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PROLEGOMENOS

Gemma Pujals

Primero fue el Verbo, la palabra, el
guion, la reflexion, la letra y luego vino
la imagen, la primera vuelta de mani-
vela, el movimiento, la accion.

Las frases anteriores, ciertas o inciertas, de que se vale Andreu Mar-
tin para terminar su articulo' representan un punto de vista de acerca-
miento al binomio literatura y cine bastante comtin entre especialistas
de lengua, literatura y sus ensefianzas, que no tiene por qué coincidir
totalmente, aunque haya grandes concomitancias, con la visién o pers-
pectiva de andlisis que se haga desde otras 4reas de conocimiento.

Cuando menos ese fue el leit motiv que nos llevé a seleccionar,
como editoras, algunas ponencias de las X111 Jornadas de “Redaccié 1
Escola”? dedicadas a la temdtica Cine y literatura, junto con articu-
los procedentes de los mejores trabajos de profesorado de secunda-
ria, del Programa de Doctorado Ensefianzas de Lenguas y literatura,®
que constituye una interesante contribucién al tema que me compla-
ce presentarles.

1, Andren Martin “Cine v literatura. Cémo un escritor ve cambiada su obra en
guibn”.

2. Grupo de trabajo del Departamento de Did4ctica de la Lengua y la Literatura
de la Universitat de Barcelona, que ha organizade jornadas desde el afio 1984 dedica-
das a temas monogrificos relacionados con la expresién escrita.

3. Asignatura: Literatura y cine. Estrategias de comprension ¢ interpretacion tex-
tual, que imparte la profesora Celia Romea.
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Las editoras de esta publicacién hemos organizado y seleccionado
el material de acuerdo con su funcionalidad tematica y diddctica. Ello
nos ha llevado a establecer una clasificacién en cuatro bloques de
contenidos que hemos titulado: Narracidn literaria, narracion andio-
visnal; Mitos literarios y argumentos anematogrdficos; Clasicos y mo-
dernos e Interrelacin de lenguajes. Muchos de los articulos combi-
nan pragmitica y teoria de la recepcién con andlisis narratolégicos ¥
estudios literarios de las obras, sus personajes y el contexto sociocul-
tural e histérico en que se insertan. La aproximacién diddctica esta
presente en todas las aportaciones, bien como reflexién pedagégica,
propuestas, recomendaciones y sugerencias, o bien como actividades
escolares enmarcadas en distintos formatos curriculares. Por tanto, la
secuenciacién de los articulos y su lugar de colocacién deben atri-
buirse dnicamente a los principios de ordenacién antes aludidos y, en
caso alguno, a criterios de priorizacién.

Antes de pasar a comentar brevemente el material que, como edi-
toras, ponemos en vuestras manos, quisiera hacer algunas puntualiza-
ciones. Se ha hablado y se ha escrito hasta el cansancio acerca del uso
y abuso de los medios audiovisuales y de las influencias perniciosas
que pueden ejercer sobre la infancia y la juventud. En mi opinién, los
criticos y temerosos de que las nuevas tecnologias audiovisuales aca-
ben arrinconando la literatura escrita en el soporte libro —o sustitu-
yendo el proceso lector creativo e interpretativo por parte de nues-
tros escolares—, deberfan dejar de preocuparse tanto.

En la historia de la humanidad se han venido sucediendo distintas
formas de comunicacién oral y escrita: representaciones grificas e
icénicas que simbolizaban el lenguaje verbal (dibujos, pictogramas y
jeroglificos hasta llegar a los sistemas alfabéticos actuales), en diver-
505 soportes: pinturas rupestres, en tallas de piedra vy papiros; mds
tarde, también en ceremonias litlirgicas medievales donde se narra-
ban y cantaban historias de las que han quedado vestigios en retablos,
capiteles, tumbas e inscripciones de los templos; y, desde siempre,
mediante el patrimonio literario de transmisién oral, que forma parte
de nuestra acerbo cultural. Por ello, la afirmacién de que el lenguaje
textual puede ser sonoro o grifico y complementado con el lenguaje
iconico y el lenguaje musical es tan moderna como antigua.

El mundo de la imagen, el lenguaje icdnico, se ha convertido en
exponente de la revolucién tecnolégica y cultural de nuestra época y
ha obligado al profesorado a abastecerse de materiales y recursos* pa-
ra hacer frente a los nuevos retos de aprendizaje en una sociedad que

4. G. Pujals/E. Sanahuja (1997) (editores): “Recuersos i materials de suport perala
reforma a 1'Area de Llenguatge” en Saber de Lletra V, Universitat de Barcelona, De-
partament de Didactica de la Llengua i [a Literatura.
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se ha visto impelida a cambiar pautas de conducta y formas de rela-
cién. Si durante siglos tuvo protagonismo la literatura escrita en pa-
pel impreso, en la actualidad lenguaje verbal e imagen, con o sin
acompafiamiento de sonido —o musica—, comparten su presencia en
los medios de comunicacién e informacién. Es conveniente y necesa-
ria, por tanto, una alfabetizacién en la imagen; se trate de imdgenes
fijas: ilustraciones, cémics, carteles publicitarios o imigenes en movi-
miento: cine, televisidn, video, videojuegos, multimedia... Una alfa-
betizacién en la comunicacién, visual y audiovisual, que ayude a leer
e interpretar todo tipo de mensajes.

Y el cine, como expresién artistica méds genuina del siglo XX, es un
medio ideal para contar historias que pueden encandilar a nifios y ni-
fias —y a adolescentes— hasta llevarlos més alld de sus propias viven-
cias y conocimiento de mundo.

Narracién literaria, narracién audiovisual

Sin duda alguna, ¢l cine como discurso audiovisual narrativo, por
excelencia, es un reflejo social, cultural y literario de la sociedad que
lo produce y uno de los medios més difundidos entre la poblacién.
Esté constituido por un lenguaje especifico en el que destacan ele-
mentos: visuales, sonoros, referentes-signos y narratolégicos. Celia
Romea, en el articulo que abre el monogrifico, “;Qué une y qué se-
para al cine y a la literatura?”, aborda el tema en toda su compleji-
dad y presenta una panorimica introductoria muy documentada.
Plantea la ventaja educativa que supone su utilizacién interdisciplinar
en las aulas y la interrelacién narrativa que se establece entre los dos
lenguajes. Aduce el gran nimero de novelas clisicas o contempord-
neas que han sido adaptadas al cine, convertidas en buenos guiones
cinematogrificos, y aporta elementos de anlisis narratolégico para
utilizar conjuntamente en ambos soportes. De ello se derivan conse-
cuencias didicticas relevantes, que incidiran en la mejora y la motiva-
cién de los aprendizajes escolares —tanto lingiiisticos y literarios co-
mo vehiculados con otro tipo de conocimiento— y, sobre todo, en
aquellos relacionados con el proceso lector de los textos audiovi-
suales.

El contrapunto lo pone el escritor Andreu Martin en “Cine y lite-
ratura (Cémo un escritor ve cambiada su obra en guién)”, quien en
un lenguaje bastante informal y tono irénico va desgranando sus ex-
periencias como escritor, como guionista y, finalmente, como director
cinematogréfico en ciernes. El frescor del lenguaje con que utiliza el
yo auntobiogrifico —narracién en primera persona— sirve de pretexto
para introducirnos, como si de una conversacién se tratara, en las pe-
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ripecias y conflictos que se desarrollan detris del telén de un mundo
profesional en el que escritores, guionistas, directores y productores
cinematogréficos —y en su caso televisivos—® han de ponerse de acuer-
do para conseguir un producto final de calidad, partiendo de dos me-
dios que tienen notables diferencias, pero que debe interesar al piibli-
co recepior y conseguir suficiente audiencia. La tesis del articulo es
ilustrativa: explicar una historia en imdagenes es radicalmente diferente
de pretender explicarla con letras en un papel, negro sobre blanco.

Mitos literarios y argumentos cinematograficos

La historia de los mitos o fibulas alegéricas sobre los dioses y hé-
roes de los gentiles® ha formado parte de la educacién literaria de to-
das las culturas. La sabiduria y experiencias psicolégicas que aportan
trascienden la leyenda, o el acontecimiento, en que se fundamentan y
los convierten en una fuerza social que modifica la conducta de los
individuos: los humaniza y da sentido a su existencia.

Los relatos miticos, cldsicos o modernos, forman parte del imagi-
nario colectivo de los pueblos, de su patrimonio cultural. A pesar de
que las historias que relatan los cuentos de hadas, leyendas y mitos
tengan una estructura parrativa similar, la funcién de los personajes
es distinta: el héroe o herofna miticos poseen cualidades casi divinas y
las gestas que protagonizan son descritas como ejemplos que los hu-
manos deberfamos imitar, aunque sepamos que son imposibles de su-
perar ni tan s6lo de igualar. El relato mitico sigue un esquema de ini-
ciacién en qué el o la protagonista ha de superar una serie de pruebas:
obsticulos y conflictos, en escenarios hostiles, en cuyo transcurso ird
evolucionando hasta alcanzar el estatus heroico.

Por su caricter inicidtico, las narraciones miticas de la literatura
umiversal constituyen verdaderos relatos de aventuras que el cine ha
hecho suyos y los ha convertido en argumentos cinematogréficos.
“El mito artiirico”, que presenta Carmen Echazarreta, es uno de
ellos. Mito o leyenda, epopeya o roman courtois, las narraciones so-
bre la saga del rey Arturo originadas como romans de la “materia de
Bretafia” —primeras muestras de la novela medieval- recogen las
aventuras caballerescas del monarca, cristiano y bueno, v su entorno.
En su estudio, la autora describe sus origenes literarios y la corriente
literaria fantistica que inaugura, y que el arte filmico ha adaptado en
multiples versiones, entre ellas: Excalibur y El Primer Caballero.

5. Andreu Martin ha sido y es guionista de series televisivas de gran difusién (pro-
ducciones de TV3: Estacid d’enllag y Laberint d’ombres.
6. Paganos o iddlatras.
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Compara tramas, personajes y escenarios de estas peliculas con ver-
siones literarias modernas del ciclo artirico. Arturo, Lancelot, Perce-
val, Ginebra, Merlin, Morgana... han pasado a formar parte de la tra-
dicién: seres de ficcion nacidos de la creacion literaria de un primer
autor, consiguen fijarse en el imaginario colectivo de tal forma que
pasan a ser personajes de carne y hueso.

En el sigo X1, las narraciones de aventuras se impregnan del cien-
tifismo que invade los relatos de misterio y de terror, historias de ali-
cantropia, de espiritus y de fantasmas, algunas de ellas contadas por
el gran poeta romdntico, Edgar Allan Poe (1809-1849), cantor del
misterio de la nocturnidad y del mundo sobrenatural. Este es el con-
texto en que ve la luz la gran invencién de Mary W. Shelley (1797-
1851), Frankenstein, el monstruo fruto de su imaginacién roméntica
convertido en experimento cientifico.” Drédcula, otro monstruo del
romanticismo —aunque seductor y maléfico— enraizado en la tradi-
cién folklérica centroeuropea, no aparecerd hasta finales del siglo de
la mano de su creador Bram Stoker (1847-1912), autor poco conoci-
do, coetineo y amigo del escritor Oscar Wilde y del famoso actor in-
glés, del que fue secretario, Henry Lrving.

Frankenstein v Dricula pueden ser considerados como mitos
producto del romanticismo o, por lo menos, asi lo fundamentan en
sus trabajos: M. Pérez y M. Vila, “Frankestein, de la literatura al ci-
ne. Una propuesta diddctica”, y F. de Lis Igualada, “Literatura de
terror: Dricula de Bram Stoker y la versién cinematogrifica de
Francis Ford Coppola”. Los temas universales propios de esta clase
de relatos de terror v, mas tarde, de la novela gética, son comunes en
ambas obras: el desdoble de la personalidad; la lucha entre ¢l bien y el
mal; el desafio a las leyes de la naturaleza; el miedo a la muerte y el
deseo de inmortalidad, por citar sélo los fundamentales. Partiendo de
un enfoque comparativo entre literatura y cine, las autoras de esos es-
tudios describen, analizan y valoran, con profusién de detalles, seme-
janzas y diferencias entre las versiones cldsicas literarias y las obras
cinematograficas de K. Branagh y F.F. Coppola. Sin duda alguna, un
material muy adecuado para plantear, ademds de las que se presentan,
propuestas didécticas creativas en las aulas.

Cldsicos y modernos

En ese apartado, la pretensién no es establecer una distincion en-
tre clisicos y modernos; los clésicos por antonomasia son modernos

7. G. Pujals (1994 “A favor dels classics d’aventures de la literatura juvenil”,
Temps d’Edncacid, 12, pigs. 157-174.
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vy la modernidad, como cualidad, hace referencia a gustos e inclina-
ciones de épocas actuales o recientes. El titulo tan sélo sirve de pre-
texto para introducir las obras de dos autores clisicos del barroco,
distantes geogrificamente pero coetineos: William Shakespeare
(1564-1616) y Lope de Vega (1562-1635), asi como la obra del escri-
tor contemporineo: Gustave Flaubert (1821-1880).

Tanto Lope como Shakespeare fueron literatos renovadores del
arte dramitico. Prescindiendo de las reglas de la preceptiva cldsica,
mezclaron elementos trigicos y cémicos y crearon un variadisimo
elenco de obras teatrales, de estilos diversos, cuyo fin primordial era
aleccionar y entretener al piblico: popular y culto. Aunque traten te-
mas universales como el amor, los celos, el odio, la venganza, la
muerte, la guerra y el sentir patridtico..., su lectura o representacién
escénica, por su estilo, formas métricas y recitacién, a veces queda le-
jana de los intereses de la poblacién escolar actual. Por ello, su com-
paracién con versiones filmicas conocidas abre la posibilidad de in-
troducir una historia representada de forma mucho més real y veraz,
con lo que se facilita una mayor comprensién lectora del texto, segiin
se desprende de los dos trabajos presentados: G. Pujals y C. Romea,
“Una pelicula, una lectura de texto. Andlisis de Ia recepcién de £l
perro del bortelano” y N. Figueras y J. Marc Ramos, “Enrigue V: la
obra literaria y la pelicula en el aula de secundaria”.

Con la pelicula de Pilar Miré, Ef perro del hortelano, se ha difun-
dido el texto de Lope posibilitando al alumnado de dltimos cursos de
primaria y secundaria el acercamiento a un autor del Siglo de Oro,
partiendo del lenguaje audiovisual. El documento formula una pro-
puesta did4ctica, dentro de un contexto histérico y literario especifi-
co: el Barroco, y aporta alguna informacién sobre Lope de Vega y su
obra. El anilisis de la estructura narrativa comparada con la filmica
brinda un modelo 1til para aplicarlo en otros contextos. La interdis-
ciplinariedad vincula la propuesta: se proponen actividades de ense-
fianza-aprendizaje para todas las dreas curriculares priorizando el
drea de lengua y literatura.

Enrigue V pertenece a la saga de los dramas histdricos de Shakes-
peare que describen las luchas que van acaeciendo hasta que se consi-
gue establecer la dinastia de los Tudor. De Envigue V, donde se rela-
tan las guerras con el rey de Francia y el compromiso que se establece
con su hija Catalina, se han hechos multiples versiones teatrales y fil-
micas. La gran obra maestra filmica de Envigue V es la versién que
hizo Laurence Olivier (1945); no obstante, los autores del estudio y
la propuesta didactica utilizan la dltima versién de la obra, realizada
por Kenneth Branagh, porque opinan que incorpora elementos cine-
matogrificos mds atractivos y efectistas en cuanto al texto, el colori-
do y la musica.
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El fragmento analizado, una de las arengas con finalidades politi-
cas mds famosas del teatro universal, sirve a los autores para profun-
dizar en el discurso argumentativo y trabajar aspectos de lengua oral
y lengua escrita relativos al drea de lengua y literatura, a la vez que se
introducen los conceptos basicos del lenguaje audiovisual.

Desde otro orden, y en el contexto de finales del siglo X1X e ini-
cios del XX, contamos con una obra clave de la literatura universal
contemporinea: Madame Bovary (1856) de Gustave Flaubert. De la
obra de Flaubert tinicamente se han tenido en cuenta los elementos
no verbales que se desprenden de las acciones y situaciones que se na-
rran. Este es el enfoque del que ha partido el estudio realizado por
Mercé Coll, “Elementos no verbales en la literatura y el cine”, cu-
yos andlisis se fundamentan en las teorfas de la enunciacién, la prag-
maética y la comunicacién no verbal, inherentes al 4mbito del analisis
del discurso.

La obra de Flaubert —maestro del realismo moderno quien, por su
rigor estilistico y prosa concisa y cuidada fue un precursor de las in-
novactones formales de la novela del siglo Xx— es el pretexto llevado
al cine para introducirnos en el mundo de Emma Bovary. La distin-
cién entre elementos verbales que relatan (telling) y elementos no
verbales que muestran (showing) se ejemplifican en dos fragmentos
literarios de la obra, que la autora compara con cuatro adaptaciones
cinematogrificas con el objeto de analizar las similitudes y diferen-
cias entre los procedimientos literarios y filmicos.

Interrelacién de lenguajes

La interrelacién de lenguajes es una caracteristica constante en el
mundo de Ja imagen y de las nuevas tecnologias de la informacién.
Anna Sola, en su trabajo “Del film al papel: experiencias en los dife-
rentes niveles escolares” apuesta por la utilizacién del cine como
medio diddctico y motivador para favorecer una prictica narrativa
entre los escolares que, segin ella, los discursos televisivos, por su
formato, han minimizado y trivializado el contemdo. Se impone
ahondar en la tradicién narrativa para no perder el bagaje cultural y
fas experiencias de aprendizaje social que el relato comporta. Para
ello, propone que introduzcamos en el aula lenguajes, téenicas y re-
cursos cinematogrificos de distintos creadores para comprender el
proceso de construccién narrativa y deleitarse con las vicisitudes de
los personajes de la pelicula, de cuyas vivencias se podrin deducir y
aplicar maltiples ensefianzas.

La programacién y secuenciacion de un crédito de lengua y litera-
tura para primero o segundo curso de la ensefianza secundaria obli-
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gatoria cierra el ciclo de trabajos que se presentan. Las autoras, Alba
Ambrds y Marta Rovira, en Tintin y el cine, desde una pesspectiva
pragmdtica comparan el cémic, como género literario, con el cine: se
trata de que se trabajen diferencias y similitudes entre el lenguaje tex-
tual y el 1cénico en dos soportes de caracteristicas muy distintas. El
estudio, andlisis y propuesta didictica se realiza sobre el cémic de
Hergé: Las joyas de la Castafiore y su versién filmica.

Estamos convencidas de que ponemos en manos de potenciales
lectores y lectoras un material de sumo interés para la prictica educa-
tiva en las aulas.
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1. NARRACION LITERARIA -
NARRACION AUDIOVISUAL

1.1. ;QUE UNE Y QUE SEPARA AL CINE
Y A LA LITERATURA:

Celia Romea

Lo que mids interesa a nuestros fines es sefialar que
las técnicas empleadas por el cine no le son propias, sino
que ban sido tomadas de medios al pavecer tan diferen-
tes entre si como la novela del siglo X1x, las primitivas
bistorietas, la Hustracion de las revistas, la obra de cu-
bistas e impresionistas, lo mds “pop” de la literatura
popular, y los entretenimientos “para rodo tipo de pii-
blico™ ofrecidos en el teatro, las ferias de volantineros y

los salones familiares.
JounN FELL (1977)

Introduccién

La escuela es el lugar de los aprendizajes formalizados. Deberia
afiadirse, con frecuencia atomizados, y se espera que el destinatario o
destinataria de la educacién los globalice y adapte a una realidad con-
creta, a su modo y manera. ; Cudntas veces hemos citado de memoria,
en un momento dado, una definicién aprendida muchos afios antes,
al enfrentarnos con su correspondencia en el mundo real y, es en ese
preciso instante cuando somos capaces de entenderla con toda pleni-
tud, porque la asociamos a una realidad tangible?

Entendemos que la mayorfa de situaciones sélo se comprenden en
la medida que las gozamos o sufrimos en nuestras propias carnes y
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no cuando otra persona explica esa misma vivencia. Por eso, la escue-
la ha de facilitar la comprensién y asociacién del maximo nimero de
conceptos habituales por medio del aprendizaje formalizado asocia-
do: lo intangible v lo conceptual ha de estar ligado con lo tangible o,
dicho de otro modo, con la ejemplificacion por medio de casos pric-
ticos, que aparecen a cada paso. Ademds, para que lo importante atra-
pe por su interés al o a la estudiante, ha de contener aspectos que le
sean atractivos, que considere dtiles, que satisfagan alguna curiosidad
o necesidad, etc., que le hagan ver, de acuerdo con la capacidad de
quien aprende, lo positivo de ese aprendizaje para sus objetivos vita-
les. Ello perrmtu'a activar los mecanismos necesarios que faciliten la
consecucion del objetivo didictico previsto.

Un tema presentado en un soporte literario y cinematogréfico,
que desarrolla una historia a la que le damos una significacién, per-
mite acceder a muchos contenidos de forma interdisciplinar. Las
fuentes bibliogrificas o documentales corroborarin, ampliarin,
contrastardn informacién de caricter lingiiistico, matemidtico, topo-
grafico, histérico, artistico, social, ético, etc., para desarrollar ese
tema o idea inicial de acuerdo con intereses comunes a muchas dis-
ciplinas.

En este articulo, que precede a otros de cardcter mas especifico,
pretendemos establecer un marco general que permita identificar,
comprender y relacionar conceptos por medio de la asociacién de
materiales de indole literaria y cinematogréfica que susciten ideas ca-
paces de establecer un acercamiento interdisciplinario a temas, sus-
ceptibles de ser estudiados desde diversas dreas de conocimiento con
el objetivo de profundizar en unos contenidos concretos.

1. Guiones literarios, guiones cinematograficos

La Literatura y el Cine son dos soportes que permiten el acerca-
miento a casi todos los temas que preocupan a la persona y, ademds,
una misma historia puede adaptarse a objetivos bien diversos. Puede
tener un tema destacado, a simple vista. Pero las multiples miradas de
las que puede ser susceptible, permite extraer conclusiones bien di-
versas. “jLa poesm no es de quien la escribe, sino de quien la usa!”,
dice con toda razén El cartero de Neruda.!

1. Antonio Skdrmeta (1995) El cartero de Neruda (Ardiente paciendia), Plaza &
Janés, Barcelona (pdg. 72). Cuenta con una adaptacién cinematogrifica El cartero (y
Pablo Neruda), con variaciones en el espacio en donde se ubica la historia v en el tiem-
po en el que ocurre. Fue dirigida por Michael Radford en 1995 y participan como ac-
tores Massimo Troisi, Philippe Noiret y Maria Grazi Cucinotta.
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Si bien la literatura v el cine pertenecen a Areas de Conocimiento
de tradicién cultural, humanistica, técnico-cientifica y de investiga-
ciém, su explotacidén didictica conjunta es escasa y requiere que se in-
vestigue en ello para contar con suficientes materiales que ofrezcan
posibilidades variadas en relacién, también, con otras disciplinas y
con materiales diddcticos vilidos para el profesorado de las materias
curriculares de diversos niveles educativos. La Literatura y el Cine
pueden ser gjes vertebradores de varias areas de conocimiento dentro
de una unidad docente.

Entrando un poco mis en el asunto, hemos de decir que una acti-
vidad did4ctica de ese tipo ha de tener una vision formativa y finali-
dad culturalizadora no vampirizante; es decir, que no priorice un sa-
ber por encima de otros, sino que cada diseiplina tenga sus propios
objetivos y otros de indole multidisciplinaria, para que diversas 4reas,
en situacién de igualdad, puedan obtener grandes beneficios, a partir
de una motivacién sugerida por un tema de origen literario. Las ma-
terias de expresion: lengua, literatura, cinética, artes plasticas, musica,
matemaiticas, técnica, etc. hacen posible el desarrollo de una obra ci-
nematogrifica. Entre ellas, la literatura —especialmente la novela y el
teatro— ha ejercido, desde el principio, un papel fundamental por su
predisposicién a contar historias. Pero aqui tampoco pretendemos
supeditar el cine a la literatura, serfa un craso error. La interaccidén
entre literatura y cine es reversible. El guién de una pelicula proviene
de diversas circunstancias: Tenemos directores cinematograficos que
en ocasiones son sus propios guionistas y piensan las historias especi-
ficamente para ser llevadas 2 la pantalla. Si ponemos ¢jemplos de los
fltimos afios para no remontarnos a toda la historia anterior, tan an-
tigua como el propio cine, contamos en la actualidad con directores
consagrados, que también son guionistas: P. Almodévar,” M. Armen-
dariz,’ R. Benigni,* I. Bollain,® J. Cameron,® Costa-Gravas,” G. Lu-
cas,® C. Saura,’ B. Tavernier,"” Woody Allen," Quentin Tarantino,"
directores noveles como A. Amendbar,? V. Gaviria," Lu y Jean-Pie-

. Carne trémula, Espafia (1997) Todo sobre mi madve, Espaiia (1999).

. Secretos del corazdn. Espaifia (1997).

. La vita & bella, Ttalia {1998).

. Flores de otro mundo, Espafia (1999) Comparte el guién con Julio Llamazares.
. Titanic, EE UU {1997).

. Mad City, EEUU (1997).

. Star Wars: Episode I, EE U (1999).

9. Pajarico, Espafia (1997), Tango, Espafia (1998) Goya en Burdeos, Espafia (1999).
10. Ca cornmence anfourd’bui, Francia (1998).

11, Deconstructing Harry, EEUU (1997}

12. Jackie Brown, EE UU (1997).

13. Tesis, Espafia (1997} Abre los ojos, Espafia (1997}

14. La vendedora de Rosas, Chile (1998).

[ TN B L T A ]
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rre Dardenne,' J. Medem,'® Santiago Segura'” B. Zambrano® por ci-
tar algunos entre los dltimos, o escritores que reparten su tiempo en-
tre la produccién escrita y la cinematografica como P. Auster,'” Gon-
zélo Sudrez, Fernando Ferndn-Gomez en Espafia, David Marnet en
EEUU, o Eduardo Mignona en Argentina.

La cinematografia reciente explota y adapta todos los géneros li-
terarios, lo que constata su versatilidad: Marc Levin en Slam
E.E.U.U. (1998) afronta, por ejemplo, y a modo de metalepsis, la ta-
rea de unir un documental y una fibula para mostrar la vida de un
muchacho de un gueto negro cercano a la ciudad de Washington.
Presenta la vida del actor-protagonista que, tanto en la vida real co-
mo en la pelicula, es poeta de slam, composicién oral, espontinea y
casi improvisada, expresada en recitales callejeros, a modo de pugna
entre recitadores, con ritmo de letania rap. Su poesia y su actividad, la
recitacién, es una forma de escapar de la prisi6n, la calle, a la que esta
encadenado. El personaje vuela con las palabras. Es un documento
denuncia, tanto él como su compafiero (Saul Williams y Sonja Sohn)
se representan a si MIiSMOS y recitan sus propios poemas,

Tenemos peliculas que provienen de obras teatrales: dramas, tra-
gedias o comedias. Algunas producciones de gran éxito de publico en
los dltimos tiempos asi lo constatan. Por ejemplo, la fiel adaptacién, a
pesar de los contrastes escenogréficos, de la tragedia de William Sha-
kespeare, Romeo & Juliet, (1997) dirigida por Baz Luhrmann y con
guion de Craig Pearce y Baz Luhrmann.”® También en Espafia se han
lievado al cine algunas obras de teatro de autores cldsicos, demasiadas
veces con poca fortuna. En general, han pecado de ser filmaciones es-
titicas de obras de teatro, hechas con pocos recursos o sin olvidar su
forma original. Por tanto, el resultado visual ha sido que cuentan con
una escenografia, encuadres o secuencias de estética muy rigida y con
una actuacién teatral de los actores. Sin embargo, entre las tltimas
producciones, cabe destacar, justamente por la frescura, aunque sin
perder su fidelidad al texto, la versién cinematogrifica de la comedia

15. Rosetta, Francia-Bélgica (1999).

16. Los amantes del civculo polar, Tspafia, (1998).

17. Torrente, el brazo tonto de Iz ley, Esparia (1997).

18. Solas, Espafia (1998).

19. Director y guionista de Luls on the bridge, EE UU (1998) y autor del cuento
Anggie Wren’s Christmas Story més conocido por el titulo con que se llevé a fa panta-
Ha: Smoke (1995).

20. Como anéedota, cabe sefialar que hay mis de ochocientas adaptaciones de
Shakespeare al cine (documentado por Kenneth Rothwell en Shakespeare in scren de
1990) ¥ que sélo restan convertir en pelicula, tres de sus treinta y siete obras teatrales.
De algunas obras, como Hamlet, se han hecho hasta doce versiones, siete de Ozelo, o
seis de The taming of the shrew (La fierecilla domada).
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de Lope de Vega El perro del hartelano (1996) dirigida por Pilar Mi-
ré, que ha tenido un gran éxito de prblico y critica. También ha
destacado la version libre de la tragedia Edipo Rey de Séfocles con-
vertida en Edipo Alcalde (1995) por la magia del guién de Garcia
Mérquez, en una coproduccién dirigida por Jorge Alftriana, con la
trama de una historia policfaca y situada en una convulsiva Colombia
actual o la tiltima versién de Pilar Tavora del drama Yerma (1998) co-
mo homenaje personal de la directora a Federico Garcfa Lorca, en el
centenario de su nacimiento

Siguiendo con ejemplos cinematograficos basados en narrativa,
contamos con la novela de Eduarde Mendoza La ciudad de los prodi-
gios, publicada en 1986, a partir de la cual Mario Camus (1998) mues-
tra en cine el desarrollo de la ciudad de Barcelona, poco antes de la
Exposicion Universal de 1888 hasta la de 1929, a través de la evolu-
cién de Onofre Bouvila® R. Polanski dirigia en 1999 La novena
puerta en coproduccién entre Francia/Espaiia y EE UU, basada en la
novela de Arturo Dérez-Reverte El Club Dumas (1994). Cuenta la
historia de Corso, buscador de libros antiguos para ricos coleccionis-
tas. Su misién es encontrar los dos tltimos ejemplares del manual de
invocacién satinica Las nueve puertas del reino de las sombras, pot lo
que se ve inmerso en un laberinto lleno de peligros, violencia, sorpre-
sas... A partir de las memorias de Denis Forman (un conocido direc-
tivo de la TV briténica) Son of Adam tenemos Los secretos de la ino-
cencia (1999), dirigida por Hugh Hudson, que presenta el retrato de
una rica familia escocesa en los afos veinte. Partiendo de tres cuen-
tos: La Lengua de las mariposas, Un saxo en la niebla y Carmina,”
del gallego Manuel Rivas, tenemos la pelicula La lengua de las mari-
posas (1999) dirigida por José Luis Cuerda, con guion de Rafael Az-
cona. Muestra, con gran ironia y de forma diddctica, la pasta de que
estin hechos los que triunfan en circunstancias dificiles. Basada en la
novela psicolégica de caricter psicoanalitico Relato sofiado, del vie-
nés de finales del X1X y coetdneo de Freud, Arthur Schnitzler, se ha
presentado el film Eyes wide shut (1999), la obra p6stuma de Stanley
Kubrick en el que se muestra la dificultad y la fragilidad de la comu-
nicacién. El relato dramitico del autor colombiano Gabriel Garcia
Mirquez, El coronel no tiene quien le escriba, es la fuente de inspira-
cién de la pelicula del mismo titulo, dirigida por el mexicano Arturo
Ripstein y en coproduccién entre México/Espafia/Francia (1999).
Aparecen los temas de la picza literaria, sin servilismos absolutos y

21. Desde su llegada a la ciudad adolescente, para escapar de la miserta de su lugar
de origen. Con una presentacién sucesiva de personajes que viven en el mundo del
hampa: picaresco, engafioso, violento e inmerso en el fraude.

22. Del conjunto de cuentos de Marmel Rivas (1998) ; Qué me quierves amor?
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con pequefias licencias que le separan del original, al situar la accién
en México y cambiar e] origen de la mujer del coronel. La serie inicia-
da en Frankenstein (E.E.U.U., 1931) por James Whale, e interpretada
por el inolvidable Boris Karloff, desarrolla la leyenda de Prometeo
noveladsven el rorsnticaEranbestem (1818) de Mary Shelley y con-
tinuada con mayor o menor fortuna en versiones posteriores, con-
tando con cuatro de ellas de la década de los afios noventa, la Gltima
es la de Kenneth Branagh, titulada Mary Shiley’s Frankenstein de
1994.

Igualmente, son muchas las obras literarias dedicadas a los mds j6-
venes adaptadas al cine, ya sea por medio de personajes reales o en di-
bujos animados. Entre las dltimas: El jardin secreto (1996), basada en
la novela de Frances Hodgson Burnett —escrita en 1901- y dirigida
por Agnieska Holland. Trata de una familia inglesa con un secreto
que quiere esconder. La historia se desarrolla en el entorno de un jar-
din prohibido al que los nifios acuden a pasar sus mejores horas. Ma-
tilda (1996) dirigida por Danny de Vito, adapta la obra del mismo ti-
tulo de Roald Dahl. Recrea la historia de una nifia de asombrosa
inteligencia, amante del estudio y de la lectura. Sus padres son inca-
paces de dar respuesta a sus necesidades. La protagonista se enfrenta
a sus problemas que, sola, poco a poco, resuelve. También la histo-
ria de los pequefiisimos y audaces The Borrowers (1997) contiene la
obra del mismo titulo, escrita por Mary Northon, autora de cuentos
infantiles con gran éxito comercial, y publicada en 1952.

En dibujos animados, entre las Gltimas producciones de Walt Dis-
ney, tenemos la adaptacién mitolégica de Hércules (1997) dedicada a
explicar, de forma poco fiel, la vida y las andanzas del semidios, hijo
de Zeus y Hera. Mulan (1999), basada en un leyenda situada en la
China que tiene como protagonista a una muchacha luchadora y am-
biciosa que no quiere estar sometida a [as tradiciones de la sociedad
en la que vive, o la historia del rey de la jungla Tarzan (1999), de la
novela de Edgar Rice Burroughs y dirigida por Chris Buck y Kevin
Lima.

La influencia también se ha producido en el orden inverso: Los
recursos formales del cine han regido la estructura de muchas novelas
actuales. Sefialar la relacién entre cine-literatura o literatura-cine (no-
vela, teatro, poesia, ensayo) es hablar de los lazos inequivocos que
parecen unir el cinematSgrafo con las formas artisticas tradicionales.
La comparacién del cine con la literatura ha sido una referencia obli-
gada de estudios tedricos de autores diversos; entre los iniciadores:
Sklovski, Eisenstein, Baldzs, Barbo, Bazin, Mitry, etc. preocupados
por el tema de las adaptaciones, de las relaciones entre el cine y el tea-
tro o por descubrir la peculiaridad del cine frente a la literatura. As-
pecto que ha seguido preocupando a lo largo de todo el siglo xx (s6-

22



lo en Espafia: Gimferrer, Gémez-Mesa, Urrutia, Utrera, Pefia-Ardid,
Company, Minguez, entre otros). Fell {1977) sefiala que el melodra-
ma teatral o novelado, que tanto atrafa a las diversas clases sociales
industriales y urbanas del siglo X1x, fue el motivo de inspiracién para
el nacimiento del film narrativo en Europa, luego modificado, en
cierta manera en E.E.U.U., al incorporar musica en forma de canto y
de baile coreogrifico y reduciendo, por el contrario, los elementos
melodramdticos verbales de muchas producciones. La existencia de
un piblico emigrante, con dificultades por entender la lengua del
pais, requeria habilidad para atraer espectadores que comprendieran
lo que se desarrollaba en la escena. Esta innovacion significé el acer-
camiento del cine al music-hall, que facilitaba la interiorizacién de la
historia relatada.

2. La materialidad literaria frente a la materialidad cinematogrifica

Los signos cinematogrificos y los literarios tienen sus procesos
especificos y complejos, de acuerdo con el medio de expresién que
representan y una funcionalidad aniloga: capacidad de relatar, aun-
que la narracién se haga de forma diversa. Para poder relacionar lite-
ratura y cine hay que tener en cuenta la forma y el contenido especi-
fico de cada forma de expresién y establecer coordenadas para
comprobar qué les acerca y qué les separa. Para abordar su estudio, se
necesita tener un conocimiento de los cédigos en los que se funda-
menta cada forma artistica y, asi, poder comparar para adjudicar a ca-
da obra el lugar que le corresponda. Por otra parte, vemos que, si
bien hay necesidad de abordar la relacién entre cine y literatura desde
la estética especifica de cada medio, el andlisis excluyente, que deses-
time la contaminacién externa, conduce a parcelas excesivamente de-
limitadas, cuando es de gran interés ver el comportamiento de los
componentes manipulados, de un medio en el otro.

La palabra generadora de historias escritas, recogida en una obra
literaria, requiere ser entendida de forma mecanica, comprensiva e in-
terpretativa. Esto significa conocer la lengua en la que estd escrita, sa-
ber leerla v tener cultura y experiencias previas respecto al contenido,
para poder llegar a ser lo que se considera un lector ideal capaz de
comprender los matices explicitos e implicitos en el texto. El especta-
dor de una pelicula con desconocimiento de la lengua verbal en la que
se expresa la historia y con sélo un conocimiento medio de [a cultura
representada, puede deducir mucha informacién, sélo por la visién
de las imdgenes, de los claroscuros, de los colores; por la impronta de
la musica y de los ruidos que se producen y que, conjuntamente, re-
crean el clima, sugiéren un tema, etc.
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Si hacemos un paralelismo entre el cine y la literatura desde lo
mis especifico de cada forma de expresion, la imagen frente a la pala-
bra, vemos que:

1. El cine presenta imdgenes concretas y rigidas que no podemos
modificar —la casa es aquella que vemos y no otra—y la literatu-
ra permite una representacion visual multiple de las palabras
—¢cudntas casas podemos imaginar al pronunciar esa simple pa-
labra?®

2. La imagen fotogrifica y filmica estd motivada; tiene analogia,
en determinado grado, con la realidad representada. Con un
grado de culturizacién adecuado y mediana capacidad de inter-
pretar imdgenes, pueden comprenderse ficilmente? secuencias
que representen situaciones jamds vividas: un paisaje helado
con esquimales, una historia ocurrida en las latitudes mds leja-
nas y desconocidas, etc. Pero la falta de motivacién o la arbi-
trariedad de la palabra impide entender un discurso, exclusiva-
mente verbal en una lengua desconocida, sin ningiin otro
apoyo, por no existir relacién entre el significante y el signifi-
cado representado.

3. La imagen tiene un cardcter simultineo: en una simple ojeada
percibimos un gran nimero de informaciones, frente al inevi-
table caricter continuo del discurso verbal, en el que se suce-
den fonemas (o grafemas), morfemas, palabras y frases estricta-
mente ordenadas, que obligan a una audicién o lectura del
discurso completo, o al menos de buena parte, para conocer y
entender el sentido del contenido.

4. Como contrapunto de lo anterior, la visién de una pelicula re-
quiere rigidez en el proceso; las imdgenes pasan, miremos o no
la pantalla —se ha de decir que la tecnologia del video modifica
la situacién—, mientras que el ritmo y la velocidad lectora son
flezibles, los elige quien lee el texto.

Si bien hay diferencias obvias entre la literatura y el cine, dado
que la literatura es exclusivamente palabra en su funcién poética y en
el cine la imagen tiene un valor paradigmatico, nos encontramos con
la paradoja de que la palabra tiene en el lenguaje cinematogrifico un
papel de relieve, con lo que, si en principio la hemos considerado

23. Aiin sabiendo que ias palabras, literarias o ne, son generadoras de imdgenes
mentales para quien lee u oye un discurso verbal determinado y las imidgenes cinema-
tograficas van acompafiadas de palabras y se explican, también, por medio de palabras.

24. Al menos, de forma denotativa, identificando los elementos que aparecen en la
imagen y su posible funcionalidad. Mayor dificultad entrafa llegar a comprender el
significado completo, de forma connotativa, de todos los aspectos representados.
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opuesta a la imagen, debemos, ahora, ver, justamente, qué valor ocu-
pa en relacién con los otros componentes que aparecen.

En el cuadro sefialamos los componentes de las dos formas de ex-
presién oponiendo la literalidad de la palabra frente a la iconeidad ci-
nematogrifica, pero no sélo eso.

Literatura Cinematografia

Imagen
Movimiento
Encuadre

Focalizacién icnica
Representacidn espacial

a a ra Representacién temporal
Palabra

Actuacion de los actores
Tluminacién

Misica

Vestuario

Decorados

Ruidos

Elementos graficos

El estudio del texto filmico se fundamenta en conceptos y férmu-
las de la teorfa y de la critica literaria, pero requiere de un analisis
desde su propia materialidad sincrética. La manera de poder com-
prender el complejo entramado que conduce a la creacién de un pro-
ducto aparentemente natural, es desglosar, plano a plano, determina-
das secuencias para establecer la conjuncién entre las caracteristicas
de las imdgenes que lo componen (forma, color, movimiento, encua-
dre, angulo de visién) y la de los sonidos articulados o no, asi como
la coherencia y cohesién del conjunto. La reconstruccién de las uni-
dades minimas permite la deconstruccién del film con cierta inde-
pendencia del punto de vista y de los intereses de quien dibujé el
guidn, filmé las imdgenes y, en definitiva, de quien dirigié el film.

3. La literatura comparada con el cine como elemento didéctico

El andlisis comparado de los dos medios es muy interesante di-
décticamente; las palabras de un material literario pueden ser mucho
menos comprensibles sélo leidas, que con los apoyos que cuentan en
una obra cinemdtogréfica y que, curiosamente, pueden ayudar a leer
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de otra manera. La inflacién de imigenes actual hace que, muy a me-
nudo, se eche en falta un estudio mds vivo de la formas represéntati-
vas del mundo audiovisual en la escuela.

A quien le preocupe la simplicidad y el supuesto caricter poco
edificante del uso de las imigenes como elemento de educacién lin-
giifstica y literaria, hay que decirle que no tema, porque la dificultad
que entrana la comprensién —el anilisis de una pelicula y su compara-
cién con el texto de la novela de donde procede la adaptacién-— re-
quiere un alto grado de capacidad de observacién deductiva, de andli-
sis, de organizacién de procesos Iégicos, de distincién entre lo igual y
lo distinto... Requiere habilidad para entender el trabajo de sintesis
del guién cinematografico frente a la obra literaria completa y, por
tanto, requiere comprensién del discurso generado en ambos medios
para comprobar la fidelidad o no respecto al texto original, asi como
una hipotética deduccién e interpretacién de la lectura hecha por el
guionista para representar de esa forma esa historia. A su vez, tanto la
literatura de base realista como de ficcién o el cine han de respetar los
aspectos histéricos, topograficos sociales, estéticos, etc., que enmar-
can el cronotopo de un contenido narrativo, por medio del uso de
fuentes de la mas diversa indole (Tistoria, Historia del Arte, Sociolo-
gia, Plistica, Misica, Moda, etc.). Es decir, que la visién de una pro-
duccién filmada, con finalidades académicas, comporta un posible
trabajo de investigacién muy amplio que en cada caso puede adaptar-
se a los objetivos didacticos perseguidos.

