrollo del cémic en Francia
durante los anos cuarenta y cincuenta,
impelido por la definicién de persona-
jes que desarrollarian toda su potencia
icénica para establecerse como refe-
rentes absolutos del medio con cabe-
ceras propias de gran éxito dentro del
publico juvenil, lo cierto es que la tras-
lacién a la gran pantalla apenas tuvo
repercusion. En los afios cuarenta tan
solo el éxito del Tintin de Hergé con-
sigui6 verse reflejado en una adapta-
cién a una pelicula de animacién con
marionetas realizada con la técnica del
stop-motion, Le crabe aux pinces d'or
(Claude Missone, 1947).

Hacia el hermanamiento de las
nuevas formas pop

El comienzo de los anos sesenta no mar-
caria un especial cambio en la tendencia
establecida en la década anterior. Mien-
tras que en los EEUU seguia la directriz
mayoritaria de elegir la televisiéon como
medio ideal para la traslacién de series
de cémic, en Francia se daban timidos
intentos para establecer una tradicién
de adaptaciones de comic al cine con
las primeras peliculas de imagen real
de Tintin. Tintin y el misterio del toi-
sén de oro (Tintin et le mystére de la
Toison d’or, Jean-Jacques Vierne, 1961)
y la posterior Tintin y el misterio de
las naranjas azules (Tintin et les oran-
ges bleues, Philippe Condroyer, 1964),
ambas protagonizadas por Jean-Pierre
Talbot en el papel del mitico reportero
de Le Petit Vingtiéme, marcan un claro
intento de desarrollar un discurso para-
lelo entre las publicaciones en papel y
la gran pantalla, siguiendo en cierta me-
dida lo ya establecido por su contrapar-
tida americana, donde ya se practicaba
habitualmente la diferenciacién entre
los hilos argumentales de las historietas
publicadas en papel y los que se verfan
en los seriales cinematograficos.
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Sin embargo, este acercamiento ten-
dria poco recorrido: a mediados de la
década de los sesenta, la revolucién cul-
tural que vive Francia tiene en la his-
torieta un protagonista principal. Res-
tringida y relegada a un papel de en-
tretenimiento menor para un publico
infantil o juvenil, el noveno arte vivira
una profunda reivindicacién de su im-
portancia cultural, precisamente desde
una intelectualidad que establecia una
nueva consideracion de las artes visua-
les donde el cémic formaba parte por
derecho propio al mismo nivel que el
cine, la pintura o la ilustracién. La cons-
titucién del Centre d’Etude des Littéra-
tues d’Expression Graphique (CELEG) a
partir del colectivo formado alrededor
de la revista tedrica Gif-Wiff confirma
esta sdlida relacién sin mas que mirar
la némina de adscritos a este grupo:
junto a tedricos pioneros de la histo-
rieta o autores como Francis Lacassin,
Luis Gasca, Pierre Couperie, Remo For-
lani, Marcel Brion, Jean-Claude Forest o
Umberto Eco, encontramos cineastas y
tedricos del séptimo arte del prestigio
de Alain Resnais, Jacques Ledoux, Chris
Marker, Federico Fellini o Alejandro Jo-
dorowsky. Un grupo multidisciplinar
que reclamaria abiertamente una con-
sideracion adulta para la historieta con
una sélida cimentacién en el estudio de
los clasicos de prensa americanos como
Li’l Abner (CAPP, 1934), de Al Capp,
Tarzan (FOSTER, 1929), de Hal Foster,
Popeye (SEGAR, 1919), de Elzie Crisler
Segar, o Mickey Mouse (GOTFFRED-
SON, 1930), de Floyd Gottfredson, pero
con una proyeccién de futuro definida
que abria el debate sobre la necesidad
de cambiar el rumbo de la historieta
que se estaba desarrollando en el conti-
nente en ese momento. El resultado no
se hizo esperar y, de la mano de publi-
caciones de Eric Losfeld como V-Maga-
zine, aparecen obras de referencia como
Barbarella (FOREST, 1962), donde el
género de ciencia ficcién de corte clé-
sico inspirado en el candnico Flash Gor-
don de Alex Raymond se reescribe en
términos de modernidad provocadora,
incluyendo en la aventura abundantes
dosis de erotismo que de forma ta-

