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Resumen. En este articulo se analiza el modo en que se han llevado a la pantalla las historias de Lupin, el personaje de
Maurice Leblanc, tomando como referencias, ademas de la obra literaria, dos ejemplos televisivos de distintas épocas: la
serie de los afios 1970 y la reciente produccion de la plataforma Netflix, de 2021. Tras presentar un marco tedrico en el
que se maneja un amplio abanico de definiciones de los Ultimos tiempos, intentaremos delimitar las fronteras de la
adaptacion y de la reescritura para, posteriormente, analizar los pormenores de cada una de las series segun los contextos
de cada época. Todo ello nos permitira abordar los diferentes enfoques sobre una misma obra, atendiendo a diferentes
centros de atencion, y el efecto, en la época actual, de la reutilizacion de obras clasicas.
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[fr] Lupin, exemples d’adaptation et de réecriture d’une méme ceuvre

Résumé. Cet article analyse la maniére dont les histoires du personnage de Maurice Leblanc, Lupin, ont été portées a
I’écran, en prenant comme références, outre 1’ceuvre littéraire, deux exemples télévisuels d’époques différentes : la série
des années 1970 et la récente production Netflix de 2021. Apres avoir présenté un cadre théorique dans lequel un large
éventail de définitions récentes sont utilisées, nous tenterons de délimiter les frontiéres de 1’adaptation et de la réécriture
pour analyser, ensuite, les détails de chacune des séries en fonction des contextes de chaque période. Cela nous permettra
de aborder les différentes approches sur I’oeuvre, en se concentrant sur différents centres d’attention, et I’effet, a I’heure
actuelle, de la réutilisation d’ceuvres classiques.
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[en] Lupin, Examples of Adaptation and Rewriting of the Same Work

Abstract. This article analyzes the way in which the stories of Maurice Leblanc’s character Lupin have been brought to
the screen, taking as references two television examples from different periods: the 1970s series and the recent Netflix
production from 2021. After presenting a theoretical framework in which a wide range of recent definitions are used, we
will try to define the boundaries of adaptation and rewriting in order to subsequently analyze the details of each of the
series according to the contexts of each period. This will allow us to examine different approaches to the same work by
different authors, focusing on different centers of attention, and exploring the effect, in the present day, of the re-use of
classical works.
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1. Introduccion

Lupin es una novela de Maurice Leblanc cuyo primer capitulo, L arrestation d’Arséne Lupin, se publicd en 1905 en la
revista mensual Je sais tout (1905: 708-713), fundada por Pierre Lafitte quien, fascinado por el éxito de Sherlock Hol-
mes, propone a Leblanc (2004: 86) crear un héroe francés. Lupin es un ladron de guante blanco que se sirve de su cultu-

I Universidad de las Palmas de Gran Canaria

patricia.perez@ulpgc.es
Théleme (Madr., Internet). 38(1) 2023: 37-45 37


https://dx.doi.org/10.5209/thel.81549
https://dx.doi.org/10.5209/thel.81549
mailto:patricia.perez@ulpgc.es

38 Pérez Lépez, P. Théleme (Madr., Internet). 38(1) 2023: 37-45

ra, su increible ingenio, su arte para disfrazarse y sus relaciones con la alta sociedad francesa para perpetrar sus robos.
Tras el éxito de su primera publicacidn, el autor contintia escribiendo hasta que, dos afios mas tarde, retine las 9 primeras
historias en un libro titulado Arséne Lupin, gentleman cambrioleur. Con el paso del tiempo, Lupin seguird engrosando
la lista de adeptos de tal modo que, en 35 afios, su autor llegara a publicar 17 novelas, 39 cuentos y 5 obras de teatro.

En 2021, la popular plataforma televisiva Netflix estrena Lupin, protagonizada por Omar Sy. En ella, Assane Diop
se inspira en las aventuras de Arséne Lupin para vengar a su padre, encarcelado injustamente muchos afios atras por
culpa de una conocida familia pudiente. Sin embargo, esta no es la primera aparicion del personaje en pantalla puesto
que, en los afios 70, se emitieron en Francia dos temporadas de una serie titulada Les Aventures d’Arséne Lupin.

Partiendo de un marco tedrico especifico y analizando las mencionadas obras, cada una en sus contextos parti-
culares, este articulo pretende discernir y ejemplificar los limites entre reescritura y adaptacion.

2. Adaptacion

La adaptacion de obras literarias al cine es un tema que ocupa a estudiosos desde principios del siglo XX, tanto en
el proceso como en la definicion de los resultados. Lo que comenzara denominandose adaptacion para el paso de
una obra literaria al cine, ha dado lugar, después de muchos anélisis y de matices, a un sinfin de términos segun el
producto final y la tan mencionada fidelidad a la obra original.

Para Faro Forteza (2015), la adaptacion viene a ser un resumen de la obra, y tiene que ver con la manera en que
se lleva el texto a la gran pantalla (y no con otros aspectos como el género o la extension de la obra). Entre las dis-
tinciones de la adaptacion que hace este autor, se presenta, de manera escalonada, una adaptacion que se asemeja
mucho a la obra original y, a partir de ahi, otras denominaciones de adaptacion que se van alejando progresivamen-
te de esta, hasta llegar a la adaptacion libre. Dentro de esta clasificacion, distingue también los posibles motivos que
llevan a los autores a alejarse de la obra, como puede ser centrarse en un tema especifico de esta o ampliarla, entre
otros. Garcia (1990), por su parte, no ve creatividad en la adaptacion. Para él, ha de ser un procedimiento de selec-
cién y transposicion de términos desde la novela hasta el cine.