El cine se ha nutrido, desde sus origenes, de todo aquello que ha
sido literaturizado, es susceptible de literaturizarse o por lo menos es
verbalizable, si no consigue la categoria estética que le permita ser
considerado literatura con maytsculas. Por otra parte, la literatura
contemporinea recoge, a su vez, en obras de diversos géneros, ele-
mentos potenciados por el cinematégrafo desde el punto de vista for-
mal: secuenciacién del tiempo, incorporacién de elementos plisticos,
organizacién narrativa, etc. El éxito en la transposicién de elementos
de un soporte a otro, no es ficil. Sabemos, por experiencia, que una
buena novela puede ser una pésima pelicula y una buena pelicula, una
novela que se nos caiga de las manos.

A continuacién, proponemos una ficha que permita, de forma re-
sumida, establecer parametros de los andlisis comparativo entre los dos
géneros. Pueden tomarse todos los ftems o elegir los que se ajusten mds
a los intereses de cada momento y a la capacidad de los estudiantes.”

25. Algunos detalles que permitan un andlisis propio de la narrativa andiovisual
pueden encontrarse en ROMEA CASTRO, Celia (1998} “La narracién audiovisual” en
Antonio Mendoza (coordinader) Conceptos clave en didictica de la lengua y la litera-
tura, Horsori/Institut de Citncies de I’Educacié, Universitat de Barcelona, Barcelona.
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Contiene dos partes separadas por una linea doble. Las dos columnas
de la izquierda sugieren una posible ficha que permita establecer pa-
ralelismos entre la produccién literaria v la cinematogrifica en los as-
pectos mds destacados. La de la derecha, sefiala las caracteristicas co-
rrespondientes a una estructura literaria y las del film. Ha de tenerse
en cuenta que los elementos visuales y sonoros en el texto literario
s6lo pueden estar presentes por medio de la representacién verbal. Se
han colocado en linea los elementos con paralelismos en los dos so-
portes: El espacio, por citar el primero, se describe en literatura, se
presenta visualmente en escenarios de diversa indole, en las imigenes
del cine y cuenta con una representacin sonora por medio de voces,
ruidos, silencios, musica, etc., en la banda sonora. ¢Hay actividad
comparativa en la representacidn y en el significado que se da a la re-
presentacién? Evidentemente, creemos que si y, ademds, muy sustan-
ciosa.

La presentacién del espacio, por medio del encuadre, por ejem-
plo, es un elemento distintivo importante que permite la compara-
cién entre el especticulo teatral y el cinematografico: En una obra
teatral, el espectador ve la escena siempre desde el mismo dngulo,
desde su lugar en la butaca, y en un plano general. Es la actuacién de
los personajes —la claridad de las palabras, la modulacién de la voz y
la capacidad expresiva de sus movimientos— la que permite desentra-
fiar el significado de lo representado, puede haber una iluminacién
que oriente la mirada, pero poco més. El cine presenta imigenes que
el espectador recibe desde el punto de vista elegido (en visién de pica-
do, de contrapicado cenital o nadir; en plano general, medio o corto,
etc.). Las imdgenes llegan con variaciones sucesivas de planos y de
encuadres; lo representado tiene expreswidad descriptiva o narrativa
por si mismo y es susceptible de interpretacidn, aunque sea necesario
el anclaje de la palabra para evitar la ambigiiedad.
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4. La adaptacién literaria en el cine como una forma de lectura in-
terpretativa

La representacion en el celuloide siempre es una segunda lectura
de la obra literaria en la que se fundamenta el film. Precisando algo
con respecto al acto narrativo, hay que distinguir entre la narracién
de los hechos que se suceden desde el punto de vista filmico y lo gue
muestra la imagen, que en literatura se explica por palabras, mientras
en el cine se presenta por medio de la percepcién del director y guio-
nista respecto a la obra en la que se fundamentan y la versién que
quieran dar de ella. Ademds, implica la representacién de las descrip-
clones a la medida de] objetivo perseguido v la actuacién de los acto-
res para representar a los personajes literarios segiin el guidn estable-
cido; finalmente, estd la capacidad de interpretacién del espectador.
Por medio del plano y del dngulo, se muestra el desarrollo de la mate-
rialidad del discurso en el celuloide presentado por el narrador de la
historia. Para precisarlo més: los personajes de una pelicula basada en
una obra literaria pueden decir las palabras que escribié el autor
—siempre con las supresiones, elipsis o matizaciones impuestas por el
guibén— pero la representacién de los elementos descriptivos, la escena
0 découpage, supone una presentacién visual impuesta al espectador,
desde la manera particular de entender e interpretar la realidad creada
por otro autor. Una adaptacién siempre se produce por el interés
suscitado por el mensaje o las caracteristicas de un texto y el deseo de
mostrarlo en una nueva forma de expresidn, para traspasarlo o tergi-
versarlo, de acuerdo con las expectativas de quien lo interpreta; por
tanto, existen variadas formas de adaptar. A continuacion, presenta-
mos un cuadro resumen de formas estudiadas y descritas por algunos
autores.
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Cada forma de adaptacidn tiene sus propias ventajas e inconve-
nientes: alcanzar una fidelidad absoluta sélo lo permiten obras de po-
cas paginas para que la extensién de la filmacion tenga una duracién
aceptable. En la cultura occidental, no hay costumbre de la visién en
sala de un film de més de tres horas, aunque sea frecuente en culturas
orientales. Las historias convertidas en series de televisién tienen mds
posibilidades en ese sentido, pero casi nunca se realizan, tampoco,
con una total fidelidad al texto. La lectura, hecha primero por el
guionista y después por el director o en ¢l montaje, tiende a modifi-
car aspectos del contenido y de la forma del original; generalmente,
con el fin de simplificar la historia en la que se basan o darle alguna
espectacularidad afiadida. Puede haber reduccién de los didlogos,
modificacién de los personajes, supresién de historias o de secuencias
secundarias que a veces supone cambios sustanciales en la evolucién
de la accién. Como bien sabemos, los resultados suelen ser desiguales
y el éxito o el fracaso depende de la inteligencia y del acierto con que
se haya llevado la direccién y la realizacion del film. Se ha de decir
que, con frecuencia, ver una pelicula después de haber leido la obra
correspondiente, produce un impacto especial en el lector-especta-
dor, puesto que facilmente tiene poco que ver con lo imaginado du-
rante la lectura. Los personajes de una pelicula, por ejemplo, por
muy fieles que pretendan ser a la obra original, generalmente se pare-
ceran poco a los imaginados en la novela o la obra teatral leida ya
que las palabras que los describen en una obra literaria pueden ser
interpretadas de formas muy diversas y, como consecuencia, la elec-
cién del actor o actriz que los represente serd bien distinta a la que
pueda haber imaginado quien ha leido la obra antes. Ante la pregun-
ta: De las dos versiones, ¢cudl te parece mejor? Dificilmente, se estard
de acuerdo con su representacién en la pantalla. Por lo que, cuando
se va a ver una obra literaria convertida en pelicula, hay que ir con un
grado de apertura grande y sabiendo que eso puede ocurrir para que
la representacién no desilusione, aun en los mejores casos. La situa-
cién inversa, de lectura de una obra después de haber visto la pelicula,
condiciona las imigenes mentales que sugiere la historia que se narra.

5. Conclusion

El cine ocupa un lugar relevante en la vida personal y social, por
lo que es 1égico que preocupe abordar su naturaleza, comprenderlo e
interpretarlo. Goza de prestigio como fuente cultural. La cultura in-
dividual es e! sedimento personal de todo cuanto una persona percibe
e interioriza de su entorno por medio de aprendizajes formales o no
formales. Cada individuo, segtin su propia personalidad, interpreta lo
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que todos los miembros de una generacién, en un micleo concreto,
pueden ver, ofr, tocar, recibir, captar, pero no somatizan del mismo
modo.

La cultura mosaico o puzzle es un instrumento de integracion su-
maria, fragmentaria, que permite a la persona dominar las situaciones
en las que se encuentra implicada y construir rutinas de acciones. Co-
mo resultado, se produce un autodidactismo o educacién permanen-
te nada desechable, que puede estimular para otros aprendizajes mis
académicos pero no siempre tan a mano. Saber gozar de este privile-
gio requiere un hibito que la escuela debe contribuir a fomentar. Es
necesario generar mecanismos de permeablhdad cultural variada, pa-
ra acceder a las diversas maneras que estdn a nuestro alcance sin rece-
los, pero de forma inteligente y analitica.

Ademds, para que, como espectadores, sea posible tener voz y ser
respetados, hay que ser capaz de acercarse a los medios con un cono-
cimiento suficiente, generalizado, que permita calibrar la calidad de
lo que se ofrece (antes se decia, saber leer te hard libre), organizarse
colectivamente para no ser maltratados como usuarios y llegar a dén-
de sea necesario para ser oidos y escuchados. No podemos olvidar
que el hecho de estar sentados delante de un aparato genera benefi-
cios exhaustivos a unos pocos y, hay un gran interés en que cada uno
de nosotros permanezcamos en el asiento para ver, mirar y comprar..,
lo que sea: productos, ideologias, culturas, formas de vida. Se miden
las audiencias. La guerra es desenfrenada. ¢Por qué se hacen tantos
concursos en los que se exhibe la incultura de algunos osados, cada
vez mais S miés osados que presentan impddicamente lo mds intimo?
¢Por qué tanta curiosidad por lo privado de lo piblico? ;Por qué tan-
tas peliculas nos impregnan de la vida americana, con frecuencia vul-
gar? ;Por qué tanta agresividad en informativos, documentales o pe-
liculas? ;Por qué tenemos tan pocas producciones propias y se gasta
tanto en consumir las ajenas? ;Por qué esos programas infantiles tan
paralelos a los de los adultos?...

Con todo ello, llega la pregunta final ¢Por qué hay un consumo
tan indiscriminado de productos que se miran aunque luego se diga
que no gustan, se califican de inaceptables, se justifica su visién o in-
cluso se niega? ¢No serd que las personas estamos cada vez mis aisla-
das y para evitar la soledad nos agarramos a un clavo ardiendo y el
mando a distancia nos permite sentir ilusién de compafiia, posibili-
dad de sofiar las vidas de otros, capacidad compaswa para llorar sus
penas... para olvidar las propias?... ¢No serd que se ve mucho pero se
mira poco?

Se juegan muchos intereses; se juega con nosotras y nosotros co-
mo personas ¥ como mediadores, A cambio, con frecuencia no reci-
bimos lo que deseamos, sino todavia, lo que han querido darnos. En
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una sociedad como en la actual, conviene tener una cultura audiovi-
sual adecuada. Saber ver cine, que es lo que nos ocupa ahora, loes, y
tener las claves que permitan conocer tanto el significado como el
significante de un relato cinematogrifico nos permitird el acceso de
mundos desconocidos de forma mds accesible ya que la imagen siem-
pre es una representacion en general motivada de una realidad cerca-
na o lejana. No dejemos escapar la ocasion...
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1.2. CINE Y LITERATURA

(Cémo un escritor ve cambiada su obra en guién)

Andreu Martin

El éxito me llegd de forma inesperada, por sorpresa, casi dirfa
que a traicién. Yo era un guionista de cémic, que jugaba a escribir
igual que jugaba a vivir. Habfa llegado al mundo del tebeo por ca-
sualidad, mientras era estudiante, y nunca habia 1mag1nado que al-
guien pudiera vivir de esa profesmn, que sélo me parecia adecuada
para un universitario que quisiera ganar dinero de bolsillo mientras
vivia en casa de sus padres, antes de preguntarse qué queria ser de
mayor. Cuando yo me hice la pregunta, descubri que ya hacfa diez
afios que trabajaba como guionista de cémic y que me habia inde-
pendizado de mis padres y que, técnicamente, se podia decir que me
estaba ganando la vida con esa profesién de pacotilla. No era cons-
ciente, pues, de estar haciendo literatura, ni de estar encarrilado en el
camino hacia la fama, ni de que mi obra pudiera llegar a ser leida por
intelectuales que le buscaran tres pies al gato o le encontraran nuevas
dimensiones. Yo jugaba a escribir y, jugando, se me escapé Protesis,
casi sin querer. Era mi cuarta novela. Por publicar las dos primeras,
no habia cobrado nada. Por la tercera, me pagaron 25.000 pesetas. La
cuarta gané un premio de poca categorfa pero suficiente como para
hacerla llegar 2 manos de gente de cine que se planted hacer una peli-
cula con ella.

Recuerdo conversaciones, en el restaurante Esterri, con Manel Es-
teban, que decfa que queria dirigirla y que, si la dirigfa él, cambiaria el
sexo del personaje principal. Decia que Prétests, en realidad, es una
historia de amor. Una historia de amor homosexual. “Si yo hiciera
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esta peli, harfa que Migue fuera una mujer v lo convertiria todo en
una historia heterosexual.” Y nos refamos del disparate, como si todo
fuera pura fantasia, como si viéramos tan improbable que Prétesis
acabara siendo una pelicula como el cambio de sexo del Migue. Yo
continuaba jugando, como cuando habia escrito la novela.

Y entonges, viene a Barcelona Fernando Colomo y me dice que
quiere hacer Protesis y casi al mismo tiempo, me dicen que Aranda
también se la ha le1do, que le ha gustado y que quiere realizarla tam-
bién. Yo no me creia nada. La firma del contrato me cogié absoluta-
mente desprevenido.

Yo estaba haciendo wind-surf en la playa de Cadaqués. Estaba
aprendwndo con una plancha sujeta con un cabo a una boya. Cada
vez que cogia viento v velocidad, la cuerda se tensaba, la plancha se
frenaba de golpe y yo iba a parar al agua. No sé si todo el mundo ha
aprendido a hacer wind-surf asi. A mi me parece que me lo hacian
aposta para convertirme en la atraccion del pueblo. Pero soy tenaz e
insistia, insistia... Y, de pronto, alguien (mi mujer) me llama desde la
orilla y me notifica que me ha telefoneado el productor de cine Car-
les Durin, pidiéndome que me pusiera urgentemente en contacto con él,

Lo hice desde una cabina de la playa, en el paseo de Cadaqués. Me
dijo que queria verme aquella misma tarde y, tal como estaba, con la
sal pegada al cuerpo, sofocado por el sol, me puse una camisa y unos
pantalones, subf al coche y esa misma tarde me encontraba ya con Vi-
cente Aranda, Carlos Durdn, un contrato y un vasito de whisky para
celebrar el evento. Yo emocionado, no os lo podéis imaginar. Me di-
jeron que se permitirian ciertas licencias en la adaptacidn, y yo dije
que lo entendia perfectamente, que cine y literatura son dos medios
de comunicacién distintos y que seguramente la mirada de Aranda
no era idéntica a la mia. Yo, muy comprensivo. Bromeando, les co-
menté lo que me habia comentado Manel Esteban (1qué disparatel),
aquello de que Migue fuera una mujer para recrear mejor aquella his-
toria de amor. Yo me reia, pero Aranda y Duran me miraban muy se-
rios. Imaginé que no debian de entender el chiste y exageré un poco,
ridiculicé a todo el que pudiera ver una historia de amor en Prétesis,
casi insulté a todos los idiotas que pudieran tener semejantes ideas
absurdas... Total para hacerles reir, porque no entendia su seriedad.
Entonces, uno de los dos me dijo “Es exactamente lo que pensamos
hacer. Canviarle el sexo a Migue. Nosotros creemos que es una histo-
ria de amor.” Me quedé de piedra, boquiabierto.

Y me pedi una semana de reflexién. Si, si, la literatura y el cine son
dos medios completamente distintos, v la visién de Aranda seguro
que era muy diferente de la mia, pero de ahi a cambiarle el sexo a Mi-
gue... La pelicula que Aranda acababa de estrenar era precisamente
Cambio de sexo y parece ser que le habia cogido pusto a la experien-
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cia... Finalmente, claudiqué porque Aranda era Aranda y porque Co-
lomeo ya tenia otros intereses.

Hice un intento de colaborar en el guién de Aranda, pero pronto
se confirmé que tenfamos ideas divergentes en la intencién de la his-
toria, y confié la criatura de mi alma en manos del desaprensivo, con
mi corazdn en un pufio. Sélo faltd, para aumentar mi angustia, lo del
titulo. Me llama Carles Duran al despacho, un dia, y me lo encuentro
rodeado de paquetes de carteles de propaganda. Fanny Pelopaja. Me
pregunto:

—Te gusta el titulo?

No era la primera vez que me lo preguntaba. Yo ya le habfa dicho
que no. Cuando oyes Fanny Pelopaja, no sabes si serd una pelicula
infantil o una pelicula porno. En aquellas fechas, yo me habia separa-
do y habia conocido a una chica muy seria, con la que sigo casado, ¥
nunca olvidaremos, ni ella ni yo, la cara que puso cuando le dije “Soy
escritor y ahora haran una pelicula de una novela mia. La pelicula se
dird Fanny Pelopaja™.

Ella paré de bailar y dijo: “;Cémo?”.

A mf ya me parecia bien el nombre de Prdtesis. El me habia pedi-
do titulos alternativos y yo le habfa dado otros como Diente por
diente, pero el bueno de verdad, era Prétesis. Entonces, descubri que
a Carlos Durin tampoco le gustaba eso de Fanny Pelopaja, pero no
sabfa qué hacer, de manera que fui al estreno con la sensacién de que
aquello todavia estaba muy verde.

Cuando vi la pelicula, pensé “Tierra trigame”. Aquello no tenia
nada que ver con lo que yo habia escrito. Y todo me parecia peor.
Han tenido que pasar muchos afios para que reconozca la gran cali-
dad de la pelicula. No la habia vuelto a ver, no queria verla y, un dia,
me invitaron a Luxemburgo, a dar una conferencia después de la cual
se proyectaba Fanny Pelopaja. El organizador me pregunté si queria
quedarme a verla, v le dije que no, que no, que de ninguna manera.
Pero como quedaba muy mal que me fuera precipitadamente, como
huyendo, esperé que se apagaran las luces antes de hacer el gesto de
irme. El gesto, sin embargo, se quedé en eso, puro gesto, porque la
pelicula me cautivé desde las primeras imigenes. Y lo que mds me
gusté de todo, debo confesar, fue la fidelidad que mantenia respecto
al texto de la novela.

Dirfa que, cuando se pasa una obra literaria al cine hay que cambiar
mucho para conseguir que no cambie demasiado. Esto no es una ley: es
una suposicién. Martin Ritt hizo una adaptacién muy fiel de £l Espia
gue surgid del frio y la pelicula era excelente, pero, en fin, hoy estamos
tratando de las variaciones que sufre la obra escrita al ser llevada a Ia
pantalla y la verdad es que siempre me he encontrado mds con el tras-
torno de los cambios que con la calma del respeto a la idea original.
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El primer guién serio que hice para el cine fue Estoy en crisis, con
Fernando Colomo. Nos habjamos conocido cuando él queria hacer
Protesis y llevaba en la cartera un embrién de aquella pelicula que
después protagonizarian Pepe Sacristan, Cristina Marsillach y Mer-
cedes Sampietro. Trabajamos juntos el guién en mi apartamento de
Cadaqués, durante un par de semanas muy divertidas en las que nos
entendimos bastante bien. Tan bien que yo quise part1c1par en el ro-
daje, como el padre sobreprotector que quiere ver qué hacen con su
hijo. Y, durante el rodaje, me convertf en un Pepito Grillo insoporta-
ble. Porque en el platd, ante las cimaras, hay cosas que no se pueden
mantener tal y como estdn en el papel. Y yo era el que intervenia
siempre inoportuno: “Perdona, Fernando, pero esto no era asi. Te re-
cuerdo que aqui era cuando entraba y se sentaba...” Al final, Fernan-
do decidié que yo tenia que salir en la pelicula y que me tenfan que
magquillar. Tenian que maquillarme la nariz como si me hubiera toca-
do mucho el sol. La maquilladora se lucié. Me tuvo en el camenino
horas y horas y dias y dias, haciéndome una virgueria de narices...
Comprend{ que lo estaba haciendo para quitarme del medio. Porque
yo era el literato que queria anclar [a imaginacién del director al papel
escrito. Y no hay nada mds diferente que una historia escrita sobre
papel que una historia proyectada sobre la pantalla.

En la mesa de pdquer, donde se juega en serio, suele decirse que
los mirones deben limitarse a callar y a dar tabaco. Durante el rodaje
de Estoy en crisis, tuve que aprender que el guionista, en un rodaje,
también tiene que callar v dar tabaco.

Con estos antecedentes, se comprenderd mi alarma cuando, des-
pués de redactar un guién y de mostrarlo al director, éste decidié ro-
dar la pelicula enseguida, sin hacer el mds minimo cambio.

Estoy hablando de Barcelona Connection. Fue un encargo del pro-
ductor Pérez Giner. Me dijo: “Quiero que me escribas un guién para
una pelicula que se [lamard Barcelona Connection. La dirigird un di-
rector veterano, con mucho oficio, que se llama Miquel Iglesias™.
Bucno, pues me proporciond mucha documentacién sobre corrup-
cién policial y construl ripidamente, demasiado ripidamente, un
guién sobre un juez corrupto. Digo demasiado répidamente porque
yo pensaba que aquello que llevaba a la productora, el dia que lo llevé,
todavia era susceptible de muchos cambios. Pero no: el director Mi-
quel Iglesias lo mird, dijo que estaba bien y todas las conversaciones
que figuraba que debiamos tener a continuacién se quedaron en nada.
No fuimos a comer juntos, no tuvimos largas conferencias... Recuer-
do que la conversacién mis larga que tuvimos sobre aquel guidn fue
mientras recorriamos unos cincuenta metros, desde la puerta de la
productora, que estaba en medio de una manzana del Ensanche, hasta
el chaflén, donde él cogi6 un taxi y me dejé alli plantado.
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Qué contradicciéon. Por un lado, yo tenfa ganas de entregar el
guion, cobrar y sentarme a esperar los aplausos. Aquello ya me pare-
cia bien. Pero, ante tanto conformismo, ni una critica, ni un pero, me
quedé aténito y con la sensacién de que nadie le estaba dando ningu-
na importancia a mi guién.

Miento. Sf que me pusieron un pero al guién, Dos peros. Miquel
Iglesias me dijo, otro dia, en el despacho de Pérez Giner: “Falta un
helicéptero”. Yo, sorprendido, no entendia. “¢Un helicéptero?”.
“En las buenas peliculas policfacas, siempre sale un helicéptero. Tie-
ne un gran impacto visual. Ah, y otra cosa. Podemos destrozar un
par de coches.” Pero no hacfa falta romper ningtin coche. “En todas
las peliculas policiacas se destrozan coches, uno que se despefia, una
persecucién...”. No estaba previsto que se rompiera ningtin coche y a
lo mejor podrian haber destinado el dinero de los coches destrozados
a otra partida del rodaje, no sé, al catering o al vestuario... Pero como
eran los dos tnicos peros que le ponfan a mi obra, puse el helicéptero
y destrocé los coches que me pedian. Todo confirmaba que no le es-
taban dando ninguna importancia a mi guién.

Y, cuando fui el primer dia de rodaje al Velédromo de Horta, y vi
como iban vestidos Sergi Mateu y Maribel Verdd, me di cuenta de
que el director y yo no estdbamos hablando de la misma historia. Y
no estariamos hablando de la misma historia aunque Miquel Iglesias
se mantuviera fiel a2 mi guién. Casi me atreverfa a decir que, cuanto
mis fiel se mantuviera Miquel Iglesias al guién, més tergwersana mi
historia. EI queria hacer Corrupcion en Miami. No sé si me estoy ex-
plicando bien, ni sé si es del todo cierto lo que digo, pero el caso es
que sali corriendo hacia mi casa para ponerme a escribir la novela de
Barcelona Connection. Y, mientras escribia, yo mismo no era fiel al
texto de mi guién. Iba cambiando la historia, daba a los personajes un
volumen que no tenian en el guién. Evidentemente, en la novela no
salia ningin helicptero y nadie se preocupaba de destrozar coches.
Tuve la tremenda sensacién creadora que debe tener precisamente el
director cuando interpreta la intencién de la novela o del guién, in-
cluso cuando él mismo es el autor. Hice el salto al revés: de las image-
nes al papel, de la accidn a la reflexién.

Esta es la gran rivalidad: la accién del cine versus la reflexién del
libro. El buen cine nos invitard a reflexionar. El libro es una reflexién
en si mismo. Y ‘cuando el cine es una reflexién, normalmente damos
con ese tipo de peliculas que nos parecen literarias, discursivas y que
a mf se me aparecen tan insoportables.

Hay muchos directores de cine que no tienen tan clara esta dife-
rencia. (A ver: hay muchisima gente que no tiene tan clara esta dife-
rencia, y por eso se ha convertido en un tépico eso de “me gusta mis
el libro que la pelicula”, comparacién similar a la del que asegura que
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le gusta mds la fabada asturiana que un Van Gogh. Normalmente, sin
embargo, se trata de gente que no pertenece al medio profesional del
cine. Lo mis peligroso es que haya productores y directores, y hasta
guionistas, que no hayan captado esta diferencia entre cine-accién-
induccién a la reflexién v libro-reflexién en si misma.) Y digo peli-
groso muy a conciencia. Sobre todo para el guionista o para el autor
del libro que se quiere adaptar, cuando tiene que trabajar con uno de
esos directores que no tienen las ideas claras.

Hay que decir que es una figura muy corriente, con la que he tro-
pezado repetidas veces. Dias y dfas de trabajo, confeccionando un
guién en compaiia de un sefior que no sabes si quiere una cosa tan
concreta que es dificilisimo dar en el clavo, o por el contrario que no
tiene ni idea de lo que quiere y convierte el acto de creacién en un
exasperante proceso de ensayo y error. Me lo he encontrado muchas
veces, pero resumiré mi experiencia en dos casos.

Una vez, hace bastantes afios, un productor del Pais Vasco me pu-
50 en las manos un guién que no le gustaba, pero a partir del cual
queria hacer una magnifica pelicula en la que invertiria muchos mi-
llones de pesetas. Ya sé que esto suena incongruente, pero es un he-
cho. Y un hecho, ademas, que se repite muchisimo en este mundo del
cine. Yo lo entiendo tan poco como vosotros y, por lo tanto, no os
puedo aclarar a qué se debe. Tendréis que llamar a un productor para
que os lo cuente. El caso es que la pelicula tenia que ser dirigida por
Imanol Uribe.

Nos encerraron en un hotel de Bilbao, a Imanol Uribe y a mi, una
semana o un par de semanas seguidas. Estuvimos trabajando a fondo,
dia y noche, en ese guién que, de hecho no le gustaba a nadie.

Fueron dias tortuosos, un calvario terrible. Para mi, escribir siem-
pre ha sido un placer, un juego divertidisimo, entusiasmador, un poco
embriagador, posesivo, vital. En cambio, hay gente que sufre. Les veo
retorcerse en la butaca, angustiarse, desesperarse. No los he entendido
nunca. Supongo que serfan mucho mas felices dedicindose a otra co-
sa. Pero existen y Imanol Uribe (al menos entonces) era uno de ellos.
Era una duda constante. Cuando habiamos establecido que un perso-
naje era asesinado en la bafiera, que el agua se derramaba por el suelo
del cuarto de bafio, debido a lo cual su hijo descubria el agua empa-
pando la alfombra, lo que lo llevaba hasta el cuerpo, en una secuencia
esencial de la pelicula, y nos tbamos a dormir con la sensacién de ha-
ber dado un paso de gigante en la mejora del guidn, aparecia Imanol
Uribe a la mafiana siguiente, en la mesa del almuerzo, diciendo que
habfa estado dandole vueltas a la cosa y que pensaba que se podia me-
jorar. ;Y si no mataban a ese personaje? “Entonces el hijo no podria
encontrar el cuerpo...” “ Es que no tendria hijo”, saltaba él, muy ilu-
sionado. “Y el agua de la bafera escurriéndose por debajo de la puer-
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ta, empapando la alfombra... “, aquello que el dia anterior le habia pa-
recido formidable, la base estética de la pelicula, casi el cartel de publi-
cidad, casi el titulo, “La alfombra empapada”, pues nada: “No, no, es
que no tendrian bafiera, no tendrian bafiera, jserian pobres!” Vuelta a
empezar. “A ver, qué has pensado...” “No habri asesinato, no habrd
hijo, no habra bafiera, no habrd allombra: ésa es la idea genial.” Yo
suspiraba, descartaba todo el trabajo del dia anterior, me ponfa una
sonrisa estimulante, animador, para hacer que saliera a flor de piel lo
mejor de nosotros mismos. Y volviamos a empezar.

Pese a todo, fuimos avanzando. Le dimos la vuelta, quisimos
aprovechar las escenas que nos parecian potentes, le afiadimos otras
escenas potentes, y una tesis y no sé qué mis. No sé qué mds porque
no recuerdo de qué iba el guién. Todo eso con el contador def hotel
corriendo v a pan y cuchillo. Sélo recuerdo que, al cabo de muchos
dias, cuando yo ya estaba animado, con la sensacién de estar encon-
trando un buen guidn y de estar disefiando una historia a la medida
de lo que Imanol Uribe querfa dirigir... Llega Imanol y dice “esto no
me gusta, no sirve para nada”. (Tengo que decir que Tmanol Uribe
me parece que estaba pasando una mala época personal y eso siempre
inﬂuye en el proceso creativo.) “Esté bien, si no te gusta lo tiramos”.
A mi me daba igual, yo cobraba igual. Pero, claro, al productor se le
cayd el mundo encima. Habia hecho una gran inversién en nosotros.
Y la reunién que sigui6 a la sublime decision de Imanol Uribe estuvo
llena de silencios y de movimientos bruscos y de gesticulacion asi, de
“qué quieres qué te diga”, y de “y ahora qué hacemos”, y negibamos
con la cabeza, v “es que también...”. Y “hay que hacer la pelicula”, y
“necesitamos otra idea”, v “ahora de dénde vamos a sacar una nueva
idea”.

Al final, sugerf: “Podriamos adaptar una novela mia.”

Ah. Me pareci$ que aceptaban la sugerencia a falta de algo mejor,
pero decidimos probar. Salgo a la calle y encuentro la novela que ha-
bia publicado hacfa poco. El caballo y el mono. Es una de mis novelas
preferidas, o sea, que muy bien. Imanol se la lee en una noche. Dice
que le gusta, que adelante con el proyecto. Pero, como ya habiamos
gastado mucho de hotel, el productor dice que cada cual en su casa,
que yo prepare el guidén y que, cuando lo haya terminado, se lo envie.
Me vuelvo a Barcelona y me pongo a trabajar. jQué tranquilidad! Tba
trabajando, yo solito, y las ideas que quedaban aseguradas un dia
continuaban aseguradas al dia siguiente. Eso me devolvia la confianza
en mi mismo, y me ayudaba a disfrutar del placer de escribir y inven-
tar historias. Acabo el guién, lo envio urgentemente, porque ya estd-
bamos pasados de fechas... Y pasa el tiempo, y pasa el txempo Y no
sé nada... Y no me pagan, y no me dicen nada... Y pasa mds tiempo...
Y no me pagan... Y, al final, llamo yo y Imanol Uribe me dice: “Ah,
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¢n0 has hablado con el productor? Habla, habla con el productor.” Y
liamo al productor y me dice: “Ah, ¢no has hablado con Imanol? Ha-
bla, habla con Imanol.” Bueno, en definitiva: que Imanol habia cogi-
do ese guidén mio y mi novela, y sin decirme nada se habia encerrado
con Ricardito Franco y habian redactado su guidén. Me lo enviaron,
para hacerme un favor, por si acaso me interesaba, y no me gustd. En
realidad, Adids, Pequefia, con Ana Belén, un thriller lleno de tépicos,
no le gusté casi a nadie. Todo me parecié tan lamentable que exigi
que quitaran mi nombre de los titulos de crédito. Y después no me
querian pagar el guién porque, como el que yo habia hecho no les ha-
bia servido de nada...

{Lo cobré, al fin, después de muchas dificultades, pero esto es otra
historia. Ahora estdbamos hablando de la dificil sintonia con algunos
directores en el momento de trabajar juntos en un guién.)

No hace mucho, otro director me compré los derechos de una
novela mia: Drac de paper, en cataldn. Vampiro a mi pesar, en caste-
llano. La historia de un jovencito que vive en la Rusia del siglo xviL
La Rusia de los mujiks y de las isbas, un pobre jovencito campesmo,
analfabeto, supersticioso, propenso a creer en brujas y espiritus y
hombres-lobo, que un buen dia se convence a si mismo de que es un
vampiro. Y tiene que comportarse como un vampiro. Es una novela
de humor en la que este chico se fuerza a vivir de noche, a no mirar
los crucifijos porque no sabe el dafio que le pueden acarrear, 2 no co-
mer ajos, jcon lo que le gustan! Un aprendiz de vampiro, vaya.
Cuando tiene hambre y se enfrenta a la perspectiva de echarse al cue-
llo de una persona, mordetle la carétida y chuparle la sangre, descu-
bre que eso estd bien para leerlo en los cuentos, pero que no es tan
sencillo cuando tienes que hacerlo de verdad. El personaje se plantea
entonces chuparle la sangre a una vaca, porque ha oido que los vam-
piros también lo hacen, y las vacas le parecen mds tranquilas y ase-
quibles que el herrero del pueblo, por ejemplo. Pero a ver quién es el
guapo que se acerca a una vaca, se le cuelga al cuello, le muerde la ca-
rétida y le chupa la sangre. Es dura la vida del vampiro. Esta erala
historia que este productor y director de cine me compraba.

Bueno, pues cuando nos reunimos para escribir el guién, os doy
mi palabra de honor que me dijo que queria ambientar la historia en
la época actual. Y que querfa que el protagonista fuera un publicista
(universitario, culto, adulto) que viviera en Barcelona. “El resto, igual
que en el libro,”

Esta falta de sintonia, no ya en la concepcién de cine y literatura,
no ya en las intenciones de lo que se quiere conseguir, sino directa-
mente ya en los procedimientos mentales de la creacidén son, como
podéis ver, una gran dificultad en el momento de hacer alguna cosa
sélida, positiva y vilida.
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Pero no quiero caer en el error de decir que sélo es una cuestién
de caracteres, de forma de ser y de trabajar y que la solucién del pro-
blema estd en escoger bien con quién colaboras. Creo de verdad que
el hecho de proponernos explicar una historia en imigenes es radical-
mente diferente de pretender explicarla con letras en un papel, negro
sobre blanco. Las imagenes se nos imponen, nos invaden y sg necesi-
ta una mente muy clara para discermur lo que quieres explicar de la
forma como lo explicards. Esto me pasé cuando planeaba la pelicula
que dirigi: Sauna, uno de los peores guiones de la historia del cine.

Yo, que era guionista, cai en el mismo error que recriminaba a los
directores que en otros tiempos me habian fastidiado. Tengo que de-
cir que hacia tiempo que querfa dirigir y que, debido a mi anhelo,
acepté cualquier cosa, lo primero que me pusieron encima de la mesa.
Tiempo después, un amigo mio muy agudo me dirfa “;Por qué, en el
momento de hacer tu primera pelicula, te pones a jugar en campo
contrario?”. Tenia razén: yo, especialista en novela negra, en histo-
rias de accién, crudas y enérgicas, me decidia a adaptar una novela
erético-reflexiva y un poco confusa. ;Por qué? Pues porque un pro-
ductor me dijo: “¢T1 quieres dirigir una pelicula? Pues léete este li-
bro. Si te gusta, dirigirs la pelicula.” Reconozeo que no fui ni impar-
cial al leerme Sauna ni prudente en el momento de juzgar la obra. Me
gusté por definicién. Muy omnipotente, decidi que me veia capaz de
tirar adelante cualquier cosa. Hay que decir que tampoco era mi rme-
jor época. También entonces estaba escribiendo una de esas novelas
que ahora me esfuerzo por eliminar de mi curriculum. No iba dema-
siado fino. Pero no le echaré la culpa de los malos resultados de Sau-
#na a mi estado personal {que sin duda influyé) ni al boicot de una
parte del equipo de rodaje (que también existé), sino que hoy me fi-
jaré en ese cambio de registro tan imprescindible como dificil, esta
mentalidad nueva que necesita el cine cuando te vuelcas en él. En el
momento de escribir el guién de Sauna, me vencieron las imdgenes a
priori. Tenfa ganas de plasmar situaciones, independientemente de
cudl fuera la historia que tenfa en mis manos ni las pretensiones del
productor ni de la autora del libro. Situaciones que me dominaron y
que poseyeron los personajes y la anécdota. Cuando ahora miro
atras, me veo divagando como divagaban los directores de los que an-
tes hablaba, cuando yo, guionista, atendia exclusivamente a aquello
que quetiamos explicar y ellos dudaban, montaban, desmontaban y
la cagaban en funcién de un proceso mental que yo nunca habia en-
tendido. Hasta que me pasé a mi, claro.

Es muy dificil de explicar y de describir, pero es un hecho. Su-
pongo que con el tiempo, a fuerza de pensar y a partir de nuevas ex-
periencias, sabré resolverlo y poner nombre y apellidos al fendmeno.
De momento, sélo puedo decir que existe un choque entre la imagen
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y la letra impresa, entre la accién y la reflexién, y que los autores,
tanto en un campo como en otro, tenemos que ser conscientes para
actuar en consecuencia. Y, aungue no conozca exactamente la génesis
del conflicto, si que he tenido la oportunidad de probar soluciones
y de comprobar que hay soluciones eficaces. Son soluciones que vie-
nen de fuera, claro, porque fuera se ha desarrollado mds que aqui la
industria del cine. Y son soluciones mecinicas, demasiado exactas, de
regla y cartabén para que podamos otorgarles una confianza absolu-
ta. Es muy dificil ser creativo cuando se siguen leyes al pie de la letra,
pero resulta un buen punto de partida. Me estoy refiriendo al sistema
de escribir guiones en un equipo que trabaja para la televisién.

Tuve el primer contacto con este mundo hari unos dos afios,
cuando me invitaron a formar parte del equipo de guionistas de la se-
rie de TV3 Estacié d’Enllag. Confieso que me acerqué con un cierto
aire de superioridad, de “qué me van a ensefiar, a mi” y que me en-
contré con una buena sorpresa. Me habian invitado a jugar a cartas,
yo llegaba muy ilusionado porque me encanta jugar al tute y, ya en Ja
mesa y repartidos los naipes, me decfan “No, no, aqui se juega al
bridge”. Y yo, en vez de confesar que no sabia jugar al bridge, puse
cara de péquer y me aventuré. Recuerdo que el primer dia que llevé
el trabajo hecho, uno de los mejores guionistas de este pafs, Manel
Bonany, después de leérselo, me dijo: “Pero a esta primera secuencia
no le veo el conflicto”. Yo, en vez de decirle “Es que no hay” o “Qué
te hace pensar que tiene que haber conflicto en todas las secuencias”,
traté de convencerlo de que claro que habia conflicto. Estaba claro
que no lo habfa. Después tui aprendiendo. Aprendi por qué tiene que
haber contlicto y eémo tiene que ser el conflicto y qué se entiende
exactamente por conflicto y todo eso, reitero, a lo mejor es demasia-
do mecdnico pero tiene una virtud: nos ayuda a tomar conciencia del
medio que utilizamos, de la eficacia de cada elemento literario que
compone el guién. Nos proporciona el rigor necesario para cuidar el
apriori de la creacién, de la historia que queremos contar, del niicleo
esencial que tiene que movilizar todo el engranaje de la produccién.
Estas leyes rigurosas y exactas (la necesidad de conflictos continuos,
la interaccién de mds de una historia} son una proteccién muy eficaz
contra la invasién prematura de las imigenes con toda su fuerza. Te-
ner que responder constantemente a la pregunta “;Por qué imagino
que este relato puede interesar a alguien?” impide eficazmente la in-
terferencia del cémo lo explicaré o del “sa mi qué me gustaria ver?”.

Después, claro estd, tendremos que confiar en que la realizacién
sea fiel a estas primeras intenciones, que el afin creativo del director
no se lance a barbaridades como las de aquel director norteamericano
que decia que arrancaba paginas del guién al azar, secuencias enteras,
asegurando que no eran necesarias. Eso son extravagancias que nunca
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me he creido del todo y que han hecho mucho dafio a nuestra indus-
tria cinematogrifica porque, como somos inexpertos, tendemos a
creérnoslo todo. Guiones escritos sobre la marcha, guiones mutila-
dos caprichosamente, personajes que aparecen y desaparecen, incon-
gruencias descubiertas a posteriori en obras maestras adoradas por
generaciones y generaciones, todo eso ha hecho mucho pero que mu-
cho daiio a una concepcién sensata del cine. Lo veo comao boicots sa-
gaces de los genios que son capaces de engafiarnos con la mano dere-
cha atada a la espalda y los ojos tapados, pero hay que comer muchas
sopas para llegar a su nivel. Son los reyes de la imagen y se rien un
poco de los que todavia necesitan las muletas de la literatura, un
guién de hierro para llegar a buen puerto. Sin embargo, no podemos
dejar que nos abrumen. Debemos tener claro que primero fue el Ver-
bo, la palabra, el guidn, la reflexién, la letra y que luego vino la ima-
gen, la primera vuelta de manivela, el movimiento, la accién.
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2. MITOS LITERARIOS Y ARGUMENTOS
CINEMATOGRAFICOS

2.1. EL MITO ARTURICO

Carmen Echazarreta

Esperemos que algin dia no muy
lejanc dejemos que nuestra razén crea
en fabulas, v nos demos cuenta de gue si
estamos llamados a sobrevivir, sobrevi-
viremos en los mitos, aunque sea con la
ayuda de la literatura

GUONTER GRASS {1999}

Introduccién

Esta reflexién recoge la tesis planteada por Giinter Grass, indiscu-
tible premio Nobel de Literatura, en la conferencia pronunciada a
mediados del afio 1999, en el transcurso de un encuentro de escrito-
res que tuvo lugar en Finlandia. En una de las sesiones comunicati-
vas, el autor expresaba su menosprecio hacia los que se han apuntado
a la moda postmoderna del racionalismo, una opinién que se pone de
manifiesto cuando se pregunta sno es posible gue los antores literarios
aporten a la razon la razonable idea de que las fibulas, mitos y leyen-
das, no han surgido fuera de nuestra realidad, sino que son parte de
ella misma? ;Cémo es que no se dan cuenta de que los mitos son toda-
via argumentos vilidos y sélidos para reflejar nuestra miseria y confu-
sion existencial, con mas claridad de la que es capaz la razén que in-
clusive, se ha vuelto pobre en palabras y ya sélo sabe murmurar en
lenguajes técnicos?
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Como Lewis Carrol, Julio Verne, Alejandro Dumas, Shakespeare,
Cervantes, Homero..., signiendo pues la estela de los grandes clasicos
y maestros de la literatura que han construido el imaginario colectivo
del que formamos parte, Giinter Grass sosticne que los mitos se cru-
zan una vez y otra, para ordenar nuestra vida, guizd porque hacen
posible que la complejidad se convierta en sencillez, y nos ayudan a
centrarnos cuando estamos a punto de disolvernos en un diluvio de
detalles estadisticos. Y es que todas y todos nos hemos reconocido al-
guna vez reflejados en las fdbulas y en los mitos.