jante definian la basqueda de un lector
adulto muy alejado del tradicional lec-
tor infantil con el que se identificaba a
la historieta de la época. Sin embargo,
pese a las intenciones de apariencia
rupturista, en realidad tan solo se ha-
bian cambiado las formas: el envoltorio
erdtico escondia una historia de corte
clasico que, en sus planteamientos, ape-
nas se alejaba de las fuentes de las que
se queria diferenciar. Pero la simiente
de un cambio estaba plantada y, apenas
unos anos después aparecerian obras
profundamente transgresoras que, aun-
que de nuevo jugaban la baza del ero-
tismo como elemento de clasificacién
adulta, si establecian una profunda
maduracién argumental mds enraizada
en el discurso politico que se gestaba
en la sociedad francesa durante los
anos sesenta. Tanto Jodelle (BARTIER y
PELLAERT, 1966) como Pravda la sur-
vireuse (PELLAERT y THOMAS, 1967),
dos obras miticas y seminales de este
nuevo movimiento, lanzan un men-
saje claro de renovacién que impregna
desde lo argumental a lo formal. La re-
ferencia politica, la insurgencia rebelde
y la contestacién social se apoyan en un
alejamiento de las formas clésicas de la
historieta para acercarse a las expresio-
nes de la experimentacién pictérica del
pop art o de la figuracién narrativa.
Logicamente, la fuerza de esta trans-
formacién discursiva de la historieta
debia tener una respuesta en un cine
francéfono que habia vivido su propia
catarsis renovadora durante los tltimos
anos de la década de los cincuenta, pre-
cisamente teniendo como protagonis-
tas algunos de los directores que ahora
formaban parte del CELEG. En 1968
veia la luz la adaptacién cinematogra-
fica de Barbarella (Roger Vadim, 1968),
en la que ya se establecen una serie de
criterios que diferencian la produccién
francoitaliana de las tradicionales adap-
taciones de series de comic. Frente a la
vocacién infantiljuvenil de las adapta-
ciones que se practicaban en los EEUU,
el film de Vadim no elude las grandes
dosis de erotismo de su original. Aun-
que las dulcifique y atentie, son lo sufi-
cientemente explicitas y sorprendentes

para un espectador de la época como
para definir univocamente su opcién
por un publico adulto, a lo que hay
que anadir un especial cuidado por la
fidelidad artistica: frente a la libertad
que solfan mostrar sus contrapartidas
americanas, la pelicula protagonizada
por Jane Fonda tiene escrupuloso cui-
dado en reflejar los disenos de las vi-
netas de Forest e incluso jugar al guino
céomplice con el espectador que habia
sido antes lector, mostrando recreacio-
nes casi exactas de las vinetas. Aunque
en estricta cronologfa, se deberia con-
siderar como iniciador de esta nueva
aproximacion a la historieta la pelicula
de Joseph Losey Modesty Blaise, supera-
gente femenino (Modesty Blaise, Joseph
Losey, 1966), una produccién italo-bri-
tanica que llevaba a la gran pantalla las
aventuras de la heroina creada por Pe-
ter O'Donell y Jim Holdaway en 1963,
una contrapartida femenina de James
Bond que trajo aires de contestacion y
rebeldia a la supremacfa del macho en
el género de aventuras, uniéndose en
espiritu a su colega fantacientifica fran-
cesa tanto en el comic como en el cine.
Sin embargo, frente a la fidelidad del
planteamiento de Vadim, Losey opta
por una visién irénica y pop, decidi-
damente camp en su revisién del mito
heroico al uso en el cine de la época.
La complejidad formal de su puesta en
escena, tan distorsionada como aluci-
ndgena en algunos momentos, es una
critica tan consciente como acida de su
director a los planteamientos de cine
de autor imperantes en ese momento
(GARDNER, 2004: 130), pero supone
también un alejamiento de los plantea-
mientos originales de O'Donell y Hol-
daway, mas enfocados a una version re-
novada del género de espias desde una
6ptica feminista.