Pérez Bowie (2010) se apoya en los estudios de Gaudreault y Groensteen (1998) para hablar de los factores
importantes que intervienen en la adaptacion. Asi, habla de obra original y de segunda obra, procedente de la prime-
ra, asi como de los componentes que, indudablemente, tiene una obra original y que heredara, con modificaciones,
la nueva obra. Surge entonces el proceso de transmediatizacion o transemiotizacion de la adaptacion: “el ajuste de
los elementos sonoros y/o visuales, tal caso es el que se conoce como “ilustraciéon” o adaptacion in praesentia: O1
se encuentra citada integramente en O2” (Pérez Bowie, 2010: 24), algo parecido a lo que Gaudreault y Groensteen
(1998) denominan transescritura. Sin embargo, esto no es lo mas habitual, sino “una reelaboracion del texto de
partida a partir del trabajo de reescritura” (Pérez Bowie, 2010: 25). El estudio de la adaptacion solo es posible, pues,
desde una perspectiva multidisciplinar.

En los ultimos afios se han hecho aportaciones significativas entre las que Gil Gonzalez y Pardo (2018: 13-14)
destacan

el avance de los estudios y la teoria de la adaptacion al menos en dos direcciones fundamentales: [...] la que sefala el des-
plazamiento del centro literario a una constelacion descentrada integrada por narrativas literarias, musicales, escénicas, au-
diovisuales, graficas y digitales; [y] [...] la que incide en la proliferacion de practicas intermediales y transtextuales que
desbordan la adaptacion puramente argumental entre obras para ofrecer reescrituras creativas (de caracter argumental, espa-
cio-temporal, estético, hermenéutico, etc,) y expansiones transficcionales del texto —o el architexto— matriz en forma de se-
cuelas, precuelas, spin off, serializacion y otros fendmenos transmediales.

Cuando Sanchez Zapatero (2018) analiza la trascendencia de una obra y del personaje de Sherlock Holmes, en
concreto, habla de un “continuo crecimiento, que implica un triple movimiento de imitacion, transformacion y ex-
pansion [...]” (2018: 97). En este caso, apunta el autor, la literatura ha dejado de ocupar la posicion central que tenia
antes en relaciones entre diferentes artes, para dar mas valor a un personaje que se ve mas alla del personaje literario,
y cuya imagen ha sido creada, en parte, después de las diferentes transescrituras. Otros autores como Scolari (2013)
y Jenkins (2003) también citan como elemento representativo del relato transmedial la expansion, esto es, que el
texto se cuente a través de dos o mas medios. A proposito de la narrativa transmedia, dice Scolari que “son historias
contadas a lo largo de varios medios. Las historias mas significativas tienden a fluir entre una diversidad amplia de
medios y plataformas de comunicacion” (Scolari, 2013: 53). Jenkins, por su parte, afiade también como segundo
elemento importante la participacion de las audiencias. Grande Rosales y Sanchez Montes (2016) coinciden con
estos autores al decir que la transmedia storytelling esta caracterizada por “la dimension performativa, es decir, la
manera en la que los usuarios intervienen [...]. Este sentido difiere del concepto del mismo término entendido como
transferencia de un medio a otro (traduccion, adaptacion o reescritura) concepto que tiene un amplio desarrollo en
la tradicion académica al uso” (Grande Rosales, 2016: 4).

Para comprobar si la terminologia propuesta en los estudios de transmedialidad son compatibles con la expuesta
por otros investigadores, Pérez Bowie (2018: 160), se centra, fundamentalmente, en los estudios de Zecchi (2011)
y Leitch (2007). El primero hace referencia a la adaptacion como “un fascinante tejido de intertextualidades y dia-
logismos, sin implicaciones jerarquicas, mas alla de las simples correspondencias entre texto filmico y su anunciado
referente literario” (Pérez Bowie, 2018: 160-161). Asi, Zecchi (2011) utiliza el término de cinematizacién y coinci-



Pérez Lopez, P. Théleme (Madr., Internet). 38(1) 2023: 37-45 39

de con Pérez Bowie (2018: 161) en que no prime la literatura sobre el texto filmico y, en la evolucion de los estudios
de adaptacion, que tampoco prime la fidelidad o no a la obra original sobre el contexto y la recepcion del resultado.

Sin embargo, y apoyando las teorias de Zecchi (2011) que apuntan a un vacio en los estudios sobre la ideologia
de las practicas adaptativas, Pérez Bowie (2018) se propone profundizar en la adaptacion como fendmeno transme-
dial “en la medida en que implica[n] la revision de cuestiones que exceden su definicion como “paso de un medio a
otro” (2018: 161). Para ello, dirige la mirada, en primer lugar, al hecho de que “comparten valores y funciones
equivalentes” (Pérez Bowie, 2018: 161), basado esto en la “influencia reversible” o, lo que es lo mismo “la capaci-
dad del filme resultante de un texto literario para incidir en la posterior recepcion de ese texto proponiendo nuevas
interpretaciones y opciones de lectura” (2018: 162); y, en segundo lugar, a ampliar la adaptacion a medios no litera-
rios, como podrian ser los comics o, incluso, las noticias.

Para relacionar la intermedialidad con los estudios de adaptacion del otro autor mencionado mas arriba, Leitch
(2007), Pérez Bowie (2018) toma la clasificacion hecha por este, que va desde aquellas adaptaciones en las que el
texto original estd muy presente y aquellas otras en las que apenas aparece. Destacan, pues, en esta clasificacion
algunos términos interesantes desde el punto de vista del caso estudiado, como puede ser la analogia que, como su
propio nombre indica, se utilizaria si el parecido entre la obra literaria y la pelicula fuesen tan sutiles que pudiesen
pasar desapercibidos, como podria suceder con referencias culturales de una obra a otra, y la alusion, que englobaria
la existencia de un texto dentro de otro y que, apunta, estaria presente en todos los textos. En este caso, Pérez Bowie
afirma que pasariamos de intermedialidad a “remedialidad (presencia indirecta de un medio dentro de otro), siempre
que la referencia no sea exclusivamente cinematografica.