Las paginas siguientes son una aproximacién, sélo unas pincela-
das, sobre una leyenda, las aventuras y desventuras del Rey Arturo,
un mito que posiblemente constituye, entre toda la tradicién mitica
literaria, la leyenda que mis resistencias ha recibido para ser conside-
rada estrictamente un mito. Las causas de este afin colectivo por
otorgar el rango de realidad a la leyenda, las debemos buscar en la
propia literatura, pues el primer rastro literario aparece en la misma
época que los protagonistas de los cantares de gesta —siglo XI—, el Ro-
lando francés y el Cid espafiol, personajes, que aun siendo tratados
como figuras de ficcién, en sus respectivos poemas, la historia nos ha
demostrado su existencia.

Por otro lado, y como apunta Giinter Grass, hay una necesidad
de proyectar en las historias que nos fascinan y seducen nuestras ca-
rencias, nuestras desilusiones, nuestras ambiciones y secretos més in-
confesables. Un afan por identificarnos y reconocernos en personajes
que la realidad no nos ha impedido ser. Y la leyenda artiirica se con-
vierte asf en un instrumento eficaz que calma o mitiga, al menos, esta
universal ansiedad.

1. Origen literario del mito artiirico
La materia de Bretania

Las primeras muestras de novela medieval se denominaron ro-
mans de la “materia de Bretaiia”, dado que la accidn solia desarrollar-
se en la Gran Bretafia y en la pequefia Bretafia —regién del extremo
noroeste de Francia—. También recibieron el nombre de libros del
“ciclo artiirico” por ser la corte del rey Arturo, monarca cristiano y
bueno, el centro de las aventuras y empresas de caballeros. En ciertos
aspectos, este género también puede incluirse en el roman courtois, la
“novela cortés”, de creacién posteriot, en la que se hallan ciertos t3-
picos literarios —el tridngulo amoroso, fuente de desdichas y conflic-
tos— que ya estin presentes en esta leyenda.

Las mds antiguas narraciones de la materia de Bretafia se escribie-
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ron en versos de ocho silabas de rima consonante; tratan de asuntos
situados en un ambiente que tiene mucho de fantéstico v se amoldan
a4 una trama amorosa o a objetivos de dificil comsecucién, donde el
protagonista, un héroe solitario, busca la aventura o el acontecimien-
to extraordinario, repleto de dificultades y obsticulos que superari y
obtendra finalmente el éxito y la victoria; ingredientes implicitos a su
prestigio social y su perfeccion moral. Este héroe siempre es un caba-
llero bretdn, mds o menos vinculado a la corte del rey Arturo.! Estas
narraciones acostumbraban a estar escritas por autores conocidos.?

Bien entrado el siglo X1, los antiguos relatos versificados de la
materia de Bretafia se fueron ramificando en multiples derivaciones,
enlazando unas con otras y produciendo extensos libros en prosa,
llenos de aventuras, amores y concepciones de la vida entre caballe-
resca y mitica,’

Roman significa novela

El término roman se utilizaba entonces con el significado de tra-
duccién, es decir, obra latina puesta en lengua romance. Mis tarde, la
voz roman pasd a significar narracién, escrita en versos franceses y,
postertormente, acabard significando novela (como en italiano ro-
manzo). Sin embargo, en espafiol, la palabra romance se empled para
designar algo muy distinto -la estrofa tradicional que forma el Ro-
mancero-, por lo que, ya modernamente, se adoptd el nombre de no-
vela (la nowvelle en francés o la novella en italiano que se usa para re-
ferirse al relato breve).

Los personajes de la materia de Bretasia

Alo largo de cuatro siglos, autores diversos, a veces separados en
el espacio y el tiempo, hacen protagonistas de sus historias artiricas a
los mismos personajes: el rey Arturo, Lanzarote, Tristdn, Perceval, la
reina Ginebra, la bruja Morgana, etc. Esto significa que seres de fic-
c16n nacidos de la creacidn literaria de un primer autor, consiguen fi-
jarse en el imaginario colectivo de tal forma que pasan a ser persona-
jes de carne y hueso. Se ha llegado a creer en ellos como personajes
que realmente han existido. Este es un hecho comuin a otros persona-

1. El disefio del personaje Lanzarote, en la versién cienamatogrifica de Ef primer
caballero, se ha basado en estos primeras relatos.

2. Es un aspecto que las distingue de los cantares de gesta, que solfan ser anénimos.

3. Martin de Riquer y .M. Valverde (1984) Historia de la literatura mniversal.
Planeta.
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jes, resultado de la creacién magistral de sus autores literarios, puesto
que ¢quién no se ha cruzado en algin momento de su vida con un
Hamlet, Quijote o Julien Sorel ? ;Y con una Celestina, o con una
Ana Lozano? ¢Quién no sido alguna vez un poco Penélope?

Los primeros textos en prosa solfan ir acompafiados por delicio-
sas miniaturas, Este hecho, juntamente, con la cuidada letra, caligra-
fiada por un buen amanuense, hace pensar que eran textos para ser
leidos por un lector en solitario, a diferencia de los cantares de gesta,
creados en forma de manuscrito, con el objeto de que el juglar lo le-
yera y cantara ante su piblico. Este fenémeno, en el dmbito de la lite-
ratura en lengua vulgar y dirigida al entretenimiento, supone la apari-
cién del libro, tal y como lo conocemos en la actualidad.?

Leyendas y mitologia

Problema confuso y constantemente debatido es el de los elemen-
tos legendarios o mitoldgicos, principalmente céliicos, que pueden
haber influido en el nacimiento temdtico de la materia de bretana.

Los autores de las primeras novelas de este género afirman algu-
nas veces que han tomado los asuntos de sus narraciones de tradicio-
nes bretonas conservadas por ciertos recitadores ambulantes o que su
obra es traduccidn de lo que leen en un libro antiquisimo.®

En cualquier caso, hay pruebas suficientes para defender la posi-
bilidad de que, entre los elementos consttutivos de este género, exis-
ta alguna influencia de relatos legendarios y tradicionales del mundo
céltico que se podrian creer formados ya en fecha anterior a los textos
del Tristin y de la narraciones conservadas de Chrétien de Troyes y
de Maria de Francia.®

Algunos indicios literarios hacen suponer que algiin relato en tor-
no a la figura del rey Arturo puede ser anterior a la redaccién de la
historia de los reyes de Monmouth,” que veremos a continuacién.

Tristan e Iseo: la primera leyenda del ciclo artirico

Hoy dia conocemos el antiguo T7istdn, tan divulgado hacia 1150,
como una especie de obra de colaboracién hecha por varios poetas

4. Op. cit. Martin de Riquer.

5. Carlos Garcia Gual y Luis Alberto de Cuenca (2000), Lanzarote del Lago o El
caballero de la carreta. A partir de textos de Chréden de Troyes. Siruela,

6. Op. cit. Garcia Gual y...

7. Es la primera obra donde aparece el rey Arturo como protagonista.
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cultos e inteligentes, que contribuyeron a legar a la posteridad una de
las mas bellas y apasionantes fabulas, llena de emocién, de misterio y
de desazonado sentimentalismo. Se centra en los amores adiilteros de
Tristin y de la hermosa Iseo la Rubia, esposa del rey de Cornualles,
tio de aquél. Amor surgido fatalmente y contra la voluntad de los dos
jovenes, por beber el filtro migico que unia un amor irrompible a
quienes Jo bebian juntos. Tristan es presentado como un artista —es
un habilisimo tafiedor del arpa— y como un caballero muy valeroso,
pues vence al temible gigante irlandés Morbolt, que exigia un tributo
humano al reino de Cornualles. Iseo es una joven experta en medici-
na y en magia, situada en el conflicto entre ser fiel a su marido y la
atraccién amorosa hacia Tristin. Es mujer apasionada que, al saber
que Tristin estd a punto de morir en la pequefia Bretafia, acude a su
lado para expirar junto a él. Mientras, Tristin se ha casado con Iseo
de las Manos Blancas quien, presa de celos, afirma, mintiendo, que la
nave que lleva a la pequefia Bretafia a la rubia Iseo trae las velas ne-
gras, lo que supone que no navega en ella y que ocasiona la muerte de
ristin,

Como se puede comprobar, la historia de Tristin e Iseo estd
salpicada de elementos homéricos en su narracién: los epitetos
aposicionales que acompaiian el nombre de los personajes, Iseo la
Rubia e Iseo la de las Blancas Manos; la relacién de Tristin con
las dos Iseo repite la situacién amorosa de Paris con Enone y
Helena.

El Tristdn no es una novela de aventuras y de maravillas més o
menos inverosimiles ni de complicada peripecia, como son las de
Chrétien de Troyes, sino una humanfsima y torturada historia de
amor, tan sencilla como intensa. No se trata de una novela de anélisis
sutiles ni de discreteo cortesano, sino de la evolucién de una pasién
avasalladora, que no es fruto de la libre eleccién de los enamorados,
sino de la virtud mégica y sobrenatural de un filtro. Tristin e Iseo no
pueden luchar contra la fuerza maléfica que los mantiene estrecha-
mente enamorados frente a toda suerte de desventuras y frente al au-
téntico respeto y amor que ambos sienten por el rey Marc —un senti-
miento igual de angustioso presidird las vidas de Ginebra y
Lanzarote respecto al rey Arturo—, personaje que no cae en el ridicu-
lo, que se destaca por su noble bondad, pero juguete de sus propias
dudas e incertidumbres y, como no, de la maledicencia e intrigas de
su corte.?

8. Op. cit. J.M.Valverde.
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2. Los primeros autores de la literatura artdrica
Godofredo de Monmonth

En 1136, Godofredo de Monmouth, monje bretén, que residid
una larga temporada en Oxford, escribia [z historia de los reyes de
Bretania (Historia regum Britanniae) que constituye un pieza funda-
mental en la historia de las literaturas europeas. En ésta, el autor n-
venta los amores de Uther, rey de los bretones, e Ingern, esposa del
duque de Cornualles, de los que nace Artiro, que convierte en un rey
victorioso, mezcla de héroe de cantar de gesta y de Alejandro Magno
medieval. Cuando éste cae herido, es llevado a la isla de Avalén para
ser curado. Godofredo de Monmouth escribié también una Vida de
Merlin, en versos latinos, de capital importancia para la génesis del
concepto y de los temas de la materia de Bretafia.

La obra de Godofredo fue traducida al francés, en una obra en
verso, en pareados octosilabos, por Robert Wace, en 1160, bajo el ti-
tulo Roman de Brut (novela de Bruto). En ésta se hace referenciaa la
Table Ronde 0 Mesa Redonda alrededor de la cual se sentaban los ca-
balleros de la corte del rey Arturo.

Cretien de Troyes, el primer novelista moderno

Chrétien de Troyes, cuya produccién literaria conservada se pue-
de colocar entre los afios 1160 y 1190, tal vez natural de la regién de
Champafia francesa y residente en Troyes, es un escritor cuya bio-
grafia se reduce a meras conjeturas. En cambio, se tiene la certeza de
su produccién literaria. Pese a ser, « priori, un autor dificil para el pti-
blico lector de hoy —por ser medieval- se encuentra muy bien tratado
por las editoriales —algunas de sus obras pueden encontrarse publica-
das hasta por cinco sellos diferentes, lo que atestigua que goza de la
aceptacion de ios lectores.

Con la novela titulada Erec (1165), el autor comienza a cultivar
los temas artiiricos de la materia de Bretafia. En Cligés se halla, como
en la obra anterior, el rey Arturo como rey de Inglaterra, y en su cor-
te destacan los principales de la Mesa Redonda, entre ellos Lanzarote
(Lancelot) y Perceval. Lo esencial de la novela no es tanto su relacion
con la leyenda artirica, como la presencia de personajes, Cligés y su
amada Fenice, a los que se les considera precursores de los amantes de
Shakespeare, Romeo y Julieta. En el caballero del ledn, Chrétien re-
gresa a la mas fabulosa y pura materia de Bretafia. El elemento mara-
villoso, los prodigios, los m1lagros obrados por fuerzas desconoci-
das, constituyen el eje temitico fundamental de toda la novela. El
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caballero de la carreta tiene como protagonista a Lanzarote, enamo-
rado de la reina, esposa del rey Arturo, la cual lo desdefia y lo somete
a las mds crueles y degradantes pruebas por haber vacilado breves
instantes antes de correr en su auxilio al ser raptada por un caballero
desconocido. El cuento del grial, constituye la Gltima novela —inaca-
bada, puesto que la muerte le sorprendié cuando le faltaban por es-
cribir varios episodios— de este monumental autor. El protagonista es
Perceval, que en la mds pura tradicién cristiana, es el responsable de
ir en busca del santo vaso, cuyo contenido liberari del mal que acon-
tece al rey Arturo y a su corte. Por fortuna o por desgracia, diversos
autores han aportado sus personales continuaciones a la obra incon-
clusa de Chrétien.®

Walter Mapp

Hacia 1225, se debe a este escritor la extensisima compilacién que
realiz6 en prosa francesa, el material del ciclo artiirico en torno a tres
novelas: Lanzarote, Demanda del Grial y la Muerte de Arturo.

Maria de Francia

Creadora de la novela corta —nonvelle—, fue contemporinea de
Chrétien de Troyes, se decfa de si misma “Marfa me llamo, y soy de
Francia”. A ella se deben los lais, narraciones en las que predomina el
carécter episédico, que a veces se reducen a una anécdota muy senci-
lla que se relata en un centenar de versos, como ocurre en uno de sus
titulos més famosos v brillantes, Madreselva, y que tienen, por lo ge-
neral, un acusado tono cortesano y elegante. En los cuentos de Maria
de Francia de caricter bretén aumenta el elemento fantistico y mara-
villoso. Titulos como Yonec, Guigemar y Laustic son los mis repre-
sentativos de la materia artdrica.

Williarm Caxton

William Caxton (1421-1491), famoso como primer impresor in-
glés, sc apunta el éxito de imprimir la Morte d’Arthur, de sit Thomas

9. En este sentido v afortunadamente, Siruelz acaba de reeditar una obra a cargo
de Martin de Riguer, que actia de editor, en la que se incluyen junto a la obra inacaba-
dz de Chrétien de Troyes, cuatro de las conclusiones que le dieron otros zutores: El
Cuento del Grial v sus continuaciones.
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Malory, ocho relatos de la materia de Bretasia —-matter of England-,
en prosa, que habfan tenido ya una primera versién en verso, y en los
cuales la tradicién caballeresca se transmite con nueva energia litera-
ria a la edad renacentista. Es precisamente la obra de sir Thomas Ma-
lory la fuente literaria de la mayor parte de las modernas adaptacio-
nes literarias y cinematograficas.

Por iiltimo, resefiar que todo este caudal literario en torno al mito
de Arturo tuvo su continuacién en los llamados Libros de caballerias,
que disfrutaron de una larga e intensa aceptacién popular a partir de
mediados del siglo Xv. A pesar de que el personaje central de esta se-
rie, el Amadis, se sitila cronolégicamente anterior a Lanzarote, no cabe
duda de que este desfase cronolégico respondia a una mera estrategia
de sus autores por desvincularse de la influencia decisiva de este ca-
rismético personaje de la saga arturica, en la personalidad del Amadis.

3. Laleyenda arturica en la literatura actual

Podriamos continuar nombrando autores y obras que con poste-
rioridad han ocupado sus historias con personajes y hechos relacio-
nadas con la leyenda, pero el objetivo de estas paginas s acercarnos,
comparativamente, a la visién mds reciente del tema en dos dmbitos
seductores por igual: el cine y la literatura.

Asf pues, demos un salto de cinco siglos... y empecemos por dar
un vistazo a las obras literarias mds recientes.

Hemos de atribuir a la novelista norteamericana Marion Zimmer
una de las versiones literarias mas original y arriesgada de todas las
conocidas hasta la actualidad de la materia artdrica. Las nieblas de
Avaldn'® que segiin Isaac Asimov es “La mejor adaptacién de la saga
del rey Arturo que be leido nunca. Absolutamente convincente”. La
autora presenta una novedad importante respecto a todas las versio-
nes anteriores: la historia se narra desde el punto de vista de una mu-
jer, el hada Morgana. Este inofensivo, en apariencia, cambio de pun-
to de vista narrativo, acarrea notables diferencias en cuanto al
impacto y al sentido de la leyenda: las mujeres se convierten en ver-
daderas protagonistas, sujetos activos de sus biografias, y Morgana,
al frente de todas ellas, consigue, no sélo redimirse de sus culpas,
sino, y lo mds importante, los favores y la simpatia de los lectores.
En la novela, la antigua tradicién celta se enfrenta al momento de la
llegada del cristianismo a Avaldn; un lugar envuelto por la niebla
donde Viviana, sacerdotisa y Dama del Lago, tiene como misién en-

10, The masts of Avalon, (1983). Traduccién. Edith Zilli. Barcelona, Emecé Edito-
res, 2000,
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contrar un rey que pueda ser fiel tanto a los ritos ancestrales de Ava-
16n como a las nuevas costumbres de los invasores cristianos. Con la
ayuda de Merlin, Viviana hard realidad Iz voluntad de las divinidades
celtas, cuando su hermana dé a luz al rey Arturo, aunque no sin obs-
ticulos, pues Arturo debera doblegar primero a su propia hermana,
Morgana, mujer de caricter fuerte y decidido que no dudard en ma-
nipular de forma implacable a los demis protagonistas de la historia.

En realidad, la voz narrativa de Morgana se intercala, en cursiva,
con la tercera persona omnisciente de la historia, pero como si de una
batalla literaria se tratara, la versién de Morgana es la que logra con-
movernos, fa que llega mis hondamente. Lo hace ya desde el prélo-
g0, en el que nos anuncia proféticamente que la causa del descrédito
y hundimiento de su mundo, mitico y magico, es la irrupcién de la
religidn cristiana, con sus sacerdotes:

En mi vida me han llamade de muchas maneras: hermana, amante, sa-
cerdotisa, hechicera, reina. Ahora ciertamente, soy hechicera, v acaso ha-
ya llegado el momento de que estas cosas se conozean. Pero a decir ver-
dad, creo que serdn los cristianos quienes digan la dltima palabra, pues el
mundo de las hadas se aleja sin pausa del mundo en el que impera Cristo.
No tengo nada contra EL, sino contra sus sacerdotes, que ven un demonio
en la Gran Diosa y niegan que zlguna vez tuviera poder en este mundo. A
lo sume, dicen que su poder procede de Satands [...]

Y ahora que el mundo ha cambiado, ahora que Arturo (mi hermane,
mi amante, el rey que fue y el rey que sera) yace muerto (dormido, dice la
gente} en la sagrada isla de Avalén, es necesario contar la historia tal co-
mo era antes de que llegaran los sacerdotes del Blanco Cristo y lo oculta-
ron todo con sus santos y sus leyendas [...]

En esta narracién hablaré de sucesos acontecidos cuando vo era de-
masiado nifia para comprenderlos, ¥ de otros que sucedieron cuando ya
no estaba presente. Y tal vez mi oyente se distraerd pensando: “He aqui
su magta”. Pero siempre he tenido el don de la videncia v el de ver dentro
de la mente humana, y en todo este tiempo he estado cerca de hombres y
mujeres. Por eso a veces sabia, de un modo u otre, todo lo que pensaban.
Y asi contaré esta leyenda. Pues un dia los sacerdotes también la conta-
rin, tal como la conocieron. Quizd, entre una y otra versién, se pueda ver
algin destello de la verdad [...]

Pero ésta es mi verdad; yo, Morgana, os fa cuento. Morgana, la que en
épocas mds actuales se llamé Hada Morgana. (Zimmer: 11)

En un afdn de transgredir la 6ptica masculina de otras versiones,
la autora describe a Igraine, la madre de Morgana y Arturo, como
una mujer apasionada, que voluntariamente se entrega a Uther, du-
que de Cornualles, siendo consciente que comete adulterio contra su
marido, Gorlois. Morgana se presenta como una mujer atormentada
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por los celos: en su afin desmesurado de apropiarse de sus seres més
queridos, siente celos de su padrastro Uther, de su hermano, a quien
admira y odia y de su madre, Jgraine, a'quien considera origen de to-
das sus frustraciones inconfesables,

Viviana es la Dama del Lago, a su vez, hermana de Igraine, luego
es la tia de Morgana vy encargada de adiestrarla en el complicando
mundo de la magia, de la videncia, y en el manejo de los encanta-
mientos, conjuros y demds poderes sobrenaturales. ...El hada Mor-
gana no se casd, sino que fundé una escuela en un convento y fue una
maestra de la magia..."! No es de extrafiar, pues, que los druidas, las
hadas, los encantamientos abunden en fa obra de Zimmer, como si de
un bosque encantado se tratase.

La originalidad en el planteamiento de la obra de Zimmer llega a
su cota mixima cuando asistimos a #n menage a trois entre Ginebra,
su esposo, el rey Arturo, y Lanzarote:

—Ven aqui, Ginebra —dijo sentdndola en la rodilla—. Sabes que te amo.
Creo que a nadie en el mundo amo tanto como a ti y a Lanzarote... salvo
Flo

Tragd saliva. Ginebra pensé de pronte: “Nunca pensé que asf, como
yo amo a Lanzarote, bien puede haber alguien a quien Arturo ame sin
poder tener. Tal vez por eso Morgana se burla de mi: porque conoce el
amor secreto de Arturo... o sus pecados”.

Pero Arturo, angustiado por la idea de no poder engendrar un hijo
suyo con su esposa Ginebra, continud decidido:

—Creo que no habria tenido valor para decir esto si no fuera Beltane.
Durante cientos de afios nuestros antepasados lo hicieron sin bochorno,
ante sus dioses y por su voluntad. Y escucha esto, queridisima: si estoy
contigo, si de esto surgiera un hijo, podris jurar sin faltar a la verdad que
el nifio fue concebido en el lecho conyugal. Y ninguno de nosotros lo sa-
bria jamds con certeza... Amor mio, ;Consentirds?

Ginebra no podia respirar. Lenta, muy lentamente, alargd una
mano para posarla en la de Lanzarote. El se inchiné para besarla en la
boca. [...]

Se desvistié con manos trémulas. Era como si el mundo entero se hu-
biera reducido a aquello: la perfecta conciencia de si misma, de su cuerpo
penando de deseo. Lanzarote tenia la piel tan suave como un nifio; no co-
mo la de Arturo, velluda y quemada por el sol. Ah, pero los amaba a am-
bos: a Arturo més por la generosidad que le permitia ofrecerle aquello.
Ahora los dos la abrazaban. Con los ojos cerrados se dejé besar, sint saber
con certeza de quién eran los labios que se acercaban a los suyos (Zim-
mer: 447.8).

11. Thomas Malory, Muerte de Arinro,
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Siguiendo por el itinerario actual, nons encontramos con Los be-
chos del rey Arturo y sus nobles caballeros de John Steinbeck.'* Es uno
de los autores, con profundo compromiso social, que mejor ha retra-
tado la Epoca de la Depresidn en los EEUU en obras como De raio-
nes y Hombres, Las uvas de la ira v, ya en época tardia, Al este del
edén (1952) mds conocida por su versién cmematograflca que es el
lado mds-conocido y estudiado del autor. Pero Steinbeck tiene un la-
do literario que ha permanecido oculto: su admiracién por las histo-
rias del rey Ariuro. Fue un gran estudioso y especialista en la materia,
en palabras de €|, “fue preso del hechizo de la leyenda”. Nada mds
grifico que traer a colacién la descripeién que hace de sus sentimien-
to hacia el mito del rey Arturo:

“...Durante mucho tiempo quise verter a la lengua moderna las histo-
rias del rey Arturo v los caballeros de la Tabla Redonda. Esas historias
perduran hasta en aquellos que no las leyeron. Y es posible que hoy en
dia nos impacienten las viejas palabras y los solemnes ritmos de Malory.
No todos comparten mi inicizl y persistente fascinacidn por esas cosas.
Quise verterla a Ia lengua llana de hoy para mis jévenes hijos y para otros
hijos no tan jovenes, verter el significado de esas historias tal como fue-
ron escritas, sin excluir ni afiadir nada...” (Steinbeck: 14).

En un afdn de simplificar las enrevesadas historias genealégicas
que se entrecruzan en la leyenda artiirica, Steinbeck divide la obra en
siete capitulos, cada uno centrado en los hechos y personajes que han
perdurado en todas las versiones:

Merlin,

El Caballero de las dos espadas

Las bodas del Rey Arturo

La muerte de Merlin

Morgan le Fay

Gawain, Ewain y Marhalt

La noble historia de Lanzarote del lago.

Pero Steinbeck no podia ocultar sus preferencias hacia Lanzarote:

“ ..Entresanto Lanzarote desmontd a doce caballeros con una sola
lanza. Luego tomé otra v derribé a doce mds, mientras sus blancos cama-
radas, ensoberbecidos por el triunfo, luchaban mejor que nunca..”
(Steinbeck: 241)

12. Segiin lz obra de Sir Thomas Malory y otras fuentes 1976. Traduccién: Carlos
Gardini. Plzneta Agostini. Barcelona. 1999.
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El sincretismo religioso es otro de los significados mds valiosos de
la leyenda artiirica pues, gracias a ella, podemos comprender cémo se
produjo el paso de las creencias en dioses y fuerzas de la naturaleza a
la fe cristiana, Steinbeck recoge este proceso en el siguiente pasaje:

“...Antes del amanecer, los jovenes caballeros oyeron misa y se con-
fesaron, y sus almas quedaron tan limpias como sus pulidas y relucientes
espadas. Luego se alejaron de Camelot y se internaron animosamente en
un nuevo mundo de prodigios...” (Steinbeck: 129)

Otra es Excalibur de Bernard Cornwell.”® Es el final de la trilogia
de este autor compuesta por El rey de invierno y El enemigo de Dios.
En el momento de su publicacién, se dijo de ella: “En resumen, un li-
bro apasionante y estremecedor, avalado por una exhaustiva investi-
gacion sobre la época”. 't

Al final de la novela, después de la dltima batalla, un caballero de
Arturo coge Excalibur y 1alanza a las aguas. Un crepisculo rojo san-
gre ilumina la escena v tifie la espada cuando permanece un instante
suspendida en el aire, inmévil, antes de precipitarse sobre la superfi-
cie plateada y atravesarla. No se puede negar que Bernard Cornwell
ha cerrado su gran trilogia sobre la saga artirica —casi 1500 pdginas—
de acuerdo con el canon. Pero, junto a la imagen de la espada zambu-
lléndose v de la no menos candnica estampa de Arturo herido rumbo
a Avaldn en una barca, hay escenas de una radical novedad: al mago
Merlin lo degtiellan, a Mordred, el hijo incestuoso de Arturo y su
hermana Morgana, le parten en dos el cerebro; la batalla final se libra
con técticas de horda y con un salvajismo mis propio de tribus bar-
baras que de los elegantes caballeros de algunas versiones medievales.
Cornwell se ha entregado con verdadera pasién a recrear el mundo
del rey Arturo desde una perspectiva histérica y el resultado, que ya
se puede ver completo, es un fresco formidable, una estremecedora
aventura que conjuga la magia de los relatos de la Mesa Redonda con
el rigor v la pertinencia de la buena novela histérica.

La historia estd centrada en la figura de un joven, Lanzarote, que
llega a ser caudillo guerrero de los britanos junto a Artaro. El escena-
rio no es ya la tierra de las leyendas donde se alzan las torres de plata
de Camelor, sino la Inglaterra del siglo v, un lugar duro, lleno de gen-
te hosca enfrentada a una vida miserable, repleta de miserias y enfer-
medades. Arturo es un sefior de la guerra que trata de unir a los dis-
persos y a menudo rivales reinos britanos contra un peligro comtin:
los invasores sajones.

13. Traduccién de Concha Cardefioso. Peninsula, Barcelona, 1998.
14. Babelia, Fl Pais, 9-1-99.
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En esta ultima entrega de la trilogia, Cornwell demuestra una es-
pecial habilidad para narrar, de forma poética, los hechos mis terri-
bles y las matanzas mds atroces.

4. Las versiones cinematogrificas
El cine y la leyenda artiivica: generalidades

La accién es cinematogrdifica, la accion es literaria.
Guillermo CABRERA INFANTE

Guillermo Cabrera Infante, escritor cubano, gran conocedor y
amante del cine, en un programa literario de la televisién espafiola,
Blanco y negro, dedicado al monogrifico Las relaciones entre Cine y
literatura, afirmaba que “si no fuera por el cine, algunos de los libros o
historias fascinantes no se conocerian”. No es el caso de la leyenda ar-
tiirica, pero no cabe duda, como se podra comprobar en las lineas que
siguen a continuacion, que ¢l cine ha colaborado ¢ incrementado la
aficién por las historias emplazadas en la Edad Media, con mezcla de
exotismo y ambiente gético, espolvoreada, ademds de magia y esote-
rismo.

En este mismo programa, el director de cine, Fernando Trueba
admitia que para ciertas historias, como Excalibur, “el cine ata mejor
los personajes, los escenarios, las acciones y los tiempos distintos que la
literarura”. Pero defendia la supremacia indiscutible de la literatura
en el terreno creativo: “de todos modos muchas pelzculas se inspiran
en novelas, pero pocas novelas se inspiran en el cne”. Ambos coinci-
dian en afirmar que el cine y la literatura difieren poco entre si, pues-
to que son medios para contar cuentos, v esto es lo que cuenta.

El sonido ocupa un Ingar estelar en los significados afiadidos al tex-
to escrito: el llanto, los gritos desgarradores de los heridos en el cam-
po de batalla, muestran con toda crudeza la crueldad de la guerra. Por
encima de la imagen desagradable de la sangre y del dolor, el sonido
produce en el espectador un impacto mayor, si cabe, que le sensibiliza
mads intensamente ante la tragedia v la desolacién de la escena. El rui-
do metilico de las armas —espadas, lanzas, escudos, armaduras- pro-
porciona aquel punto de realidad necesario en los relatos de accién.

El fuego, las brumas, las tinieblas son elementos de luz y de con-
traluz que refuerzan la intensidad de ciertos momentos narrativos: la
muerte de Arturo en Excalibur y el primer caballero: el final de una
batalla en el que se aprecia la muerte en todas sus manifestaciones...

Los picados y contrapicados que engrandecen y empequefiecen los
personajes al arbitrio de la narracién: Merlin se queda perplejo en
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Excalibur, cuando nombran caballero a Arturo que, sin la mds mini-
ma dificultad, ha extraido la espada excalibur de la roca. La escena
muestra un joven Arturo, magnificado por un espléndido plano pica-
do, en una puesta en escena con claras resonancias del film Citizen
Kane.

La mdsica es, por derecho propio, protagonista indiscutible en las
versiones cinematogrificas del mito artirico de la historia: la especta-
cular partitura de Trevor Jones, al més puro estilo del Carmina Bura-
na en Excalibur; la banda sonora de Goldsmith, compuesta para e/
primer caballero e inspirada en el film anterior, contribuyen a hacer
de la narracién un relato heroico, que se sitiia en la frontera del mito
y de la realidad, del presente y del mas alld. La amplia gama de mati-
ces y registros hace que estas composiciones musicales resulten so-
brecogedoras.

Los documentos andiovisuales analizados

Las pagmas que vienen a continuacidn pretender ser los comenta-
rios criticos, a propdsito de tres versiones cinematogrificas que tie-
nen un nexo en comuin: sus tramas argumentales se centran en episo-
dios y personajes en torno al rey Arturo y la Mesa Redonda. Nos
centraremos en tres peliculas:

1. Excalibur de John Boorman EEUU. 1987 (120 m.) Musica
compuesta y dirigida por Trevor Jones; una adaptacién del li-
bro de Sir Thomas Malory La Muerte de Arturo.

2. El primer caballero, (First Knight) EEUU, 1995 (128 m.) Dir.:
Jerry Zucker Int.: Richard Gere, Julia Ormond, Sean Connery,
Ben Cross.

3. Merlin. Director Steven Barron. (140 minutos). Adaptacién
para televisién emitida en dos capitulos

Excalibur

Pelicula de John Boorman, guién sobre una adaptacién del li-
bro de Sir Thomas Malory La Muerte de Arturo. EEUU. 1987.
Musica compuesta y dirigida por Trevor Jones. Duracién: 120 mi-
nutos.

Es, esencialmente, el film que mejor vy mds fielmente recoge los
rasgos propios del mito artirico.
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A. Desarrollo de la historia: estructura de [a trama

1. La primera parte corresponde al origen de Arturo hasta ser
proclamado rey: cémo se gesta y quiénes son sus padres, la
educacién que recibe de parte de Merlin, v su proclamacmn
como rey de Camelot. Es una primera parte repleta de éxitos
militares por parte de los caballeros de la Mesa Redonda, en la
que la honestidad, la lealtad y la audacia son los aspectos que
caracterizan la personahdad de sus protagonistas.

2. A partir del adulterio cometido por Ginebra, a la sazén esposa
del rey Arturo, los acontecimientos se precipitan hacia la tra-
gedia, el desorden y el desconcierto, las epidemias y el hambre
se apoderan del pueblo. Ahora, el ejército se enfrenta a la de-
rrota, a la desesperacidn v a la muerte. Las fuerzas del mal, re-
presentadas en la figura de Morgana y su hijo Mordred, son las
triunfadoras.

3. Perceval, tras pasar por duras pruebas, recupera el Grial —co-
mo se explica mis adelante- para liberar a Arturo. Tras beber
del liquido milagroso, el rey renace, como el ave Fénix, de su
propia autodestruccién, y con él, sus leales caballeros. Inme-
diatamente, Lanzarote y Arturo se reencuentran y ainan sus
fuerzas para enfrentarse a las tropes de Mordred. Lanzarote
muere luchando, en una escena intensa y emotiva, en brazos de
su amado amigo, Arturo. Arturo lucha contra su hijo y enemi-
go, Mordred; éste muere y el rey cae mortalmente herido. No
obstante ordena al fiel y entristecido Perceval que traslade y
entregue la espada Excalibur a la dama del Lago. Una vez cum-
plida la dltima peticién de Arturo, Perceval comprueba que el
cuerpo del rey, custodiado por las tres diosas guardianas del
més all4, se aleja en la barca que le llevard a la isla de la eterni-

dad, Avalén.

B. Personajes

* Arturo: Es, por encima de todo, un ser humano. Fste es el valor
fascinante y seductor de su personalidad: estd al alcance de to-
das y todos, y sin embargo, es rey de Camelot por obray gracia
de Dios y de Merlin. Su personalidad evoluciona al compds de
los acontecimientos y, como todos los demds, tiene sus momen-
tos de debilidad y de duda, “;Me ayudaris a ser prudente y re-
tlexivo? —le pide a Merlin cuando éste descubre su identidad?”
De una conducta impulsiva y poco reflexiva, paulatinamente,
pasa a una conducta soberbia y orgullosa, insegura, que mantie-
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ne una relacién de dependencia con el que considera su verda-
dero padre, Merlin, hasta llegar a ser, de nuevo, y al final del re-
lato, ese ser ponderado e inteligente del principio.

Merlin: Juega con los seres humanos como si de piezas de
puzzle se trataran. No obstante, a la manera divina, deja un
margen de libertad a sus personajes por lo que, en algunos mo-
mentos, se sorprende: “esto no lo habfa previsto”. “Es un cami-
no solitario el camino del nigromante” —le dice a Morgana en el
dia del enlace entre Arturo y Ginebra. Este es Merlin, un per-
sonaje solitario, con mucho sentido del humor, en ocasiones un
humor cdustico y amargo, que contrasta con el amor y la ternu-
ra que manifiesta por ciertos personajes, sus debilidades, como
son el rey Uther, padre de Arturo, y el propio Arturo. Un amor
que se torna en odio contra Morgana. Merlin y Morgana repre-
sentan el ancestral enfrentamiento entre el bien y el mal que re-
side en los infiernos de la cueva del dragén, a la que ambos des-
cienden, en una suerte de viaje inicidtico, para comprobar que
alli todo es fuego, destruccién y dolor.

Lanzarote: Es noble, valiente, apuesto y sensato salvo en el te-
rreno amoroso, en el que se guia por el corazén. Tiene un ca-
ricter templado, presume de autocontrol: “Vuestra ira os hace
perder el sentido comtin —le dice a Arturo en su violento primer
encuentro”. El destino lo lleva a tener que escoger entre las dos
personas que mis ama en ¢l mundo, Ginebra y Arturo. Precisa-
mente cuando se consume el adulterio, aparece la tragedia y la
desolacién en las tierras de Camelot.

Perceval: Asume su condicién de segunddn; es el mds humano
de todos los personajes. Su lealtad y honestidad le llevan a ser el
salvador de la leyenda, pues gracias a su intrepidez y sus princi-
pios morales y religiosos, se libera de las garras tentadoras y
perversas de Morgana, siendo el artifice del hallazgo del Santo
Grial.

Ginebra: Es un personaje objeto y, desencadenante, en un pri-
mer momento, de la felicidad y plenitud de Arturo y, mis ade-
lante, de la tragedia que se cierne sobre Camelot. A diferencia
de otras versiones literarias y cinematogrificas, Ginebra es aqui
un ser con una personalidad confusa, de la que nos llegan esca-
sas pinceladas para su retrato.

Morgana: El sortilegio, conjuros y engafios forman parte del 1é-
xico habitual de este personaje, dominado por el odio, la envi-
dia y la frustracién: “procrearé un dios”, sentencia a Merlin,
cuando éste cae derrotado a manos de ella en la cueva del Dra-
gén. Y la historia se repite, Morgana, transformada en Ginebra,
seduce a Arturo v engendra a Mordred —como Uther lo habfa
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hecho en la figura del Dugue de Cornualles con la madre de
Morgana, Igraine, de cuya unién nacerd Arturo.

e Mordred: Mordred es pues el fruto de una relacién incestuosa,
que nacera en un escenario més propio de un aquelarre, entre
rayos, relimpagos y fuerzas tenebrosa. Es el hijo del odio y de
la venganza y como tal se comportari, cruel hasta con su propia
madre.

C. Escenario/fambientacién

Escenarios llenos de secuencias violentas: sangre y fuego se fijan
en la retina, tifiendo de tragedia las escenas mds amables. Una am-
bientacién oscura, tenebrosa —con predominio de una climatologia
adversa, un cielo ceniciento— estan presentes en la mayor parte de la
pelicula.

Los feriantes, situados a las puertas del castillo de Camelot, intra-
muros, nos muestran una actividad variopinta: mixturas, remedios
maégicos, ingredientes y remedios para un sinfin de males, conviven
con adivinos, fakires, maestros de la cetrerfa, ete. Es una secuencia en
la que predominan los tonos ocres, marrones y dorados, a través de la
cual, descubrimos la vida efervescente que transcurria alrededor del
Camelot.

D. Tépicos de la ficcién mitica

Los hechos suceden irremediablemente marcados por el destino,
de la mano del mago Merlin. La traicién, la Jujuria, la ambicién, el
odio v la envidia, se concitan en los mismos personajes que son capa-
ces de mostrar sentimientos opuestos: honestidad, honor, valentia,
audacia e inteligencia. Y, por supuesto, el amor en todas sus manifes-
taciones.

Los elementos narrativos ms fascinantes de los cuentos de hadas
estan presentes en Excalibur. Como los personajes de la Cenicienta y
Blancanieves, Arturo, aquel muchacho, pusilinime y antihéroe, con-
sigue arrancar la espada de la piedra. Es un joven ingenuo, que contra
todo pronéstico, serd proclamado rey. Espontineo, un personaje
muy humano que, como tal, se muestra invadido por ¢l temor y la
duda.

Religién y magia conviven en un perfecto sincretismo: “En nom-
bre de Dios, de San Miguel v San Juan” es el discurso inciitico que
recibe un caballero cuando es proclamado con €] toque de espada so-
bre el hombro. La dama del Lago, el dragdn, los conjuros de Merlin y
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Morgana representan juntamente con la espiritualidad del pueblo que
reza a Dios, la extrafia convivencia de dos creencias que rivalizan en-
tre si. En este sentido, asistimos al milagro de la doble resurreccién
que sufre Lanzarote: cuando Arturo lo mata con Excalibur, vy Merlin
intercede, y cuando cae mortalmente herido en su intento de defen-
der el honor de Ginebra.

Un léxico en el que predomina el campo seméntico de términos
que presionaban y condicionaban la conducta de Jos hombres de Ar-
turo: deber, palabra de caballero, honor, compromiso, disciplina, ju-
ramento, norma y ley.

La bisqueda del Grial constituye la accién principal de la segunda
parte de la historia. Una bisqueda que se convierte en el objetivo de
vida v de lucha de sus protagonistas, en especial, de Perceval, antiguo
escudero de Lanzarote: “~Sélo el Grial puede hacer renacer hojas y
flores —dice Arturo—, sélo el Grial puede redimirnos —afiade, dirigién-
dose a sus caballeros™.

E. Andlisis de Ia secuencia de Iz bisqueda del Grial

Uno de los episodios mas personales de la cinta. Se inicia la se-
cuencia con Perceval que llega al castillo de Morgana en busca del
Santo Grial. En un ambiente confuso, con elementos oniricos v elip-
sis temporales, halla en el camino los cadiveres de los que le han pre-
cedido en la bidsqueda, cuyos cuerpos penden de drboles, como ali-
mento de cuervos y otras aves carrofieras.

Mordred lo acompafia ante la presencia de su madre, Morgana.
Esta pretende hacer desistir a su invitado de su bisqueda, mediante
promesas de una vida tinicamente de placer. Ante su negativa, Perce-
val es castigado como todos los demds a morir colgado de un 4rbol.
Es, entonces, cuando Perceval llega ante la figura celestial y majes-
tuosa de Dios que le anuncia que no puede conseguir el Santo Grial
todavia, puesto que no estd suficientemente preparado. Retoma su
periplo inicidtico, atravesando pueblos que han sido destruidos por la
enfermedad, las guerras y el abandono. No obstante, en el camino,
logra recuperar a Lanzarote, que se habfa personificado en Ia figura
de un anciano pobre y enfermo y, como si de una espoleta se tratase,
Perceval regresa ante esa presencia de Dios-;rey Arturo? Tras supe-
rar la prueba de la verdad —muy similar a la prueba que realiza India-
na Jones cuando tiene que escoger el verdadero ciliz de Cristo entre
decenas de célices distintos—, Perceval dara de beber a Arturo el con-
tenido del vaso, e inmediatamente recuperara su fuerza vital para en-
frentarse definitivamente al dltimo combate que librard con su hijo,

Mordred.
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F. El lenguaje filmico

Las numerosas elipsis imprimen un ritmo frenético a la narra-
cién: refuerzan el dramatismo de la historia, seleccionando, en una
apuesta arriesgada, los momentos esenciales que mantienen el rela-
to coherente y cohesionado.Un ejemplo, entre tantos: la secuen-
cia que finaliza con la reina Igraine, cuando ésta entrega a Artu-
ro recién nacido a Merlin, va seguida del momento en que Arturo,
ya un adolescente, juntamente con su padre y hermanos, llegan al
lugar donde se halla excalibur, clavada en la roca, en el mismo lu-
gar en el que Uther, su padre, la habia dejado momentos antes de
morir.