La visién camp de Losey podria en-
lazarse, en cierta medida, con una de
las pocas peliculas sobre superhéroes
que se produjeron en EE.UU. durante
los anos sesenta: Batman: la pelicula
(Batman, Leslie H. Martinson, 1966).
Aunque el origen de la pelicula se en-
cuentra en la serie de television Batman
(William Dozier, ABC: 1966-1968) com-
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Spider-Man (Sam Raimi, 2002)

parte con ella un desenfadado sentido
del humor —que probablemente tiene
su referente en Superagente 86 (Get
Smart, Mel Brooks y Buck Henry, 1965-
1969: NBC; y 1969-1970: CBS), estre-
nada apenas un ano antes— y una iré-
nica visién que fue interpretada en su
momento como un fenémeno del pop-
art televisivo (BROOKER, 1999:191).
La alegria cromatica de sus disenos, la
ingenuidad delirante de sus didlogos,
unos personajes y situaciones conscien-
temente ridiculos que, sin embargo, se
hacian entranables. Un monumento de
creatividad desbordada a lo camp que
tuvo incluso homenaje del propio Andy
Warhol cuando protagonizé en 1967
un set de fotografias para la revista
Esquire disfrazado de Batman y Robin
junto a la modelo Nico.

Sin embargo, todo ese planteamiento
que, en principio, podria conectar con
los principios artisticos que se movian
al otro lado del Atlantico, tiene desde
el inicio unas diferencias profundas en
su clara concepcién comercial: tanto
la serie de televisién como la pelicula
obtuvieron una respuesta popular in-
esperada que favoreci6 el desarrollo de
un enorme aparato de mercadotecnia
de la serie. Cromos, figuras, modelos
a escala del Batmovil, libros, juegos de
mesa... la lista de objetos derivados a la
venta es tan amplia como diversa, de-
jando en cierto modo a los comic books
de la época como un objeto més de
merchandising y no como el referente
original de los personajes. En cierta
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medida, se puede afirmar que la pro-
duccién de Dozier —que en multiples
ocasiones habia declarado que nunca
habia leido un cémic de Batman— se
avanza en su concepcién industrial de
franquicia completa en casi cuatro dé-
cadas a lo que vivira el cémic durante
el comienzo del siglo XXI.

Hacia una nueva forma de entender
el negocio de la adaptacion
cinematografica

Pero la década de los sesenta acab¢ sin
una clara generalizacién de las adap-
taciones cinematograficas de obras de
cémic. Pese a que la lista de opciones
era tan amplia como diversa, en Fran-
cia el ejemplo de Vadim apenas cal6 en
la industria del comic. Con la excepcién
de algunas adaptaciones a animacién
tradicional de personajes referenciales
como Astérix, Tintin o los Pitufos, tan
solo es destacable la curiosa y casi ol-
vidada Lucky Luke el intrépido (Daisy
Town, René Goscinny, 1971), una
aventura del Lucky Luke dirigida por
el propio guionista de la serie, René
Goscinny, y producida por Raymond
Leblanc, responsable precisamente de
las versiones animadas de los otros per-
sonajes icénicos antes mencionadas.
Aunque la cinta puede considerarse
como una rareza dentro del panorama
de adaptaciones cinematograficas de la
época, es sin duda la precursora de una
forma particular y propia de afrontar
la adaptacién cinematografica desde
el respeto riguroso y escrupuloso con

el original en vinetas. Si bien en ese
momento no se basa estrictamente en
ninguno de los dlbumes entonces pu-
blicados del famoso vaquero de Morris
y Goscinny —de hecho, el dlbum con
el mismo nombre no apareceria hasta
mas de una década después, en 1982—
es un completo popurri de las escenas
maés famosas de la serie, con especial
cuidado tanto en un casting que recor-
dara al maximo a los personajes origi-
nales, que llegara casi a la obsesién por
reflejar casi literalmente tanto en lo
grafico como en lo argumental algunas
de las vinetas de la serie.