Sin embargo, los trasvases van mas alla del tema, en la fabula, cada vez mas, hay una doble direccion hasta tal
punto que “las peliculas de éxito son objeto de novelizaciones determinando que sectores de publico cada vez mas
dependientes de los mensajes audiovisuales desarrollen un interés hacia la lectura” (2018: 176). Groensteen (1998)
y Cascajosa (2006) coinciden en sefialar la proliferacion de los soportes narrativos y lo que tienen todos ellos es
comun: contar historias —dice el primero— y la ficcion como elemento fundamental de entretenimiento en nuestros
dias —apunta la segunda— (Pérez Bowie, 2018: 180). No es de extrafiar que, ante tal necesidad creada, la industria
del entretenimiento abogue por ese reciclaje que ya se esta produciendo y que, ante esta abundancia de materiales y
disparidad de productos, sea tan complicado encontrar definiciones precisas y concluyentes.

3. Reescritura

Después de muchas investigaciones en el ambito de la adaptacion y de utilizar este término para hacer referencia a
practicas muy diversas, Pérez Bowie (2010) escribié sobre la necesidad de “clarificar ese conjunto de practicas
denominadas o no adaptaciones, dotarlas de una terminologia mas precisa [...]” (Pérez Bowie, 2010: 22). Es enton-
ces cuando hace alusion a las reescrituras, especificando que, para que esta se produzca, en la adaptacion ha de haber
una reformulacion del texto y un nuevo enfoque. En otras palabras, es util su uso en aquellos casos de estudio de
adaptaciones en los que el realizador transforma la obra original segin sus ideales, ademas de tener en cuenta el
nuevo contexto de la obra (Pérez Bowie, 2010: 227-228).

Pérez Bowie (2010) se propone como objetivo en la reescritura eliminar las fronteras entre los medios de ficcion,
con el consecuente reciclaje de materiales, esto se ha denominado transficcionalidad o transescritura, y ha hecho que
se replanteen los criterios existentes en la adaptacion, hasta ahora muy restrictivos.

Este autor analiza los términos de adaptacion y fidelidad, y alude a lo complicado que resulta teniendo en
cuenta que la adaptacion toca la esencia de la obra y a que, ademads, hay un cambio de medio. Habla pues, de la re-
escritura implicita en este cambio de medio, ya que se estd volviendo a contar la historia, lo que éI llama “transpo-
sicion” (Pérez Bowie, 2010: 39). Para ¢él, la reescritura queda relegada a “aquellas operaciones sobre materiales
precedentes que impliquen una intervencion a fondo basada en una poética personal y, dotada, por consiguiente, de
un cierto grado de reflexividad [...]” (Pérez Bowie, 2010: 39). Apoyandose en estudios de intertextualidad, Pérez
Bowie define también la reescritura como

una forma de hipertextualidad consistente en la transposicion de un texto en otro que lo repite al tiempo que lo transforma,
con una intencion seria —y no cémica— que puede ir desde la actualizacion y la reivindicacion a la critica y la oposicion. La
reescritura, por consiguiente, engloba tanto la imitacion como la transformacion genettianas (pues incluso las simulaciones
mas fieles modifican necesariamente el original al afiadir informacion) [...] (Pérez Bowie, 2010: 48).

Para Pardo (2010), tanto la adaptacion cinematografica como la reescritura son formas de hipertextualidad y, por
lo tanto, sindnimos, asi, coincide con el anterior autor en utilizar el término de reescritura “para describir [...] los
cambios en el contenido del hipotexto que proceden de una interpretacion particular del adaptador” (Pardo, 2010:
63). Este autor propone usar solo el término de reescritura cuando se dé el caso de apropiacion, que podria incluir
un rechazo, una inversiéon o un punto de vista neutro. Ademas de la apropiacion, propone otros dos niveles de
transformacion que son la adaptacion y la revision, la primera referida a transformaciones formales y la segunda a
nuevas modificaciones que procedan de las anteriormente realizadas. En un trabajo posterior, este mismo autor
junto con Gil Gonzalez afiade que “la reescritura nos sitiia ante la transformacion del contenido de una obra sobre
el eje de la diferencia. Estamos aqui ante el universo tedrico de la version, la transduccion, e incluso la inversion o
la bastardizacion creativas o creadoras” (Gil Gonzalez y Pardo, 2018: 35).
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4. Lupin en la literatura

La primera novela de Maurice Leblanc, como tal, aparece en 1905 con el titulo de Arséne Lupin, gentleman cam-
brioleur. Esta incluye nueve historias cortas del personaje: L’ arrestation d’Arséne Lupin, Arséne Lupin en prison,
L’évasion d’ Arsene Lupin, Le mystérieux voyageur, Le collier de la reine, Le sept de ceeur, Le coffre-fort de Mme.
Imbert, La perle noire y Herlock Sholmes arrive trop tard. Ademas de este primer recopilatorio, publica otro: Arse-
ne Lupin contre Herlock Sholmés, un aio mas tarde, y que contiene los titulos La dame blonde y La lampe juive.
Aparte de estas, escribid otras tantas hasta 1939, no expondremos todos los titulos con el fin de no extendernos, pero
si mencionaremos algunos en proximos apartados para un analisis contrastivo.

Todas las obras tienen en comun la narracién de las hazafias de Lupin en diferentes lugares, asi como al inspector
Ganimard, que seguira sus pasos para intentar atraparlo. Destacan también algunos escenarios particulares como los
acantilados de Etretat, que han servido de fuente de inspiracion no solo para Leblanc, sino para pintores de la talla
de Monet.