G. Miisica

Indudablemente, Excalibur no serfa uno de las cintas que mejor
y que mds espectacularmente ha reflejado el mito del rey Arruro,
de no ser por la partitura musical compuesta y dirigida por Trevor
Jones.

La variedad de registros que conforman esta historia llegan al es-
pectador gracias a la fuerza dramdtica que en todo momento acompa-
fia y complementa las i imdgenes, en una sintesis magistral. La funcién
de anclaje que realiza la mdsica instrumental, en ocasiones, y voca-
lista, en otras, es necesaria para la comprensién de las escenas mds
tiernas —entre Arturo y Ginebra—, mis pasionales —Lanzarote con
Ginebra—, mds siniestras —Merlin y Morgana, en el descenso a los
infiernos— mds trigicas y sangrientas —combate final entre Mordred y
Arturo- o mas emotivas —la barca con el cuerpo inerte de Arturo, ale-
jandose hacia Avalén.

H. Sentencias: frases para el recuerdo

I. — “Merlin, tu sabiduria ha forjado este anillo. De ahora en ade-
lante, para recordar nuestros lazos nos reuniremos siempre en
circulo; ordenaré construir una sala redonda y un castille don-
de se encontrari la sala con la Mesa Redonda” —sentencia Ar-
turo.

— “Acabas de romper lo que no deberias haber roto nunca” —te
dice Merlin a Arturo, cuando éste rompe la espada Excalibur
para vencer a Lanzarote, en la lucha que libran en su primer
encuentro.
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— “Sois mi esposo” —le recuerda Ginebra a Arturo. “Antes soy
rey —le recuerda Arturo. ; Antes que esposo? -le interroga Gi-
nebra, cuando es necesario, si —le contesta ™

— “3:Cudl es el secreto del Grial? ;A quién sirve? —pregunta la
voz. Y Perceval contesta, a vos sefior. ¢ Y quién soy yo? Artu-
ro, seflor, —contesta Perceval. ¢(Has encontrado el secreto que
yo he perdido? Si, Vos y la Tierra sois una misma cosa, con-
testa enigmaticamente Perceval”.

El primer caballero

First Knight EEUU, 1995 (128 m.) Guién de William Nicholson
y Lorne Cameron. Dir.: Jerry Zucker Int.: Richard Gere, Julia Or-
mond, Sean Connery, Ben Cross.

La idea es ganar la leyenda artiirica para las dudosas causas del cine
envuelto en celofin. Un disefio de produccidn esplendoroso, un reparto
de mucho ringorrango, Jerry Goldsmith en 1z banda sonora. Pues no, pe-
se a los muchos esfuerzos, las corazas pulidas por Mister Propeer, los
peinados mds propios de un anuncio de champiianticaspa v los didlogos
importados de sensacidn de vivir, terminan por dibujar la primera aven-
tura animada de os click de famobil o de Pin y Pon.

Luis MarTINEZ, El Pais, 8§ de nov. 1999

La historia adultera del caballero Lanzarote y la Reina Ginebra,
esposa del rey Arturo, en la corte d’Arthur, de Sir Thomas Malory,
tiene un tono sorprendentemente contemporineo, aunque fuera es-
crita en 1469. Este es el punto de partida de la historia que nos cuenta
El primer Caballero.

Frente a otras adaptaciones cinematograficas, El primer caballero
muestra a un Rey, Arturo, simbolo de la autoridad mds serena y ra-
cional e incuestionable, atormentado y cruel cuando descubre que su
amada reina Ginebra se ha enamorado apasionadamente de Lanzaro-
te, que encarna el hombre que se deja guiar por los sentimientos y no
por la razén, que huye de todo tipo de normas, disciplina o conven-
cionalismos.

Arturo es aqui un hombre maduro, cuyo encanto reside en su ve-
teranfa, mesurado y moderado, profundamente enamorado de Gine-
bra.

Su antagonista y amigo, he aqui la majestuosa contradiccién, es
Lanzarote, joven fornido, solitario y audaz guerrero, un mercenario;
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su insolente sinceridad y el desprecio que manifiesta contra el stablis-
ment, representa el alter ego de Arturo. Aparece en escena precisa-
mente cuando Ginebra se halla amenazada por el dnico traidor al rey
Arturo, un excomponente de la Mesa Redonda. Lanzarote la rescata
de sus garras, y la devuelve sana y salva, al rutilante castillo de Camelot.,

Ginebra es joven, dulce e ingenua, pero de una personalidad deci-
dida y consecuente con sus sentimientos y sus principios. Sufre ator-
mentada por un sentimiento profundo v sincero: estd enamorada de
dos hombres, de dos personalidades opuestas v, a la vez, fascinantes.

El final de la historia con Arturo muerto, sobre una barca rumbo
a Avalon, nos demuestra que el mds alld ha sido representado por
culturas muy diversas como e} paso a la otra orilla del rio de la eterni-
dad. Baste recordar las creencias del milenario Egipto.

La historia transcurre a través de una estructura narrativa clara y
cronolégicamente lineal. La ambientacidn, el escenario y la ausencia
de elementos mdgicos hacen de esta adaptacidn, una versidn mds cer-
cana a la realidad histérica y actual que Excalibur.

En cuanto al lenguaje cinematogrifico, el uso moderado y arries-
gado de contrapicados —el plano de la Mesa redonda, la escena que
muestra un Arturo, completamente abatido, al comprobar la traicién
adiltera de sus dos grandes amores, Ginebra y Lanzarote- y los pla-
nos generales de los combates, son un ejemplo de virtuosismo y do-
minio de fa cimara.

A, Desarrollo de la historia: la estructura argumental

1. Las edificaciones religiosas de estilo romdnico primitivo al
inicio de la historia nos sitdan en el siglo x. Ginebra —Julia
Ormond- accepta la oferta de boda de Arturo de Camelot
~Sean Connery—, de quien refiere: “lleva su poder con tanta
delicadeza, sus ojos desprenden tanta dulzura, que cé6mo ha-
bria de amar a otro”. Sin embargo, Ginebra ha recibido la no-
ticia de que Meleagan ha asolado sus tierras fronterizas y ha
habido de refugiar en su castillo a todas aquellas familias que
se han visto desposeidas de sus viviendas.

2. De camino hacia Camelot para celebrar el enlace, Ginebra,
providencialmente, conoce a Lanzarote —Richard Gere- que
la salva de caer en la emboscada que han tendido las tropas de
Meleagan.

3. La astucia e inteligencia de Lanzarote se ponen de manifiesto
cuando, de manera insdlita, supera la prueba de la bagueta,
una tortura, cuyo objetivo es obtener un beso de Lady Gine-
bra. En una muestra de caballerosidad y respeto, Lanzarote
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10.

rechaza hacer uso de su prerrogativa, manifestando que él
“no osaria jamas besar a la prometida del rey”.

4. Elsecuestro de Lady Ginebra a manos del perverso Meleagan
ofrece la posibilidad a Lanzarote de demostrar su profudo
amor hacia la futura reina. En un alarde de estrategia y de va-
lentia, se enfrentari con los soldados que custodian a Ginebra
y lograra su liberacién
Se celebra el enlace entre Arturo y Ginebra. En el transcurso
de la ceremonia, llega la noticia del ataque de Meleagan al cas-
tillo de Ginebra.
Arturo v su ejéreito entran en combate con las tropas de Me-
leagan, que caeran derrotadas a consecuencia de la ingeniosa
estrategia militar de Arturo.
Arturo cae sumido en Ja desesperacién cuando descubre que
Lanzarote y Ginebra se aman.
. En el patio de armas, en el preciso instante en el que se les es-
ta aplicando la ley con el mds absoluto rigor a los amantes,
Camelot es atacada por Meleagan y su ejéreito. Tras una en-
carnizada lucha cuerpo a cuerpo, Lanzarote acaba con Melea-
gan, por lo que sus ya reducidas tropas, deponen las armas.
No obstante, Arturo ha caido mortalmente herido.
Arturo antes de morir, reconociendo el error que habifa co-
metido, nombra a Lanzarote su sucesor al frente de Camelot,
y en la vida de Ginebra. Finalmente, muere en brazos de su
amada Ginebra,
El film acaba con el mismo final de Excalibur: el cuerpo iner-
te de Arturo se aleja en una barca hacia Avalén.

B. Los personajes

* Arturo: Ponderado, reflexivo y astuto. Se muestra tierno con su
esposa. Representa el sentido maximo de la democracia y de la
justicia. Su profundo orguﬂo queda malherido cuando descu-
bre la traicion en sus seres mis queridos: la reina y Lanzarote.
El odio y la rabia se apoderan de él, sin embargo, la proximidad
de la muerte lo transforma de nuevo en lo que siempre ha sido:
un noble y ejemplar caballero.

Lanzarote: Es la figura alter ego de Arturo. Su identidad queda
rearfimada por el contraste con la figura del rey. En el cuadro
inferior, se aportan mds datos.

Ginebra: Frente a otras “Ginebras”, la protagonista de esta his-
toria es activa, duefia de sus propias decisiones; es luchadora e
independiente; amante de su pueblo, carifiosa con sus sirvien-
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tes, en especial, con su consejero, Leonis. A pesar de ser cons-
ciente de sus obligaciones para con el rey, se deja arrastrar por
sus sentimientos hacia Lanzarote por unos instantes, instantes
que ocasionardn la ruptura trigica con Arturo.

e Elprincepe Meleagan: El personaje antagonista de Arturo. En el
fondo, envidia el prestigio y la honorabilidad de Arturo ante sus
stbditos. Por esta razén, no le queda més remedio que secuestrar
a Ginebra, una maniobra estratégica que tiene como finalidad ha-
cer tambalear los principios morales en los que se basa Arturo.

C. Sentencias: frases para el recuerdo

«- Cuando Arturo muestra 2 Lanzarote la Mesa Redonda la des-
cribe como un espacio en el que “todos somos iguales, no hay
lugar para los privilegios, ni cabeza ni pies.

— Arturo arenga a sus tropas: “Ni tan s6lo por el rey. Sirviendo a
los demas, seremos libres. Este es el verdadero corazén de Ca-
melot. Quemadlo todo, y Camelot seguiri vivo entre nosotros”

— “Lanzarote, —sentencia Arturo— un pensamiento: el hombre
que no teme nada es un hombre que no ama nada y sin amar,
¢ Qué objeto tiene vivir?”

— “Casaros con el rey, Ginebra, pero amad al hombre —le suplica
Arturo—. Sélo conozco una forma de amar, mi Lord, y es en
cuerpo v alma —le responde Ginebra”.

— “Decidle al rey que siempre recordaré que vio en mi lo mejor
de mi mismo —le pide Lanzarote a Ginebra cuando éste decide
abandonar Camelot—. Y ;qué me digo a mi misma? —le res-
ponde Ginebra con voz entrecortada—, que una vez hubo un
hombre que os querfa demasiado para cambiaros”.

D. Escenas para ¢l recuerdo

La llegada de Ginebra a Camelot para contraer matrimonio con
Arturo. Este la recibe flanqueado por sus caballeros, alineados en dos
filas iluminadas por espectaculares antorchas, a los acordes de una
musica triunfal. Es una secuencia en la que la majestuosidad de Ca-
melot y la autoridad casi divina de Arturo se ponen de manifiesto.

La liberacion de Ginebra y su retorno a Camelot. Lanzarote, en
solitario, consigue liberar a Ginebra y montados los dos 2 la grupa de
su caballo, atraviesan playas y montafas, en su viaje de retorno a Ca-
melot. Los acordes de una melodia romdntica y sensual son el contra-
punto al infierno de Meleagan, del que Ginebra acaba de escapar gra-
cias a Lanzarote.
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E. El mite de Arturo y su dicotomia

De hecho, se enfatizan los signos externos y visuales con el fin de
resaltar esta dicotomia: la indumentaria, las viviendas, los semblantes,
las miradas, el brillo de las armaduras, son rasgos marcadamente
opuestos entre Arturo y sus oponentes en las tres versiones fflmicas.

1. Arturo y su antagonista moral. Los valores positivos que ro-
dean la figura de Arturo estdn significados por los aspec-
tos marcadamente negativos de su oponente en todos los dm-
bitos.

ARTURO

MELEAGAN

Camelot: simbolo del lugar para-
disfaco, es el resulrado de una cau-
sa justa y noble. El brillo de sus pi-
ndculos se puede divisar desde los
mds recénditos lugares

Castillo derruido, lugar de olvido.
“Fs el castillo mds grande jamis
construido, pero ahora crece la
hierba donde antes se daban ban-
quetes”

Justo y cumplidor de las normas
Ponderado y racional

Envidioso y rencoroso
Falta de escripulos y piedad

2. Arturo y su alter ego. Por las mismas razones que ha quedado
demostrado que Arturo es el que es, gracias a la ingenua y des-
mesurada maldad de su antagonista, también su personalidad
se consolida frente a la personalidad de su otro yo, Lanzarote.
Fl esquema que resume esta dualidad se resuelve de la siguien-

te forma:

ARTURO

Disciplinado y consciente de sus
responsabilidades

Seguidor riguroso de las normas
Creador e impulsor de valores so-
ciales representados en Camelot
El amor por Ginebra es pausado,
sereno

Su sentido del honor lo lleva a dic-
tar el castigo mds &nérgico contra
Lanzarote

MELEAGAN

Independiente y solitario
Transgresor por antonomasia
Inteligente, valiente y astuto.
Defensor de su libertad individual
Su amor pasional y profundo ha-
cia Ginebra lo enfrenta a Artaro,
por quien sientte un gran respeto y
le profesa desinteresada lealtad.
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Merlin

Adaptacién para televisién, sobre un guion de Peter Barnes, emi-
tida en dos capitulos. Director Steven Barron. (140 minutos).

Se inicia como un cuento: érase una vez...Quien asf habla es Mer-
lin que, viejecito ya, aparece como el narrador-testigo-personaje se-
cundario de una histonia de la que han transcurrido muchos afios...

La historia nos muestra una pugna por la supervivencia del mito
frente a unas creencias que quieren desterrarlo: la religién cristiana.

El auténtico y dnico protagonista es Merlin con su poder de deci-
dir el destino del resto de los personajes. Con las mismas debilidades
que sus marionetas, los seres humanos, Merlin es, en esta versidn, un
hombre enamorado por encima de todo. La afortunada es Minué, un
personaje que aparece al principio del relato. El papel estd interpreta-
do por Isabella Rossellini. Una de las escenas mas emotivas e intensas
de [a narracién pertenece al momento en el que Merlin comprueba
con impotencia y desesperacién que su amada Minué, sola, es ence-
rrada para siempre, entre montafias de acceso inexcrutable, como
consecuencia de una de las maldiciones de Mab.

Mab es la bruja que instruye a Morgana en el arte de la magia y de
la hechicerfa. Su objetivo es defender el mundo de la magia, de sus
creencias y de sus poderes, frente a la fuerza pederosa que pretende
desterrarla, representada por la fe cristiana. Para conseguirlo debe
acabar con Merlin y sus poderes, que representan el nuevo concepto
de sociedad.

En realidad, los protagonistas clsicos de la leyenda quedan en un
segundo plano. Lanzarote y Ginebra desaparecen de la historia
cuando éste [a rescata de las llamas provocadas por el dragén, sufri-
das por el castigo que habfan dictado los caballeros de 1a Mesa Re-
donda, por la acusacién de adulterio.

El relato finaliza con el enfrentamiento entre Mab -Morgana— v
Merlin. La batalla final es una pugna entre el bien y el mal. Merlin
acaba con Mab imponiéndole el peor de los castigos: el olvido, Un
castigo providencial. Es lo que Mab temifa y contra lo que luchaba:
que su pueblo llegara a ignorarla.

F. Sentencias: frases para el recuerdo
“La reputacién es como el cristal, cuando se rompe ya no se pue-

de recuperar”.
“El fin justifica los medios”.
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5. Conclusiones ;Por qué siguen fascinando los hechos
del rey Arturo?

La sociedad no ha cambiado tanto como nos quieren hacer ver los
sociélogos que apuestan por la supremacia de los medios tecnoldgi-

cos ¥

de la globalizacion. La prueba la tenemos en el hechizo en el

que nos sumergen las historias como las que integran la materia de
Bretasia. ;Cudles son sus ingredientes? ;Cuéles son sus tépicos lite-

rarios

que, como se ha comprobado, aparecen en todas sus formas de

expresion?

La lealtad al rey esti por encima de cualguier otro sentimiento.
La ruptura de este compromiso conlleva la tragedia y conduce
2 la destruccién de las vidas de quienes han osado traicionar al
rey Arturo, aunque sea por amor. Es el caso de los amores de
Lancelot y Ginebra, atn a pesar de constituir los seres mds
amados de Arturo, sus vidas quedan truncadas por haberle
traicionado. La autoridad incuestionable del rey es un asunto
recurrente en toda la literatura épica medieval: en los cantares
de gesta, Cantar del Mio Cid, Chanson de Roland, con una
neta finalidad did4ctica: contribuir a la perpetuacion del siste-
ma feudal, elevando la figura del rey por encima de las rivali-
dades v connivencias de la nobleza, el segundo nivel de la piri-
mide jerirquica que representaba el sistemna feudal.

El espiritu democrdtico y asambleario, que definen la forma de
gobernar del rey Arturo, es uno de los aspectos atractivos de la
historia: Arturo, lejos de ser un rey déspota y autoritario, es
un lider carismitico, que opta por el consenso, desterrando la
imposicién

El destino condiciona irremisiblemente la vida de los persona-
jes. En consecuencia, el azar, la coincidencia juegan un papel
decisivo.

Es un destino muchas veces anunciado, el mago Merlin actiia
como si de Pepito Grillo se tratara:

-Si te dijera que Ginebra es una eleccién infortunada, ¢Cam-
biarias de parecer?

—No —contestd el rey.

—Pues bien, ¢Si te dijera que Ginebra va a traicionarte con tu
amigo mis querido y venerado...?

—No te creeria.

—Claro que no —dijo Metlin con tristeza—. Todos los hombres
se aferran a la conviccién de que para cada uno de ellos las
leyes de la probabilidad son canceladas por el amor...] (Stein-

beck: 83)
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— Arturo, Lanzarote y Ginebra constituyen el tridngulo amoro-
s0, por excelencia: dos hombres distintos, dos seres virtuosos
en sus respectivos dmbitos enamorados de la misma mujer,
¢Quién puede resistirse al embrujo de esta historia de amor,
que ha superado las barreras del tiempo y del espacio?

— Los componentes sobrenaturales. Magia y esoterismo
— La dama de lago: el misterioso personaje femenino que nace

y vive en el agua, portadora de la espada Excalibur.

~ Las mixturas de Merlin, Morgana y los feriantes: estan pre-
sentes en la vida cotdiana, ocupan un lugar destacado en la
toma de decisiones.

— La bisqueda del Grial: un objetivo religioso —el cdliz que
contiene el vino que Jesucristo consumié en la dltima cena-
que continda estando presente en el cine como es el caso de
la ditima entrega de Indiana Jones.

— Los poderes mdgicos de Merlin y Morgana que les permite
visionar el futuro, revisar el pasado, elaborar y mostrar con
imdgenes los conceptos abstractos del amor, €l olvido...

6. Filmografia sobre la leyenda artiirica

La espada magica (A la bisqueda de Camelot)

(Quest for Camelor)

Animacién infantil 1997

EEUU 82 min.

D.: Frank Duchau

Sinopsis: Excalibur, la migica espada del rey Arturo ha sido roba-
da por un villano perverso.

Los caballeros de la Mesa Redonda

(Knigts of he Round Table)

Aventura y amor 1953

EFUT 110 min.

D.: Richard Thorpe

L: Robert Taylor, Ava Gardner.

Sinopsis: Sir Lancelot se debate entre la fidelidad que debe al rey
Arturo, a la sazdn su mejor amigo, y los sentimientos que profesa a
Ginebra, [a reina.
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2.2. FRANKESTEIN, DE LA LITERATURA
AL CINE. UNA PROPUESTA DIDACTICA

Manunela Pérez - Maria Vila

Introduccién

El tema del terror atrae especialmente a los jévenes porque les
ayuda a enfrentarse con lo desconocido. El tema goza de gran tradi-
c16n en las sociedades occidentales a la vez que nos permite, como
docentes, desarrollar las competencias comunicativas y literarias de
fos alumnos.

Interesadas por la biografia de Mary Shelley' y por el hecho de
que Frankestein ha pasado a ser un mito cldsico que sigue gozando
de gran éxito, nos hemos propuesto analizar, en este trabajo, aspectos
relevantes de la obra literatia, asi como algunos elementos notorios

1. Mary W. Shelley (1797-1851) es conocida, especialmente, por ser la creadora
del célebre personaje de Frankesteien, Frankestein o el moderno Prometeo (1818). Es-
cribié también Mathilda (1819) semiautobiogrifica, sobre un inceszo entre un padre y
su hija. Esta obra no fue publicada en vida de la autora. La segunda obra en imporian-
cia fue Valperga (1823), que ha sido considerada por la critica superior a la anterior
desde el punto de vista literario. The last man (1824), obra fururista, cs considerada
conjuntamente con Frankestein, sus dos obras mds importantes. Entre 1835 y 1839 re-
visd y edité toda la obra de su difunto esposo, el poeta romintico Percy Shelley y una
serie de estudios biogrificos sobre escritores y pensadores, espafioles, italianos y fran-
ceses, compendio que forma la “Cabinet Encycopedia”, de Lardner, quien imprimid
tres volimenes con el titulo de Lives of the most eminent literary and scientific men of
{taly, Spain and Portugal. Sus tltimas novelas fueron Lodore (1835) y Falkner (1837).
Su tittimo libro fue Rambles in Germany and Italy (1844), relato de las excursiones
continentales con sus hijos y amigos.
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de una secuencia de la versién cinematografica. Los motivos que nos
han llevado a la eleccién de esta obra han sido su vigencia y actuali-
dad y la toma en consideracién del hecho de que, por medio de su
estudio, se puede incitar a la consecucién de unos aprendizajes signi-
ficativos e interdisciplinarios. El contenido de la historia y su trata-
miento acerca temas que permiten integrar varias dreas del curricu-
Jum. Las peliculas son recursos motivadores para entrar en el mundo
de la ficcién y captar los aspectos visuales que permiten entender e
interpretar mejor los elementos implicitos en una obra literaria. Los
medios audiovisuales, y especialmente el cine, tienen un gran atracti-
vo para los adolescentes ya que viven en una sociedad inmersa en la
imagen y estin plenamente familiarizados con este medio, aunque
con frecuencia desconozcan técnicas de andlisis filmico.

Este articulo estd estructirado en dos partes: en la primera, reali-
zamos un anélisis tedrico de los aspectos literarios mds relevantes de
la obra de Mary Shelley, Frankestein, comparindolos con los de la
pelicula: Frankestein de Mary Shelley, dirigida en 1994 por Kennet
Branagh. En la segunda, presentamos una propuesta didactica multi-
disciplinar,

1. La obra literaria
El plano del contenido: tema, motivos y topicos

Frankestein fue escrita en Inglaterra en el afio 1816, en plena épo-
ca romantica. Sabemos que el romanticismo es un amplio movimien-
to cultural que abarca todos los aspectos de la cultura: surgié como
una reaccién de inconformismo ante el racionalismo imperante hasta
entonces; anteponia los sentimientos a la razén y su desarrollo signi-
ficé el triunfo de la libertad de espiritu y la victoria de la imaginacién.
El entusiasmo de los roménticos por la naturaleza fue paralelo al pe-
simismo reinante en las zonas industriales ante las situaciones de mi-
seria e que se vivia. Hlemos de relacionar esta obra con la novela gé-
tica que en esa época gozaba de gran éxito. Se caracteriza por
producir terror por todo lo desconocido mediante una iconografia
pavorosa con reminiscencias medievales, con alusiones a las fuerzas
sobrenaturales, e imaginerfa de ultratumba, tempestades, puertas
ocultas, aullidos, cadenas ruidosas.? Como Horace Walpole, el pre-
cursor del género, Mary Shelley imagina esta obra en un suefio.

2. La combinacidn de recursos siniestros con temas rominticos, en épocas poste-
riores se transformaré en el género fantdstico con autores tan conocidos como Laver-
craft.
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Partiendo del titulo completo de la obra Frankestein, Prometeo
moderno, comprobamos que los paratextos o subtitulos de la obra
tienen una funcién orientadora. Nos encontramos ante un titulo te-
matico: Frankestein es un estudiante de medicina progresista, 4vido
de conocimientos, seguidor de los principales médicos, filssofos y
electrobidlogos que se estudiaban en la época. Una vez doctorado,
Frankestein crea un ser antinatural con fragmentos de personas
muertas. Posteriormente (sélo en la pelicula), crea una mujer que le
disputa el monstruo; huye y acaba siendo victima de su criatura al
contrariar los misterios de la creacién por medio de la ciencia; muere
torturado por los remordimientos. De ahi procede el subtitulo del li-
bro: Prometeo moderno en referencia al mito clisico de Prometeo,
encadenado, torturado e infeliz como el protagonista.

Prometeo, que era muy inteligente, habia conseguido crear un
hombre de batro y le habia dado vida con una chispa del carro del
sol. Juipiter le envidiaba y le dijo 2 Vulcano que crease una mujer para
ofrecérsela a Prometeo. La mujer fue la primera de la creacién y se
llamé Pandora. Era extraordinariamente bella v las diosas la favore-
cieron con las cualidades de la sabiduria, de la elocuencia y del talen-
to por la musica. Todas estas cualidades las introdujeron en una caja
que ella debia entregar a su futuro esposo como regalo de bodas, con
la condicién de no abrirla. Prometeo, pese a las advertencias de su
hermano, abri6 la caja y de ella salieron todas las desgracias que pue-
den tener los hombres: las guerras, el hambre, las enfermedades...
Prometeo dijo que se vengaria de Jupiter, sacrificé dos bueyes, uno
de ellos lo rellené con carne y, el otro, con huesos. Jiipiter habia de
escoger uno de los dos y eligid el que tenfa los huesos. Entonces, co-
mo castigo, hizo llevar a Prometeo a [a cima de una montafia y lo de-
j6 alli eternamente, atado y con la maldicién de una tortura: que un
buitre le fuese comiendo las entrafias y éstas se fueran renovando
continuamente para que el tormento no tuviera fin.

Aplicado a nuestra obra, hay aspectos de este mito latentes, espe-
cialmente el tormento sin fin; las ansias de saber, las ansias de domi-
nar los misterios de la naturaleza han sido una constante a lo largo de
los siglos. La Iglesia ha condenado estas pricticas porque se oponfan
al Creador: crear la vida es dnicamente potestad divina. Toda la obra
se entiende como una pardbola moral. Los seres humanos no han de
pretender dominar los secretos de la naturaleza porque, segin la Bi-
blia, en el Génesis, Dios dio al hombre el siguiente mandamiento
“Puedes comer de rodos los drboles del jardin, excepto del drbol del
conocimiento del bien y del mal: si llegas a comer de él no te escapards
de la muerte”, Milton en El paraiso perdido se pregunta si es un peca-
do acceder al conocimiento de la ciencia. La osadia de Frankestein
hace que viva torturado por las consecuencias de un atrevimiento que
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han de conducirle, finalmente, a la muerte. Todo el mundo, con ¢l pa-
so del tiempo, ha identificado el nombre de Frankestein con el del
monstruo, que pervive en la actualidad: ha habido con ello una lexi-
calizacién del término. La popularidad del titulo ha desplazado a la
popularidad de la autora y pensamos que la popularidad de esta no-
vela y de la pelicula provienen de la necesidad de los humanos de
creat mitos y, concretamente, del arquetipo del monstruo, que forma
parte de nuestro inconsciente colectivo. Pensamos que este titulo for-
ma parte de los mitos modernos de la sociedad occidental.

El tema de la obra Frankestein trata de la rebelién contra el crea-
dor en un doble sentido. Tnicialmente Victor Frankestein rehusa la
obediencia a la autoridad constituida, la voluntad de Dios y crea un
ser vivo. Y, la segunda, es la rebelién del monstruo complementaria a
la anterior porque se rebela, sobre todo, contra la injusticia social de
no ser admitide por su apariencia monstruosa. Hay, ademads otros ne-
x0$ tematicos: la amistad, la fidelidad, el amor, la familia, la relacién
entre el dar v el recibir en las relaciones humanas, el anhelo de felici-
dad v la desesperacién. También encontramos otros motivos cldsicos
de la novela universal: el reencuentro, ¢l camino y la persecucién.

El deseo de conocimientos cientificos, la duda y el miedo forman
parte de la mentalidad roméntica porque estin relacionados con la
expresién de las emociones humanas, que es el rasgo caracteristico
del romanticismo literario. El denominador comiin de los temas y de
los motivos se convierte en el tépico de la novela, considerando el t6-
pico como aquello de lo que estamos hablando. Eco considera que el
tépico es el tema. Tema y tépico se funden en una unidad singular y
iinica, la expresién de una emocién contenida, el gran dolor por la
pérdida de un ser querido. La autera, en la voz de la narradora, supo
resguardar y exponer su universo emocional en una ficcién. La fic-
cién encubre la realidad deformada como si hubiese estado reflejada
POT U €5pejo CONVexo,

El plano de la expresién: aproximacién al comentario estilistico de la
novela

La narracién de Frankestein se atribuye a un narrador, el capitin
Watson que inicia una relacidn epistolar con su hermana. El relato
cuenta la historia de todos los acontecimientos ocurridos a Frankes-
tein; es una autobiografia ficticia narrada por Frankestein, en primera
persona. El narrador va sugiriendo la lectura que ha de hacer el lector
implicito ofreciéndole datos premonitorios: “...y hasta la suerte sola-
mente fue mia”, como una advertencia del acontecimiento trigico
que sucederd posteriormente.
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La descripcién del paisaje corresponde a los cinones roman-
ticos:

—- La naturaleza abrupta y salvaje que envuelve a los personajes:

“contemplando la tempestad, tan bella y tan terrible, continud

andando deprisa. Aguella noble guerra elevaba mi espiritu al
cielo™.

— Las metiforas magnifican la naturaleza: “alrededor todo esta-
ba en calma; las montafias nevadas ~los palacios de la natura-
leza- no habian cambiado”™.

— Las emociones v los sentimientos son exacerbados: “;maldito,
maldito Creador! j Monstruo abominable!”

La oposicién entre la belleza y la fealdad es un tépico que no se
puede datar: figura en toda la tradicién cldsica v, en el periodo ro-
mintico, hay diversas creaciones que tratan cémo bajo una apariencia
terrible se oculta una gran belleza interior. La oposicién entre el ra-
cionalismo cientifico y las creencias religiosas la podemos apreciar en
el enfrentamiento entre Frankestein y el monstruo.

Funciones y atributos de los personajes

Sulld (1994) indica que las funciones implican relatos metonimi-
cos y los indicios relatos metaféricos. Los primeros corresponden a
la funcionalidad de hacer acciones y los segundos a una funcionalidad
del ser. En la caracterizacién de los personajes, que toma como pun-
to de partida a Propp, se indica que las relaciones del héroe, del agre-
sor, de los personajes principales y de los secundarios pueden ser es-
tables o dindmicas.

— La esfera de accién del HEROE contiene: la partida, Iz trans-
gresion, la proteccion, la complicidad, la espera, el arrepenti-
miento v la pedagdgfa.

— La esfera de accién de la HEROTNA tiene una funcién activa-
pasiva (entre la espera y la actuacién).

— La esfera de accidn del AGRESOR contiene: la fechoria, la
venganza, la funcién benefactora, la representativa, la persecu-
cidn, el cultivo de la inteligencia.

— Los personajes secundarios: el amigo (benefactor) proporcio-
na afecto y amistad.

— La FAMILIA: uene una funcién protectora (las hijas/os reci-
ben proteccién y seguridad de las relaciones paterno-filiales).
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La caracterizacién de los dos personajes principales estd construi-
da en torno a dos polos: el aspecto y el ser, la forma (apariencia) y el
contenido (la razén, las emociones y los sentimientos).

Ficcidn y antobiografia

Alo largo de la obra aparecen constantemente mezclados elemen-
tos de la ficcidn con elementos autobiogrificos de la autora. Destaca-
mos los siguientes:

il

2.

29

10.

11.

El universo de la infancia se proyecta en la caracterizacién de
los personajes.

Las vivencias dramiticas son la enfermedad y la muerte: va-
rias muertes de familiares impactan a Mary Shelley a lo largo
de su vida: vemos paralelismos entre Justine y su madre y en-
tre William, el hermano pequefio de Frankestein, y su hijo,
que muere poco después.

. Otras situaciones dramdticas hacen referencia a la econemia

familiar, que aparece reflejada en el amigo del padre y en la si-
tuacién de miseria de algunas familias.

. La accidn de la trama se desarrolla en un dmbito geogréfico,

conocido por la autora.

. La amistad es importante en su vida: sus viajes eran a casa de

amigos del padre, del esposo o de ella,

Los conocimientos cientificos que aparecen son los imperan-
tes en la época; las polémicas en torno al origen de las espe-
cies, los efectos del galvanismo...

La alta estima de la cultura, hecho que queda patente cuando
el monstruo encuentra una maleta llena de libros y se dedica a
leerlos como hubieran hecho ellos.

Se plantea una situacién idealizada de la familia, producto de
las fantasfas y deseos de la autora, quien sufrié la pérdida de la
madre y tuvo que soportar Ja convivencia con una madrastra
a la que nunca llegé a estimar.

La creacién del monstruo puede tener diversas interpretacio-
nes: una de ellas es que, como Mary Shelley perdié una hija en
un parto prematuro, con la obra literaria restituyé la vida que
habfa perdido.

El tono moralizador de la obra se debe al sentido de equidad
imperante en el siglo XVIII —~que atn pervivia— y que se mos-
traba en el rechazo de los grandes acontecimientos cientificos
por las mentes mds conservadoras.

Con la creacién de esta obra, la autora intentaba responder a
las aspiraciones de su padre, quien consideraba que su hija te-
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nfa mucha capacidad y aptitudes. También pretendfa corres-
ponder a los estimulos de su esposo que la animaba a escribir.

12. Como gratitud a su esposo, Percy Shelley, llamé Victor al
protagonista de su novela que era el nombre que usaba él
cuando era pequefio.

En definitiva, el universo del entorno familiar, los paisajes reco-
rridos en las excursiones y los viajes, las relaciones conflictivas v la
ausencia de afecto materno tejen la trama de la ficcién, asi como la in-
teraccién con los descubrimientos cientificos del pasado y los de
aquel momento,

2. La obra filmica
Frankenstein® entre el lenguaje literario y el icénico

No siempre hay fidelidad entre el cine y la literatura:* los guionis-
tas se permiten toda clase de licencias en funcién de la época y del
ptiblico a quien va destinada la obra. Como elementos en comtin am-
bos lenguajes tienen el arte de relatar historias, recrear ambientes,
mostrar situaciones y épocas. Aunque a veces las narraciones estin
pensadas para la version cinematografica, nuestra obra en concreto es
una obra literaria que se ha adaptado al cine en miiltiples ocasiones,
como verermos mis adelante.

La segmentacién de la historia no se corresponde con fidelidad
con la presentacidén cinematografica: el cine tiene unidades, como la

3. Frankenstein EEUU, (1994) (123 minutos) Director, Kennet Branagh. Guio-
nistas, Steph Lady y Frank Darabont. Argumento basado en la novela “Frankestein o
¢l Promotec moderno” de Mary Shelley. Fotograffa, Roger Pratt. Interprétes, Ken-
net Branagh, Robert de Niro, Helena Bonham, Tom Hulce.

4. También los cémics corno medio icénico-literario tienen interrelaciones con
otros medios audiovisuales. Los cémics v el cine heredaron, conjuntamente, de la no-
vela y del teatro la escision entre el tiempe ficticio de la narracién v el tiempo real de la
percepeidn o de la lecrura que hace el lector-espectador. El cdmic recurre mis 2 la elip-
sis que el cine. También utiliza recursos metaféricos y metonimicos. Aunque los en-
cuadres no son equivalentes, la vifiera condensa mucho mds la informacién, Con la
evolucion del cdmic se han ido introduciendo aspectos propios del lenguaje cinemato-
grifico: vifietas de plano generzl, de plano americano, de plano de detalle, subjetivo.-
Cada tipo de plano corresponde a una tipelagia narrativa, La inmovilidad de la imagen
o impide su expresividad. La verbalizacién del discurso se expresa mediante “bocad;-
llos” de diferentes clases: los hay de diferentes formas, segtin lo que quieran expresar;
acabadoes en delta y estos acabados seran diferentes en funcién de que los personajes
hablen, piensen, suefien, se enfaden... acompafiados con interjecciones, exclamaciones,
onomatopeyas... y distintos tamafios de las letras.

83



secuencia, que integran una unidad en el tiempo y en el espacio. El
montaje permite condensar los elementos mds significativos, simbo-
los ¢ imagenes, segin la combinacién de los planos. Mediante el jue-
go de planos, la pelicula da cuenta de las situaciones descriptivas y
narrativas: la secuencia tiene una sintaxis propia; el comienzo puede
expresarse comenzando con un plano general y, segtin los hechos que
se describen, se utilizan los diferentes planos descriptivos o informa-
tivos. Hay otras formas de iniciar una secuencia: mediante planos
abruptos, inicios sin predmbulos, dependiendo de la intencionalidad
y de los efectos que se deseen lograr para impactar, impresionar o in-
quietar al espectador. Todos estos efectos se consiguen en la novela
mediante descripciones detalladas y precisas.

Andglisis de la secuencia

La secuencia analizada corresponde a los capitulos 9 al 16 del li-
bro {(encuentro entre el monstruo y Victor Frankenstein). Tiene una
duracién filmica de seis minutos. Comienza con un plano general y
termina con un intercambio de planos. Los efectos musicales y sono-
ros permiten intensificar los acontecimientos mds dramdticos y con-
seguir las figuras retdricas de la novela, especialmente la metifora y la
sinécdoque. Asimismo sugieren los estados de dnimo de los persona-
jes v los subraya, haciéndolos mds evidentes y patéticos. A continua-
cién se indica detalle de los planos:

—_

Plano general: visién de los Alpes. Significa el inicio de la se-
cuencia.

Plano general: vista panoramica de la naturaleza.

Plano general con travelling.

Adjuncién del plano anterior.Continuacién del travelling.
Primer plano: Victor llega a la cima expectante y jadeante.
Plano de contrapicado: el monstruo aparece por los aires co-
mo si fuese un héroe volador, y cae encima de Victor.

7. Plano americano: el monstruo le empuja y cae rodando por
un glaciar.

8. Plano de picado: Frankestein cae a las profundidades del gla-
ciar. El movimiento de la cimara es un travelling lateral.

9. Plano de detalle con encuadramiento lateral. Movimiento
de la cdmara acompafiando el movimiento de los protago-
nistas.

10. Plano general de la cueva, con profundidad de campo.
11. Plano americano y fuera de campo: Victor aparece en escena
y se oye la voz del monstruo.

bl bty
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12. Plano medio: el monstruo est4 sentado detrds del fuego (man-
tiene las espectativas de romper la incomunicacién con su
creador).

13, Plano americano: Victor se levanta (con el seguimiento de la
cdmara que le acompafia).

14. Alternancia de planos: campo-contracampo; su funcién es Ja
de poner en relacién a los dos personajes (inicio del didlogo).

15. al 44. Se reitera este intercambio de planos. Hay una tensién
emocional fuerte; predominan los primeros planos que mues-
tran especialmente los rostros.

Caracteristicas de Ia secuencia

1. Alinicio de la secuencia hay un plano general panordmico que
simboliza la inmensidad de ]a naturaleza v la insignificancia del
hombre. El protagonista esté solo, es un héroe solitario y tiene
en contra todos los elementos y fuerzas de la naturaleza. Tiene
una connotacién dramadtica.

2. En el plano cinco, tenemos un primer plano mostrando el ros-
tro del protagonista, que expresa las emociones mds intimas
que le embargan: esta tenso y expectante al reencontrarse con
el monstruo. Este aparece por los aires, da la impresién de su-
perioridad, de exaltacién y de triunfo.

3. En el plano siete, americano, el monstruo empuja a Frankes-
tein y éste cae rodando hacia el fondo del abismo. Se produce
un descenso con gran impacto éptico, que se expresa a través
de un plano de picado, acompafiado de niebla a causa de las ba-
Jas temperaturas del glaciar que ofrecen un aspecto dantesco.

4. En el plano nueve, plano de detalle, el movimiento de la cima-
ra acompaiia los pasos lentos y pesados del monstruo, arras-
trando el cuerpo inerte de Frankestein. Se expresa el dominio
del monstruo hacia su victima, su creador.

5. En el plano doce, plano medio, se encuadra la situacién con
técnicas propias de la escenografia teatral: como si fuera un es-
cenario vemos a los personajes con el decorado de fondo. Las
estalactitas y las estalagmitas como fondo v el fuego en medio
de los dos personajes encarados. La cimara estd parada y los
personajes se mueven con gestos dramdticos que intensifican la
gestualidad con la finalidad de acentuar la emocién.

6. En el plano 14, plano americano, se enfoca a V. Frankestein v,
en un fuera de campo producido por la voz del monstruo para
intensificar su angustia, éste intenta traspasar la angustia vivida
desde su creacién.
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Otros
A.

En los planos del didlogo predominan los primeros planos, que
acentdan las emociones de los rostros de los personajes. La mi-
rada errante, extraviada, desviada de Victor es una expresién de
su aturdimiento, de su no saber cémo solucionar la situacién
irreparable y monstruosa para él y para la criatura sin nombre.

elementos filmicos

Efectos sonoros: Los planos generales introductorios de la se-
cuencia van acompafiados de fragmentos musicales trascen-
dentes que avisan de la importancia de la secuencia posterior.
Su final también estd acompafiado de muisica para indicar que
acaba. La misica intensifica los momentos de mdxima tensién
entre los protagonistas. Se producen unos paralelismos que
marean la emocién y los problemas de que tienen.

La iluminacién: Contribuye en gran manera a la expresividad
de la imagen. Las escenas de los lugares donde sucede la ac-
cién estdn rodadas en platés, aunque por medio de la ilumina-
cién se produce la sensacién de verosimilitud. Los Alpes y el
interior de la cueva son una creacién. En la escena del interior
de la cueva se pueden apreciar los elementos retéricos produ-
cidos por la iluminacién. La niebla contribuye a intensificar
un aspecto simbélico referido a la dificultad de entendimiento
y de incomunicacién existente.