Una forma de plantear la adaptaciéon
mds proxima al interés del homenaje ar-
tistico que a la concepcién comercial de
industria del entretenimiento que llega
desde EEUU, que sigue practicando la
adaptacién televisiva como principal
forma de traslacién intermedia del cé-
mic. Tanto en forma de TV-movies —
realmente, pilotos de series que nunca
llegan a ver la luz— como en series
propiamente dichas, durante los prime-
ros anos setenta se veran adaptaciones
de Hulk, Spider-Man, Dr. Extrano, Ca-
pitan América o Wonder Woman con
mayor o menor fortuna que, en todos
los casos, tendran un nutrido acompa-
namiento de mercadotecnia que cer-
tifica que el interés de la industria se
centra mas en lo televisivo que en lo
cinematografico, en una tendencia que
cambiaria decididamente en 1978, con
el estreno de la mayor superproduccién
jamds dedicada a un personaje de his-
torieta: Superman (Richard Donner,
1978). Planteada desde el principio
como una operacién completa de mar-
keting de alto nivel, desde la inclusién
de actores de primera fila como Marlon
Brando al encargo a un oscarizado Ma-
rio Puzo (que habia ganado el preciado
galardén dos veces por su trabajo en las
dos primeras partes de El padrino (The
Godfather, Francis Ford Coppola, 1972
y The Godfather Part II, Francis Ford
Coppola, 1974), pero cuyo guion origi-
nal serfa finalmente desestimado) de
desarrollar una historia basada en los
comics originales de Jerry Siegel y Joe
Shuster, pasando por supuesto por un
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completo catalogo de cromos, juegos e
incluso cémics que adaptaban la peli-
cula, en extrano juego de ida y vuelta
que daba al cine la supremacia sobre el
personaje. De hecho, el éxito incuestio-
nable de la pelicula de Richard Donner
establece por primera vez una retroali-
mentacion hacia el comic que cambia la
propia identidad del mismo. Por ejem-
plo, el disefio en forma de gigantesca
drusa cristalina de la Fortaleza de la So-
ledad értica de Superman pasaria a ser
el referente grafico de todo dibujante
que pasara posteriormente por la serie
publicada por DC Comics.

Sin embargo, el éxito de la adapta-
ci6n del personaje instaurador de la mi-
tologia superheroica fagocité en cierta
medida el paso de cdmics al cine. Pese
a que se produjeron algunas adaptacio-
nes de importancia como el musical
Annie (John Huston, 1982), la barroca
y kitsch Flash Gordon (Mike Hodges,
1980), o la inclasificable Popeye (Ro-
bert Altman, 1980), las peliculas que
realmente monopolizaron la adapta-
cién de comics a la gran pantalla fue-
ron las continuaciones de la pelicula
de Donner. En apenas dos anos se es-
trenaron dos secuelas de la original: Su-
perman II (Richard Lester, 1981), una
deconstruccién canénica del mito del
héroe desde la perspectiva mds camp-
belliana, y Superman III (Lester, 1983),
una abierta parodia mas préxima al