Ademas de esos capitulos a los que haremos mencidon proximamente, merece una explicacion mas detallada el
capitulo de El collar de la reina (Le collier de la reine), ya que parte de un hecho historico en que se han basado
tanto la version literaria como alguna de las series que analizaremos. En dicho capitulo, se hace referencia a la le-
gendaria estafa en la que se vio implicada la reina Maria Antonieta. Los joyeros de la corte Bohmer y Bassenge
intentaron vender un collar de diamantes valorado en 1,6 millones de libras que les habia sido encargado y no
comprado. Esto llega a oidos de la ambiciosa Jeanne de Valois —condesa de la Motte— que, junto a su marido y a
Rétaux de Villete como complice, engafian al cardenal de Rohan-Soubisse haciéndole creer que, comprando el mi-
llonario collar, obtendria los favores de la reina. Como sucede en la novela de Leblanc, el collar fue desmontado
para vender los diamantes por separado. En la realidad, una reunion de los joyeros con la reina saca a la luz que la
reina nunca compr6 el collar y que todo habria sido un engafio de los condes de la Motte para seguir viviendo por
encima de sus posibilidades. Se dice que este asunto fue uno de los desencadenantes de la Revolucion francesa
puesto que, cuando esto fue conocido por la sociedad empobrecida de la época, unos afios antes de estallar la Revo-
lucién, la monarquia quedoé en entredicho ante tal despilfarro. Tan sonado resultd, que Leblanc no fue el inico autor
que se inspird en este acontecimiento para narrar las aventuras de Lupin, también Alejandro Dumas escribié una
novela con el mismo titulo.

Dicho esto, en la novela de Leblanc, se sospecha en un primer momento de una de las doncellas de la condesa
de Dreux-Soubisse (quien sufre el robo en la historia) y de su hijo, Raoul. Dicha doncella, Henriette, es sefialada por
la condesa y relegada a una planta inferior, antes de ser despedida. A pesar de esto, y para gran sorpresa de la con-
desa, Henriette le envia regularmente cartas de agradecimiento.

Tras cuatro meses de investigacion infructuosas, la policia archiva el caso suponiendo que los condes habian
vendido el collar por necesidades economicas. Los de Dreux logran salir adelante gracias a dos herencias de fami-
liares lejanos. Posteriormente, en una reunion que organiza el conde con gente de su entorno social, se encuentra un
caballero (Floriani) a quien el conde habia conocido recientemente y decide invitar. Este cuenta, haciendo referencia
a Sherlock Holmes, como cree él que se perpetro el robo y desvela asi, paso a paso, todo lo que la policia no fue
capaz de resolver en su momento.

En cuanto al contexto de produccion, las historias se desarrollan en Francia de principios del siglo XX, en torno
a la alta sociedad francesa, que es el circulo habitual de Lupin. El protagonista no es descrito fisicamente y, si en
algin momento el narrador lo hace, es para desmentirlo lineas mas tarde. En su posterior aparicion en pantalla no
sera posible, claro esta, este anonimato fisico.

5. Lupin en la television, afios 1970

En la primera parte de este articulo hemos expuesto muchas teorias, casi todas basadas en la dicotomia novela / cine
pero, como apunta Cascajosa (2006: 81) “la miniserie se ha convertido en el mejor formato para las adaptaciones
literarias gracias a su extension y flexibilidad temporal”.

Antes de comenzar a exponer la serie de los afios 1970, cabe mencionar que esta fue la primera en Francia, pero
no la tinica en el mundo; previamente, en 1960, se emitio en la television canadiense una adaptacion de L’Aiguille
creuse compuesta por 13 episodios de 28 minutos cada uno y, en 1961, en la television argentina, 17 episodios de
una hora (Blaizeau, 2011); entre los afios 1989 y 1990 se emite también “una serie de 12 episodios de aventuras
inéditas de los afios treinta [...]” (Leblanc, 2004: 93, traduccién de la autora) titulada Le Retour d’Arséne Lupin 'y,
entre 1995 y 1996, se emiten otros 8 episodios como Les Nouveaux Exploits d’Arséne Lupin. Ademas de la pequefia
pantalla, la obra también ha estado en el cine en numerosas adaptaciones: desde cine mudo, de 1916 a 1920, afios
en los que “Hollywood adquiri6 los derechos de las novelas de Maurice Leblanc” (Leblanc, 2004: 93, traduccion de
la autora), hasta otras 6 adaptaciones de los afios 1932 a 1962 en Francia y Estados Unidos con reconocidos direc-
tores de la época.

Volviendo a la incursién en la pequeia pantalla, en 1971 y entre 1973-1974, se emiten 26 episodios (13 por
temporada), de 55 minutos cada uno. De la primera temporada, solo L arrestation d’Arséne Lupin'y Le sept de ceeur
coinciden con los titulos de los 9 capitulos de la novela de 1905. De la segunda temporada (1973-1974) s6lo un
capitulo de 13 coincide con los de la novela publicada originalmente, este es Le Coffre-fort de Madame Imbert 'y es
el tltimo emitido en febrero de 1974. No obstante, ademads de estos 3 titulos coincidentes con la novela original,
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otros 7 coinciden exactamente con titulos de obras posteriores de Leblanc: Arsene Lupin contre Herlock Sholmes
(1907); Le bouchon de cristal (1912); Les huit coups de [’horloge (1923); L’agence Barnett et C*(1928); La demeu-
re mystérieuse (1928); La femme aux deux sourires (1932)y Victor, de la brigade mondaine (1933).Y otros 4 titulos
de estos 26 episodios presentan una gran similitud con novelas del autor ya que han cambiado, simplemente, alguna
palabra, casos de la conocida obra escrita L’Aiguille creuse (1909) que en television pasoé a titularse Le secret de
["Aiguille; La comtesse de Cagliostro (1924), sustituida por Les anneaux de Cagliostro; La demoiselle aux yeux
verts (1926), cambiada por el sinénimo La fille aux yeux verts y Une femme (1893), cuyo titulo alargaron a Une
femme contre Arséne Lupin. Los 12 capitulos restantes hasta los 26 no se corresponden con ninguno de los titulos
de Leblanc, aunque esto no quiere decir que las historias no estén basadas en las del autor.