Los decorados: Los decorados —interiores y exteriores— for-
man parte de los efectos retéricos e hiperbélicos inherentes al
film. El lugar de la cita estd sobredimensionado y la caida al
fondo de la cueva también es de una gran expresividad plistica.
El vestuario: El monstruo va vestido con la capa de su crea-
dor a lo largo de toda la pelicula. Se puede considerar como su
segunda piel. Victor viste ropa urbana aunque esté ascendien-
do a la cima de los Alpes. Hay una inadecuacién en el vestua-
rio de este personaje que contribuye a subrayar la irrealidad
de la ficcién inventada por la autora.

El color: Podemos interpretarlo de dos maneras: fiel a la nove-
la y como un medio de expresar sus valores simbélicos; el
blanco simboliza la lucha contra la fealdad. De aqui que los ex-
teriores transcurran rodeados de nieve. El azul grisiceo del
monstruo simboliza frialdad, aislamiento, soledad. Esta inter-
pretacién es un poco atrevida, ya que los colores del vestuario
son oscuros para atraer los rayos del sol y absorber su calor.
Ademds del lugar, los Alpes y la estacién del afio, el invierno,
contribuyen a intensificar la frialdad de las relaciones. Pueden
combinarse las interpretaciones 16gicas con las simbélicas.
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CUADRO COMPARATIVO

La novela

La pelicula

Mary Shelley Frankestein (1816).

Frankestein de Mary Shelley (1994)
Kennet Branagh, director.

Cronotopo:
Tiempo del discurso: un dia.
Tiempo del relato: un afio.
Lugar, Glaciar de los Alpes.

Cronotopo:
Tiempo del discurso, seis minutos.
Tiempo del relato: un afio.
Glaciar de los Alpes.

Narracién: primera persona, los
verbos en presente y pasado.

Visién ficticia de los acontecimientos.
Presentacidn del tiempo en flash

back (analepsis).

Narracidn: primera y tercera
persona. Los verbos en presente
y pasado.

Descripeidn: objectiva/subjectiva
en 3 persona.

Descripeidn: objectiva/subjectiva
en 3* persona.

Temas del didlogo:

¢ Incomumnicacién: Stiplica de afecto
y de compasién (explicita).

* bvocacién de recuerdos.

¢ La maldad.

¢ El monstruo relata su historia
personal; la recepcitén de la
presentacién dei mundo.

* Aprendizaje de las artes de la
oratoria,

¢ Proceso de formacién cultural.

o Canto de idealizacién de la familia.

¢ Lamento Erofundo de la carencia
de progenitores.

* Presentacién y relato de las
vicisitudes de ﬂ familia de payeses.

* Valoracidn de algunas obras del
romanticismo.

¢ Reflexiones sobre los valores

humanos: benevolencia,

enerosidad, amor.

%resentacién del diario.

¢ Desesperacién provocada por la
soledad.

¢ Incomprenstdn.

o Recreacion del relato del asesinato
de la primera victima.

s Coartada del monstruo, culpaa
un inocente.

» Peticién de una compafiera para
paliar la extrema soledad.

® Pacto de las condiciones de vida.
¢ Consentimiento de Victor F. a la
peticién de la criatura.

Temas del didlogo:
* Incomunicacidn: siplica de afecto
y de compasion.

» [amaldad.

¢ Aprendizaje de las artes de la
oratoria.

e Proceso de formacién cultural.

® Presentacién del diario de Victor
que le ha permitido ir a Ginebra.

* Desesperacién provocada por el
aislamiento v la soledad.

¢ Relato del asesinato de [a primera
victima.

e Pericion de una companera deforme
como él, con la finzlidad de ser
aceptado y amado.

* Pacto de I}ars condiciones de vida.

» Consentimiento de Victor
Frankestein, deseoso de
reparar su culpa.
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3. Propuesta de actividades didicticas

Se entiende que previamente se ha leido y/o visto la pelicula. Las
tareas que proponemos van dirigidas a Secundarta. Nuestra propues-
ta es multidisciplinar. Retine un conjunto de actividades que cada
profesor pueda seleccionar, ampliar o reducir, segin las caracteristi-
cas del grupo-clase. Las dreas de las actividades se centran en Lengua
y Literatura Castellana, Ciencias Sociales, Ciencias Naturales, Mate-
miticas y Lengua Inglesa. Para disefiarlas, hemos tenido en cuenta
objetivos, contenidos y procedimientos contenidos en la LOGSE.

Lengua vy literatura

Actividades de comprensién y expresion oral:

1.

2.

g2

Sesién de cine-forum: antes de ver la pelicula destacar los as-
pectos més relevantes; después, hacer un cologuio colectivo.
Después de leer la obra —la lectura puede hacerse por capitulos—
v de ver la pelicula, por grupos, se establecerdn las diferencias
entre la obra literaria v Ia pelicula. Se explicard qué versién de Ia
historia ha gustado mis y se indicardn las razones o los motivos.
Se discutirin los temas principales y secundarios que aparecen
en la historia: el amor, la amistad, la responsabilidad, la pérdida
de un ser querido...

Se abrird un debate-coloquio para tratar aspectos de los avan-
ces actuales de la medicina; se pueden comparar con los experi-
mentos llevados a cabo por el Dr. Frankestein, para lo que se
buscard informacién en enciclopedias o en las paginas espec1f1u
cas de los penodlcos o revistas (clonacién, inseminacion i vi-
tro, trasplantes de érganos, etc.).

. Se responderd a un cuestionario para valorar la comprensién y

la interpretacién (¢Por qué el Dr. Frankestein tiene enfren-
tamientos con algunos profesores? ¢Qué autores estdn prohi-
bidos por la ciencia oficial? ¢Qué motivaciones inducen a
Frankestein a realizar sus experimentos? ¢Qué sentimientos
aparecen reflejados en la obra?).

Puede leerse en voz alta uno de los monélogos de Hamlet, en
qué se exprese duda, como hace V. Frankestein, y grabarlo.
Puede inventarse una conversacion telefénica con Frankestein.
Otra sugerencia es establecer un juicio con jurado popular para
valorar la actuacién del Dr. Frankestein v evitar que se pro-
duzcan situaciones defenestradoras como la muerte injusta de
Justine.
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Actividades de comprensién y expresién escrita

il

24
3

11.

12.

13

14,

15.

16.

17

18.

19.

Elaboracién de hipétesis mirando la portada y el titulo de la
novela para verificarlas posteriormente.
Lectura extensiva: lectura de la novela de Frankestein.

. Lectura intensiva: lectura de los capitulos que forman la se-

cuencia de la pelicula que hemos analizado.
Inferencia por el contexto del significado de palabras desco-
nocidas,

. Elaboracién de la ficha técnica de la pelicula.
- Imaginar una biograffa de la autora, teniendo en cuenta que

algunos acontecimientos de la novela formaron parte de su vida.

- Redaccion de una carta de adhesién al monstruo, comunicin-

dole que valoramos mis las cualidades humanas que el aspec-
to fisico.

- Bisqueda de algunos autores y obras de libros de viajes, de la

novela gética y de terror, asi como los rasgos mds relevantes.
Inventar historias entrelazando los géneros.

. Identificacién de los autores romanticos mds representativos.
. Redaccién de un informe sobre las cualidades morales que ha

de tener un médico.

Busqueda de informacién sobre los médicos y cientificos que
aparecen en ¢l libro y en la pelicula. Hacer un mural donde se
reflejen sus biografias.

Busqueda de un nuevo titulo para el libro, justificando Ia
eleccion del mismo.

Escritura de un diario personal de clase como el de Victor
Frankestein.

Elaboracién del acta de un debate que ha tenido como tema:
la amistad como un valor para resolver las diferencias sociales
y culturales.

Descripcién de un retrato (una etopeya y una prosopografia)
de los protagonistas.

Clasificacién de las acciones de los personajes: los engafios,
las transgresiones, fas dudas, las agresiones, las denuncias, las
esperas, la investigacion, la biisqueda, el alejamiento, el acer-
camiento, la fidelidad.

Esquematizacién de uno de los capitulos del libro que més
haya gustado.

Realizacién de un crucigrama, basindose en términos del
contenido de la novela.

Lectura del cuento Beremice de E.A. Poe. Destacar los ele-
mentos que recuerden la novela gética. (Recordemos que la
novela gética es un género prerromintico aparecido a partir
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20.

de la segunda mitad del siglo XVill en Inglaterra. Este género
literario descubre la Edad Media: religin, pasiones y miste-
rios y cultiva todo lo que es tenebroso y abismal.)

Contacto, a través de Internet, con otros internautas para or-
ganizar un “chat “ que defienda a uno de los personajes.

Comunicacion no verbal

Actividades:

oo~ o

10.

. Observacién sobre la significacién de cada tipo de planc y su

equivalencia con el punto de vista narrativo en literatura.

. Emparejamiento de una imagen y un poema que expresen

sentimientos parecidos.

. Eleccién de un capitulo del libro y su reproduccién en la his-

toryboard.

Trucaje de algunas fotografias para elaborar transparencias
que cambien el significado de las imdgenes.

+Qué relacién hay entre el encuentro realizado en el fondo de
[a cueva y el estado animico de los protagonistas?

:Qué puede decirse de los colores de su indumentaria?

. ¢Qué emocién expresan?
. ¢Qué subraya la misica? Comentario de las principales carac-

teristicas.

. Relacién de elementos simbélicos: el fuego en la tradicion

cldsica constituye un elemento purificador; también simbo-
liza las pasiones humanas. ;Qué significado puede tener el
hecho de que el fuego esté situado entre los dos protago-
nistas?

Con la imagen del video sin voz inventar un didlogo entre los
dos protagonistas.

Actividades interdisciplinarias:

1. Relacionadas con la educacién fisica:

Frankestein sabe que ha de emprender un largo recorrido para
encontrarse con el monstruo. ; Qué ejercicios fisicos habria de
realizar previamente para no agotarse? ; Cudnto tiempo habria
de realizarlos para estar en forma? ;Qué alimentacion seria la
mis conveniente para llevar a cabo esta experiencia? ¢ Cudl se-
ria la ropa mds idénea?
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2. Relacionadas con las ciencias sociales:

— Identificacién de las diferentes clases de clima de la zona.

— Distincién de los rasgos distintivos entre los diferentes micro-
climas.

— Construccién de una maqueta de corcho, madera o porex-
pan, haciendo la cueva.

—- Indicacién en un mapa fisico de Furopa del itinerario recorri-
do durante la persecucién.

— Marcar en un mapa las principales ciudades, en las que suce-
den los acontecimientos, y su capital.

— Coleccidn de noticias de Ja prensa local que traten temas sobre
los nuevos avances clentificos, especialmente en el campo de la
medicina, que se estn realizando en la actualidad para formar
un dossier.

— Investigacién sobre el tema de la “clonacién” como descubri-
miento reciente.

3. Relacionadas con las matemiticas:

— Cilculo de la superficie, el perimetro v la capacidad, a partir
del mapa del lago.

— Cilculo de las distancias, a partir de la escala numérica, en un
mapa de escala pequefia entre las diferentes ciudades rumanas.

— Cilculo del tiempo que tardaria en recorrerlas el monstruo en
funcién de la velocidad empleada.

— Cileulo del precio de la entrada al cine en los diferentes pafses
europeos: en liras, en francos, en libras esterlinas, irlandesas v

EN EUROS.

4. Relacionadas con las ciencias naturales:

—- Enumeracién e identificacién de la flora y la fauna caracterfs-
ticas de la zona donde transcurren los hechos.

— Descripcién de la morfologfa de los terrenos cercanos al lago
Lemans.

— Clasificacidn vy descripcién de las caracteristicas que tienen las
diferentes rocas del lugar.

— Reunién de las diferentes maneras de fosilizacién y redaccién
de un informe.

5. Relacionadas con lengua inglesa:
— Listening: se llenardn huecos sabiendo las palabras que se han
de colocar.
— Lectura de algiin capitulo en este idioma.
— Contestacién de un cuestionario con preguntas cerradas y
abiertas.
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— FEjercicio de todas las oraciones interrogativas mediante el jue-
go “Who 1s who?”.

— Mejoramiento de aspectos fonéticos: Sing a son about mons-
ters. Sing in play back.

— Practica de escritura en inglés, redaccién de descripciones sim-
ples.

— Interiorizacién de estructuras sinticticas. Memorizacién de
didlogos y dramatizacién.
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2.3. LITERATURA DE TERROR: DRACULA DE
BRAM STOKER Y LA VERSION CINEMATO-
GRAFICA DE FRANCIS FORD COPPOLA

Flor de Lis Igualada

Introduccién

La recepcién literaria personal, condicionada tanto por los cono-
cimientos y referencias culturales del individuo, como por la muestra
literaria y las producciones artisticas de diversas nacionalidades co-
nectadas entre si, constituye la doble perspectiva aportada por los ac-
tuales planteamientos de los estudios literarios. En este caso, vemos
la doble perspectiva que el espectador-lector puede apreciar entre la
obra de Bram Stoker, Dricula (1897) v 1a versién cinematografica de
la misma dirigida por Francis Ford Coppola (1992).

1. Un autor literario, Bram Stoker

A pesar de tratarse de uno de los mas sobresalientes cultivadores
de la literatura de terror, Bram Stoker, autor de la novela de terror
mds exitosa hasta [a fecha, sigue estando relegado a un injusto olvido
por los mass media, roto tinicamente por la publicacién de alguna au-
tobiograffa o estudio conjunto. El resto de su obra, aunque sobresa-
liente, sigue siendo pricticamente ignorado.

Abraham Stoker nacié en Dublin el 8 de noviembre de 1847, afo
en el que se publicé Varney the Vampire, de James Malcolm Rymer.
Aunque tuvo seis hermanos, fue siempre el favorito de su madre,
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Charlotte Thorney, una mujer notable, veinte afios mds joven que su
marido, que, aparte de sus pinitos literarios, se distinguié por un fe-
minismo militante.

La influencia de su madre fue muy importante durante su infan-
cia. Fue su tnica compafifa durante sus primeros siete afios, que pasé
en cama victima de una grave enfermedad. Para entretenetle, su ma-
dre le contaba cuentos de fantasmas irlandeses o historias veridicas de
la tremenda plaga de célera que asolé el pais en 1832, Fxtrafio, ;ver-
dad? Su enfermiza nifiez le impidi6 asistir a la escuela pablica, pero
tuvo un buen profesor particular, ¢l reverendo Williams Woods, que
le preparé para su ingreso en el Trinity College, donde habfan estu-
diado otros dos dublinenses ilustres en el campo de la literatura fan-
tastica: Maturin y Sheridan Le Fanu. A los diccisiete afios, estaba
rotalmente recuperado de sus dolencias, convirtiéndose en un gigan-
tesco pelirrojo que destacaba en todos los deportes y en ¢l alumno
mas popular del Trinity, llegando a ser presidente de la Philosophical
Society y “anditor” de la Historical Society. Por aquella época destacod
por su temperamento apasionado: defendié a Walt Whitman y la
causa feminista, aunque era conocido por su exagerada y polémica
masculinidad. En 1870 se gradué v poco después emprendio una ca-
rrera administrativa, de cuya monotonia sc escapaba frecuentando
teatros, aficion que heredé de su padre, y escribiendo en periédicos y
revistas. Ejerci6 la critica teatral en el Dublin Mail y lleg6 a ser direc-
tor de The Halfpenny Press.

Su primera obra de terror es The Crystal Cup escrita en 1872.
Posteriormente, en 1875, publicé un serial de cuatro capitulos en la
revista Shamrock —The Chain of Destiny—, cuyo protagonista era Uil
malvado fantasma. Ese mismo afio, tras Ja publicacién del relato El
entierro de las ratas, empezd a considerar la posibilidad de abandonar
su trabajo e irse a Londres a ganarse la vida como escritor. Un afio
mias tarde conocié al actor Henry Irving, y a partir de entonces su vi-
da cambié por completo. Qued6 impresionado la primera vez que lo
vio en las tablas, cuando sélo tenia diecinueve afios, a raiz del estreno
de Hamliet en Dublin. Consolidada su amistad, en octubre de 1878,
Irving le pidié que se convirtiera en su secretario particular, ademds
de apoderado de su compaiifa y director administrativo del Lyceum.
Acepté, entre otras cosas, porque esto Je permitfa de pleno dedicarse
a su pasion por la escritura.

Su matrimonio con Florence Balcombe, dos meses después, una
bella joven de diecinueve afios, fue motivado por su amistad con Os-
car Wilde, amigo suyo y compafiero en el Trinity. Florence se con-
vertiria con el tiempo en la anfitriona del mundo victoriano de las ar-
tes v de las letras. Stoker habfa apadrinado el ingreso de Wilde en la
Philosophical Society y ambos estaban interesados por el teatro y lali-
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teratura, adoraban a Whitman y les encantaban los cuentos de hadas
que les contaba la madre de Wilde, que era una ferviente recopiladora
del folklore irlandés. El alejamiento posterior de ambos escritores no
impidié que Wilde elogiara Dricula, a pesar de que Stoker no le co-
rrespondiera de la misma manera ni le citara en su Personal Reminis-
cences of Henry Irving, de 1906. A pesar del papel que el actor v em-
presario desempeiié en la prohibicién para representar Salome,
Wilde envié un ejemplar de Ia primera edicién dedicado a Florence,
lo que también hizo con un ¢jemplar de The Happy Prince.

Durante veintisiete afios Stoker trabajé ingente y ficlmente para
Irving, a pesar de la escasa recompensa econémica.’ Juntos estrena-
ron varias obras de Shakespeare, entre las cuales estin Hamlet (1878),
El mercader de Venecia (1880), Otelo (1881), o Romeo y Julieta
(1882). Durante una gira por Europa v Estados Unidos, Stoker reno-
v6 su antigua amistad con Whitman y conocié a Mark Twain.

Encontramos a lo largo de la obra de Bram Stoker una gran fami-
liaridad con el esoterismo, lo que hace pensar que era un verdadero
adepto y que su conocimiento era de primera mano. En su extrava-
gancia lunar de ave nocturna, el escritor pertenccié supuestamente a
la Hermetic Order of the Golden Dawn, sociedad consagrada a la
magia ritual y a la astrologia, con sedes permanentes en Edimburgo,
Paris, Londres y Weston-super-Mare. A esta secta pertenecian tam-
bién escritores tales como Aleister Crowlwy, Conan Doyle, Machen,
Stevenson, entre otros asf como Costance Wilde, la mujer de Oscar
Wilde,

La personalidad de Stoker era dual, al igual que la de sus persona-
jes. Durante el dfa llevaba una afanada vida publica, bastante aplicada
y banal, supeditada a su excéntrico jefe. En cambio, por la noche, re-
nacia esplendorosamente como su célebre conde, manteniendo una
vida privada muy intensa y poco recomendable. La muerte le sobre-
viene el 20 de abril de 1912, en la misma semana del hundimiento del
Titanic, victima, al igual que Wilde, de la sifilis. Al afio siguiente, su
esposa Florence vendia todos sus papeles a Sotheby’s, supuestamente
bajo la influencia de alguna propuesta econémica, aunque apenas le
dieron un par de libras. Comenzaba a gestarse la leyenda.

Antes de la publicacién de Dracula se habia dedicado casi exclusi-
vamente al relato corto, de cuya etapa tenemos La casa del juez, La
boca del rio Watter, La mujer india, o El entierro de las ratas, ... Escri-
bi6 también novelas roménticas, libros de memorias y ensayos seu-
dohistéricos. Tras estas obras, Stoker compuso tres novelas también
de corte fantdstico, que, aunque menos acertadas que Drédcila, con-

1. Al parecer, tras la muerte del actor en 1905, el escritor ruvo que pedir dinero
prestado a sus amigos para sobrevivir.
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firman sus dotes para el género. Las tres tienen semejanzas con su
modelo ¢ reinciden en temas anilogos o parecidos. La més lograda
fue La joya de las siete estrellas, narracién en clave inicitica y detec-
tivesca de un misterio relacionado con la egiptologfa: la resurreccién
de la momia de una antigua reina. La mds anodina y repetitiva, The
Lady of the Shroud, trata de una princesa balcnica que pretende ser
una vampira. Incluso recurre al mismo artificio de la fragmentacién
del texto a base de diarios, cartas y memorandos. Aqui tenemos una
novela con claras tendencias feministas. La mds interesante, aunque
irregular y que, al parecer, fue escrita bajo los efectos de la droga, es
La madrignera del gusano blanco. Su trama estrafalaria y divertida,
sorprendentemente repleta de sugerencias luego inexploradas, mez-
cla de supersticiones druidas, britanas y romanas, cuenta una historia
con claras resonancias draculinas en la que el villano es una atractiva
mujer serpiente que, cuando no adopta la forma humana, vive en un
pozo profundo a donde arroja a sus victimas. Un verdadero mons-
truo antidiluviano muy dificil de vencer, ya que es una mujer peligro-
sa y atrayente que cuenta con todo el ingenio de su sexo, y que com-
bina la insensibilidad de una cocotte con la fuerza y lo inexpugnable
de un diplococus. Uno de los mayores encantos de la novela, la mds
popular del autor después de Drdcula, es la profusién de simbolos se-
xuales y esa especie de surrealismo gético que la recorre de principio
affuim

2. Dricula

No hay un mito literario que haya alcanzado tanta universalidad a
lo largo de este siglo, aunque ésta se deba principalmente al cine, co-
mo el de Drécula, el arquetipo mismo del vampiro. Un mito sola-
mente comparable en vitalidad al del fudio Errante, Fausto o Don
Juan

En Dricula encontramos la sintesis especial que se da entre el fol-
klore y la historia auténtica, lo que confiere al relato la estructura
atemporal de lo que ya conocemos y que no se ha olvidado. Ha sabi-
do encarnar la esencia misma del vampirismo hasta convertirse en el
epitome.del personaje més popular de la ficcién sobrenatural, por to-
dos hartamente conocido y temido. Su figura evoca no sélo las preo-
cupaciones de su tiempo, sino también algo monstruoso y definitiva-
mente humano que, de una manera u otra, nos ha preocupado
siempre y todavia nos inquieta.

Drécula es un cldsico, porque nos muestra lo que puede suceder
dondequiera que haya seres humanos. El miedo a la muerte y a los
muertos, y el sueio de la inmortalidad, per la que Fausto pact6 con

98



el diablo. La dialéctica psicolégica y sexual en nuestro interior entre
dominio y sometimiento, entre sadismo y masoquismo, entre el de-
seo de herir a los que amamos v de ser heridos por ellos a causa de
nuestros deseos. El conflicto interno entre el conocimiento converti-
do en capacidad civilizadora y la urgencia de ciertos impulsos incog-
noscibles e inciviles.

El conde Dricula representa bastante mds de lo que hasta enton-
ces se entendia por vampiro: un ser natural de naturaleza maligna, un
cadaver viviente, nocivo y asesino, que chupa la sangre de las perso-
nas dormidas. El hechizo que despliega desde el escenario gético de
su tenebroso castillo, mis que macabro es voluptuoso. Aunque odio-
so, no deja de ser atractivo e irresistible. La victima cac en una especie
de dulce inconsciencia que la domina. Es consciente del peligro que
entrafia su abrazo fatidico, pero al mismo tiempo le atraen las cum-
bres de éxtasis y pasidén que puede proporcionarle. El vampiro stoke-
riano tiene resonancias afectivas entremezcladas con aspectos mérbi-
dos tales como la necrofilia y el sadomasoquismo, pero también un
acusado trasfondo sexual. El vampiro stokeriano simboliza el amor
que trasciende al tiempo y al espacio. Tal vez eso explique su univer-
salidad y su pujante actualidad, que le ha convertido en la primera
obra maestra de la literatura pop, permitiéndole entrar a formar parte
del pequefio pantedn de mitos del siglo xx, al lado de Tarzdn, Sher-
lock Holmes, el monstruo de Frankenstein, el ligeramente marchito
James Bond, Mickey Mouse, Supermdn, entre otros.

Desdefiado en principio por los criticos, el libro no ha dejado de
publicarse desde su aparicién en 1897 especialmente en su lengua ori-
ginal, ya que las traducciones a otros idiomas, con excepcion del
francés, cuya primera versidén data de 1920, y su popularidad a escala
mundial, vinieron después, a remolque de su éxito en la pantalla.? Es-
ta perpetualidad y sus perturbadoras resonancias psicolégicas han
hecho que se haya convertido en un cldsico indiscutible. Lo cierto es
que un oscuro escritor de obra no muy extensa y apenas destacable
logré escribir la novela mis famosa de horror escrita en lengua ingle-
sa, y, posiblemente, en cualquier lengua. Su trama parece rejuvenecer
con el paso de los afios. Podriamos afirmar que el éxito de Stoker re-
side en que nadie cree en él, su mejor treta ha consistido en conven-
cernos de que no existe.

2. En Fspafia, por ejemplo, no se tradujo hasta 1962. En Rumaniz, salvo unos
fragmentos que aparecieron en forma de serial en una revista en 1928, todavia no era
conocida en 1974, cuando se celebro el primer “Drdcula Tour”, organizade por BEA,
segln cuenta Daniel Farson, uno de los bidgrafos de Stoker.
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Drédcula en el teatro

Existen poderosos argumentos que apoyan la hipétesis del origen
teatral de Dracula: la nota de prensa difundida cuando se presenté en
los escenarios londinenses la primera adaptacién. En ells se afirmaba
que Stoker tenia el libro en mente desde que era joven y que, incluso
discutid sus posibilidades dramaticas con una de sus mejores amigas,
la joven hija de su vecino y paisano coronel Deane. Curiosamente, su
hijo, Hamilton Deane, seria el responsable de su éxito en los escena-
rios casi treinta afios después.

La primera representacién corrié a cargo del mencionado Hamil-
ton Deane, que acabaria haciendo de conde en 1939, quien asimismo
la produjo. El estreno tuvo lugar en la ciudad inglesa de Derby, en
junio de 1924, y fue protagonizado por Edmund Blake. Tres afios
despugés, tras una gira triunfal por todo el pais, se estrené en Londres
reservindose Deane ¢l papel de Van Helsing, como en el caso ante-
rior y con un cambio de intérprete: Raymond Huntley. Fl éxito fue
tan enorme que en ese mismo afio, mientras Chatles Morrel probaba
suerte con otra adaptacién bastante menos afortunada, Deane pre-
sentaba en Broadway la versién americana, adaptada por John Bal-
derston y protagonizada por Bela Lugosi. A partir de entonces la
obra no ha dejado de representarse en alguna parte del mundo.

La interpretacién del oscuro actor hiingaro Bela Lugosi marcé en
lo sucesivo la imagen del conde Dricula stokeriano, sobre todo a pai-
tir de su participacién en la mitica pelicula de Tod Browning, la mis
clasica de las sucesivas adaptaciones para la pantalla, a pesar de no ser
la primera. En realidad, hubo dos versiones mudas: una htingara, hoy
perdida, y la genial Nosferatu de Murnau, que prescindié del evoca-
dor nombre y la trama inglesa para eludir el pago de derechos.

El cine, y no sélo el americano, acabaria por dar el espaldarazo a
la popular creacién de Stoker, con una ininterrumpible y variada ga-
lerfa de caracterizaciones, entre las que destacaria la de Cristopher
Lee, cuyo mayor mérito fue romper la estereotipada y casi vodeviles-
ca imagen de Lugosi. La extensa filmografia es la mejor prueba de
universalidad del mito que, segiin avanzaba el siglo, encontraba aco-
modo en otros medios de difusién masiva, como la radio, la televi-
sién o el cémic. Orson Welles adapté la novela e interpreté al conde
cn su famosa dramatizacién radiofénica de 1938, para su Mercury
Theatre; reservando el papel de Mina para Agnes Moorhead. John
Carredine, que ya habia interpretado al personaje en plan jocoso en
La zingara y los monstruos y La mansidn de Dricula, fue el primero
que lo llevé a la pequedia pantalla en 1956. Luego seguirian sus pasos
el briténico Denholm Elliot, el americano Jack Palance o el francés
Louis Jourdan, y hasta existe una versién televisiva japonesa.
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Divdcula en el comic

La primera adaptacién al cdmic tampoco tardd en llegar. Fue en
1952, en el niimero 12 de Eerse, y pese a estar comprimida en sdlo
veinticinco paginas, resulta bastante fiel a la novela. Se desconoce el
nombre del dibujante.

En los afios sesenta la editorial Dell Comics comprd los derechos
de adaptacién de las famosas peliculas de la Edad de Oro de la Uni-
versal y, entre ellas, Dricula. También hubo una adaptacién de la
primera version Hammer, dibujada por Joe Orlando y aparecida en
1965 en el numero 32 de Famous Monsters of Filmland. Otra adapta-
cién fue la desmitificadora versién de F. Assis con dibujos de Edgard,
serializada en Brasil en 1969. Pero, a parte de una adaptacién bastan-
te fiel de la novela de Marvel Comics, del afio 1977, sobre todo proli-
feraron las series a la manera de los clisicos superhéroes, como Tomb
of Dracula, Dracula Lives!, Blood of Dracula o Ghosts of Dracwla
hasta acabar, de momento, con la peculiar versién de Guido Grepax,
Conde Dracula® y la adaptacién en color de la pelicula de Coppola,
Driécula de Bramm Stoker.* También bay que destacar los soberbios
trabajos de Esteban Maroto, en los afios 60, en la revista Vampirella;
de Alfonso Figueras en la década siguiente, en la revista Drdcula, v,
en especial, de Fernando Ferndndez, en Creepy, en 1982, la mds ele-
gante v fiel al original, por no citar la delirante versién postmoderna
de Nazario.

Divdcnla en ln misica

Tampoco pudo escapar Dricula de los acosos de la miisica popu-
lar. Basta citar la cancién “Dricula-cha-cha-cha” del film Agdrrame
ese vampiro; las composiciones pop de Bobby “Boris” Pickett
(“Monster Mash”, “Bela’s Bash”, “Transylvanian Twist”, “Blood
Bank Blues”) o del grupo Bauhaus (“Bela Lugosi’s Dead”), sin olvi-
dar el popular e irreverente musical de Broadway The Rocky Horror
Show que, aunque estd basado en el personaje de Frankenstein (Fran-
N.-Furter, inmortalizado por Tim Curry), incorporaba bastantes
elementos draculinos. Es tal la popularidad del personaje, que ha ori-
ginado toda una serie de relatos y novelas con enfoques bastante dis-
pares aunque escaso aclerto, y hasta tenemos una dpera The Vampyr:
A Soap Opera, de Heinrich Marschner.

Ademds, cuenta con numerosos clubs de fans repartidos por todo

3. De la editorial Lumen de Barcelona.
4, En El cémic, de Ediciones B, Barcelona, de 1992,
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el mundo, asi como varias entidades culturales dedicadas al estudio
exhaustivo de la novela y de su autor. Las mds conocidas son The
Count Dracula Society, fundada en Los Angeles en 1962, y The Dra-
cula Society, creada en Londres en 1973. La primera otorga anual-
mente los premios “Ann Radcliffe” en las especialidades literaria, ci-
nematogréfica y televisiva (Karloff, Hitchcock, Vincent Price o Peter
Lorre han sido algunos ganadores) vy edita una revista quincenal. La
segunda cuenta con un completisimo archivo de libros, peliculas, dis-
cos, fotos, recortes de prensa, trajes, como por ejemplo la capa que
lucié Christopher Lee en sus peliculas Hammer. En 1974 se organizo
el primer Dricula Tour por Rumania, para seguir la pista al vampiro.
La maés seria de estas entidades quizis sea la Bram Stoker Sociery, con
sede en Dublin y apoyo del Trinity College, encargada de promover
la obra del escritor irlandés a través de coloquios, conferencias, pro-
vecciones de peliculas, representaciones teatrales y un boletin perié-
dico dando cuenta de las publicaciones a él consagradas. Sin duda al-
guna, el vampiro de Transilvania sigue muy vivo.

Drécula y su creacién como novela

En 1973, la Rosenbach Foundation de Filadelfia compré a So-
theby los papeles de Stoker referentes a la gestacién de Dricula.
Aunque no han sido publicados, pueden ser consultados en la propia
fundacién; lo forman notas sobre libros de nigromancia e historia na-
tural, transcripciones de conversaciones con viejos lobos de mar y de
inscripciones de tumbas, descripciones topogrificas de paisajes y
costumbres de los paises del Danubio tomadas de viajeros contempo-
raneos suyos, notas sobre una teoria de los suefios, informacién so-
bre lesiones cerebrales y extirpaciones de codgulos de sangre, anota-
ciones de horarios de ferrocarriles, manuales sobre el tiempo, y
diversas notas, fechadas y sin fechar, con ideas para la novela, asi co-
mo bosquejos para la historia, titulos de cap1tulos, lista de personajes,
cronologias, comportamiento y caracteristicas de los vampiros, bi-
bliografias de libros y articulos leidos.

Las principales conclusiones que se extraen de la lectura de estos
papeles son las siguientes:

— Se empezd a planear en 1890, y no en 1895 o 1896, como su-
ponian algunos bidgrafos.

— Al principio la accién transcurria en la Estiria austriaca. A fi-
nales de febrero de 1892, Stoker decidié cambiar la localiza-
cién por Transilvania, tras leer varios relatos viajeros victoria-
nos sobre esa regién que hoy pertenece a Rumania.

102



— Su estructura bdsica y presentacién epistolar estaba estableci-
da desde el principio.

— Las caracteristicas del vampiro y sus reglas de comportamien-
to fueron elaboradas desde el primer momento, pese a que, en
las primeras notas, no existan referencias explicitas del vampi-
rismo.

— La accidn transcurre en 1893,

- Dricula se iba a llamar al principio conde Wampyr.

— Stoker decidié el titulo definitivo en el dltimo momento. En
las notas aparece siempre como The Undead o The Dead Un-
dead.

— Segtin las notas y referencias de su hijo Noel Thornley Stoker,
el origen de la novela fue una pesadilla. En ella, vio un vampi-
ro rey saliendo de su tumba para ocuparse de sus horrorosos
asuntos.

Driécula y la ambivalencia de dos mundos

Stoker refleja la oposicidn de dos mundos: uno extremadamente
realista, de localizaciones geogrificas muy concretas, minuciosas des-
cripciones costumbristas, exhaustivas referencias histéricas, y otro
sobrenatural, misterioso y terrible. No olvidemos el realismo de la
novela. Todos los datos geograficos, horarios de trenes, direcciones
de Londres, lugares, etc., estaban vigentes en el momento en que el
autor escribia [a novela. Universos irreconciliables que en un mo-
mento dado se yuxtaponen y enfrentan entre si: lo sobrenatural
irrumpe violentamente y sin aviso previo en la cotidianidad del rela-
to. Es en este trinsito, de un mundo al otro, donde Stoker se revela
como maestro indiscutible. Sin que el lector apenas lo advierta, el ele-
mento extrafio y perturbador se inserta con perfecta naturalidad en la
historia gracias a una atmdsfera gradual y sutilmente sugerida que
acaba por precipitar el combate final entre el héroe stokeriano y las
fuerzas del Mal.

Muestra de esa ambivalencia es uno de los temas recurrentes en
toda su obra: las identidades inestables y secretas, las personalidades
subalternas, el yo escindido, las paradojas de la identidad sexual. En
Las arenas de Crooken, un pacilico comerciante londinense que vera-
nea en Escocia descubre horrorizado que lleva una doble existencia.

Mina descubriri también con horror que ha sido contagiada por
el conde, a través de la sangre, v advertira a sus seres queridos, inclui-
dos Harker, su marido, que le den muerte en caso de que notaran su
transformacién en vampira, como le ocurrié a su amiga Lucy.

En uno de sus relatos menos conocido, The Dualists; or the Death
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Doom of Double Born, dos mozalbetes se dedican a aterrorizar a las
chicas del vencindario matando a sus animales mascota, y acaban ase-
sinando a dos hermanos gemelos. Al ser descubiertos por sus padres,
los matan y les cargan péstumamente con el infanticidio, acusandoles
ademds de suicidio, por lo que son enterrados con una estaca clavada
en el corazén, Otros ejemplos de ambivalencias en la obra de Stoker
los tenemos en The Man, en el que la heroina se llama Stephen, por-
que sus padres querfan un hijo. En otra obra, Famous Impostors, exa-
mina las verdaderas historias de algunas mujeres que se disfrazaron
de hombres, asi como la respuesta de un hombre que se convirtié en
mujer.

Pero es en Drdcula donde el tema del doble adquiere mayor rele-
vancia, al sugerir Stoker que el vampiro no representa tinicamente
una amenaza externa, sino algo interior que estaba ya al acecho, o sea,
el “otro” yo de Jonathan Harker. El vampiro es mucho mis que un
simple fantasma o aparecido. Ante todo es un doble. Ha sufrido una
lenta y progresiva metamorfosis, de naturaleza no fisica, sino moral,
psicolégica, social. Su cambio no es una mutacién, inicamente con-
lleva la destruccién de su personalidad, con la exclusiva subsistencia
del doble anormal, del que ahora es reflejo o sombra. Por eso le es
imposible proyectar sombra o reflejarse en los espejos. A partir de
que Drécula se disfraza con la ropa de Harker para achacarle sus pro-
pias fechorias, se produce una paulatina fusién de identidades entre
ambos, luego confirmada al comprobar el joven pasante que empieza
a parecerse fisicamente al conde y a compartir cosas con él, como es
el amor de Mina. A su vez, sus victimas se convierten en vampiros.
Ademis de intercambiar la sangre, existe una misma identidad com-
partida. De ahf los cambios operados en Lucy y en Mina, cuya rela-
cién telepdtica con Dricula se revela tan Gal como peligrosa.

La modernidad de la novela

La técnica escogida por Stoker para la estructura de la novela es el
estilo fragmentario utilizado por Wilkie Collins en La mujer de blan-
co 0 La piedra lunar, de 1860 y 1868 respectivamente. Entremezcla
habilmente una serie de cartas, fragmentos de diarios intimos, recor-
tes de periddicos, telegramas, transcripciones fonograficas, informes
médicos, diarios de a bordo, memorandos, etc., lo que le permite ir
mostrando la trama de una forma bastante realista, simultaneando di-
ferentes puntos de vista y acciones contrapuestas. Utiliza un estilo de
prosa un poco anticuado. Logra un raro equilibrio al fundir con su
relato gético, lleno de emocidn y lances aventureros, un trasfondo de
gran fuerza simbélica que opera en nuestro subconsciente a muy dis-
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tintos niveles. La inclusién de la incipiente tecnologia de fa época, co-
mo es la mdquina de escribir, el fondgrafo, el telégrafo, el teléfono, la
cdmara fotogrifica, la taquigraffa, la citacién del diorama, precedente
del cine, presentado en sociedad poco antes de publicarse la novela,
operan a modo de referencia moderna que confiere verosimilitud a
una trama exuberante en la mejor tradicién gética de Walpole, Rad-
clitfe, Lewis 0 Maturin. Sumayor hallazgo consiste en la consecucién
de una atmésfera sugerida gradualmente que propicia el paso de lo
real alo sobrenatural, logrando que el misterio y el horror se inserten
con toda naturalidad en un suntuoso y costumbrista melodrama vie-
toriano. El trdnsito entre esos dos universos, motor esencial de la no-
vela, se produce por contraste. La construccién de la novela es simé-
trica: empieza y acaba en el mismo lugar, en el castillo de Dricula. En
la primera parte, tenemos el ejemplo de las aventuras iniciiticas tradi-
cionales. El héroe abandona su pafs con destino a lo desconocido,
afronta innumerables peligros en el camino. Sin embargo, Harker ig-
nora el verdadero sentido de su viaje, no es consciente de lo que se va
a encontrar en Transilvania, él simplemente acude a formalizar unas
gestiones con el conde. Se ve inmerso en la aventura a su pesar.

Sin darnos apenas respiro, el primer capitulo nos introduce de lle-
no en un mundo esotérico, descrito por el diario de Harker, que comn-
trasta vivamente con el confortable universo de Londres en el que
Harker se desenvolvia, centrado dnicamente en su trabajo rutinario
como abogado y en las frivolidades y preocupaciones estrictamente
mundanas de su prometida, Mina, y de su amiga casadera, Lucy. De
ahi el pavor que experimenta al darse cuenta de los peligros que en-
trafia su inevitable colisién.

La impactante presentacién del conde en su propia guarida en los
Cirpatos acompafiado de su manada de lobos es otro de los aciertos
de la novela. Tras aparecer casi constantemente en los cuatro prime-
ros capitulos, luego desaparece y sélo hay constancia de su presencia
en contadas ocasiones, en tanto que los demds la advierten. De hecho,
el conde Dricula, es el tnico personaje que no habla de si mismo. Lo
que sabemos de él esta relatado por los demds. Solamente tenemos las
cartas que manda a Harker o a la firma de abogados. El vampiro tiene
un camino inicidtico al revés. A su llegada a Londres se invierten los
términos: lo insélito irrumpe en el mundo cotidiano, regido por la
normalidad. Se materializa paulatinamente y descubre sus cartas. El
ciclo se cierra con la persecucién final. Volvemos al mismo escenatio
del principio, pero la situacién se ha invertido: el perseguido se con-
vierte en perseguidor y viceversa. Como en un romance caballeresco,
el grupo de amigos victorianos se enfrenta al mal para, como caballe-
ros andantes, llegar a rescatar a sus doncellas del Dragén que las do-
mina, en este ¢aso, a Mina, que estd condenada a ser una futura vam-

105



pira si la muerte de Dricula no lo remedia. Lo conseguirin con la
ayuda del anciano Van Helsing, verdadero Merlin, capa de propor-
cionarles los secretos necesarios para vencer al monstruo.

El dltimo tercio de la novela se puede considerar como upa pari-
bola sobre el conocimiento, la razén y la ciencia, acabando con los
ltimos monstruos de la sin razén. La simetria estructural se acentiia
con la presencia de los gitanos y el reencuentro con un paisaje de pe-
sadilla del que sélo tenfan noticias a través del diario de Harker.

El personaje de Dricula en la novela de Stoker

Una de las mayores novedades de Drécula es su personal visién
del vampirismo, algo distinta de los patrones hasta entonces habitua-
les. Stoker no se limité a copiar el folklore de los Balcanes o los nu-
merosos antecedentes literarios, sino que remodeld a fondo sus fuen-
tes, creando una imagen del vampiro bastante nueva y original.

Como principales novedades tenemos:

—- Aparicién durante el dia, aunque no a pleno rendimiento de
sus facultades.

—- Actiia siempre por Instinto.

— Puede ver a través de la oscuridad, e incluso atravesar la espesa
niebla de Londres.

— Aungque nunca come ni bebe, es enormemente fuerte.

— Posee poder sobre las ratas y los animales del zoo. EL mismo
puede transformarse en diversos animales, no sélo en un
murciélago, sino también en un perro lobo, en una bestia o
en rata.

— Muestra una aptitud ambivalente ante los iconos religiosos,
porque sélo le afectan las reliquias mds antiguas, mientras que
las modernas le son indiferentes.

— Tiene un colmillo blanco y el poder de alargarlo o acortarlo.

— No puede entrar en una casa sino le invita alguien del interior,
pero después podrd entrar cuando quiera.

— No se refleja ni tiene sombra. En el castillo no hay espejos, el
Ginico espejo que ha existido es el de Harker, destrozado por el
conde.