Spider-Man (Sam Raimi, 2002)

espiritu National Lampoon que al ori-
ginal de Siegel y Shuster. Un intento
exagerado de exprimir comercialmente
la saga que desinfl6 el interés por las
adaptaciones de cémics en EEUU hasta
1989, en el que se estrena otra gran
superproduccion: la esperada Batman
(1989), de Tim Burton. De nuevo una
operaciéon de marketing milimétrica-
mente disenada que abarca desde la
elecciéon del director al espectacular
despliegue de publicidad y de merchan-
dising asociado, que por primera vez
incluird de forma decidida tanto los
juguetes y los cémics como los video-
juegos. Pero, sobre todo, destaca por ser
la primera adaptacién de un personaje
icénico del universo superheroico en
el que se abandona conscientemente
el disefio original de los personajes
para acercarlo a las nuevas tendencias.
Aunque en su argumento el Batman de
Burton bebe abiertamente de la concep-
cién grim and gritty de la versién del
Hombre Murciélago creada por Frank
Miller, en lo visual el film desarrolla
una concepcion propia tanto del per-
sonaje como de Gotham, la ciudad del
justiciero que en la pelicula de Burton
adquiere personalidad protagonista
al mismo nivel que el propio Batman,
mds gotica y siniestra que nunca. Si la
adaptacién de Superman de Richard
Donner habia trasladado algunos ele-
mentos a los cdmics, el Batman de Bur-

|
|
|

ton definitivamente los transforma con
la inclusién de cambios hasta en la in-
dumentaria del personaje, un elemento
casi reverencial en la tradicién de los
personajes de superhéroes que, en el
caso del Hombre Murciélago, apenas
habia recibido ligeros cambios durante
casi cincuenta anos. De hecho, estos
cambios serfan mucho mds profundos
en la segunda entrega del personaje di-
rigida por Burton, Batman Vuelve (Bat-
man Returns, Tim Burton, 1992), en la
que se produce un completo rediseno
de la iconografia basica del personaje
y sus acompafantes y enemigos. La
felina Catwoman es modelada por Bur-
ton como un personaje de estética sa-
domasoquista, mientras que el pérfido
Pingiiino es una execrable mutacién de
la naturaleza, cambiando radicalmente
la visién de los cémics que inspiraron
la serie de televisién de los sesenta,
con la glamurosa versién de lentejue-
las de la mujer gata que encarnara Julie
Newmar o el histriénico personaje que
interpretara Burgess Meredith. Unas
modificaciones que llegarian incluso a
los origenes de los personajes —desta-
cando los cambios aportados al Joker—,
hasta ese momento, intocables.

Pese a que los aficionados mas fer-
vientes mostraron su oposicion radical
a los cambios introducidos por Burton,
el incontestable éxito de las peliculas
abri6 definitivamente un movimiento
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de trasvase de géneros que trasladaria
a los superhéroes desde su lugar nata-
licio, los cémics, hasta la gran pantalla.

El profundo salto entre la
franquicia industrial y el homenaje
artistico

A principios del siglo XXI habian que-
dado establecidos ya dos modelos bien
diferenciados de adaptacién cinemato-
grafica, que se pueden ademas clasifi-
car geograficamente como un modelo
europeo y otro americano, en coinci-
dencia con dos de los grandes merca-
dos del comic mundial. Durante el pri-
mer lustro del siglo esta segmentacién

Batman Vuelve (Batman Returns, 1992)
y posteriormente con dos secuelas diri-
gidas por Joel Schumacher, Batman Fo-
rever (1995) y Batman & Robin (1997),
cuyo éxito fue diluyéndose, en parte
por un forzado retorno a la interpreta-
cién camp del personaje, en la linea de
la adaptacion televisiva y cinematogra-
fica de los sesenta, que no fue aceptada
por un publico ya acostumbrado a la
imagen oscura del personaje que tanto
éxito habia obtenido en el cémic. Sin
embargo, se comenzd un continuo go-
teo de adaptaciones de otros titulos de
corte fantastico o superheroico més cen-
trado en las pequenas editoriales inde-

Astérix y Obélix: al servicio de Su Majestad (Astérix et Obélix: au service de Sa Majesté, Laurent Tirard, 2012)

se consolidara definitivamente con la
prolifica apuesta que realiza el cine
americano por la adaptacién de perso-
najes y series de comic book de super-
héroes y la respuesta defensiva que el
hipernacionalista cine francés realiza a
la invasién de titulos norteamericanos.