Otro dato curioso, segun los recogidos en Bevernage (2007), es que el orden de las adaptaciones cinematografi-
cas no coincide con el orden cronologico de las novelas. Asi, la primera temporada comienza con Le bouchon de
cristal, escrita en 1912, continta con Victor, de la brigade mondaine, de 1933, y sigue con la historia de 1907 en la
que aparece Herlock Sholmés para, posteriormente, seguir retrocediendo en el tiempo hasta uno de los capitulos de
la primera novela: L arrestation d’Arsene Lupin (1907) y asi sucesivamente.

De los capitulos mencionados previamente y que coinciden, total o parcialmente, con los titulos de Leblanc, solo
tres son de la segunda temporada, y tampoco siguen orden cronoldgico: el capitulo 17 (o capitulo 4° de la segunda
temporada) es Le secret de I’Aiguille (1909), el 20 es La demeure mystérieuse (1928) y el episodio 21, Les huit
coups de [’horloge (1922).

El contexto de esta serie es, en general, el correspondiente a la época de su produccion. No tenemos el equiva-
lente del episodio del Collar de la reina para hacer el analisis contrastivo, pero si el de L arrestation d’Arséne Lupin
(Décourt, 1971), que hemos tomado como ejemplo para analizar otros factores. En €1, decorados, vestuario, coches
y calidad visual son de los afios 70. El actor que representa el papel de Lupin es un sefior rubio de ojos claros y
viste con esmoquin, capa y sombrero de copa, ademas de llevar un monéculo, como apareciera tradicionalmente en
la portada de los libros de Leblanc. De modos refinados, vive en una gran mansion y se codea con la alta esfera de
la sociedad.

Esta descripcion del autor nos recuerda la definicion de Faro Forteza (2015) de la adaptacion como resumen de
una obra y, en concreto, aquella que se asemeja mucho a la obra original. En este caso, no hay alejamiento de la obra
literaria, ni el director ha pretendido centrarse en otro aspecto que no sean las historias escritas por Leblanc. El
analisis de esta serie de los afios 70 coincide también con la definicion de adaptacion dada por Garcia (1990), para
quien no habia creatividad, sino una mera transposicion de términos de la novela al cine. En efecto, el personaje es
tal cual se describe o se dibuja en las portadas del libro. No obstante, no falta la introduccién de los elementos so-
noros y visuales que menciona Pérez Bowie (2010) en todo proceso de transmediatizacion, estos elementos si que
hacen, irremediablemente, algo que evita el libro en todo momento y es darle una identidad visual a Lupin.

6. Lupin en Netflix, 2021

En 2021, se estrena Lupin en Netflix con una primera temporada de 5 episodios a la que sigue, en poco tiempo, la
segunda temporada con otros 5, continuacion de los anteriores. En la primera temporada, Assane Diop, el personaje
protagonizado por Omar Sy, seguidor acérrimo de las aventuras de Arséne Lupin desde nifio, decide utilizar sus
artimafias y disfraces para esclarecer un crimen cometido afios atrés en el que su padre, Babakar Diop, fue la victi-
ma. Uno de los inspectores, también fiel lector de Lupin, detecta las similitudes y se sirve de esa guia para dar con
¢l, aunque a lo largo de las dos temporadas se va creando cierta complicidad entre ellos y alguna vez le deja escapar.
De hecho, aunque su apellido es Guédira, en varias ocasiones, Diop se dirige a él como Ganimard. Ademas de este
policia, en la serie aparecen también el inspector Laugier y la oficial Belkacem, que trabajan en el caso a las 6rdenes
del comisario corrupto Gabriel Dumont, quien, a su vez, trabaja para Hubert Pellegrini desde el afio 95, momento
en el que incriminaron al padre de Assane. La familia Pellegrini, encabezada por Hubert, el padre, cuenta también
con la hija Juliette, totalmente ajena a las fechorias del padre, y la Sefiora Pellegrini, complice arrepentida. Mas
cercanos a Assane Diop estan su hijo, que casualmente nace un 11 de diciembre, aniversario de Leblanc, y se llama
Raoul, igual que Lupin en la obra literaria, y la madre del hijo, Claire. A estos se suma su amigo de la infancia,
Benjamin Ferel, anticuario que ayuda en la sombra muchas veces a Diop.

Otros personajes que no aparecen en todos los capitulos pero que son, de igual modo, relevantes, son Fabienne
Bériot, una periodista a quien Diop recurre tras conocer que en el pasado quiso desenmascarar a Hubert Pellegrini,
y Philippe Courbet, un especialista en cuentas que, aparentemente, hara que Pellegrini se enriquezca atin mas pero
que, en realidad, ha sido contratado por Diop y Ferel. De hecho, el apellido es elegido por considerarlo bastante
lupinesco, ya que Gustave Courbet fue uno de los que pint6 los acantilados de Etretat. Esta es una de las muchas
referencias que se hacen a Lupin a lo largo de la serie.