Ortras caracteristicas las extrajo del folklore, es decir, de las creen-
cias y los hechos atestiguados por documentos histéricos, tales como:

— La rama de rosal silvestre sobre el ataid para evitar que lo
abandone.
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— Su aliento fétido o sus rasgos fisicos mas notorios: cejas anchas
y peludas, sobre unos ojos rojos; freate despejada pero con
abundante cabello, manos anchas y bastas con dedos cortos y
abundante vello en las palmas de las manos, altura considera-
ble, fortaleza fisica anormal, orejas largas y puntiagudas, la-
bios rojos e hinchados, delgadez y palidez extraordinarias, etc.

Otras veces, se limité a transformar ligeramente las tradiciones
del folklore rumano, como:

— El vampiro puede transformarse en murciélago. Normalmente
en la tradicién rumana el vampiro se transforma en animal, co-
mo perro, gato, sapo, rana, piojo, pulga, arafia, etc., pero nun-
ca lo habfa hecho en murciélago.

— El vampiro no puede atravesar el agua més que con marea as-
cendente.

Pero, ademds, encontramos aspectos que nos recuerdan a otros
modelos de vampiros:

— Al vampiro byroniano o polidoriano, aristécrata y perverso,
fatal, de mirada penetrante, modales exquisitos e irresistible
atractivo para las mujeres.

— Sin embargo, Stoker acerca mds su apariencia externa al vam-
piro gotico tipo Varney, de elevada estatura, ojos hipnéticos,
dientes salientes, capa negra, y se toma mucho trabajo en des-
tacar su encanto angléfilo: habla un inglés excelente, tiene una
sonrisa encantadora, se refiere de forma carifiosa a “mi nuevo
y amado pafs, Inglaterra®, e incluso se muestra extremada-
mente cortés en circunstancias adversas. Y, sobre tado, le con-
vierte en un anciano cadavérico que ya ha pasado lo mejor de
st vida.

— Le adjudica un pasado glorioso y una nueva dimensién: es una
figura histérica de rango militar y recio abolengo, descendien-
te del mismisimo Atila.

De la novela de Varney the Vampire, Stoker sacé algunas ideas:

— La llegada del vampiro en un barco que naufraga en medio de
una tormenta.

— El incidente de Clara Crofton, que recuerda bastante las co-
rrerfas de Lucy por Hampstead

— También, la iniciacién de la heroina a través de la sangre, la
metamorfosm en lobo del vampiro, la ambivalente actitud de
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atraccién/repulsién que el vampiro ejerce sobre sus victimas,
la vigilancia de la tumba vacia de un supuesto vampiro, el mé-
todo cientifico con el que Bannerworth se enfrenta a la ame-
naza vampirica, preludio del de Van Helsing, etc.

Stoker tomé el personaje de Dricula de documentos histéricos,
del que fue principe de Valaquia, conocido también como el Empala-
dor, porque empalaba en largas estacas a sus enemigos, sobre todo
turcos, sobre los que llevé una encarnizada cruzada. El sobrenombre
le haria famoso por la cantidad de atrocidades que comettd, de todo
tipo, que se le atribuyeron en el curso de las innumerables campanas
mulitares que emprendlo Sin embargo, en ninguna de esas leyendas
se le acusa de vampirismo, ni siquiera de brujeria o magia negra. Al-
gunas leyendas son espeluznantes. Cuentan hechos tales como que
Dricula hacia asar a los nifios para que sus madres se los comieran; o
que hizo hervir un gitano que habia robado y se lo hizo comer a su
familia que lo reclamaba; que ensartaba a la gente; que reunia a los
mendigos con el pretexto de ofrecerles comida y los quemaba para
prevenir la peste, etc. Algunos dicen que son leyendas exageradas
fruto del odio y la venganza de los sajones y los rusos.

En la actual historia rumana, es un héroe mitico equiparable a Ar-
turo o Carlomagno, siempre dispuesto a levantarse de entre los
muertos si la patria es amenazada. Proviene de la Orden del Dragon,
de ahi su apelativo: Dricula significa el bijo del Dragén. En todo ca-
so, Stoker sac el personaje de la figura histérica, e incluso se cree
que copié su fisico, pues la descripcion del conde en la novela se ase-
meja bastante al retrato de los grabados W pinturas del verdadero con-
de Dracula, El titulo serfa una concesién a la tradicién goética, que
asociaba al villano con la aristocracia de algiin pais exético. Pero, ade-
més, acentud su aspecto heroico y guerrero, ddndole un drbol genca-
légico ilustre, los szekler, descendientes de Atila. Lo que perdia de
atractivo fisico inmediato, lo ganaba con su gloriose pasado hist6ri-
co. Su avidez es el reverso de su frustracién. En su personalidad per-
siste una tristeza incesante, una felicidad melancélica, introvertida.
Vaga por este mundo, pero no es de este mundo. Es un demonio, pe-
ro sobre todo, es un hombre. Por muy terribles que sean sus accio-
nes, estd poseido por una descomunal fuerza oculta que escapa ente-
ramente a su control. Su monstruosidad es ambigua. No siempre es
reconocible como tal. Antes de matar seduce, corteja a sus victimas,
se burla de nuestros conceptos de cortesia y sociedad, que usa como
camuflaje descarado, el mejor para acecharnos.

A la vez que insiste en su animalidad primordial Stoker vincula
su imagen a las ansiedades y preocupaciones de su época, hipderita v
represiva, que desgraciadamente siguen siendo las nuestras. Ofrece la
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vana ilusién de la inmortalidad, satisface el deseo subconsciente que
todos tenemos de un poder sin limite, de una considerable fuerza fisi-
cay mental y, sobre todo de una emancipacién sexual que, ahora co-
mo entonces, demandamos a la vez que tememos. En suma, nos invi-
ta a la transgresién con su desaforada apologia del placer y su
ejemplar reivindicacién de los derechos fundamentales del cuerpo
humano frente a la doctrina que predica el ascetismo y tnicamente
admite la inmortalidad del alma.

3. Drdcula en el cine: en la versién cineasta de Francis Ford Coppola
Elpersonaje de Dricula

El personaje sigue siendo la figura histérica. Proviene de la Orden
del Dragén.

Es un principe, es un héroe que lucha contra los turcos, al servicio
de la Iglesia, para la que lleva una encarnizada cruzada. Pero, es tam-
bién un principe enamorado de una princesa, Elisabetha, de idéntico
parecido a Mina, Esta se suicida al recibir un mensaje engafioso de los
turcos que le habla del fallecimiento de Dricula. Al ser una suicida, la
iglesia la condena y le prohibe entrar en el reino de Dios, del que
Dricula reniega enfurecido, condenindose y convirtiéndose en el
conde Dricula, el vampiro, el muerto viviente condenado a beber la
sangre de los demis.

Precisamente, esta parte de la historia en la pelicula es una historia
afiadida, que no existe en la novela de Stoker. En la novela, la historia
comienza con el diario de Jonathan Harker que va desde su viaje al
castillo de Dracula, su retencién involuntaria y sus deseos malogra-
dos de escapar de esa espantosa estancia. El personaje de Dricula es
muy distinto del que nos encontramos en la novela. Dricula es pre-
sentado como un héroe que se ve obligado a llevar una vida de vam-
piro debido al suicidio de su amada Elisabetha, a la que seguird aman-
do a lo largo de los siglos, y por la que condenars su vida, porque no
estd dispuesto a vivir sin ella, incluso en el mis alld. No quiere la paz
si para ella se le cierran las puertas.

Es una historia de terror y de amor, en la que el héroe se convier-
te en antihéroe, en la que nos podemos conmover del vampiro. Ya no
es el apestoso ser que deja su maloliente aliento por donde quiera que
va; de demacrado aspecto, realmente repugnante que Stoker describe,
y al que la propia Mina teme, detesta y no le causa mds que repug-
nancia. En la pelicula es presentado como un apuesto caballero, que
durante el dia serd capaz de conquistar a Mina, o mas bien, a su Eliza-
betha, pues da la sensacién, en el transcurso de la pelicula, de que Mi-
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na es realmente la reencarnacién de la primera. Al final, Mina llegara
a amarlo, més incluso que a su marido Harker. Se compadecer de él,
siendo ella la que le dar la vida eterna, precisamente en el mismo lu-
gar en el que se condend, en el castillo, rompiendo el maleficio y de-
volviéndole la paz.

En la pelicula, Dricula no aparece solamente en forma de lobo o
de hombre de larga estatura vestido de negro, como en la novela de
Stoker, sino que también adquiere la forma de bestia horrible, semi-
lobo o leén, como ocurre en la escena con Lucy en el cementerio, o
de asqueroso hombre murciélago para convertirse posteriormente en
un repugnante torrente de ratas en la escena en que estd seduciendo a
Mina en el manicomio. Al principio y al final, aparece como un an-
ciano de cara decrépita, abundante pelo recogido en una especie de
mofios, abundantes cejas, ufias largas y afiladas, con abundante vello
en las palmas de las manos. Cuando conoce a Mina es como si hubie-
ra una lucha constante entre su personalidad de dia y de noche. En la
pelicula, todos sabemos que a Dricula le gustarfa ser el mortal princi-
pe del que Mina estd enamorada, a pesar de que acaba casindose con
Harker.

Encontramos otras diferencias:

— Actlia por amor e, incluso, es capaz de reprimir su instinto
con Mina, para no perjudicarla.

— No sélo puede ver a través de la oscuridad y atravesar la espe-
sa niebla de Londres, sino que puede ver a distancia, desde su
Transilvania, como si tuviese telepatia o poderes ocultos.

— Es capaz de beber durante el dia, al menos es capaz de beber
junto a Mina el afrodisiaco de absenta.

— Tampoco se refleja en los espejos, pero ST que es capaz de pro-
yectar su sombra. Es mds, parece que su sombra tuviera inde-
pendencia o vida propia, o actuase como reflejo del subcons-
clente.

— Tiene el poder de dominar la mente, aun cuando todavia no ha
contagiado a su victima. Puede hipnotizar o hacer olvidar, asi
como comunicarse telepaticamente.

Comparacion del resto de personajes
En la versién cineasta de Coppola, hay personajes que se omiten:
— En los primeros capitulos de Stoker, hay una gitana que mue-

re atacada por los lobos, influenciados por Dréicula, mientras
reclama a su hijo —su bebé—, a las puertas del castillo que, pre-
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cisamente, es el nific que Dricula ofreci6 a las vampiresas la
noche anterior, en la que atacaron a Harker. Esa gitana no
aparece en la pelicula, precisamente porque Coppola quiere
crear en el espectador un sentimiento de compasién hacia un
Dricula romantico, ¥ no el cruel y despiadado de la novela de
Stoker.

— Coppola omite al viejo sefior Swales, que en la obra de Stoker
aparece en el diario de Mina, para poder lograr el efecto com-
pasivo del espectador.

Susbsisten otras diferencias:

1. En la obra de Stoker, Mina es un personaje moderno que podia
representar el ejemplo de mujer feminista en aquella época. En
la novela es una mujer dindmica, intelectual y culta, conocedo-
ra de taquigrafia y mecanografia, que quiere tener siempre un
papel activo en la ayuda a su amado Harker y a sus compatie-
ros de batalla en la lucha contra Dricula, al que considera un
personaje repugnante, y de quien desea mds que nadie su
muerte, precisamente para no acabar siendo una muerta vi-
viente como le ocurrié a su querida amiga Lucy. Sin embargo,
en la pelicula, su personalidad ha sido bastante modificada; a
pesar de estar inicialmente muy enamorada de Harker, es se-
ducida por Dricula, enamorindose de éste hasta el punto de
desear la muerte de su marido. En el libro, los 1inicos encuen-
tros de Mina y Drécula, ocurren en el manicomio, cuando este
ilimo somete a Mina, en contra de su voluntad, al maleficio de
la sangre. En la pelicula, Dricula tendri con ella varios encuen-
tros durante el dia, seduciéndola por completo, de modo que
en su encuentro en el manicomio es Mina la que casi obliga a
Dricula a la ceremonia de intercambio de sangre; ella bebe su
sangre para convertirse en vampira, para estar eternamente con
su amado, a pesar de que éste deja a un lado su egoismo e in-
tenta convencerla de que no arruine su vida de este modo.

2. Es Mina también, al final, quien devolveri en la pelicula la paz
a Dricula, dindole muerte en su castillo bajo el roméntico
fresco de ambos personajes en el techo de la cipula. Sin embar-
go, en el libro, son los desafortunados Hawkins y Harker
quienes le dardn muerte antes de que Dracula alcance el cas-
tillo.

3. El personaje de Lucy estd también bastante modificado. En el
libro, es una persona muy parecida a Mina. Es tierna, discreta,
nada frivola, todo lo contrario que en la pelicula, en la que apa-
rece como una nifia rica frivola, devoradora de hombres.
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4. Los personajes de los caballeros de la cruzada contra el malva-
do Dricula, o sea; Harker y los pretendientes y amigos de
Lucy, Arthur Holmwood, Peter Morris y el psiquiatra, John
Seward, se mantienen bastante fieles a la obra de Stoker. Pero
en la novela, es el Dr. Seward, John, quien tiene verdaderamen-
te mds protagonismo.

5. El loco sefior Renfield, que en la novela jamés habia estado en
el castillo de Drécula, y, por supuesto, tampoco habia trabaja-
do jamis en la misma compafifa de Harker, en la pelicula es el
antecesor de Harker. Es precisamente su locura ¢l resultado de
su visita a Drdcula. :

6. El personaje de Van Helsing aparece en la pelicula bastante
modificado. No es sarcistico y frio como se muestra en la peli-
cula, sino todo lo contrario Se trata de una persona sensible
que intentard, por todos los medios, salvar sin éxito a Lucy, y
luego a Mina, de las garras de Dricula.

7. El sefior Hawkins, jefe de Harker, en la novela fallece de muer-
te natural, dejando toda su herencia a Harker, al que habia
considerado siempre como a su propio hijo, debido, entre
otras cosas, a que su mujer y él nunca habian tenido uno. En
cambio, en la pelicula solamente aparece al principio, cuando
envia a Harker a su desafortunada misién en Transilvania.

8. La madre de Lucy en la pelicula parece afectada por una enfer-
medad cardiaca, mientras que en la novela muere el mismo dia
que Lucy; precisamente, cuando duerme con ella, acompafian-
do a Lucy como si se tratara de una nifia pequeia ¢ indefensa, a
causa de que su corazén no puede sopoztar la horrible presen-
cia de Dricula.

En la pelicula se omiten varias escenas, como por ejemplo la bis-
queda de los atatides de los protagonista por todo Londres, o el en-
cuentro de éstos y Dricula en la casa que éste ha alquilado en Pica-
dilly, de la que logra huir.

4. Comentario finai

El objetivo primordial en el aprendizaje de una lengua es la comu-
nicacién, tanto oral como escrita. Con la utilizacién de las nuevas tec-
nologias, entre ellas el cine, adquieren gran relevancia los enfoques co-
municativos, tanto en primeras lenguas como en la ensefianza de una
lengua extranjera. El texto oral adquiere también mayor importancia
en la ensefianza de las primeras lenguas y de sus literaturas, sin olvi-
dar, por supuesto, la funcidn del texto escrito. El dominio textual, oral
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y escrito, de una primera lengua facilita el aprendizaje del resto de ma-
terias, asi como el de una lengua extranjera o segunda lengua.

Sabemos que las estrategias diddcticas para el desarrollo, tanto del
texto oral como del escrito, pueden surgir partiendo de relatos cono-
cidos: una novela, un cuento, un mito... Entre las estrategias que per-
miten el desarrollo del texto oral destacan: la conversacién, el colo-
quio, el debate, la encuesta, la tertulia, las simulaciones de escenas e
interpretacién de personajes, el teatro, etc. Todas estas técnicas pue-
den trabajarse en clase mediante actividades diversas, organizadas
por tareas o talleres de lengua y literatura, y aplicarse a textos orales y
escritos.

Asi, por ejemplo, podemos emplear la conversacién como técnica
de interaccién verbal partiendo de Ja visualizacién de una pelicula co-
nocida, como es Drécula, en cualquiera de las versiones: original en
inglés, original subtitulada en inglés o en castellano, segtin el nivel de
los aprendices. Del mismo modo, puede realizarse la lectura de la no-
vela en sus diferentes niveles de comprensién: original o adaptaciones
para los diferentes niveles y objetivos de aprendizaje, o, incluso po-
driamos hacer una adaptacién infantil, propia del profesor, cambian-
do terror por humor. Todo ello de acuerdo con los contenidos y ob-~
jetivos explicitados en los respectivos disefios curriculares.
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3. CLASICOS Y MODERNOS

3.1. UNA PELICULA, UNA LECTURA DE TEXTO.
ANALISIS DE LA RECEPCION DE EI PERRO
DEL HORTELANQO

Gemma Pujals - Celia Romea

Introduccion

La muerte de Pilar Miré conmociond y emociond no sélo al
mundo cinéfilo, sino también a circulos culturales v politicos que
convivieron con ella durante la transicién y los afios posteriores. Par-
ticularmente, a las autoras de este trabajo nos llené de consternacién
e hizo que profundiziramos en algunos planteamientos de su obra
artistica y avatares personales. Titulares de periédicos que glosaron
su muerte como: Pilar Miré gue estds en los cielos y Sola ante el peli-
gro, frases homénimas de dos peliculas, fueron paralelismos lingiifsti-
cos o perifrasis que describieron muy acertadamente los rasgos de la
personalidad de esta gran mujer que fue Pilar Miré.

En el film, Gary Cooper gue estds en los cielos, dirigido por la ci-
neasta y casi autobiografico, se presenta a la protagonista como una
mujer tierna e independiente que se enfrenta, en un momento crucial
de su vida, con una operacidn quirdrgica a corazdn abierto. En clara
referencia a Solo ante el peligro, el mitico film del far west interpreta-
do por Gary Cooper, —en qué el chico bueno, noble e ingenuo vive
una situacién limite, una lucha a vida o muerte de la que sale vence-
dor~, la protagonista evoca al actor —ya fallecido— y espera que, desde
el cielo, interceda por ella y la salve de la muerte.

Es probable que Pilar Miré, como la protagonista de su pelicula,
—interpretada magistralmente por Mercedes Sampietro—, fuera lecto-
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ra de Florita, la revista para nifias y jovencitas de los afios 50/60, y co-
leccionase Jos fotogramas de estrellas de cine que aparecfan semanal-
mente en su interior. Entre las Azwucenas, semanarios de cuentos de
hadas de la misma época, y las Floritas, suponemos que Pilar preferia
estas tltimas por cuanto presentaban a personajes femeninos moder-
nos, con ansias de independencia, los cuales, seguramente, escapaban
de la mano del censor por considerar que Florita sélo era una “revista
para nifias”, un género “menor” al que no cabfa dar mucha impor-
tancia.

Coincidiendo con la descripcién de muchos amigos de Pilar Miré,
parecia a veces que la cineasta se encontrase, realmente, Sola ante el
peligro, escondida bajo una coraza de dureza que le permitia afrontar
un destino aciago, que inexorablemente debia conducirla a una muer-
‘te temprana. De los multiples adjetivos que le dedicaron, considera-
mos que algunos le son propios: independiente, combativa, fuerte,
cumplidora de la palabra dada; amiga de sus amigos; solidaria con los
colaboradores, compaiieras y compafieros, pero también contradic-
toria en muchas de las decisiones tomadas. En realidad, Pilar Mird
fue un personaje complejo v redondo, como todo personaje, ficticio o
real, protagonista de una novela, de una pelicula o de aconteceres que
conllevan una gran relevancia social.

Con una vida profesional prolifica, Pilar Miré empezé a trabajar
desde muy joven como operadora y realizadora en TVE. Dio cursos
de cine y TV. Comenzé la carrera cinematografica en el afio 1976 y
dirigié peliculas de gran calidad artistica que, ademis, fueron popula-
res: El crimen de Cuenca, Werther, Beltenebros, El pajaro de la felici-
dad, Tu nombre envenena mis suefios.. También puso en escena
obras teatrales de autores clisicos.

Como Directora General de Cinematogralfa y Directora de TVE
elevé el listén cultural v la calidad de las programaciones. No en va-
no, Fernando Trueba afirmaba a su muerte, acaecida en octubre de
1997, que el cine espasiol de los #ltimos 15 afios no hubiera sido el mis-
mo sin Pilar Miré. Murié en plena tarea profesional, con las botas
puestas —al decir de algunos—, recién terminada la filmacién de la bo-
da real de la Infanta Cristina con Ifiaki Indungarain, en cuya prepara-
cién televisada trabajé denodadamente.

Su amor a los cldsicos del siglo de Oro se plasmé en un gran pro-
yecto, la puesta en escena de Fl perro del hortelano, de Lope de Vega,
en versién completa y en verso. La empresa supuso un reto profesio-
nal para la directora de cine. Al principio ningiin productor se atrevia
a financiar la pelicula. Se alegaba que no tendria éxito, que no seria
comercial. El proyecto fue considerado por algunos casi una locura.
Pero, Pilar Mird, mujer obstinada, que crefa en su talento y en la obra
que queria realizar, no cejé en su empefio. Segln palabras de la pro-
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pia autora fue su hijo Gonzalo guien la animd a que siguiera adelante
con el proyecto; obtuvo financiacidn y, finalmente, consiguid reali-
zarlo. La pelicula recibié varios de los premios Goya de 1997 y el éxi-
to de taquilla superd las propias expectativas.

En la elaboracién de la propuesta diddctica que presentamos se
han tenido en cuenta aspectos cinematogrificos, literarios y pedagé-
gicos que han quedado plasmados en cinco apartados. El primera y el
segundo se refieren a la interrelacién entre literatura y cine y a la jus-
tificacién de la propuesta. En el tercero, se incide en algunos aspectos
del contexto histérico vy literario del barroco y de Lope de Vega, co-
mo escritor y personaje de la época. En el cuarto, aunamos texto y
contexto con un anilisis de la trama narrativa y filmica. Y en el quin-
to, figura el disefio de actividades escolares relacionadas con la lectu-
ra e interpretacién de los textos, literario y filmico.

1. Justificacién de la propuesta didictica

Algunos temas son distantes y dificiles de introducir didéctica-
mente porque, aparentemente, estan muy lejos de lo que preocupa al
alumnado. El contenido de la pelicula que presentamos, El perro del
bortelano, dirigida por Pilar Miré y basada en la obra homénima de
Lope de Vega, podria estar entre ellos: el marco histérico de princi-
pios del siglo xvii; Lope de Vega como un autor teatral de relieve; las
formas y costumbres de la época, la estructura de las clases sociales, la
indumentaria al uso, etc. pero, fundamentalmente, por la forma ex-
presiva de la obra —en verso—, lejana del decir habitual. Con todo,
tiene una rara virtud: la capacidad de presentar una realidad distante
y compleja de forma sencilla, asequible, divertida y con un buen gus-
to que sorprende del principio al fin. Una puesta en escena cuidada
hasta en los minimos detalles que prende en el espectador tan pronto
como aparecen los personajes y emplezan a hablar. Los protagonistas
se hacen familiares y cercanos, simpiticos o antipiticos y obligan a
tomar partido porque la historia trata, sobre todo, de tridngulos amo-
rosos, de celos, de despecho, de envidia, de falsedades, presentes en
aquella época y en la actualidad.

La visién de la pelicula nos permite desarrollar estrategias previs-
tas en el curriculum teniendo en cuenta los aspectos histérico-litera-
rios insertos. Induce a la lectura, comprensién e interpretacién de la
imagen cinematogrfica por medio de la observacién de personajes,
situaciones o paisajes. Nos acerca y da valor a la palabra, dicha con
ritmo, bien entonada, con cadencias sugeridoras que ayuden a inter-
pretar, sin casi decir. Presenta unos personajes que se mueven con
gracia y adoptan gestos muy expresivos; con una musica de acompa-

117



fiamiento bien elegida para desarrollar una historia de forma atracti-
va. Juega con la estética de los colores, de la luz, de los espacios, y de
la secuenciacidn del tiempo en funcién de la evolucién de la trama,
ete.

La propuesta didictica estd dirigida a estudiantes de los dltimos
cursos de Educacién Primaria y sobre todo de Educacién Secundaria.
Presenta, contextualiza y analiza El perro del hortelano. Esta plantea-
da atendiendo a una serie de claves que permitan comprender la peli-
cula y gozarla al maximo. Ademds, proporciona informacién para es-
tudiar un tiempo y espacio de principios del siglo xviI desde las dreas
de Lengua y Literatura, Ciencias sociales, Expresién Musical, Visual
y Pldstica, Matemdticas, Etica... y acercarnos a la época por medio de
actividades de drea o interdisciplinarias.

2. La vision del film: El Perro del Hortelano!

Se trata de una obra homdnima de Lope de Vega, autor cldsico del
Siglo de Oro espaiiol, presentada en su versién completa y guardan-
do su formato métrico, el verso.

Sintesis de la bistoria

Una inteligente y atractiva dama, Diana,” condesa de Belflor vive
en su palacio, sito en la ciudad de Népoles. Un marqués, Ricardo y
un conde, Federico, la pretenden en matrimonio, sin que ella se de-
cante por ninguno de los dos. Juega con ellos a lo largo de toda la his-
toria. Simultdneamente, Teodoro, su secretario, mantiene relacion
amorosa con Marcela, dama de palacio, que suscita la envidia y los
celos de su sefiora, que procura separarlos con todo tipo de argucias.
Al percibir Teodoro que es objeto del deseo de la condesa, se aleja de

1. Direccién, Pilar Miré Romeroe, Guién, Pilar Miré (basado en la comedia de
Lope de Vega) Produccidn, Enrique Cerezo, Lola Films, Cartel S.A, Masica, José
Nieto Direccién Fotografia, Javier Aguirre Arobe. Disefio Vestuario, Pedro More-
no. Versién Cinematogréfica, Rafael Pérez Sierra. Montaje, Pable G. Del Amo. De-
corados, Félix Murcia. Vestuario, Pedro Moreno. Maquillaje, fuan Pedro Herndn-
dez. Sonido, Carlos Faruole. Cimara, Julio Madurga. Jefarura de Produccién,
Carlos Favolo/Ray Gillon/Julic Madurga. Duracién, 112 minutos. Nacionalidad,
espafiola.

2. La ficha de los principales personajes es [a siguiente: Diana (condesa) Emma
Suirez. Teodoro (secretario) Carmelo Gémez. Tristin (lacayo) Fernando Conde.
Marcela (dama de cdmara) Ana Duato. Fabio (gentilhombre) Miguel Rellin. Federico
(conde) Juan Gea. Ricardo (marqués) Angel de Andrés.
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su novia e intenta cortejar a la dama, sobre todo por interés, aunque
luego empieza a amarla. Tan pronto como Diana conoce la ruptura
de Ja pareja, desdefia y maltrata al secretario porque no pertenece a la
nobleza. El desdén produce gran confusién en el secretario que no
entiende demasiado el juego de su sefiora. La condesa se debate cons-
tantemente entre el deseo que siente de amar a Teodoro y el decoro
que debe mantener para no poner en peligro, con esta unién, el con-
dado de Belflor. La cuestién ocasiona un juego de escaramuzas erdti-
cas entre los tres personajes, Diana, Teodoro y Marcela, con sucesi-
vas fases de seduccién y rechazo. Simultineamente, tanto el marqués
como €l conde pretenden casarse con la condesa, lo que ella descarta.
Un hecho inesperado, cambia el curso de los acontecimientos.

3. El contexto de la historia: el Barroco como movimiento estético
y literario y Lope de Vega, escritor y personaje de la época

Para entender la interpretacién de la obra cldsica que hace Pilar
Miré y la lectura filmica que propone, es necesario conocer minima-
mente los presupuestos ideologicos y estéticos del Barroco (1580-
1680). Mientras el Renacimiento se caracterizaba per una exaltacién
de los valores positivos del individualismo, el amor a la naturaleza y
una religiosidad de marcado cardcter laico, basada en principios eras-
mistas, ¢l Barroco anclé en la filosoffa de la Contrarreforma. El movi-
miento surge en un contexto politico de plena decadencia de la Casa
de los Austria (1598: muerte de Felipe IT; 1598-1621 reinado de Felipe
I11... Felipe IV) y con el telén de fondo de La Guerra de los Treinta
afios (1648: Paz de Wesfalia), periodo de hambrunas y epidemias que
mermo la poblacién, en el que se instala un sentimiento pesimista que
se manifiesta a través de una ideologia llena de contrastes y desequili-
brios. Al lado de este sentido trigico de la existencia, fruto de la per-
cepcibn de la decadencia, hay actitudes frivolas que pretenden eva-
dirse de un presente demasiado conflictivo mediante la imaginacién y
la fantasia. Quizds sean éstas las razones que expliquen el gran vigor
cultural de una época histérica que dio grandes artistas, literatos, filé-
sofos y cientificos.

En Arquitectura, el barroco se manifiesta por un predominio de
los elementos decorativos sobre los elementos constructivos, tal co-
mo se puede constatar en los decorados y vestidos de la versién filmi-
ca de Mird, un estilo que recibié el nombre de Manierismo. En Lite-
ratura, el Manierismo se caracterizé por una mayor complejidad
sintdctica (uso frecuente de la alteracidn sintdctica —hipérbaton—; de
los neologismos v de toda clase de figuras retéricas y juegos de len-
guaje). En la tradicién literaria del barroco espafiol dos corrientes es-
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tilisticas, a veces contrapuestas y a veces complementarias, represen-
tan esa estética: el conceptismo v el culteranismo.

El culteranismo se caracteriza por el uso de audaces metiforas y
de latinismos tanto léxicos como sinticticos en que destacan largas
perifrasis, mientras que el conceptismo atiende mas bien a la profun-
didad de los significados y a los recursos estilisticos que le son inhe-
rentes como los juegos de palabras, los equivocos y los parénimos,...
Baltasar Gracidn (1601-1658) es el cronista de la nueva estética. El au-
tor de Agudeza y arte de ingenio, tratado de arte poética y oratoria,
se define como conceptista, valora la sencillez, naturalidad e ingenio
de la expresion, si bien no desdefia el estilo artificioso y culto cuando
éste se emplea con elocuencia sabia, como es el caso de Géngora,
poeta citado como principe del culteranismo.?

La polémica conceptismo versus culteranismo debe situarse en un
contexto de rivalidad entre poetas y artistas de la época (Quevedo,
Lope, Géngora). Los versos de Lope, por ejemplo, fueron muy criti-
cados por Géngora y sus seguidores; lo atestigua un conocido calam-
bur, recurso que consiste en una agrupacién de silabas fuera de lo ha-
bitual: A este lopico lo pico. Asimismo, el nombre de la palabra
culterano se atribuye a un juego de palabras de Quevedo, que consis-
te en unir en una sola palabra los términos culto y luterano con el ob-
jectivo de provocar una actitud despectiva hacia ese estilo, en tanto
que herético (luterano), por ser demasiado czlto.

Ambas corrientes, conceptismo y culteranismo, expresan los sen-
timientos artisticos y literarios del Barroco espafiol y comparten unas
caracteristicas estéticas que también vemos reflejadas en el teatro de
Lope y, en cierta medida —en clave de comedia—, en la pelicula de Mi-
ré: un tono melancélico que lleva a los poetas a cantar las ruinas, la
caducidad y la brevedad de la existencia utilizando simbolos como el
viento y la llama para representar el cambio; la nube o la mariposa
para simbolizar la fragilidad, o bien la ol o la pluma para referirse al
movimiento. En suma, una tendencia que lleva a preferir lo artificio-
so y complicado por encima de lo natural y espontineo.

La definicién que da Lazaro Carreter de la expresién “juego de
palabras” abunda en esta linea: Cualguier tipo de combinacion expre-

3. Baltasar Graciin {Agudeza y arte de ingenio: 1648 - Edicién de Evaristo Correa
Calderén, Edit. Caszalia, Madrid, 1969, 2 tomos, Temo L: pig. 56-63), en su manual de
poética y retdrica barrocas, describid los diferentes tipos de agudezas,también presen-
tes en todo el film:

“La primera distincion sea entre ln agudeza de perspicacia y ln de artificio; y ésta, es
el asunto de nuestra avte... Pudiera dividirse la agndeza de artificio en agudeza de con-
cepio, que consiste mids en la agndeza de pensar que en las palabras... La otra agndeza
es verbal, que consiste mds en la palubra, de tal modo que, si aguella se gquita, no queda

. alma, ni se pueden estas traducir a otra lengua...”.
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stva, ordinariamente humoristica o irénica en la confrontacién de dos
vocablos (sus significantes o sus significados) dentro de un mismo con-
texto.* Entre las figuras retéricas que atafien al significante, pero que
afectan al significado, encontramos: el calambur, la dilogfa, el retrué-
cano y todo tipo de equivocos en general. Entre las que atafien al sig-
nificado, podemos agrupar bésicamente: la antitesis, el paralelismo, el
oximorén y la paradoja.

Aungque Lope de Vega use un lenguaje claro, sencillo y enraizado
en elementos de la literatura de origen popular, también se sirve de
los rasgos estilisticos del conceptismo para expresar el valor del pensa-
miento en forma aguda e ingentosa mediante la concision v la agude-
za; los equivocos y los retruéeanos; los juegos de palabras, el bipérba-
ton, las metiforas,...

Pilar Mir6 ha captado a la perfeccién la modernidad de la obra de
Lope y la ruptura estilistica que supusieron los cambios que introdujo
un literato representativo de aquella época, a quien también gustaba
hacerse entender por su piblico y a quien el afin de buscar nuevas
térmulas artisticas le llevd a rechazar las reglas de la preceptiva clisica.

En su Arte nuevo de hacer comedias (1609),* Lope plasmé en ver-
s0 y en clave irénica las nuevas ideas, en ocasiones bajo la forma de
sdtira social, propugnando el nuevo estilo:

“...y cuando be de escribir una comedia.
Encierro los preceptos con seis llaves:
saco a Terencio y Plauto de mi estudio,
para que no me den voces...

Y escribo con el arte que inventaron

los que el vulgar aplanso pretendieron;
porgue como los paga el vulgo, es justo
hablarle en necio (popular) pava darle gusto.”
“Ya tiene la comedia verdadera

su fin propuesto, como todo género

de poema o poesia, y éste ha sido

imitar las acciones de los hombres

y pintar de aguel siglo las costumbres.”

“Si hablare el rey, imite cnanto pueda
la gravedad real; si el viejo hablare,
procure una modestia sentenciosa;

4. Fernando Lizaro Carreter {1968), Diccionario de términos filoligicos, Madrid.
5. Lope de Vega, “Rimas humanas, parte 11" en Arte nuevo de bacer comedias -
La discreta enamoradza, Col. Austral, Espasa-Calpe, Madrid, 1967 (1948), pags. 11-19.
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describa los amantes con afectos

gie muevan con extremo a quien escucha;
los soliloquios pinte de manera

gue se transforme todo el recitante,

y con mudarse a si mude al oyente.”

El teatro de Lope de Vega

La pelicula plasma de forma escénica las caracterfsticas del teatro
del Siglo de Oro, cuya estética barroca adquirié en Espafia matices
especiales. A Lope de Vega debemos la creacién del “teatro nacional
espafiol” y de un género especifico: la comedia (en sus variantes de
tragicomedia o drama). La importancia y transcendencia de Lope de
Vega (1562-1635) como dramaturgo en Espafia es equivalente a [a de
Shakespeare (1564-1616) en Inglaterra o a la de Moliére (1622-1667)
en Francia.

Lope rompié la regla de las tres unidades dramiticas establecidas
por los humanistas del siglo XVI (#nica unidad de accion, desarrollada
en un diz o jornada y en un mismo lugar) y las innovaciones técnicas’

6. La primera compafiia espafiola fue creada hacia 1554 por Lope de Rueda. Re-
presentaba comedias italianas traducidas y otras originales inspiradas en ellas, ademds
de otras mds cortas —cémicas y populares, llamadas pasos o entremeses, que s¢ interpre-
taban entre acto y acto de las obras largas.

Algo mds tarde, las comedias se representaron en los corvales, locales estables ex-
plotados por las cofradias religiosas con fines benéficos. Eran patios o corrales de casas
descubiertas, excepto la parte que correspondia al escenario y a las hileras de asientos
de ambos lados —gradas— y del fondo. El piiblico acomodade ocupaba las gradas y los
aposentos o palcos, nombre que recibian las ventanas de las casas situadas encima de las
gradas. La gente sencilla, los llamados mosgueteros, asistia de pie a la representacién.
Las mujeres de condicién modesta ocupaban las plantas superiores, conocidas con el
nombre de cazuelas, rigurosamenté-separadas de los hombres.

Las comedias estaban escritas gn verso mediante una métrica adecuada con el con-
tenido de ka obra. Su representacitn formaba parte de un espectdculo teatral que dura-
ba varias horas y seguia un pregrama establectdo. Primero los miisicos cantaban y to-
caban; luego se recitabz una introduccion a la comedia llamada /oa, para congraciarse
con el priblico, que podia terminar con un baile. Se pasaba después a las jornadas o ac-
tos de la obra, intercalando comedias o farsas breves {entremeses, sainetes; o si los per-
sonajes llevaban méscaras de animales: mogigangas). El especticulo terminaba con un
baile de fin de fiesta. Aiin hoy se puede visitar el Corral de Comedias de Almagro, e in-
cluso asistir a una representacién teatral en verano.

7. Divisién de las obras en tres actos o jornadas, en lugar de los cinco o cuatro,
basandose en las nociones clsicas de protasis (expasicién); epitasis (nudo) y catdstrofe
{desenlace). El acto o jornada se divide en escenas breves que pueden desarrollarse en
lugares y tiempos distintos.

* Ruptura de la unidad de accién. Puede haber una accién paralela a la principal,
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que introdujo en su teatro se mantuvieron hasta mediados del si-
glo XVIIL

Lope de Vega, el literato dramaturgo y personaje de su época

Lope Félix de Vega y Carpio nacié en Madrid en 1562 y murié en
la misma ciudad, donde nobleza y pueblo le tributaron unos magnos
funerales, en el afio 1635. Las criticas que recibid, incluidas Jas de
Géngora y sus seguidores, no acallaron la admiracién v aplauso de
sus coetdneos y discipulos.?

Lope fue hijo de artesano y nifio precoz que empezd a cultivar la
poesia a edad temprana. Aventurero, tierno, apasionado y de profun-
das convicciones religiosas, fue un escritor prolifico, contradictorio y
exuberante, que cultivé como otros escritores de su tiempo todos los
géneros literarios: poesia, novela y teatro.” De la tradicién popular

slempre que haya armonia en el conjunto, Sirvan de ejemplo las acciones paralelas pro-
tagonizadas por los personajes nobles y las protagonizadas por sus criados.

- Mezcla de lo trigico y lo cémico en una misma obra, como consecuencia de la
accién paralela de nobles y plebeyos que se desarrollz en la trama.

— Ruptura de |2 unidades de lugar y tiempo. La accién ha de suceder en &l menor
tiempo posible, procurando que los acontecimientos de cada acto se desarrollen en una
sola jornada excepro en las obrag histéricas.

- Estilo. Naturalidad en el estilo, pero también utilizacién de los rasgos estilisticos
del conceptismo para expresar el valor del pensamiento en forma aguda e ingeniosa.

— Variedad métrica y lirica intercalada. La comedia siempre escrita en verso, al-
ternando endecasilabos y octasilabos con predominio de estos 1iltimos y presenta es-
trofas diversas: romances; redondillas, cuartetos, décimas, sonetos... Intercaladas, apa-
recen canciones para cantar y bailar que interrumpen el curso de la accién dramdtica y
le aftaden vistosidad.

8. El protegido y biogrifo de Lope, el doctor Juan Pérez de Montalbin
(1602-1638), en su Fdma postuma lo describe comor

“... principe de los versos, Orfeo de las cendas,

Apolo de las musas, Horacio de los poetas, Virgilio de
los épicas, Homero de los heroicos, Pindaro de los

liricos, Sdfocles de los trigicos y Terencio de los cémicos”.

9. Lope escribié alrededor de 1.500 obras teatrales. Todavia hoy se conservan
unas 314 comedias y 42 autos sacramentales. Sus principales obras rearrales: 1. De
asuntos histérico-legendarios: El mejor alcalde, el rey; Fuenteovejuna; Peribiniez y el
Comendador de Ocaria; El Caballero de Olmedo; El Alcalde Zalamea; El castigo sin
venganza. 2. De costumbrese y comedias amorosas de capa y espada: Ef villano en su
rincon; la dama boba; Los melindres de Belisa;La discreta enamorada; Amar sin saber a
quién; El acero de Madrid; 3. Comedias amorosas: Ll perro del hortelano; La hermosa
fea; El sufvimiento premiado; La moza del cintarvo, 4, Comedias biblicas: La creacion
del mundo y primera culpa del bombre; El robo de Dina; La hevmosa Ester; La bistoria
de Tobias;Los trabajos de Jacob, 5. Comedias de Santos: La buena guarda; El divino
africano; Lo fingido verdadero.
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espaiiola —historias, leyendas, romances y canciones— extrajo muchos
de los argumentos de sus obras. De la temdtica de sus comedias des-
tacan el Amor y el Honor, como valoracién del mundo caballeresco;
su gran brillantez poética, originalidad e inventiva le convirtieron en
el mayor Fénix de los ingenios de los corrales, donde deleitaba y di-
vertia a la vez que aleccionaba al piiblico.

Lope, cuya vida y obra se complementan, gusté de literaturizar la
existencia.'® En sus obras, aparece un personaje llamado Belardo, que
representa al propio Lope, y nos informa acerca de los avatares de su
vida. Ejemplo de ello, se encuentra en la trama de El perro del horte-
lano donde el personaje de Teodoro encubre al propio Lope, quien a
su vez fue secretario de eclesidsticos y nobles y que, como buen hor-
telano (romance: Hortelano eva Belardo), también cultivé liricamente
jardines amorosos. Al igual que Teodoro, Lope fue victima en su ju-
ventud del modelo de “decoro social” imperante en la época, ¢l cual
le arrebaté el amor de Elena Osorio al ser desplazado por otro pre-
tendiente de mayor alcurnia. Lope lo refleja en un estudio que hizo
sobre las motivaciones y desilusiones humanas: Todo deleite es doloy;
y todo placer tormento.

4. Texto y contexto. Anilisis de la estructura narrativa y filmica
Andlisis de la estructura narrativa

La estructura literaria de la obra en relacién con la estructura fil-
mica de Miré queda perfectamente plasmada en los esquemas del
andlisis que se realiza. Se trata de la propuesta de un modelo que se
puede utilizar para otras obras literarias y filmicas en las que se traba-
Jen estrategias de anilisis y sintesis. Se parte de una ordenacién logica
y coherente de las acciones relevantes del texto que hacen evolucio-
nar la trama, v se suprimen aquellas que se consideran irrelevantes
para acceder al significado global de la obra, estableciendo las necesa-
rias relaciones de conexién entre las frases y secuencias del texto.”