Como era de esperar, el éxito de Bat-
man produce inmediatamente distin-
tas secuelas que procurardn seguir el
modelo comercial monopolizante que
intentara su companero kryptoniano
durante la década anterior, primero con
la secuela dirigida por el propio Burton,
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pendientes, que buscaban casi siempre
seguir el exitoso modelo de explotacién
comercial instaurado por las produccio-
nes de Superman y Batman. Personajes
como las Teenage Mutant Ninja Turt-
les, Blade, Barb Wire, Juez Dredd, The
Crow, The Mask o Spawn comenzaron
a ver estrenadas adaptaciones de mayor
o menor fortuna, que en algunos casos
intentaron establecer una continuidad
en forma de secuela que, en la mayoria
de los casos, fue efimera.

Pero el mecanismo comercial solo ne-
cesitaba un empujén para funcionar de

forma tan impecable como implacable.
Era evidente que la estrategia indus-
trial estaba perfectamente orquestada y
habia demostrado fehacientemente su
buen funcionamiento, pero todavia no
se habia dado una generalizacién del
proceso de adaptacién, quizas porque
todavia en ese momento, las fantasias
que los dibujantes plasmaban en los
comic books eran utopias irrealizables
en la gran pantalla, con un grado de
veracidad todavia insuficiente para los
ingentes desembolsos econémicos que
suponia su produccién. Sin embargo, el
espectacular avance de la tecnologia de
los efectos especiales favorecié la crea-
cién de unas condiciones de contorno
ideales que hicieran posible el trasvase
del género de superhéroes desde su me-
dio natal, el comic, a otro medio, el cine
(ECKE, 2010).

El pistoletazo de salida para este cam-
bio se puede encontrar en X-Men (Bryan
Singer, 2000), un bombazo de taquilla
que establece el punto de partida de un
reguero sin fin hasta el momento de
adaptaciones: otros titulos como Spi-
der-Man (San Raimi, 2002), Hulk (Ang
Lee, 2003) o Batman Begins (Christo-
pher Nolan, 2005) fueron tan solo el co-
mienzo de un fructifero trasvase del gé-
nero hacia el cine, en el que la iniciativa
de los personajes era establecida por el
cine. En la pelicula de Singer, por ejem-
plo, se mantienen determinados aspec-
tos del diserio de personajes original de
la versién de los X-Men que populari-
zan Chris Claremont y John Byrne en
la década de los ochenta, pero se opta
por cambiar radicalmente sus trajes e
incluso la historia. Aunque los guionis-
tas se basan todavia en los personajes
originales, tanto su dindmica como su
personalidad pasa a ser creativa diri-
gida desde el cine y no desde el comic.
Si las peliculas de Superman y Batman
introdujeron ligeros cambios en las
homénimas series de cémic, ahora los
cambios son completos: los personajes
de cémic cambian su estética para ade-
cuarse a los referentes cinematografi-
cos y, sobre todo, la propia industria es-
tablece como prioritario la adaptacién
de sus personajes a la gran pantalla. Las
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directrices que editoriales como Marvel
o DC marcan a sus creadores ya no son
principios morales que deben cumplir
sus personajes, sino esquemas de pro-
duccién que deben respetar el uso cine-
matografico de los personajes y la ex-
plotacién comercial del merchandising
derivado. De hecho, la editorial Marvel
se transforma pronto en productora de
sus propias peliculas y los resultados
econdmicos reflejan claramente que las
divisiones dedicadas al cémic pasan a
ser un aspecto minoritario en las abul-
tadas cuentas de resultados que llegan
de los franquiciados de los personajes
en cine, videojuegos y merchandising
(JOHNSON, 2012). La continuidad de
los personajes deja de tener sentido y
lo que se establece ya es el programa
de estrenos previsto, que tendra en Los
Vengadores (The Avengers, Joss Whe-
dhon, 2012) su ejemplo mas definido
de la nueva filosofia que empapa la
adaptacién de cémics americanos al
cine: su estreno se plantea con anos de
preparacion, incluyendo la presenta-
ci6n paulatina de todos los personajes
(Hulk, Iron Man, Thor, Capitan Amé-
rica) en sus propios largometrajes, con
disefios especificos y originales para la
gran pantalla y con una estrategia co-
mercial que no deja ningtin grado de li-
bertad: desde los obligatorios juguetes,
merchandising variado, videojuegos en
todas las plataformas (desde consolas
a nuevos dispositivos méviles), libros,
series de dibujos animados —incluso
dirigidas a un publico de tan solo tres
anos a través de la serie Super Hero
Squad Show (Stan Lee, 2009-2011: Car-
toon Network) y sus derivaciones. El
disefio incluso de los argumentos debe
favorecer el cruce intermedia para que
el espectador pueda seguir aventuras
colaterales de la pelicula en los video-
juegos o a través de las publicaciones
en papel o formato digital.