La primera temporada, aunque tiene como subtitulo Sous [’'ombre d’Arséne, se basa en el capitulo de Le Collier
de la Reine. A lo largo de los cinco primeros capitulos que la componen, se entremezclan el robo del collar y las
pesquisas de la policia para intentar encontrar al ladron con flashbacks al afio 95, momento del primer supuesto robo
por parte de Babakar Diop. Como en el libro, se cuenta la historia del collar, pero hasta llegar a las manos de la fa-
milia Pellegrini, en vez de los condes; también se habla de que lo robaron para vender las piezas, salvo que en este
caso no es cierto y el cabeza de familia denuncid falsamente un robo para cobrar un seguro millonario. Otra de las
coincidencias con la novela es que la denuncia del robo es hacia alguien del servicio, y su hijo es quien resulta ser
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Lupin (o Diop, en este caso basado en las obras de Lupin que, ademas, es el libro que le regala el padre, por cortesia
de Anne Pellegrini). La esposa de Pellegrini es, a su vez, la que hace la donacién anénima para hacerse cargo de la
educacion de Assane. Este hecho también guarda cierta similitud con el libro, ya que Henriette recibe anoénima y
regularmente una suma de dinero.

Aunque la primera temporada transcurre en torno al asunto del collar, hay referencias a muchas otras obras o, en
consonancia con la teoria expuesta, alusiones, por englobar la existencia de un texto dentro de otro (en este caso, el
libro en la version televisiva). Por ejemplo, el segundo capitulo comienza con el arresto de Diop (L arrestation
d’Arséne Lupin); una vez Diop esta en la carcel intentando averiguar el mensaje que le envi6 su padre, logra encon-
trar el libro que le dejo con otro preso y ahi se mencionan los titulos de Les confidences d’Arséne Lupin'y Les ex-
ploits d’Arséne Lupin (doble alusion). En el capitulo 4, en que aparece Fabienne Bériot, hay cartas encima de la
mesa entre las que se encuentra un 7 de corazones, lo cual podria considerarse, nuevamente, como una alusion a Le
sept de cceeur. Este caso podria ser también una analogia, ya que, aunque hace referencia a uno de los titulos de
Leblanc, para quien no conozca bien la obra, pasara totalmente desapercibida. Les dents du tigre y 813: la double
vie d’Arsene Lupin son, una vez mas, alusiones a los titulos de Lupin mencionados en el siguiente capitulo, el 5, por
Guédira. Dicho capitulo comienza en el tren, camino a Normandia para celebrar el cumpleaiios de Raoul que, como
mencionamos mas arriba, coincide con el aniversario de Maurice Leblanc, el once de diciembre. No tiene titulo,
pero tiene muchas referencias a L étrange voyageur, no solo porque hay un viajero extrafio que es uno de los mato-
nes de Pellegrini, sino porque se acaba sentando con ellos, como en el libro. Diop logra esquivarlo, como hace Lu-
pin, y, ademdas, menciona este capitulo de la novela. En el tren, Claire y Assane recitan juntos un extracto de
L’Aiguille creuse: “En aval d’Etretat, la chambre des demoiselles, sous le fort de Fréfossé, ’aiguille creuse” (Ber-
nard, Gélin et al, 2021). En cuanto al 813, también aparece en varias ocasiones: Salvator813 es el usuario de Twitter
que publica un video que incrimina a Pellegrini, 0813 es también el PIN del teléfono de Guédira y el numero de la
habitacion del hotel donde se aloja Pellegrini. En todos estos casos, seguimos asistiendo a ejemplos de alusion a la
obra escrita que se van manifestando a lo largo de toda la serie, muchas veces en temas de actualidad, como redes
sociales, que podrian tener como objetivo acercar la obra clasica al espectador.

En la segunda temporada —que esta vez se llama Lupin, sin subtitulo alguno— siguen sucediéndose alusiones a
los episodios literarios del personaje: en el capitulo 2, Diop intenta saber si es su hijo quien le escribe un mensaje
nombrando a Cagliostro. En el capitulo 4, se refieren a la sefiora que les proporciona los mapas para entrar en las
catacumbas como La dame blonde: en efecto, es una sefiora rubia quien los ayuda, como en el libro, aunque la his-
toria sea diferente. En el mismo capitulo, Diop envia un mensaje cifrado que Guédira resuelve como: “La lampe
juive”. Con ¢él, le insta a recuperar de entre las pruebas un candelabro con informacion comprometedora de quienes
intentan inculparle. Guédira ya habia dicho que, como Lupin, Diop no asesina, lo cual es algo que Leblanc subraya
en varias ocasiones en su novela.

Ademas de todos estos elementos extraidos de la obra de Leblanc, hay otros muchos detalles, algunos son rele-
vantes para iniciar la investigacion policial, como los juegos de palabras de los nombres utilizados por Diop —Paul
Sernine y Luis Perenna, anagramas, todos, de Arséne Lupin— y otros son meramente decorativos, como los gemelos
en los pufios de Diop y el cuadro del teatro, ambos de Lupin. También hay muchas referencias a la cultura francesa,
empezando por los enfoques a obras de arte mundialmente conocidas —cuando ruedan en el Louvre—, el asunto del
collar o la historia del museo de Orsay. Estos elementos externos a la obra de Leblanc podrian formar parte de una
estrategia comercial, es decir, podrian haberse utilizado solo como decoracion o ambientacion de la serie.

El contexto de produccidn se presenta en una Francia del siglo XXI, sobre todo en Paris, donde se rueda mayo-
ritariamente, salvo en los episodios del viaje a Normandia. Este emplazamiento sostendria también la idea del inte-
rés comercial, dado que directores como Gondry (en Vian, 2013) ya han mencionado que son conscientes del interés
que suscita la capital francesa, sobre todo para un publico extranjero. El lenguaje es, pues, de esta época, con mucho
coloquialismo: “comme d’hab, j’ai pas la thune, beaucoup d’oseille, les blacks, bosser” y también verlan: “mon taf,
pécho, chelou, flics” (Bernard, Gélin et al., 2021).