La accién de los personajes se ha estructurado en secuencias de ac-
ciones o escenas que se desarrollan en cada episodio o acto de la trama
y que suceden en un determinado lugar y momento, configurando
los diferentes escenarios de la obra. Se ha tenido en cuenta la forma en

1C. En la poesia de Lope los nombres pastoriles de Filis, Belisa y Amarilis se refie-
ren a Elena Osorio, Isabel de Urbina, y Marta de Nevares. La Camila Lucinda de tan-
tos sonetos inolvidables corresponde 2! nombre de su amada Micaela de Lujén.

11, Gemma Pujals (1992): “La argumentacién en el escrito: implicaciones en la en-
sefianza secundaria” en Saber de Letra I, PPU, Universitat de Barcelona.
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que Lope presenta y articula el relato de los hechos v que permite es-
tablecer las distintas etapas del ciclo narrativo, que Mird sigue casi
fielmente. Al hilo de la trama narrativa, en el andlisis hacemos coinei-
dir las categorias de exposicion, nudo y desenlace con cada uno de los
tres actos de la obra. Se ha consignado también el tipo de plano cine-
matogrifico relativo a las escenas comentadas.

En la exposicién® (primer acto) se describe la situacién inicial, se
presentan Jos personajes de la comedia y el motivo principal que de-
sencadena el origen de [a accién: los celos o envidia de la condesa por
los amores entre Teodoro y Marcela, la dama, originindose el desa-
rrollo de fa intriga. Recomendamos prestar especial atencién a las es-
cenas s1gulentes:

¢ Didlogo epistolar entre Diana y Teodoro, en presencia, mediante dos
maravillosos sonetos caracteristicos del barroco, en las escalinatas v jardi-
nes de Palacio y en el Salén de recibir de la condesa.

® Paseo en barca y atrague en el muelle, en cuyo trayecto Diana v Teo-
doro conversan y coguetean en un lenguaje irénico v lleno de alusiones
mitoldgicas, que expresan veladamente sus sentimientos. Destaca la esté-
tica del vestuario y ¢l paisaje; sobre todo el bellisimo vestido rojo de la
condesa.

El nudo de la intriga, que se desarrolla en el segundo acto, presen-
ta una serie de acontecimientos y reacciones previsibles y contradic-
torias de los personajes, en un doble plano. El de la condesa con sus
tguales ~los pretendientes— y sus inferiores —los vasallos—; y el que se
desarrolla teniendo como protagonistas a la servidumbre: Teodoro,
Marcela, Tristdn, Fabio y Anarda, que conduce al climax del relato:
¢Cdmo se resolverd el conflicto entre Teodoro y Marcela?, ;Cémo
resolverd la condesa el conflicto entre el “decoro social” y el amor
que siente por Teodoro? Destacan las siguientes escenas:

12. Es bueno recordar, antes del comentario, los detalles que corresponden a cada una
de las etapas principales del ciclo narrativo, para tener en cuenta elermnentos de anélisis.

Exposicién: Descripcién de la situacion inicial. Presentacién de los personajes de
la comedia. Motive principal que desencadenz el origen de la accién. Inicio del desa-
rrollo de la intriga.

Nudo: Desarrollo de los acoptecimientos. Reaccién de los personajes. Escenas
principales y secundarias. Motivos que hacen evolucionar la trama. Leit-motiv. Ni-
cleo de la intriga. Climax.

Desenlace: Factores que detienen o desvian el desenlace. Resolucién positiva o ne-
gativa del problema planteado.
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* En la Iglesia. Teodoro se queja mediante un monélogo interior (Déci-
ma; Nrevo pensamiento mio...) mientras cruza sus mirada con Diana y
hace cibalas sobre los verdaderos deseos de la duquesa. Espectaculares
primeros planos de Diana luciendo un hermosisimo vestido y ancho som-
brero de color azul, con velo blanco de la cabeza a los pies.

* En la cocina de palacio. Tristdn, en tono sarcdstico proximo a la farsa re-
cita: Basta, gque sois los amantes/boticarios del amor;... (utiliza estrofas en
redondilla, con profusidn de hipérboles y latinismos imitando con sarcas-
mo el lenguaje artificioso de los culteranos).

e Salén de recibir de la condesa. (Romance-endecha: Cierto gue vuse-
fiorid...).

Enfado de Teodoro por el coqueteo y desplantes de Diana que le suman
en un mar de confusién. Primera comparacién entre los actos de Diana y
¢l cuento de El perro del bortelano, “que ni come ni deja comer”, que se
salda con dos sonoros bofetones dados por la condesa cuando Teodoro
amenaza volver con Marcela.

En el desenlace (acto tercero), aparece un factor que cambia el
curso de los acontecimientos y desencadena un final feliz (motivo del
hijo perdido procedente de la tradicién popular). Gracias 2 la patrafia
inventada por Tristan, arquetipo del gracioso, Teodoro es reconoci-
do como hijo por Ludovico. Al romper el estatus social, es digno de
casarse con Diana. Final voluntariamente ambiguo e irénico que en-
cubre un cierto grado de sdtira social, en el que importa mds salvar las
apariencias que conocer la realidad de los origenes de Teodoro. Cita-
mos las escenas mds significativas:

¢ Aposentos de palacio. (Redondilla: S en mis tristezas adoro,/sabré esti-
mar mi cuidado). Teodoro cuenta sus pesares a Diana v la dice que se va,
puesto que le persiguen para matarle.

= Diana pasea con acompafiamiento de los criados. (Recitacién de un so-
neto en el que Marcela se queja de su amargo destino mediante interroga-
ciones retéricas: 3 Qué intentan imposibles mis sentidos...?)

» En los jardines de palacio Teodoro se despide de Diana. (Redondilla
con estribillo: Yo me voy, sefiora mia;/ yo me voy, el alma no....). Detrés
de unos arbustos, Diana le confiesa su amor y se abrazan.

¢ Con el salén de Palacio repleto de gente el conde Ludovico reconoce a
Teodoro como al hijo desaparecido afios ha v le nombre heredero de su
casa y hacienda.

e Fiesta nocturna en los jardines de Palacio. Boda miltiple entre Diana y
Teodoro, Marcela v Fabio, Tristin y Anarda. Danza.
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Nos hallamos ante una historia de amor, celos y ambicién, dirigi-
da por la voz irénica de Lope y captada magnificamente por Pilar
Mir6, como ya alerta el refran que da tftulo a la obra: £/ perro del
bortelano, gue no come ni deja comer, motivo que se repite en toda la
comedia con evidentes alusiones erdtico-sexuales. Todos los elemen-
tos innovadores de la preceptiva de Lope se encuentran en esta come-
dia palaciega. Los personajes, muy bien caracterizados, pertenecen a
estamentos sociales claramente diferenciados v se agrupan en nobles
y vasallos. En torno a la dama protagonista, Diana, la condesa de Bel-
tlor, encontramos al marqués Ricardo, al conde Federico y al viejo
conde Ludovico. Las damas de cdmara, Marcela, Dorotea y Anarda;
el secretario Teodoro, el mayordomo Otavio, el gentilhombre Fabio,
el lacayo Tristdn y demds criados —en la pelicula aparecen también un
paje y un bufén— forman la servidumbre.

Perfectamente jerarquizados, los personajes de E[ perro del horte-
lano ejercen una funcién determinada en una estructura social estdti-
ca e inamovible. El c6digo del honor, tema que exalta Lope y que se
mantendrd constante en sus discipulos, exige que Diana sdlo pueda
casarse con un igual v la obliga, por tanto, a sofocar con desigual for-
tuna el deseo y el amor que siente por Teodoro. Es en este sentido
irénico que debemos Interpretar los continuos engafios y fingimien-
tos que se suceden en la obra y recordar que Lope, como hombre de
gran profundidad humana, trata el tema v a sus personajes con gran
delicadeza v comprensidn.
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ESTRUCTURA NARBRATIVA DEL PERRO DEL HORTELANC

Episodios o Actos

Acto Primeros
EXPOSICION

Amar por ver amar, envidia
ba sido

9y primero gue amar estar
celosa

es invencion de amor
maravillosa

y gue por imposible se ha
tenido.

De los celos mi amor ba
procedido

por pesarme qgue, siendo mds
hermosa,

no fuese en ser amada tan
dichosa

que hubiese lo que envidio
merecido.

Estoy sin acasion desconfiada,

celosa sin amor, aungue
sintiendo;

debo de amar, pues quiero ser
amada.

Ni me dejo forzar ni me
defiendo;

darme quiero a entender sin
decir nada;

entiéndame quien puede; yo
me entiendo,

(551-563)

Querer por querer, envidia
fuera,

st guien lo vin, sin ver amar
1o amard,

porgue si anies de amar, no
amar pensard,

despuds no amara, puesto gue
amar viera.

Amor, gue lo gre agrada
considera

en ajeno poder, sy amor
declara;

Secuencias de acciones o Escenas

Teedora y Tristin salen huyende por
una puerta. La condesa persigre 2 los
intrusos y llama s los criados.

Se entera por Anarda que era Teedoro,
el secretario, quien corteja a Marcela.
Esta le explica el amor que se
profesan.

Diana siente celos del amor entre
Teodoro y Marcela y se interesa por
el secretaric. Se lo hace saber a
Teodore por medio de una carta, el
soneto Amar por amar, envidia ba
sidp..., con fa excusa de que lo ha
escrito para una amiga. Le pide a
este que escriba otro mejor.

La condesa recibe al marqués Ricardo,
quien se le ofrece como marido.

Entra el secretario con la carta que le
encargd Diana, el soneto Querer por
querer envidia fuerd... La
complacencia de Diana permite que
Teodoro entienda, aunque
extrafiado, que ésta le declara su
amor.

Escenarios y tipos
de Planos®

Medianoche en el
Palacio del Condado
de Belflor {(PA, PM)

Aposentos de Palacio,
de noche (PA,PM,PP)

Visidn nocturna de
jardines y escalinatas
exteriores (PG)

Por la mafiana, Diana y
Teodoro en los
jardines de Palacio

{PM, PA)

Salén de recepeidn de Ja
condesa {(PC,PP)

Diana leyendo (PC,
mediante zoom
finzliza en PP. La
cémara en campo y
contracampo
alzernativo)

13. Las siglas sefialan las caracteristicas del plano o planos de las secuencias que se
indican. Su significado es el que sigue: G.P.G. Gran plano general (imagen descripriva,
enfocando el infinite, sin detalles); P.C. Plano conjunto (sitiia en el espacio a los perso-
nzjes); P.G. Plano general {presenta a los personajes); P.A. Plano americano (imagen
de los personajes hasta la rodilla; se utiliza para los didlogos de tres o cuatro personas);
P.M. Plano medio (imagen hasta la cintura; se utiliza para diflogos entre dos personas);
P.M.C. Plano medio corto {resalta Ia imagen de uno de los dos personajes de un didlo-
go); P.P. Primer plano (imagen de un personaje hasta los hombros; muestra la expre-
sién del rosiro de un personaje); G.P.P. Gran primer plano; P.D. Plano detalle (encua-
dre de un detalle, de algtin elemento que dinamiza la accién).
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que coma la color sale a la
cara,

sale a i lengua lo que el
alma altera.

No digo mds, porgue lo mds
ofendo

desde lo menos, si es que
desmerezco

porgue del ser dichoso me
defiendo.

Esto que entiendo solamente
ofrezco;

que lo gue no merezco no lo
entiends,

por no dar g entender que lo
METEZCO.

(757-70)

Como yo te vea y bable,
dos mil vidas perderia,
Estuwve esperando el dia,
como el pajarillo solo,

y cuands vt gue en el polo
Apolo mds presio dora,

le despertaba la anrora,
dije: “ Yo veré mi Apolo.”
(894-900)

Que si esa dama gue dices
hombre tan bajo desea,

y de Euererle resulta

a 51 bonor tanta bajeza,
haga que con un engefic,
sin que la conozca, pueda
gozarle,

{1121-27)

Irrumpe Marcela y Teodoro [e
P il
promete matrimonio. $e abrazan.

Diana les sorprende y manda encerrar a
Marcela en su aposento

Diana y Teodoro charlan. Diana
coquetea.

Alllegar a tierra simula una caida para
que Teodoro le dé {a meno. Este
vuelve 2 concebir esperanzas sobre el
amot de la condesa y decide
abandonar a Marcela.

Aposentos de Palacio

(PP).
Dentro de Palacio (PA)

T}anza de los infantes en
los jerdines.

Pasec en barcay
atraque en el muelle
(Plano secuencia PC,
PA, campoy
contracampo en
picado ¥ contrapicado,
bE)
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Acto Segundo: NUDO

Nuewvo pensamiento mio,
desvanecido en el viento,

HE CON SET WL PERSANIERTO,
Ze weros volar me vio,
patad, detened el brio,
gue os detengo v os provoco,
porqgue si el sntento es loco,
de EDS dos lo mismo escucho,
aungie donde el premio es

mucho,
el atrevimiento es poco,
{1278-1287)..

Basta, que sois los amantes
baticarios del amor;

que, como ellos las recetas,
vais ensartando papeles:
Récipe celos crueles,

agna de azules violetas.
Récipe un desdén extrario,
Sirupi del borrajorum,

con gre la sangre templorim,
para asegurar el dario.
Récipe ansencia, tomad

un emplasto para el pecho;
que os biciera mds provecho
estaros en la cindad,
(1374-87)...

Amor en celosas iras
ningsin peligro recela.

A no saber cudn altiva

es Iz condesa, dijera

que Teodoro en algo espera,
porgue no sin causa priva
tanto estos dizs Teodoro,
(1514-20)

Porgue nno es loce, otro
necio,

¥ té, en no baberme
entendido,

mis, Anarda, que los dos.

No los quiero, porgque guiero,

¥ guiero porgue no espero

remedio, (1610-14)

No guiera Dios que destruya

los principios de tns glorias,
Sirve, bien haces porfia,

no te rindas, que dird

tu duesio que es cobardia;

sigie tu dicha, gue ya

ey prosz'guienja fz mia.

No es agravio amar a Fabio,

pies me dejaste, Teodoro,

sino el remedio mds sabio,

que aungne el duefio no
mejoro,

Los pretendientes de Diana, Ricardo y
Federico, rivalizan para obtener su
mano.

Diana y Teodoro cruzan sus miradas
mientras éste hace cabalas sobre los
verdaderos deseos de la condesa,

Teodoro rasga la carta que le ha escrito
Marcela sin leerla.

Explica sus cuitas palaciegas a
ristin, quien desgrana un recetario
amoraso.

Marcela y Dorotea reciben la visita de
Teodoro.
Este rompe con Marcela y se va.

Marcela le explica a Dorotea su
situacién,

Llega Fabio v por despecho le intenta
conquistar.

Anarda y Diana detrds de una celosia. !
Anarda reprocha a su sefiora que no
quiera a pretendiente alguno. Diana
le informa que ama a un hombre
que puede infantar su honor.

(ida la opinién de Teodoro, Diana
elige al marqués como mando.

Segmidamente manda a Fabio a pedir
las albricias’® a Ricardo.

Ante ef desengaiio, Teodoro se
reconcilia con Marcela gracias a la
mediacién de Tristan

Paralelamente, Anarda v fa condesa
observan la escena detrds de una
celosfa, Diana, presa de un ataque de
celos, irrnmpe en la estancia.

A la mafiana siguiente,

en la 1glesia, asistiendo

a la Santa Misa {PC, PA,

, PM

Enfoque alternativo de
Diana y Teodoro —en
travelling— (en PA,
PM, PP)

En la cocina, comiendo
{PC, PM, campo-
COnTracampo)

Teodoro se levanta de
la silla y se aleja (PC,
PP)

Baile de los infantes en
el jardin (PC)

Aposentos de la
uguesa (PC, PA).

Sentadas Marcela y
Deorotea, cosiendo
C

(P!
Marcela y Fabio al
fondo (PC, PM,)

Detris de la celosia,
dentro de Palacio (PA,
PM)

Jardin de Palacio (PC,
PD} Teodoro y Diana
(PC, PP, en picado y
catrapicado)

Estancias de Palacio.
Teodoro, Marcela y
Tristin (PC, PM, PP)

Detris de la celosia (PP,
PM, contraluz, Luege
en la sala (PC)

14. Enrejado que se pone en las ventanas para que las personas que estdn en el in-

terior vean sin ser vistas.

15, Regalos o dddivas que se dan al que trae una buena noticia.
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basta vengar el agravia.

(1866-77)...

“Cuando una mujer
principal se ba

declarado con un hombre
bumilde,

es lo mucho el término de
volver 4

kablar con otra, mas guien
nO estima

s fortuna, quédese para
necio.”

... Pon, Teodaro, para ti,

¥ no lo entienda Marcela;

que guizd le entenderds

cuando despacio le leas,

(2036-40)

Cierta que vusefioria
(perdéneme si me atrevo)
tiene en el juicic a veces,
que no en el entendimiento,
mil liicidos intervalos.
3 Para qué prede ser bueno
baberme dado esperanzas
que en tal estade me han
puesto,
pues del peso de mis dichas
cai, como sabe, enfermo
Casi i TES €N UNa cama
lnego que tratamos desto,
si cuando ve gue me enfrio
se abrasa de vivo fuego,
y cuando ve gue me abraso,
se hiela de puro hielo?
Dejdrame con Marcela.
Mas viénele bien el cuento
del Perro del Horrelano.
No quiere, abrasada en celos,
que me case con Marcela;
y en viendo gue no la quiero,
vuelve 4 quitarme el juicio,
v a despertarme si duermo;
pues coma o deje comer,
Pporque Yo no me sustento
de esperanzas tan cansadas;
gue si no, desde agui vuelvo
a guerer donde me guieren.
(2176-204)

Diana dicta una carta a Teedoro ¢n la
que ke llama necio por hablar con
otra cuando una mujer principal se
le ha declarado.

Totalmente desconcertado y haciendo
caso omiso de sus quejas, el secretaric
vuelve a rechazar a Marcela.

Ricardo, presto, acude a visitar a la
condesa para formalizar la unién.
Diana lo recibe y le dice que ha
habide un malentendido de sus
criados.

Diana se lamenta - soneto:; Qué me
quieres, amori..

Entra Teodoro a decirle que la quiere,
con el debido respeto. Diana
responde que encuentra Idgico que la
quiera siendo como es su sefora.
‘Teodoro se enoja ante el nuevo
desprecio y la compara con el cuento
de El perro del Hortelano, que ni
come ni deja comer; amenaza con
volver con Marcela y Diana, en un
atague de ira, le propina dos senoros
bofetones.

Fabio y Federico ven el estado de
Teedore.

Federico sospecha gue en estos
disgustos hay algunos gustos secretos.

Teodoro cuenta 2 Tristin que Diana
Con sangre quiere amor que de los celas
entre la letra. Tristin le consuela.Entra
Diana para interesarse por la salud de
Teodoro; se lleva el lienzo (pafielo)
manchado de sangre v le premia con
dos mil escudos. Y el secretario le dice
a Tristin: No andz mal agora el perro,
pres, despuds que muerde halaga.

Salén de Palacio (PC,
Diana en contraluz.)
Teodoro y Marcela (en

campo EDnLra.campo
PP, M})'
En la sala (PC, PP)

De visita en Palacio

{PC, PA, PP)

Diana sentadz en su
sillén (PA, PP, PD)
Exterior de Palacio.

(PG)

Salén de recepcion de
Ia condesa (PP, PM en
campo ¥
contracampo PA, PIY)

Dintel de la puerta del
salom (PA).

En la misma sala Diana
con Federico {PA, PP)
Federico con Fabio

{PM)

Cocina de Palacio (PP,
PC, PM)
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Acto Tercero:
DESENLACE

Por ciertos bofetones

el amor de tn dueio
confeturan,

y pensando gue soy de los
leanes

que a tales homnicidios se
aventuran,

tn wida me ban trocado a cien |,

doblones,

¥ con cincuenta escrdos me
aseguran.

Yo dije gue nn amigo me
pedia

que te sirviese ¥ que boy te
serviria

donde mds fdcilmente te
matase.

(2525-34}..

Si en mis tristezas adoro,
sabré estimar mi cuidado.
No quiere yo mejorar

de la enfermedad gue tengo,
pes 56l a4 estar triste vengo
cuando imagino sanar.
[Bien hayan males que son
tan dulce para sufrir,

que se ve un hombre morir,
v estima su perdicin!

Sélo me pesa que ya

esté mi mal en estado

qne be de alejar mi cuidado
de donde su duefio estd.
(2578-2591)

Y podria suceder

qite sucesitn no alcanzase,

y casado me quedase;

Y en un viejo una mujer

es en i olmo una hiedra,

que aungue con tan varios
lazos

fle) cubre de sus abrazos,

el se seca y efla medra.

Y tratarme casamientos

s traerme a la memoria,

Camilo, mi antigua historia

¥ Yenovar mis tormentos.

Esperando cada dia

con enga#ios a Teodoro;

veinte aros ha gue le lloro,

(2738-52)

Ricardo y Federico contratan a Tristin
para matar a Teodoro por la osadia
del secrezario al aceprar las
preferencias de Diana.

Tristin pone sobre aviso a Teodoro y
le sugiere se haga pasar por el hijo
del conde Ludovico viejo, de su
mismo nombre, desaparecido hace
ya mds de veinte aftos.

Asi podri casarse con Diana.

Teodoro decide poner tizrra en medio -
soneto Tierra guiero poner, pues gue
remedio, con ausentarme, amor, rigor
tan grave,..

A la pregunta de Diana: ; Estds ya
mejarado de tus tristezas, Teodoros,
éste le cuenta sus pesares y le pide
licencia para irse a Espafia. Con
afliccién v ligrimas los dos se
despiden.

Marcela implora a la condesa que la
deje casarse e irse con Teodoro.

Diana contesta que la necesita en
Palacio y que la casard con Fabio.

Marcela se queja amargamente.

El conde Ludovico rehtisa casarse de
nuevo y recuerda al hijo perdido.

Tristdn, disfrazado de mercader griego,
acude a visitarlo. Con ingenio, le
cuenta que ha reconocido en el
secretario del Condado de Belflor al
nific que su padre compro afios ha, Y
que se llevé a Armenia donde fue
criade como uno més de la familia,
Emacionade, Ludovico reconoce en
todos fos detalles al hijo enviado a
Malta y parte raudo para conocer a su
heredero.

Federico y Ricardo tropiezan con
‘Tristdn. Este dice que mala cosa es
matar de dia a Teodoro y que lo hard
por la noche.

Medianoche en una
bodega del pueblo(PC,
PA, PD)

A la mafiana siguiente,

paseanda por el jardin
de un convento (PC,
IP)

Jardines: en la fuente
(PD}

Aposentos de Palacio:
Diana, Teodoro y
algunos criados que,
tras una palmada, se
van (PA, PM, PC))

Siguen hablando de
torma emotiva (Plano
objetivo PA, campo,
contracampo en PF)

Paseando por los
exteriores del Palacio
con acompaiiamiento
de los criados (PC,
PM)

Salén de recepeién del
palacete del conde
(PC, PM, PG, PA)
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Vengada quedo de ti,
Anngue guedo enamorada,
porgue olvidaré vengada,
guse el amor olvida ainsi,
(3006-3010).

Teodoro, ti te partes, yo te
adoro.

.. Soy quitn sabes. sQuf be
de hacer?

(3035-38).

Ya me woy, sefiora mia;

vo me woy, el alma no.

Sin ella tengo de ir,

no bago al servirvos falta,

porgue bermosura tan alta

con almas se ha de servir.

3 Qué me manddis? Porgue
o

fay VRESLYO....

Yo me voy, sefiora mia;

y0 me voy, el alma no.

73044-54)

No me digas nada,

quee estoy fuera de mi jQué
gallardia

Dios te bendigal jQué real
presencial

[ Qué bien gue te escribid
naturaleza

en la cara, Teodoro, la
nobleza!

Vamos de agri; ven lnego,
luego toma

posesion de mi casa y de mi
bacienda;

ven g ver esas puertas
coronadas

de lus armas mds nobles deste
reino.

(3112-20)

Apartaos, dadme lugar,
no le digdts necedades.
Diéme vaestra sefioria

{as manos, sefior Teodoro.
o (3145-48),

Que ya mi ama no guerrd ser
ef perro del hortelano.

-3 Comerd ya ¢

— Pugs ; no esllano ?

- Pues reviente de comer.
(3154-59).

Llega Celio v alerta a los nobles sobre
el hallazgo del hijo perdido por el
conde Ludovico.

En la despedida, Marcela reprocha a
Teodoro su engafio:

Llega la condesa con sus damas ¥ llama
al secretario:

Diana le confiesa su amor.
Anhelantes y enamorados se besan y
abrazan, y se dicen adids.

Recibido por Diana, el conde
Ludovico encuentra al hijo
desaparecido y le reconoce como
herededera de su casa y hacienda.

La condesa le suplica que dejea
Teodoro en casa, que no quiere que

szlga con tanto alboroto, A la salida
del conde, los criados le felicitan.

Irrumpe Diana:

Anarda conversa con Dorotea:

En el exterior (PG, PM)

Alrededores de Palacio.
(PA, PP)

En los jardines. Danzas
acompaﬁadas de flauta

(PC)

En el interior, en los
salones (PC, PP}

Diana en su sillon (PA)
Luego tados (PC)

Todos (PC}
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Con igualdad nos tratemos,
como suelen los sefiores,
pues todos lo somos ya.
(3165-67)

Tristan, & quien boy pudiera

hacer el engafio estatuas,

la industria versos, y Creta

rendir laberintos, viendo

mi anior, mi eterna tristeza,

sabiendo que Ludovico

perdié un hijo, esta quimera

ha levantado conmigo,

gue soy hijode la tiera,

yne heconocide adre

mds que miingenio, mis
letras

3 mi plumna, el conde cree

qgwe Lo say, y aungue pudiera

ser tu marido, y tener

tania dicha y tal grandeza,

mi noble natural

gue te engarie no me deja,

porque Sﬂy nnturcdmente

hambre que verdad profesa.

(3280-97)...

“Discreto y necio bas andado:

discreto en gque tu nobleza

me has mostrado en
declararte;

necip en pensar gue lo sea

en dejarme de casar,

pites be ballado a ts bajeza

el color que yo queria,

que el gusto na estd en
grandezas,

sino ex ajustarse al alma

agquello que se desea.

{3362-3311).

Detenga

Ia fortuna, en tanto bien,
con clave de oro la rueda,
Dos bijos saco de agui,

si vine por uno.

(3349-53)

Teodero renuncia viajar a Espaiia y le
dice a Diana:

Tristin pide mds dinero a Ricardo y
Federica para cumplir la promesa de
matar a Teodoro.

Tristin explica al secretario los
negocios que se trae con los nobles.

Temiendo que se sepa el engafio,
Teodoro cuenta a Diana la
invencién de [a historia y vuelve a
pedir licencia para irse a Espafia.

Diana decide casarse igualmente con
Teodoro y pedirle a Tristén que
guarde en secreto la invencién.

Teodoro explica a Ricardo y a Federico
que Tristin es criado suyo, a quien
casa con Dorotea <omo Premio PUI
defender su vida.

Aclarado el malentendido, Ricardo
dota a Marcela, a la que Diana ha
casado con Fabio. Federico, a su vez,
dota a Dorotea y Ludovico viejo
dota con hijo y casa a la condesa.

Y con algarabia acaba fa representacién.

Diana y Teodoro (PP}

En fos jardines (PC,
PM, PP)

Danza de los infantes.
Salén de Palacio repleto
De gente.

Diana (PP} Los dos,
plane objetivo (PM)
con Tristin (PM)

Los jardines del Palacio
{PG)

Encuentro con nobles y
vasallos {PG, PC}

Flesta nocturna en los
jardines de palacio
(PG)
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Lectura y comentario de la pelicula

El film que presentamos es, sobre todo, de caricter expresivo: las
imagenes elegidas por Mird para contarnos la historia se recrean en la
caracterizacion de los personajes. Por la forma de ser representados, a
menudo por medio de primeros y medios planos, muestran las res-
pectivas personalidades, los estados de 4nimo, el sentido de la actua-
cién. Su lectura y andlisis supone realizar un conjunto de operaciones
que permitan descomponer sus elementos y recomponerlos nueva-
mente. Para ello es necesario:

1. Ver la pelicula. Hay que presentar el autor previamente y situar la obra
en el espacio v en el tiempo. Al tratarse de una obra teatral en verso, la
aceptacién v la comprensién de la historia puede implicar ciertas difi-
cultades afiadidas que hemos de paliar, en Ia medida que sea posible.

2. Visionar varias veces las secuencias que se elfjan, para poder distanciar-
se. El primer contacto permite ver, sobre todo, la historia. Si interesa,
se produce una fascinacién por lo que ocurre en la pantalla. Con lo que
muchos detalles suelen no verse. En posteriores visionados, totales o
parciales, la relacién con la obra se vuelve mds fria y critica, puesto que
la fijacién se centra, mas, en los contenidos y los procedimientos. Se
ven mejor las faltas de coherencia y cohesién que, en una primera vi-
sién, han podido pasar desapercibidas.

3. Aislar los significantes visuales y sonoros de las cinco bandas: imigenes, sig-
1nos escritos, palabras, ruido y miisica para dar significado a cada uno, por
separado. El grado de expresividad de las imégenes;'® la fuerza y la adecua-
cién de la muisica, el sentido de las palabras de acuerdo con la personalidad
y el rol de los personajes, la credibilidad de los espacios sonoros, etc.”

16. Los significantes wisuales, las imagenes méviles y fijas y signos gréficos: for-
mes, colores, luces v sombras, movimiento, gestos, signos escritos, ete. han de anali-
zarse desde la semiologfa de la imagen.

17. Los significantes sonoros son relativos al oido y al juego de las ondas actisticas
que se establece mediante la palabra, en los diflogoes o monélogos hablades o cantados,
los instrumentos musicales en las composiciones musicales y los ruidos naturales o ar-
tificiales. Para que tenga cardcter de lenguaje cinematogrdfico ha de establecerse una
relacién dindmica entre lo visual v lo anditive en forma de conjunto homogéneo y
equilibrado, con el encadenamiento de los factores en funcién de ia oportunidad dra-
mitica. Entre los elementos sonoros, la palabra ocupa un lugar principal en las pelicu-
las sonoras. La voz, en general, v el didlogo entre los personajes, como elemento fun-
damental, clarifica la intriga v evita la ambigiedad que supandrfa presentar las mismas
imigenes sin un discurso oral de apoyo. Desglosando Jos elementos, vemos que los
significantes sonozos significativos taxondmicamente corresponden al didlogo, la mi-
sica v el ruido. EL didlogo en el cine y en el teatro tiene dos papeles distintos. Puede en-
tenderse una obra teatral s6lo leyendo los didlogos, puesto que tienen uma funcién
prioritaria en l2 obra. En el cine, aur siendo necesarios, forman parte de una fuente de
informacién compartida con otros elementos, que ya hemos sefialade.
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4. Describir lvs elementos que aparecen en Iz pantalla de forma general y
especificamente en las secuencias que se seleccionen a rtal efecto: La
manera de representarse el espacio y el tiempo en el que ocurre la ac-
cibn; su duracién —la del tiempo real y del representado—; las caracte-
risticas de los personajes, su forma de vestir, de hablar; la calidad de la
actuacién de los actores, su adecuacién a los personajes representados,
etc. Las cualidades y defectos que muestra cada uno de ellos; el ritmo
de la accién, la precisién de la palabra, del tono de voz; el realismo de
los elementos figurativos, de las luces y de las sombras; el valor repre-
sentativo de los colores, de la muisica, etc., sefialando lo mas caracteris-
tico ¥ jerarquizando su valor dentro del film.

3. Analizar y ordenar las unidades de la sintaxis filmica: Episodios,
¢Cudntos hay? Secuencias: buscar alguna significativa en la que se mire
y analice lo pertinente. Planos de esa misma secuencia, sefialando el
porgué se utiliza un tipo de plano y no otro para mostrar lo que enten-
demos que se quicre decir. Encuadres en los que puede comprobarse la
relacién que se establece enire los personajes representados, lo que
piensa el narrador respecto a lo que estd diciendo, etc.

6. Recomponer los datos analizados, con el fin de interpretarlos en fun-
cién de sus caracteristicas objetivas y como resultado del particular
punto de vista del receptor. La comprensién implica capacidad para
entender los elementos aislados y para comprobar la interaccion exis-
tente entre ellos con el fin de entender el significado de un conjunto
més amplio: el film. Este doble movimento no es natural, sino cultural
y necesita de un aprendizaje preciso. La descomposicién v recomposi-
cién es como el juego de organizar los elementos de un rompecabezas.
Se fundamenta en la enumeracién, la ordenacién v la articulacién de
las partes aisladas.

La fotografia’® de la pelicula se caracteriza por contener algunos
—muy pocos— grandes planos generales descriptivos que sirven para
enmarcar la historia con gran sobriedad y belleza. Son aquellos que
muestran parte del castillo de Queluz, Atlantis o Sintra en Portugal,
aunque el lugar mostrado pretende ser la ciudad de Nipoles. Los pla-
nos generales de interiores son de gran austeridad; muestran espacios
vacios con algunos tapices o paredes de mosaico de azulejos, escaso
mobiliario y paredes desnudas. En ese ambiente, los personajes des-
tacan, expresivos y llenos de color mediante trajes, vestidos, calzado,
adornos y complementos de la época, tanto cuando van de paseo, co-
mo dentro de casa. Evidentemente, las clases sociales representadas se

18. El dirccror de fotografia fue Javier Agnirresarobe, que ya habia rodado con
Mird Beltenebros (1991), ademds de otras peliculas como La muerte de Mikel (1983),
Dias contados (1994) o Bwana (1996) con Imanol Uribe, o El so! de membrillo (1992)
con Victor Erice,
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diferencian perfectamente por su vestuario. Elegantes, variados y de
gran colorido son los vestidos de la protagonista, que representa a la
nobleza; sobrios pero con delantales, cofias y manguitos de encajes y
puntillas de gran exquisitez, los de la servidumbre y, muy oscuros,
pero con la elegancia que corresponde, los de los caballeros.

Abundan los planos americanos, medios y primeros planos: muy
expresivos de las miradas, sonrisas, gestos y movimientos de los acto-
res para sefialar su estado de dnimo, lo que msinuan o el motivo de su
actuacién. Se produce una considerable metonimia entre la personali-
dad de los personajes y los actores: Emma Sudrez representa a Diana,
condesa de Belflor: inteligente y atractiva y deseosa de escribir su
propio destino en materia amorosa, y Carmelo Gémez a Teodoro, el
fiel secretario: apasionado, inmaduro y veleidoso; capaz de adaptarse
a la situacidén que le conviene en cada momento. Ambos forman la
pareja protagonista, que origina la historia que se desarrolla. Ana
Duato borda el papel de dama de cimara. Forma parte, con los prota-
gonistas, del tridngulo amoroso que se genera. Es mgenua y sensible.
Estd enamorada de Teodoro y no entiende los juegos a [os que le so-
meten su sefiora y su novio, al que quiere de verdad. Fernando Con-
de interpreta al lacayo Tristdn; su personaje tiene un marcado cardc-
ter picaresco. Sirve de contrapunto al secretario que, si bien tiene
pretensiones medradoras, destaca por su aparente candidez. Los
principales personjes secundarios son los pretendientes que, insisten-
temente asedian a Diana; pertenecen a la nobleza pero tienen poco
atractivo personal. Anarda y Dorotea son dos damas de cdmara de
Diana. Tienen papeles muy secundarios, pero estin muy cercanas a la
condesa porque algunas veces le aconsejan con respecto a su actua-
cién. El resto de los personajes tiene la funcidn de comparsas mudos;
sirve de relleno para mostrar la opulencia en la que la dama se mueve.

La secuencias muestran, a menudo, las unidades de accidn drami-
tica con mucho ritmo narrativo, porque presentan la imagen de los
personajes en un juego de campo y contracampo alternado, que da
dinamismo a su actuacién y mucha expresividad; asi mismo, por me-
dio de encuadres en picado y contrapicado, se muestra la situacion de
inferioridad o superioridad del que habla o del que escucha con res-
pecto a su interlocutor. Este efecto se consigue por medio de didlo-
gos en escalinatas, cuyo desnivel sefiala la posicién de cada cual (de
rodillas, uno y sentado o de pie, otro, etc.).

La actuacién de todos los personajes estd cuidada. Sus movimien-
tos muestran un dominio de la escena, de acuerdo con las normas de
actuacién y de cortesia atribuibles a la época. Los nobles siempre es-
tin ociosos. S6lo trabaja el servicio: cosen, cocinan o acompafian a
los sefiores. Al secretario, Teodoro, a pesar de su cargo, no se le pue-
de atribuir ninglin cometido concreto: en alguna ocasién se dispone a
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escribir, pero en general acompafa, departe, conversa... Diana, la
protagonista, se comporta de acuerdo con su rango: pasea, huele flo-
res, manda a los criados o simplemente diserta; en alguna ocasién lee.
El mensaje visual estd parcialmente afectado por las palabras —lengua-
je verbal-, no sélo desde el exterior sino también desde el interior y
en su propia visualidad, que es inteligible porque sus estructuras con-
templan aspectos no visuales.

El didlogo es la forma mds facil de exponer hechos, aunque a veces
no es el modo de expresién mds comprensivo para el espectador. La
palabra tiene dificultades de absorcién por quien escucha. Por ello,
como mixima, se recomienda su uso cuando se agoten los demds
procedimientos para comunicar. En El perro del hortelano nos en-
contramos con una obra de teatro clidsico recitada en verso, con un
guién que sigue casi al pie de la letra el texto de Lope y que ha sido
convertida, por obra y gracia de la Mir6, en obra cinematogrifica.
Son versos de cadencia 4gil, muchos octosilabos y algunos endecasi-
labos dichos sin el lastre de muchos rapsodas. Aunque no de perfecta
elocucion, facilmente inteligibles y expresivos. La mejor intérprete, a
nuestro parecer, es Ana Duato, por su recitacién casi prosificada y de
perfecta cadencia, ritmo y entonacién enfitica cuando corresponde,
aunque la premiada por los Goya como mejor actriz fuera Emma
Suarez, que gana por la seduccién de su estética gestual y de movi-
mientos."”

Los signos escritos sc utilizan sélo en los créditos de la cinta, pero
la escritura juega un papel importante a lo largo de toda la historia.
En varias ocasiones los personajes se valen del texto escrito para ex-
presar sus sentimientos. Diana finge pedir ser asesorada por su secre-
tario Teodoro para ayudar a una falsa amiga a eseribir una carta amo-
rosa, lo mds perfecta posible. Esta excusa le sirve para mostrarle su
amor. Primero veladamente y, mas tarde, de forma abierta por medio
de un poema en forma de soneto.

El conjunto de los detalles del vestuario y de los complementos
de los personajes® tiene una estética barroca de acuerdo con la moda
de la época. Los nobles, en general, visten de oscuro con capas carga-
das de pasamanerfa y cordones. Cubren sus cabezas con grandes

19. Los lenguajes visuales mantienen vinculos sistemdticos, miltiples y complejos
con los otros lenguajes. No podemos oponer lo verbal a lo visstal como dos grandes
bloques aislados. El mundo visible y el verbo no son extrafios entre sf, aunque a sus
cédigos repectivos todavia les reste un largo camino que permita su estadio interacti-
vo. La lengua no puede concebirse come una representacié calcada del mundo real.
Una funcién de la lengua es, entre otras, recrear lo que percibe la visién, pero, también
a la inversa, por medio de la lengua se reclabora el mundo tangible.

20. Todos ellos disefiados por Pedro Moreno que conté con el premio Goya de
1997.
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sombreros de ala grande y plumas. Llevan guantes, en los paseos o
cuando estdn de visita. Diana luce unos vestidos espectaculares —que
resaltan su papel de protagonista— acompafiados de sombreros y ve-
los que cubren su cara, cuando se tercia. Los criados, como corres-
ponde a su rango, visten mds sencillo siempre con traje de trabajo.
Las doncellas llevan cofia o pequeiios tocados en la cabeza.®

El primer acto empieza por la noche, igual que el tercero, y acaba
igualmente por la noche, por lo que la iluminacién ha de jugar un pa-
pel muy especial, dado que, en muchas ocasiones, la luz es la que,
te6ricamente, producen las ldmparas de aceite, antorchas o lumino-
tecnia de poca potencia; el efecto que la luz produce hace resaltar las
facciones, marcar la expresividad de las miradas o dar dramatismo a
la escena representada. Las escenas diurnas de exteriores estdn marca-
das por una viva luz mediterrrinea y las interiores por la luz lateral,
que entra por las ventanas. En general, abundan los contraluces con
media cara oscura. Al mismo tiempo, se resalta la luminosidad de los
cabellos o ¢l brillo de los ojos.

5, Disefio de las actividades

La presente propuesta de actividades se destina a estudiantes, sobre
todo de la etapa de Secundaria, tanto de la ESO como de la postobliga-
toria. Seguramente, el alumnado mis beneficiado ser el de Bachillera-
to porque el tema principal de la obra (amor-celos) coincide con la
época en la que se descubre el enamoramiento, el deseo de conseguir la
atencién de la persona amada y el miedo a no ser correspondido.

Las actividades pueden llevarse a cabo puntualmente o de forma
longitudinal. Sugerimos una serie de actividades de aprendizaje —para
antes v después de ver la pelicula— relacionadas con los objetivos de
Ias 4reas del curriculum mds implicadas en el analisis de un film. Re-
lacionado con la literatura, hay que decir que no hace falta estudiar
todos los autores de una época, sino acercarse a una obra de algin au-
tor consagrado, contextualizarlo en su entorno geogrifico, histérico
y social y estudiarlo en relacién con otros autores del mismo periodo
histérico, desde un enfoque de literatura comparada. Aqui hay un
campo de trabajo interesante para proyectos comunes entre las litera-
turas escritas en diversas lenguas. En este sentido, el cine, como pro-
ducto audiovisual, v con independencia de sus valores intrinsecos co-
mo lenguaje especifico, puede ser una herramienta educativa, eficaz y
motivadora para que chicos y chicas adquieran competencia literaria.

21. Hemos incluido diversos nombres de prendas de vestido y calzado que pue-
den ayudar a identificar con deralle las personas que los llevan.
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* Orientaciones diddcticas relacionadas con la organizaciin de las
actividades de ensefianza-aprendizaje.

1. Para poder disponer del material completo que permita un me-
jor aprovechamiento de la obra de Lope y de la pelicula, habrd
que contar con la obra teatral de Lope de Vega: El perro del
hortelano, Col. Austral, Espasa Calpe, Madrid, o El Perro del
Hortelano, Col. Letras Hispanicas, Ediciones Cdtedra, Ma-
drid, y también con la pelicula de Pilar Mir, del mismo titulo.

2. Para la ampliacién de datos literarios, puede consultarse la
obra de E. M. Wilson y D. Moir: Historia de la Litevatura es-
pasiola 3 - Siglo de Oro: Teatro, Ariel, Barcelona, 1974 (1971).

3. El disefio y colocacion en las paredes del aula de un mural, que
incluya: fotografms, esquemas, cuadros, sintesis, mapas, dibu-
jos, que sirvan de apoyo, ayudari a entender mejor los concep-
tos que se desprenden del tratamiento del tema.