En claro contraste, el desarrollo de
las adaptaciones de cémics que se pro-
duce en Francia toma un camino com-
pletamente distinto: frente a la casi
hostil irrupcién del cine que llega de
los EEUU, el mercado francés moviliza
a su superhéroe particular, a un icono

referencial y reverenciado: Astérix. La
creacién de Albert Uderzo y René Gos-
cinny es llevada a pelicula de accién
real en 1999 con Astérix y Obélix contra
César (Astérix et Obélix contre César,
Claude Zidi, 1999), un ambicioso pro-
yecto que cuenta con Gérard Lauzier al
guion y en el que la fidelidad al origi-
nal es crucial. Frente a los cambios que
propone el modelo americano, el mo-
delo francés seguira el camino iniciado
por el propio René Goscinny al dirigir
Lucky Luke el intrépido: el homenaje ar-
tistico. El casting es especialmente cui-
dado para obtener el maximo parecido
con las vinetas e incluso el obligado

Hulk (Ang Lee, 2003)

despliegue de efectos especiales —mads
que la espectacularidad propia de esta
tecnologia— busca la literalidad de la
representacion grafica de las vinetas
de Uderzo. La estrategia comercial en
una época de globalizacién es similar a
la americana en lo que a despliegue de
merchandising se refiere, pero desde el
principio busca el referente del comic y
no sustituir a este. El gran éxito de pu-
blico de esta pelicula permite no solo la
produccién de secuelas (Astérix y Obé-
lix: Misién Cleopatra [Astérix et Obé-
lix: Mission Cléopatre, Alain Chabat,

2002], Astérix en los Juegos Olimpicos,
[Astérix aux Jeux Olympiques, Frédéric
Forestier et Thomas Langmann, 2008|
y Astérix y Obélix: al servicio de Su Ma-
jestad [Astérix et Obélix: Au service de
Sa Majesté, Laurent Tirard, 2012, sino
la posibilidad de adaptar otros persona-
jes bien conocidos del pablico francés
siguiendo este modelo: Michel Vaillant
(Michel Valliant, Louis Pascal Couve-
laire, 2003), Bob y Bobette (Suske en
Wiske: De duistere diamant, Rudi Van
Den Bossche, 2004), Immortel, ad vitam
(Enki Bilal, 2004), Los Dalton contra
Lucky Luke (Les Dalton, Phillipe Haim,
2004), Iznogoud (Patrick Braoudé,