Otros aspectos culturales recogidos en los dos contextos temporales de esta version son, por ejemplo, la diferen-
cia de las matriculas de los coches desde 1995 hasta la actualidad, con la inclusion de las placas europeas. También
tuvieron en cuenta los pestillos de seguridad manuales en la primera época, cuando Babakar se acerca al coche de
Anne Pellegrini y ella lo baja, con miedo. U otros aspectos como el radiocasete noventero en la escena de la piscina,
o la ambientacion en la céarcel, que se puede comparar en los capitulos en que Assane va a ver a su padre y en los
que es internado en ella de adulto, o bien los primeros moviles, como el que usa Claire cuando llama para decirle
que esta embarazada. Todo ello, claro estd, dista enormemente del contexto de Leblanc en el que muchos de estos
aparatos ni siquiera existian.

Un elemento importante de la contextualizacion en este siglo XXI ha sido la inclusion de las tecnologias. En
primer lugar, Assane recrimina a su hijo que pase tanto tiempo con el movil, porque a ¢l le encantaba leer, a lo que
el hijo responde que es normal, ya que antes no habia moviles. Unos episodios mas tarde, la madre de Raoul apunta,
con sorpresa, que desde la lectura de Lupin, el chico prefiere leer a jugar con la consola. Gracias a los méviles y a
las redes sociales, Diop puede citar a decenas de repartidores de Deli+Eat en el Jardin de Luxemburgo para crear
confusion a la policia. Otros momentos en los que estd presente la tecnologia son la mencion a Alexa (Circé en
francés) en casa de Dumont; el deepfake que hace Diop del comisario con las imagenes extraidas de la casa; la lo-
calizacion del comisario por parte de la policia a través del movil o la inclusion de los drones en la casa de Pellegri-
ni para fotografiar documentos relevantes.
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Culturalmente, el siglo XXI ha traido consigo una mayor importancia al bienestar infantil, entre otros. La mane-
ra en la que Dumont va a recoger a Assane cuando se queda huérfano es un elemento que, en la actualidad, afortu-
nadamente, estd mucho mas cuidado. Este aspecto va mejorando con los afios, también en la serie, y en el capitulo
7, la gala benéfica presentada por Juliette Pellegrini insiste en que las donaciones irdn destinadas a “tous les jeunes
de France, quel que soit leur milieu d’origine...”.

El primer episodio acaba con la frase “Je suis Lupin”, lo cual podria ser un guifio a los frecuentes “Je suis”
(Charlie / Paris) tan populares para mostrar la libertad de expresion desde los tristes acontecimientos de Charlie
Hebdo.

En cuanto al punto de vista racial, hay una integracion que no se contempla en otras ediciones, con un personaje
principal negro y dos policias magrebies (Youssef Guédira y Sofia Belkacem), si bien es cierto que en las imagenes
de 1995 los policias son blancos y que Pellegrini se refiere, mas adelante, a Guédira como “el magrebi” con cierto
desprecio, del mismo modo que eligié a Babakar Diop como chivo expiatorio. También dice, con sorna, frases
desafortunadas, como “Il est malin comme un singe”, refiriéndose al mismo Babakar, o prohibe a su hija, de joven,
relacionarse con Assane aludiendo que “nous n’avons rien a faire avec ces gens-1a”, pero esto es, probablemente,
para marcar los aspectos negativos del villano de la serie.

El contexto en el que se ha escrito la serie de Netflix y, por lo tanto, el personaje, son de una época que difiere
mucho de la del Lupin de Leblanc. En la época y en el marco actuales se insta a la inclusion de personas de cualquier
género u origen racial. Asi pues, es comprensible que Lupin sea un actor negro con una pareja trabajadora blanca
—como era el Lupin de Leblanc— y con un hijo mestizo. Para marcar aun mas el cliché francés, la mujer de Assane
lleva en algunos capitulos un jersey blanco a rayas azules. A este respecto, desde las primeras imagenes de la serie,
podemos ver la diversidad en los trabajadores del museo del Louvre; en la cafeteria, donde hay dos parejas formadas
por un hombre blanco y una mujer negra y por una mujer blanca y otra oriental; o bien en las imagenes del interior
del museo durante la visita. Este aspecto se recoge, también, en las escenas de la subasta, en las que una sefiora
oriental est4 sentada en la misma fila de Paul Sernine. Tras ellos, una pareja con rasgos exdticos y en las primeras
filas una mujer negra. Con esto, los creadores podrian haber contextualizado la historia con un aire mas actual en el
que la interculturalidad esté recogida también en las esferas mas altas de la sociedad.

En varios momentos de la serie se habla de “les blacks”. El primero de ellos es en la escena de la piscina entre
Juliette y Assane, en 1995, cuando ella le pregunta: “C’est vrai ce qu’on dit sur les blacks? (Qu’ils savent pas na-
ger)”. Assane le dice que no es cierto, como manera de desmitificar un supuesto cliché racista.

Cuando Assane se hace pasar por Sernine en la subasta y consigue el collar de la reina, el encargado de la subas-
ta le dice que no esperaba a alguien como él, a lo que Sernine pregunta, entre sorprendido y molesto a qué se refie-
re. El lo entiende como otra posible alusion a la raza, aunque finalmente se referia a “tan joven”.

En la escena en que Anne Pellegrini habla con Assane sobre la declaracion de culpabilidad de su padre, mencio-
na que el juez debia ser sensible a su situacion social y familiar, al ser un padre soltero y senegalés. Assane respon-
de que los acuerdos funcionan solo para “gente como ustedes y no como su padre” (negro, pobre). De hecho, en el
colegio al que lo envian no hay alumnado negro y algunos compaiieros lo tratan mal por ello. Tampoco lo trata bien,
de adulto, el comisario, cuando Diop se hace pasar por informatico. Dumont lo tutea y le pide sus papeles, Assane
lo tutea de vuelta y lo tacha de racista: “Tes papiers, en plus ! C’est limite raciste”.

En el capitulo 6, que se desarrolla cuando Assane es nifio, el vendedor de la tienda de violines se niega a alqui-
larle un violin a pesar de que un cartel en la tienda anuncia esa posibilidad y el protagonista, una vez mas, le dice
racista.

Asi, y al contrario de lo que exponiamos en el andlisis de la serie de los afios 70, en esta si que hay originalidad
y un contexto muy adaptado a los tiempos; el protagonista, Diop, no es Lupin, solo se basa en sus aventuras. Hay,
pues, una reformulacion del texto y un nuevo enfoque, como en la definicion de reescritura dada por Pérez Bowie
(2010). Ademas, como este mismo autor decia, el director tiene en cuenta sus ideales y el nuevo contexto de la obra,
como hemos comprobado en la actualizacion del vocabulario, la inclusion racial (desde un protagonista negro que
nada tiene que ver con el Lupin de la serie o del libro hasta un Ganimard magrebi) o la inclusién de género (con
mujeres policias), todo lo cual nos hace testigos de un cierto grado de reflexividad cultural para adaptar acorde con
los nuevos tiempos. Los ejemplos que hemos visto, podriamos decir que van “desde las sucesivas metamorfosis de
un mito [...] hasta la revision de obras candnicas [...]” (Pérez Bowie, 2010: 45); “desde la actualizacion y la reivin-
dicacion a la critica y la oposicion” (Pérez Bowie, 2010: 48). Por consiguiente, consideramos la serie de Netflix una
reescritura de manual, no solo por la nueva manera de presentar y actualizar a este mito literario, sino por incluir
aspectos reivindicativos tan actuales como los de raza y de género. Todo esto guarda también relacion con las “re-
escrituras creativas” apuntadas por Gil Gonzalez y Pardo (2018).

Si Pérez Bowie (2018) y Zecchi (2011) resaltan, como ejemplo de la evolucion de los estudios de adaptacion, el
hecho de que no prime la literatura sobre el texto filmico, ni la fidelidad a la obra sobre la recepcion del resultado,
esta serie podria considerarse todo un éxito, puesto que no hay mas que visitar las librerias para saber que ha supues-
to un resurgimiento en las ventas de las clasicas historias de Leblanc, lo que Pérez Bowie (2018) denomina influen-
cia reversible.

Por ultimo, encontramos también esa alusion que, segun Leitch (2007) existe en todos los textos. Asi, por exten-
sion, podriamos estar ante un caso de remedialidad (por la presencia indirecta de un medio en otro). Como dice
Pérez Bowie (2018) y como es el caso de esta serie de 2021, en estos tiempos la reescritura de las obras esta a la
orden del dia y ayuda a que los mitos perduren.
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7. Conclusion

Como hemos visto a lo largo del articulo, los estudiosos en materia de adaptacion han dedicado mucho tiempo y
muchos recursos a definir y unificar la terminologia surgida de cada uno de los analisis. Sin embargo, parece que,
cuanto mas se estudia la adaptacion, mas terminologia surge, diferenciando adaptaciones de obras literarias al cine
o a cualquier otro formato, en todas sus vertientes de respeto de codigos y formas.

Los ultimos estudios han arrojado importantes aportaciones en relacion con la adaptacion que, si bien complican
un poco mas la terminologia existente, también aportan una visién mas fresca y mas clara frente a las nuevas accio-
nes de la industria filmica, pues tienen en cuenta la expansion de las obras y a su audiencia.

En el posterior analisis que hicimos de la obra de Lupin, de Maurice Leblanc, y de dos de sus incursiones en
television (la de 1971 en Francia y la de 2021 en Netflix) nos hemos encontrado, respectivamente, con una adapta-
cion y una reescritura de manuales: la primera recoge fielmente todo lo que sucede en la obra literaria. El personaje
principal —aunque en la obra pasa mas desapercibido fisicamente, lo cual no es posible en television— viste como lo
describe Leblanc y hasta lleva monoculo, de hecho, representa al personaje de Lupin y muchas de las historias
contadas por el autor. En la segunda serie que analizamos, sin embargo, el protagonista tiene otra identidad, se trata
de Assane Diop y, aunque es un fiel seguidor de las aventuras de Lupin, solo se basa en estas para esclarecer unos
hechos, relacionados con su padre, ocurridos 26 afios antes. A través de las aventuras de Diop, el espectador descu-
bre, de diferentes maneras, a veces muy sutiles, muchas de las historias de Lupin, pero el personaje no deja de ser
un individuo diferente a él. Asistimos, pues, en este caso, a una clara reescritura en la que los creadores se han ba-
sado en la novela para recrear sus aventuras en un contexto diferente, mas actual —con la introduccién de elementos
culturales de este siglo—y, sobre todo, mas inclusivo desde el punto de vista racial.

Por ultimo, hemos enlazado este estudio con las teorias transmedia, puesto que estan implicados varios medios,
ademads de la reescritura creativa. Si estos Ultimos estudios se encargan de resaltar la cinematizacion y la evolucion
de las teorias de adaptacion hacia la importancia de la audiencia, entre otros, la serie de Netflix es un claro ejemplo
de esa evolucion y de como, en la actualidad, se puede aumentar el numero de lectores de una obra literaria gracias
a una serie televisiva de éxito.
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