2005), Largo Winch (Largo Winch,
Jérome Salle, 2008) o Las extraordina-
rias aventuras de Adéle Blanc-Sec (Les
Aventures  extraordinaires d’Adele
Blanc-Sec, Luc Besson, 2010), siendo
quizds esta Ultima el referente mads
evidente del homenaje artistico, con
un casting extremo y una construcciéon
donde los referentes de las vinetas son
idénticos. No se debe obviar en esta li-
nea conceptual que la misma argumen-
tacién se puede trazar hacia las adap-
taciones provenientes de la literatura
infantil y juvenil, con ejemplos eviden-
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tes como las dos versiones de La guerra
de los botones —la de Yves Robert, de
1962, y la de Christophe Barratier, de
2011— o la mas relacionada con el cé-
mic El pequerio Nicolds (Le petit Nico-
las, Laurent Tirard, 2009). De idéntica
forma, también es necesario destacar la
fundamental influencia que ha tenido
en el desarrollo visual y narrativo la
aportacion de dos autores provenientes
de la historieta francesa mas insurgente
de los afios ochenta: Marc Caro y Jean
Pierre Jeunet, un dudo creativo que es-
tableci6 con peliculas como Delicates-
sen (Delicatessen, Jean-Pierre Jeunet y
Marc Caro, 1991) o Amélie (Le fabuleux
destin d’Amélie Poulain, Jeunet, 2001)
bases propias y definidas para el ima-
ginario visual y narrativo imperante en
obras posteriores de esa nacionalidad,
especialmente en las adaptaciones de
comic.

Dos modelos bien diferenciados que
tienen ldgicas excepciones —general-
mente en aquellas adaptaciones mas
proximas a la novela grafica, baste
comprobar la obsesiva rigurosidad por
el referente grafico que mantiene Zack
Snyder en sus adaptaciones 300 (2007)
y Watchmen (2009) (MCALLISTER,
2006), més proximas al modelo fran-
cés; o la reinterpetacion completa que
sufre el teniente Blueberry en la lisér-
gica Blueberry (Blueberry: L'experience
secréte, Jan Kounen, 2004), muy alejada
de los planteamientos de J. M. Charlier
y Jean Giraud)—, pero que se han es-
tablecido como mecanismos diferencia-
dos de la adaptaciéon cinematografica
de series de historieta, tan diferentes
en su aproximacién formal e industrial
como en su origen geografico. ll

Notas

* Este articulo inclufa fotogramas (capturas de
pantalla) de Barbarella, Spider-Man, Astérix
y Obélix: al servicio de Su Majestad y Hulk
como elemento de apoyo a la argumenta-
cién desarrollada en el ensayo. Si bien las
actuales distribuidoras de las peliculas no
han autorizado la publicacién de dichos
fotogramas, los editores agradecen a Para-
mount Pictures Spain (Barbarella y Hulk),

Tripictures (Astérix...) y Sony Pictures Home
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(Spider-Man) la cesién de las imagenes pro-
mocionales que finalmente se han incluido.

(Nota de la edicién.)

-

Evidentemente, serfa necesario considerar
el tercer mercado en discordia, el japonés,
posiblemente el mas potente tanto desde el
punto de vista editorial como audiovisual,
y con un planteamiento globalizador e in-
tegrador de la propuesta industrial mucho
mas elaborado y demostrado. Practicamente
toda nueva serie de manga publicada en
el mercado editorial aparece ya preparada
tanto para su traslacién a la gran pantalla
(tanto en adaptaciones como en peliculas de
argumento original, ya sea en animacién o
imagen real) como para la adaptacion tele-
visiva y la mercadotecnia asociada de jugue-
tes, coleccionables, etc.

2 La imagen oscura del superhéroe proyectada
tanto por The Dark Knight Returns (MILLER,
1986) como por Watchmen (MOORE y GIB-
BONS, 1986-1987) de Alan Moore y Dave
Gibbons es considerada por muchos estu-
diosos (TRE]JO, 2008) como el inicio estricto
de la Era Oscura del género de superhéroes,
en contraposicion con los reconocidos perio-
dos de Edad de Oro y Edad de Plata vividos
en los anos cuarenta y en los anos cincuenta,

respectivamente.
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