4. Es recomendable que el profesorado, que dirija las actividades,
grabe la banda sonora de la pelicula en una cinta magnetéfoni-
ca puesto que, al escucharla, destacardn mejor aspectos de reci-
tacién, miisica o ruidos, sin la distraccidén que supone la ima-
gen.

5. Para todas las dreas, se sugiere que se formen varios grupos es-
tables. Cada uno de ellos, de cuatro o cinco componentes, ten-
drd distinta misién con el fin de conseguir informacién. Obte-
nidos los datos, se hard vna puesta en comtin para que toda la
clase tenga la informacién completa.

6. Se recomienda la lectura de las actividades que sugerimos para
todas las dreas. Con frecuencia, podremos encontrar algunas
que son intercambiables.

Objetivos de Lengna y Literatura

— Relacionar historia, sociedad, literatura y corrientes estéticas del
siglo XVIL.

— Acercarse a Lope de Vega dentro de su contexto histérico-litera-
rio.

— Conocer las caracteristicas del género —teatro— y de la comedia.

— Conocer el lenguaje en verso como forma de expresion.

— Comprender el mensaje de la obra.

— Relacionar Ia literatura con el cine {lenguaje literario, lenguaje ci-
nematogrifico: semejanzas y diferencias).

— Anpalizar los planos y tipo de secuencias cinematograficas de la
pelicula.
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Comparar Lope de Vega con William Shakespeare a través de una
obra que pueda encontrarse en video (Poco ruido y muchas nue-
ces, Romeo y Julieta, etc.).

Actividades

Para antes de ver la pelicula:

X,

g
O

O

o ao M oOonogd o

&

Estudio de la importancia de la época desde el punto de vista lite-
rario. Por grupos, se estudiardn:

Los principales autores del siglo XvIl y sus obras més emblemiticas.
Los temas literarios que mds interesaban en esa época en poesia,
prosa y teatro

Estudio de Lope de Vega resaltando las novedades que incorpora
en teatro a partir del Arte de hacer comedias

Primero individualmente y luego por grupos, se hard una lectura
global de la obra para observar la distribucién de los contenidos
de los actos de la obra teatral.

Se fijardn y acordaran de lo que ocurre al comienzo de cada acto.
Se fijarin en c6mo empieza y termina la obra.

Observarin los actos de la obra teatral.

Que se fijen en el argumento de la historia y las causas por las que
se produce ese final.

Si no se ha hecho antes, se explicara:

La forma de representar las imagenes descriptivas y expresivas de
un film y se harin algunas actividades en ese sentido.

La planificacién de las imdgenes.

La angulacién como una forma de presentar el punto de vista na-
rrativo.

El valor de los colores para crear un clima.

El valor de la misica. Cuindo la oyen los personajes y cuindo es
narrativa para crear un clima en el espectador.

Busqueda en algunos versos de El perro.... de la métrica que sugiere pa-
ra comprobar siJa ha utilizado para esos fines. Dice en un fragmento:

[Las décimas son buenas para quejas,]

[el soneto estd bien a los que aguardan,]

[las relaciones piden romances,}

[aunque en octavas lucen en extremo.]

[Son los tercetos para cosas graves,]

[y para las de amor, las redondillas.]
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% En el mural, de forma bien visible y estética, se ird colocando, median-
te cuadros o esquemas, el resumen de lo que investigue cada grupo.

Durante la visién de la pelicula:

Sobre todo, que disfruten de la estética del film. Se recomenda-
rd que se fijen en:

El contenido de la historia.

Los personajes que aparecen y sus nombres.

Codmo van vestidos.

La relacion entre sus vestuarios y la clase social que representan.
En el valor de la misica para la presentacién de la historia.

Observacién del tipo de planificacion del film para comprobar la
expresividad de los personajes.

Se sefialardn los personajes principales y los secundarios.

La personalidad del protagonista y el antagonista, v la de los se-
cundarios principales.

Quién es el mas honesto.

Quién es el mas pillo.

Quién se aprovecha de la situacién y sale ganando.

Qué gestos son los mds expresivos para justificar la observacién.

La pelicula respeta el verso de Lope. Se fijardn en cémo recitan los
actores.

Quién gusta mis.

Quién se hace mas simpitico.

Quién es inaguantable.

A quién no se le entiende.

F OOOoo » QOOOOo oo » goododo

Que observen cudntas escenas ocurren de noche y cudntas de dfa,
en la pelicula.

[] Sise corresponden las de la pelicula con las de la obra de teatro.
(] SiLope da alguna indicacién en ese sentido.

[ Qué ha inventado Pilar Mir6.

Para después de ver [a pelicula:

Ha de decirse que ver el film una sola vez es insuficiente para po-
der responder a muchas de las cuestiones aqui i planteadas. Es necesa-
rio que se pueda disponer de su visién con cierta facilidad para obser-
var aquelfo que seguramente no se ha visto antes.

Se oird, también, algin fragmento grabado de la banda sonora de
la pelfeula.
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Se comentarin los aspectos que se recomendaba observar mien-
tras se veia la pelicula.

Comentarios entre toda la clase, después de haberlo discutido en
pequefios grupos:

¢Cudntos episodios tiene la pelicula?

¢Quiénes son los protagonistas de la historia?

¢Cual es el climax de la historia?

¢Esta enamorada Diana de alguno de sus pretendientes?

¢Por qué se opone a los amores entre Teodoro y Marcela?

¢Hay coincidencia entre los episodios de la pelicula y los actos de
la obra de teairo?

;El final de la historia es feliz? ;Quién se beneficia y quién sale
perjudicado?

Se averiguard en un diccionario mitolégico o enciclopédico la re-
lacién entre el nombre de la protagonista y su forma de actuar, de
acuerdo con la diosa Diana.

Los personajes secundarios son nobles, vasallos y servidumbre
menor: hay una condesa, dos condes, un marqués, damas de ci-
mara, un secretario, mayordomo, un gentilhombre, criados, un
bufén y un paje. ; Qué nombre tiene cada uno de ellos?

Se fijardn en el nombre de los personajes Diana, Teodoro, Tris-
tdn, Marcela, Fabio, Federico y Ricardo. ¢Quiénes son preten-
dientes de Diana? ;Y los de Marcela? ;Quién coincide con las
dos? ;Con quién se empareja finalmente cada una? Puede hacer-
se un cuadro en el que se vea la relacién que se establece entre
ellos.

En la obra, ;hay algin personaje picaresco? Se dardn las razones
por las que algin personaje recuerde a un picaro. Se seflalard su

nombre.

:Por qué escribirfa esta historia Lope? ¢Se ve ironfa en el plantea-
miento que hace?

Cuéntos temas aparecen en la obra. Ordenarlos por la importan-
cia que tienen.

Descripcion por escrito, de algin personaje fisica y psiquicamente
(cémo se muestra, piensa y siente).

143



Escritura individual o en grupo, de una carta en verso, especial-
mente de amor, teniendo en cuenta la sutileza, la insinuacién, més
que el decir directo.

Puede apreciarse que palabras como agquesta, matalle, agora, ve-
la, liciones, etc., ahora se dicen de otra manera. Se comprobarin
las que se encuentran en el texto, que se han oido, y se estudiari
su evolucién para entender en qué silaba o fonema se ha modifica-
do, por qué y cémo.

Se escribird al dictado, algtin verso de la obra, teniendo en cuenta
la rima y la cadencia.

Se analizard la métrica de algunos versos para comprobar que se
corresponden con algunos estudiados.

Se reescribird el fragmento en prosa y con un lenguaje actual.

Interpretacién dramdtica de algunos versos de Fl perro del horte-
lano. Graharlos en video.

Anilisis de la diccién y del lenguaje gestudl de la representacién
hecha.

Lope de Vega tiene paralelismos con William Shakespeare. Mu-
chas de sus obras han sido llevadas al cine. Acercamiento al autor
a través de una obra que pueda encontrarse en video (Poco ruido y
muchas nueces, Romeo y Julieta, etc.).

En el Renacimiento, Ndpoles era una ciudad ficil para conseguir
dinero, para el amor y también el lugar en donde se sitda la accién
de los cuentos de Bocaccio, o una parte de la accién del Condena-
do por desconfiado de Tirso de Molina. Se buscari alguna infor-
macidn que ayude a saber mds cosas sobre la ciudad de Nipoles.

Es interesante que se escriban los acuerdos jusuficados en el mu-
ral de la clase, de forma clara y bien comprensible.

Objetivos de Ciencias Sociales

— Relacionar historia, sociedad, literatura y corrientes estéticas del

siglo xvi1.

— Situar geograficamente e histéricamente Nipoles en el siglo xvir y

su vinculacién con Espafia.
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— Describir y clasificar las clases sociales que aparecen en E/ perro
del hortelano.

— Observar la forma de vestir de hombres y mujeres de las distintas
clases sociales, por la calle o en su casa.

— Observar las condiciones de vida de dentro del palacio, las formas
de divertirse, los bailes, etc.

— Fijarse en los hibitos y creencias que muestran los personajes.

Actividades
Para antes de ver la pelicula:

%, Es interesante repasar las caracteristicas mds relevartes de la épo-
ca en los aspectos politico y social: El perro del hortelano se publi-
¢6 en 1618, en plena época del Barroco.

¥, Localizacién de Espafia e Italia como paises que aparecen en la
comedia. Mejor en un mapa histérico de la época.

%, Identificacién de la monatrquia y gobierno de Espafia durante esos
afios, sefialando sus caracteristicas.

*, Construccidn del drbol genealdgico de la monarquia desde los
Reyes Catélicos.

%, Serfa interesante colocar un retrato del rey Felipe I1, que hicieron
Veldquez o Juan Pantoja de la Cruz, de los cuales algunos estin en
el museo del Prado. En la Plaza Mayor de Madrid hay una estatua
ecuestre del rey.

*, Se buscarin por grupos, en revistas generales o de informacién
turistica, en un diccionario enciclopédico ilustrado o en biblio-
grafia especializada, fotografias de los diferentes tipos de vivien-
da. Es de interés que, en el mural de la clase, haya alguna fotogra-
fia de castillos y palacios para distinguir la diferencia entre los
dos tipos de vivienda, indicando en su pie, su nombre, dénde se
encuentra (pais, comarca /ciudad) sefialando el siglo en el que se
construyeron. Pueden indicarse caracteristicas v diferencias entre
distintos tipos de vivienda: choza, cobertizo, barraca, cueva, cha-
bola, casa, chalet, torre, cuartel, piso, apartamento, guardilla,
bubardilla, boardilla, castillo, palacio, palacete, monasterio, con-
vento, asilo.
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%, Se recomendari la lectura de los créditos finales de la pelicula para
identificar los palacios presentados (de Queluz, Sintra y Setibal).
Se compararan con los lagares que se citan en la obra Lope de Vega.
:Son realmente palacios? ; Por qué habré ido a Portugal Pilar Mird
a rodar la pelicula? De uno, hay una panordmica general, ;cudl es?

Para después de ver la pelicula:

*, Se identificarin las ciudades de Napoles, en Italia, y de Sintra y
Setiibal, en Portugal, en un mapa de Europa, ahora con més cono-
cimiento.

¥, Se sefialarin los oficios que tienen los personajes de la obra.

¥ Se recurriri a algunos cuadros de Veldzquez, o de otros pintores
de la época, para obtener datos complementarios de cémo se ves-
tfa entonces por ser hombre o mujer, rico, criado, aldeano, etc.
Velizquez fue un excelente retratista de la época.

Objetivos de Educacion Visual y Plistica

— Apreciar la estética de las imdgenes de la pelicula: espacios, perso-
nas, vestuarios, etc.

— Describir individualmente, o en grupo, la planificacién de las imd-
genes de una secuencia de la pelicula.

— Fijarse en el valor del color como un elemento significativo para
la composicién.

— Analizar las imdgenes de la pelicula atendiendo a los elementos
bésicos constitutivos de la sintaxis visual.

— Establecer la relacion entre la imagen presentada y su significa-
cién, de acuerdo con los criterios que se han tenido en cuenta.

— Comprender la relacién que existe entre el lenguaje visual y plis-
tico y los otros lenguajes.

Actividades

Antes de ver la pelicula:

¥ Se completard el mural de clase con un cuadro resumiendo las ca-
racteristicas estéticas de la época barroca en arquitectura, escultu-
ra y pintura.

¥, Se comprobara si, en Espaia e Italia, regia la misma estética.
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% Se nombrarin artistas de relieve y se buscarin fotografias de algu-
nas obras representativas en arquitectura, escultura y pintura,
pertenecientes a los dos paises.

*. Se comentard, en gran grupo, acerca de cudles son los componen-
tes cinematogrificos de una pelicula (los significantes y los signifi-
cados).

*. Se hard la segmentacion de los elementos que la componen con los
ejemplos que se consideren adecuados.

% Es bueno hacer un andlisis filmico, sefialando lo que es pertinente
y redundante sino se ha hecho antes, para tener cierta experiencia.
Se recomienda que por grupos se fijen en: Significantes pertinen-
tes, Significantes redundantes, Episodios, Secuencias, Encuadres.
Es una actividad dificil, que luego deberd valorarse globalmente
para contrastar informacion, puesto que puede llevar a confusién.
Se trata, sobre todo, de iniciar al alumnado a, no sélo meterse en
la historia, sino en fijarse cémo ha sido posible conseguir unos de-
terminados efectos.

%, Otros grupos observaran el vestuario de Diana y Teodoro y to-
mardn notas de lo que resalte: tejidos, colores, cambios de vestua-
rio para sefialar la temporalizacién, joyas, complementos, etc.

% Algiin grupo puede responsabilizarse de los restantes personajes:
lacayos, damas de cdmara, mayordomo, criados, servicio, cocine-
ras, etc.

Después de ver la pelicula:

¥, ;Cudntas veces cambia de vestido Diana a lo largo de la pelicula?
¢De qué color es cada vestido? ;Qué otro personaje va vestido
como ella en alguna ocasién? ¢Tiene algo que ver el vestido que
lleva Diana con los cambios de episodios? ¢Y de secuencias?
¢Cambia tanto de vestuario Teodoro?

¥, Seria interesante hacer un retrato o caricatura de Diana —y otro de
Teodoro- con cada uno de los vestidos o trajes que llevan. (Cada
grupo puede elegir uno). El dibujo o pintura se colocard en el
mural.

¥ Igualmente, es iitil representar los distintos personajes y ponerlos
en el mural, sefialando el nombre de cada uno.
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%, Se discutiri el niimero de episodios de la pelicula. Cuando sc lle-
gue a un acuerdo, se consignari en un cuadro elaborado con tal
fin.

+, Se ha comentado que en una pelicula pueden encontrarse los sig-
nificantes: imdgenes, signos escritos, voces, ruidos, misica. Seria in-
teresante discutir y acordar en qué secuencias resalta claramente
alguno de los elementos por encima de los demds. Para recordarlo
bien, serfa interesante que la profesora o el profesor haya grabado
previamente la banda sonora de la pelicula en una cinta mageneto-
fémica.

Objetivos de Expresion Musical

— Conocer las caracteristicas de la miisica barroca.

— Conocer algunos de los autores mds representativos.
— Distinguir entre misica popular y culta de esa época.
— Identficar instrumentos de la época.

— Conocer la misica popular napolitana.

Actividades
Para antes de ver la pelicula:

¥, Sec buscard, en grupo, el nombre de algunos compositores y sus
obras del siglo XVII. Se buscard, también, su biografia sefialando
las obras mas destacadas. Serfa bueno contar también con su foto-
graffa para, todo junto, incorporarlo en el mural de la clase.

+, Identificacién de los instrumentos musicales que se usaban du-
rante el Barroco. Prestar atencién a los que aparecen en la pelicu-
la, nombrarlos vy explicar sus caracteristicas. Seria interesante
identificar su actstica dentro de las composiciones que aparecen
en la pelicula.

¥, Se observarin los bailes infantiles, los de los comediantes en la ca-
lle y en la taberna, para comentar las diferencias.

%, Se comentard la importancia de la mysica y los efectos sonoros

dentro de una pelicula y se recomendard observar el valor que tie-
nen dentro de EI Perro del hortelano.
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%, Se observar y anotard la autoria de la musica, en los apartados de
composicidn e interpretacién que figura en los créditos finales de
la pelicula.

Después de ver la pelicula:

*, Comentario sobre la importancia de la musica en la narracién de
la historia en la pelicula.

¥, Se dibujard o tomarin fotografias de cada instrumento que apare-
ce en la pelicula, se insertardn en el mural, se sefialardn sus nom-
bres, sus caracteristicas y, si es posible, serfa interesante contar
con la grabacién de la banda sonora o de fragmentos para oirla,
sin ver las imdgenes que acompafia.

¥, Se hard un esquema de los bailes y de los pasos que contienen.

¥, Hay una misica popular napolitana, la tarantela, alegre y vivaz,
que convendria conocer. Se puede aprovechar la ocasién para
buscar algtin disco y comprobar sus peculiaridades.

Objetivos de Educacién Etica

— Analizar la maxima: E! fin no justifica los medios y comprobar ¢6-
mo se maneja dentro de la historia que presentamos.

Actividades
Antes de ver la pelicula:

*, Presentacidn de la maxima: El fin justifica los medios. Se estable-
cerd un debate en la clase. Se han de alinear en dos sentidos: unos
a favor de la mdxima y otros en contra. Se les recomendard que
han de ser capaces de sostener y defender la idea por medio de ar-
gumentos slidos que no puedan rebatirse facilmente.

*, En pequefios grupos v cada uno con un representante, se presern-
tard la idea, el ejemplo y el argumento inicial que se pretenden de-
fender. Se ha de seguir un debate, hasta que, a modo de juicio, se
llegue a un veredicto final.

*, Se les dird que se fijen en la pelicula pensando en esa mixima y
tendiendo a defender, por grupos, Ia misma postura que antes se
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habia defendido, teniendo en cuenta a los personajes. Se les dird
en qué personaje han de fijarse prioritariamente: Diana, Teodoro,
Marcela, Tristin, El conde, El marqués, El conde viejo (el falso
padre de Teodoro), El bufén...

Después de ver la pelicula:

*, Se establecers, en las condiciones anteriores, el debate. Se tendri en
cuenta la evolucién de los hechos a causa de la ética de los personajes.

*, Se valorari si se trata de un final feliz o no,

Adivina qué nombre tiene

Afadimos algunos elementos que permiten facilitar la tarea del
profesorado y sugerir ejercicios de léxico para ampliar el niimero de
actividades posibles.

Las prendas del vestuario de los personajes de la pelicula, o sus
nombres, son poco conocidos, o han desaparecido del repertorio
normal, en nuestras conversaciones. Presentamos el nombre de algu-
nos elementos para poder elegir lo que més se ajuste a o que busca-
mos. Para simplificar, los hemos clasificado de acuerdo con los mds
utilizados en las distintas partes del cuerpo o las extremidades:

Para la cabeza: Capucha, casquete, capuchén, sombrero de
ala, toca, tocado, pafiuelo, velo, mantilla,
diadema, cofia, casco, birrete, bonete, go-
rro, gorra, boina, turbante, redecilla, peine-
ta, mofia, mascara, antifaz, espejuelos, an-
teojos, gafas, binéculos.

Ropa de abrigo: Almeji, capa, capote, manta, manteleta,
mantilla, mantdn, chal, echarpe, esclavina,
toquilla, chupa, jaco, jaqueta, sayo, rebozo,

ferreruelo.

Ropa fina: Blusa, chambra, camisa, camisén, casaca,
jubén.

Ropa interior: Corsé, faja, refajo, calzas, bragas, enaguas,

mirifiaque, polisén, faldellin.

Ropa exterior femenina: Falda, faldilla, delantal, faldén, sobrefaida,
corpifio, chaleco.

Ropa exterior masculina: Calzas, medias-calzas, calzones, bomba-
cho, pedorreras, camisa, alba, casulla, cigu-
lo, faja, fajin, fieltro.
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Para pies y piernas: Liga, medias, polainas, calcetines, chinelas,

botines, escarpines, chapines, botas, sanda-
lias.

Complementos: Botonadura, botones, puntillas, chorreras,

lazo, cintas, bordados, encajes, frunces,
pliegues, pufetas, canesd, banda, medalla,
cadena, cordémn, guantes, bolsa, bolso, tale-
ga, alfileres, abanico, espada, lienzo, almo-
frejes.

Sintesis final

Objetivo
— Después de un proceso tan complejo, valdria la pena realizar una

actividad conjunta para todas las dreas con el objetivo de que el
alumnado vea que todos los trabajos parciales pretendian un fin:
entender una época, una historia, un autor. Los objetivos parcia-
les de cada drea han sido tratados desde la perspectiva que aparen-
temente les es mds propia, pero necesitan de las restantes para lle-
gar a tener un conocimiento global de los saberes y de los valores
que se transmiten. Por otra parte, todo ello ha sido visto y estu-
diado, desde una Sptica cercana, mediante una estética audiovi-
sual y, por supuesto, con la mirada prestada por Pilar Miré.

Actividades

S G I I I R

Se hari una puesta en comiin con todos los datos obtenidos a par-
tir de cada materia teniendo en cuenta:

El tema principal y los secundarios que aparecen en la historia.
La opinién que merece la historia analizada.

La opinién sobre el autor.

La opinién sobre la pelicula.

Con el conocimiento que tenemos de la época barroca, ahora se
podria hacer una representacién emulando su estética. Podria
aprovecharse la época de Carnaval para centrar la actividad y aca-
bar con la representacién de una obra corta situada en la misma
época.
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3.2. ENRIQUE V: LA OBRA LITERARIA YLA
PELICULA EN EL AULA DE SECUNDARIA

Neus Figueras - Joan Marc Ramos

Introduccién

En este articulo se presenta el andlisis intertextual de un fragmen-
to de la obra Enrique V de William Shakespeare y de la secuencia de
la pelicula correspondiente de K. Branagh,! con el fin de identificar
por una parte los elementos del texto filmico que contnbuyen a gene-
rar y a facilitar una lectura polifénica y, por consiguiente, mis eficaz
del texto literario y, por otra, seleccionar los aspectos que puedan re-
sultar mds interesantes para los alumnos de Educacién Secundaria,
tanto del texto como del film para utilizarlos no sélo como ejemplo
de contenidos curriculares sino también como una forma de entrada?
al texto original.

El tipo de andlisis realizado tiene en cuenta la nocién de compren-
sién lectora siguiendo el enfoque que incluye en la habilidad lectora,
ademds de las microhabilidades primarias, las llamadas destrezas supe-

1. Se parte de la versién inglesa con subtitulos en castellano.

2. Entendemos como “punto de entrada” la estrategia utilizadz por John Mc Rae
(Universidad de Nottingham) para generar interés y motivacién por la lectura de obras
literarias gue por su longitud o temdtica pueden resultar poco motivadoras en aparien-
cia & un pdblice no habituado a la lectura. Se trata de identificar aspectos o temas o pa-
labras concretas del texto original y trabajarlas primero desde fuera del contexto litera-
rio, z continuacién en el contexto literario inmediato al punto de entrada escogido
para, finalmente, y después de haber creado un contexto para toda la obra y un interés,
se sugiera la lectura de la obra completa.
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riores y el desarrollo de capacidades cognitivas en los alumnos (Cas-
sany, 1993). Esto conlleva una visién abierta y plural de la recepcién
del texto que, de este modo, no parte de unas intenciones autorales
preestablecidas, sino que presupone una lectura personal y critica.

Este artfculo reivindica que se exploten las posibilidades diddcti-
cas del cine y de la literatura en la clase de Lengua y Literatura de Ia
ensefanza secundaria, con el objeto de cubrir contenidos del drea que
no son intrinsecamente los de la historia de la literatura. En nuestro
caso, v dadas las caracteristicas del fragmento escogido, se profundi-
za en el discurso argumentativo (oral y escrito), en las estrategias de
comprensidn lectora aplicadas a la imagen, en la comparacién de tex-
tos con imdgenes, en la generacién de textos y en el dominio del len-
guaje cinematografico.

El documento que aparece a continuacién se propone orientar al
profesorado para que comparta nuestra reivindicacién. Queremos
advertir, ante todo, que la seleccién y organizacién de los contenidos
y de las actividades responden a una opcion entre las muchas posibles
para llegar a los objetivos de la experiencia, pero que, en ningin mo-
mento, pretenden que sea un engranaje de actividades inalterable. Por
tanto, estimulamos a los docentes a recortar, afiadir, ampliar, alterar
el orden,... segiin la tipologia de alumnado, segiin el nivel de conoci-
mientos o segiin los objetivos que se planteen en el momento de su
puesta en prictica.

1. Perspectiva histdrica y literaria

La introduccién a la obra literaria de William Shakespeare que de-
be hacerse a alumnos de procedencia no anglosajona es muy distinta
de la que podria hacerse en un pafs como el Reino Unido, en el que
tanto el tema de cada una de sus obras como incluso fragmentos de la
lengua utilizada forman parte del repertorio diario de la lengua inglesa
contemporinea (la expresién we few, we bappy few en la linea 60 del
texto original se utiliza en inglés con la misma periodicidad y signifi-
cado que la expresién pocos pero bien avenidos del castellano). Una
vez hecha esa salvedad, y por motivos de espacio, sélo incluiremos en
este apartado informacién sobre las obras histéricas inglesas de Sha-
kespeare, a cuyo grupo pertenece Enrique V. Es muy posible que esta
informacién no pueda ni deba utilizarse en el aula de ESO, porque el
curriculum de secundaria no incluye contenidos de Literatura ni de
Historia Universal que puedan justificar la utilizacién de estos mate-
riales para un crédito comtn. Ahora bien, esta informacién puede re-
sultar util para preparar las actividades sugeridas mis adelante y tam-
bién puede utilizarse si se trabaja el texto con alumnos de bachillerato.
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William Shakespeare escribié toda una saga de obras sobre la fa-
milia de reyes emparentada, de cerca o de lejos, con Enrique V y con
los ancestros de la reina Isabel I (1558-1603) y del rey Jaime I (1603-
1625), que reinaron a lo largo de su vida. La saga constituye un con-
junto de cinco obras histéricas que describen las luchas de los distin-
tos reyes para llegar a establecer la dinastia reinante: los Tudor. La
primera obra es Ricardo II, en la que se describe c6mo el padre de
Enrique V destrona al Rey Ricardo II y es coronado como Enrique
IV. En las dos partes de la siguiente obra, Enrique IV, se sigue la ju-
ventud del joven principe Hal (nuestro Enrique V cuando es Principe
de Gales) y se describe el tipo de amistades que frecuenta en tabernas
y juergas variadas con las luchas durante el reinado de Enrique IV co-
mo trasfondo. En Enrique V se describen las victorias del rey en
Francia y su compromiso con Catalina, la hija del rey de Francia;
puede constatarse, ademds, cémo un joven alocado puede transfor-
marse en un rey a la vez autoritario y sereno. Las luchas entre Ingla-
terra y Francia son una constante durante toda la Edad Media, y Sha-
kespeare las utilizé en sus obras para fomentar el espiritu nacionalista
inglés. En Enrique VI (partes 1, 2 y 3), el hijo de Enrique V y de Ca-
talina pierde sus posesiones en Francia y empieza la guerra de las Dos
Rosas. Enrique VI es asesinado por el Duque de Gloucester, que es
coronado como Ricardo III. En Ricardo III se cuenta la historia del
noble Richmond, que destrona a Ricardo III, representante del pasa-
do, y cémo éste es coronado como Enrique VII: el primero de los re-
yes de la dinastia de los Tudor.

Como documentacién histérica de estas obras se wtilizé: las
Chronicles of England, Scotland and Ireland de Raphael Holinshed
(1587), aunque debe recordarse que esas fuentes se adaptaron, de
acuerdo con las necesidades dramiticas y las conveniencias politicas
de la época. Si afiadimos a todo ello los afios que transcurrieron desde
la época en que se escribieron las Chronicles (cien afios) hasta la apa-
ricién de las obras de Shakespeare, podemos esperar un grado muy
relativo de veracidad histérica.

Encontramos uno de los ejemplos de esta relativa veracidad hist6-
rica en el fragmento utilizado. En él se atribuye la victoria en la bata-
lla de Agincourt a unas tropas poco numerosas y enfermas, encen-
didas por las palabras de su rey Enrique V, cuando se sabe que esa
batalla supuso un triunfo de la técnica bélica, dado que la utilizacién
de la infanterfa y de los arqueros fue decisiva en la reduccién de unas
tropas que, aunque superiores, iban a caballo.

El teatro isabelino se caracterizaba por unas convenciones muy
distintas de las convenciones teatrales y de los recursos disponibles
durante el siglo xx. Como hemos podido ver en la oscarizada pelicu-
la Shakespeare enamorado, con los recursos de que se disponia (no se
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contaba con escenografia ni con grandes espacios) y las convenciones
sociales existentes (los actores s6lo podian ser hombres,...) el texto
habia de ser sugerente y rico, tanto si se trataba de una comedia, de
una tragedia o de una obra politica como Enrique V, en la que se pre-
tendfa glorificar a un héroe y despertar sentimientos nacionalistas y
espiritu patriStico (ingleses contra franceses). En el fragmento anali-
zado, el texto sigue las pautas literarias utilizadas por Shakespeare,
que pueden encontrarse explicadas y ejemplificadas en manuales de
métrica y que no trataremos aqui.

Enrigue V en el teatro y en el cine

El fragmento analizado (Acto 4, escena, 3 lineas 19-75) es una de
les arengas mas famosas del teatro universal y ha resultado efectiva a
lo largo de los afios en que ha sido representada.

De la misma manera que Shakespeare utilizé Enrique V con fina-
lidades politicas, en los distintos momentos politicos vividos en In-
glaterra en los tres dltimos siglos se ha utilizado esta obra para des-
pertar sentimientos patridticos durante diferentes crisis bélicas
{desde la amenaza de Napoleén Bonaparte, durante los primeros
afios del siglo X1%, hasta la guerra de las Malvinas).

La pelicula de Lawrence Olivier (1944) contiene una de las in-
terpretaciones mds famosas de la obra, que coincidié precisamente
con las preparaciones para la invasién de Europa por parte de los
aliados. En aquel momento, se identificé el fragmento utilizado en
el que las fuerzas inglesas, debilitadas y enfermas, ganan la batalla a
unas fuerzas superiores, con los pilotos britinicos que salvaron su
pais en la Batalla de Inglaterra, y se compard el dia D con la hazafia
histérica de 600 afios atrds. Aunque la pelicula de Olivier ha sido
reconocida como una de las mejores interpretaciones de Enrique V
y la BBC la haya incluido en la lista de las mejores 100 obras de arte
del siglo xx, hemos escogido la pelicula de Kenneth Branagh por-
que incorpora elementos cinematograficos que ayudan a acercar y a
hacer mds atractivo el texto al piblico joven y poco acostumbrado a
la literatura del siglo xv1. La pelicula que utilizamos se caracteriza
por un uso efectista del color y de la musica y por una puesta en es-
cena realista.

Debemos recordar, ademis, que una de las funciones tradiciona-
les del cine ha sido la de explicar historias, la de poner imigenes,
sonido y movimiento a un relato. En el fragmento que se ha seleccio-
nado se detecta una diferencia importante. La funcién de este frag-
mento de pelicula no es s6lo narrativo, sino que pretende convencer a
la audiencia sobre el punto de vista que se defiende.
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El hecho de que tanto el texto literario como sus representaciones
teatrales y versiones cinematogrificas hayan sido utilizados como
instrumento politico, hace de este andlisis intertextual un buen pre-
texto para la diddctica de la lectura intensiva e interpretativa, Como
podemos ver en las actividades de aprend;za]e propuestas, pueden se~
guirse pasos que traten desde la percepcwn inicial de los elementos
significativos del texto, hasta su comprensién global. Por otra parte,
debe insistirse en la orientacién de este articulo y en el interés de sus
autores en presentar a los destinatarios de las actividades de aprendi-
zaje los signos (lingiifsticos y no lingiiisticos) que conforman el texto.
La oportunidad de utilizar dos canales distintos (el auditivo y el vi-
sual) y el hecho de leer, no sélo el alfabeto y la sintaxis escrita sino
también el alfabeto y la sintaxis visual, permitira incidir en la diddcti-
ca de la comprensién e interpretacién de la obra literaria.

2. Propuesta did4ctica

A lo largo de toda la unidad, se pretenden cubrir y conseguir,
aunque en distintos grados, los siguientes objetivos:

1. Distinguir los diferentes tipos de movimientos de cdmara que
pueden efectuarse en €l cine y la intencionalidad que puede
derivarse de los mismos.

2. Distinguir e identificar los diferentes dngulos y grados de en-
cuadre que pueden efectuarse con la cimara y los efectos que
pueden producir en la percepcidn del espectador.

3. Distinguir ¢ identificar el narrador que subyace en la selec-
cién de un encuadre determinado.

4. Distinguir e identificar el punto de vista desde el que se pre-
senta una narracion en un texto.

5. Analizar y comparar, desde la perspectiva de las técnicas utili-
zadas, un mismo texto escrito y filmado.

6. Identificar y analizar las caracteristicas del discurso argumen-
tativo a través de un texto y de su montaje cinematogrifico.

7. Utilizar diversas estrategias de lectura (interpretacién del
contexto, formulacién de hipétesis, andlisis de detalles...).

8. Valorar los aspectos que quedan potenciados y los que que-
dan mis limitados en los textos cinematograficos y en los tex-
tos literarios.

9. Tener sentido critico ante la lectura de textos escritos y en el
visionado de peliculas.

10. Tener una actitud activa y creativa como lector/a y especta-
dor/a de cine.
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Este listado también se debe incluir en las hojas de actividades de
aprendizaje dirigidas al alumnado para que pueda conocerlos y hacer
el seguimiento de la unidad. El profesorado que siga esta propuesta
también puede hacer referencia a los objetivos al comienzo de una ac-
tividad o de un ejercicio.

La unidad didéctica estd compuesta por las siguientes actividades
de aprendizaje:

Actividad de aprendizaje 0 - ¢Qué sabemos del tema?: 2 sesiones de
clase.

Actividad de aprendizaje 1 - Leamos la pelicula: 3 sesiones de clase.

Actividad de aprendizaje 2 - Ellenguaje cinematografico: 4 sesiones

e clase.

Actividad de aprendizaje 3 - Andlisis del discurso argumentativo:
3 sesiones de clase.

Actividad de aprendizaje 4 - Comenta el film: 2 sesiones de clase.

Estas actividades incluyen propuestas para realizar la evaluacion.

La estructura de estas actividades responde a las cuatro etapas ba-
sicas del tradicional comentario de texto. Nuestra propuesta de co-
mentario de texto filmico es fruto de la adaptacién al dmbito escolar
del modelo que presenta Ramén Carmona en el libro Como se co-
menta un texto filmico (pags. 72-79). El autor entiende el comentario
como un doble movimiento de descomposicién y recomposicién.
Por nuestra parte, hemos construido dos actividades didécticas tra-
tando cada uno de estos movimientos de la manera que se explicitan a
continuacién y hemos afiadido una actividad previa, la actividad de
aprendizaje 0: ;QUE SABEMOS DEL TEMA?, que no aparece en
el libro de Carmona, pero que hemos considerado necesaria en el ni-
vel de ensefanza al que va dirigida la unidad.

La actividad de aprendizaje 0 tiene como objetivo proporcionar
al profesor/a una informacién sobre los conocimientos de sus alum-
nos para hacer las minimas adecuaciones iniciales y aproximarlos a
un tema que en un principio podria resultar drido y quizas también
demasiado lejano de la realidad. Los ejercicios facilitan un punto de
entrada al texto y se han agrupado en tres bloques que aglutinan tres
opciones diferentes:

Blogue A: Cine y literatura. Exploracién de los conocimientos
previos sobre adaptaciones cinematogréficas de obras literarias (fu-
rassic Park, El Mundo Perdido, La Historia Interminable, Las Brujas,
Matilda, Jaime y el Melocotonero Gigante, James Bond,...) Ventajas e
inconvenientes que se pueden encontrar. Los cdmics manga y sus
adaptaciones cinematograficas.
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FICHA PARA EL/LA ALUMNO/A nimero 1

Fjercicio 1: ;Recorddis peliculas que sean adaptaciones de novelas o
de obras literarias famosas? Haced una lista.

Fjercicio 2:
(a) ¢Las habéis visto? ¢ Habfais leido el libro? ;Lo habéis leido después?
¢Os gustaria que hicieran una pelicula de vuestro libro preferide?
(b) :Qué diferencias habéis encontrado? ;Qué preferis hacer primero:
leer el libro o ver la pelfcula? ;Por qué?

Blogue B: William Shakespeare. Exploracién de los conocimien-
tos previos sobre el contenido de la pelicula que se proyectard (prota-
gonista/autor de la obra literaria/ director/argumento...). Breve con-
textualizacién de la obra y de la pelicula (quién era W. Shakespeare,
argumento y breve cronologia de los reyes ingleses; K. Branagh y sus
adaptaciones de obras de Shakespeare: Hamlet, Mucho ruido y pocas
nueces, Enrigue V... )

FICHA PARA EL/LA ALUMNO/A niimero 2

Ejercicio 1t ;Habéis oido hablar de W. Shakespeare? ¢En qué época
vivig?

William Shakespeare escribié tragedias —como por ejemplo Hamlet-,
comedias y obras bistéricas. El divector de la pelienla que veremos ha be-
cho adaptaciones de las obras de Shakespeare. La pelicula describe bechos
qie acontecieron hace mucho tiempo a los antepasados de lu familia que
reina en Inglaterva en la actualidad,

Ejercicio 2: ;Sabéis decir el nombre de algunos miembros de la familia
real inglesa actual?

Blogue C: El proceso de creacion de una obra cinematogrifica.
Fxploracién sobre conocimientos del proceso de creacién de una
obra cinematogrifica. Puede pedirse la participacién de los alumnos,
especialmente si conocen el CD Rom “Dirige tu pelicula” de Steven
Spielberg, puede utilizarse alguna versién de las que pueden encon-
trarse en el mercado del making off de una pelicula. También puede

utilizarse una tabla de flujos que ilustre la gestacién de una pelicula:

idea inicial = guién = actores = banda sonora = trabajo de cdmara
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La actividad de aprendizaje 1 tampoco aparece en la propuesta de
Carmona, y aunque se puede considerar obvia, en el 4mbito escolar re-
sulta imprescindible. Leamos la pelicula tiene como objetivo que los
alumnos visionen de una manera activa y comprensiva el texto filmico
que queremos comentar, Los ejercicios procurardn, por lo tanto, accio-
nar una serie de estrategias de lectura que el lector competente tiene que
poner en funcionamiento para llegar a la comprensién del texto. Fsta fa-
se del comentario resulta vital para acceder a las demds v, pese a los ejer-
cicios propuestos, la tinica forma de asegurar la comprensién inicial de la
pelicula es la verbalizacién por parte del alumno. En este sentido, todos
los ejercicios son manipulables y no tienen solucién exacta; sin embargo,
recomendamos que se dedique todo el tiempo que sea necesario para
consolidar esta fase y evitar, de esta manera, errores posteriores.

Todos los ejercicios de esta actividad son de resolucién abierta ya
que van dirigidos a facilitar [a asuncién del argumento de la pelicula y
de las diversas fuerzas que operan en la pantalla. Por consiguiente, el
papel del maestro o la maestra, serd el de gufa del grupo y de modera-
dor de las diferentes actividades de resumen, formulacién de hipéte-
sis, inferencias...

FICHA PARA EL/LA ALUMNO/A nimero 4

Observalos primeros 80 minutos de pelicula fijindote en el argumento
3y er las asciones de todos los personajes. Puedes tomar notas 5 o crees con-
veniente,

Ejercicio 1z Elabora una lista, de entre cinco y diez acciones, que resu-
man el argumento def fragmento de film que has visto.

Ejercicio 2: Escribe una lista de cince acciones formulando hipétesis
de cémo crees £ que seguird la pelicula.(has de ser capaz de explicar por
| qué erees que seguird de esta maners la historia).

Ahora verds, sin la ayuda de los subtitulos, la secuencia siguiente al
momento donde lo hemos dejado. Tienes que intentar concentrarte para
entender lo que estd pasando en la pantalla,

Ejercicio 3: Explica tan detalladamente como te sea posible [a escena
que has visto. ¢ Qué crees que ha pasado? ; Qué has visto y/0 qué has oido
que te haya sugerido gue-sucedian concretamente estasacciones?

Ahoravolveremos atrds para ver si nuestras bipétesis.se han acercado z
{a realidad, Volverenios & ver la escena con los subtitnlos iy el resto de peli-

cula hasta.ef final,
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Ejercicio 4; Responde a las preguntas siguientes cuando hayas visto
toda la pelicula:

(a) ¢La pelicula ha continuado con el argumento que td habias pronosti-
cado?

(b) Qué acciones has acertado y cudles te han sorprendido?

{c) ¢Crees que el final de la pelicula es el adecnado segin lo sucedida en
la proyecciém? Qué cambiarfas?

(d) Has entendido toda la pelicula o hay algin detalle (func¢ién de algin
petsonaje, alguna accion determinada, ...) que querrias preguntar?
Haz una lista con las cuestiones que te gustarfa que resolviéramos en-
tre todos.

(¢) ¢Qué te ha gustado m4s de la pelicula? ¢ Por qué?

(f) ¢Y lo que te ha gustado menos? jPor qué?

Orientaciones para la correccién:

Ejercicio I: Este ejercicio se puede llevar a cabo de formas dife-
rentes segdn el nimero de alumnos (oralmente, escribir un resumen
en casa v discutirlo,...) Serfa conveniente llegar a un consenso y que
todo el mundo anotase la versién final en su libreta. El resultado im-
plica un cierto grado de interpretacién colectiva, ya que se pretende
reducir mds de una hora de pelicula a diez o doce acciones centrales.

Ejercicio 2: También es un ejercicio abierto, mucho mis que el
anterior, pero en este caso recomendamos llevarlo a cabo en peque-
fios grupos, ya que si conseguimos que se discuta sobre las diferen-
tes posibilidades de continuarlo, se puede conducir a los alumnos a
justificar la causa de su eleccidn en el texto visionado o en cualquier
otro conocimiento del espectador, con lo cual estamos preparando
la interpretacién posterior. En este caso, serfa interesante oralizar
las diferentes propuestas sin necesidad de llegar a un consenso ni de
anotarlas ya que la formulacién de hipétesis es una estrategia indi-
vidual.

Ejercicio 3: Se trata de una actividad de interpretacion de signos
auditivos como la miisica, los ruidos, los elementos paraverbales,..
asi como de lectura de imagenes. No es imprescindible llegar al final
de la cuestién (ya hay otras actividades dirigidas a la consecucion de
estos objetivos) pero si de dar la posibilidad a los alumnos de meditar
y oralizar el miximo de signos cinematogrificos. Seria interesante
llegar a descubrir que se trata de un discurso argumentativo, que los
alumnos lo relacionen con otras peliculas que hayan visto, potencian-
do de esta forma la experiencia de la intertexrualidad.
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Ejercicio 4: Esta actividad debe ser tan extensa como lo precise el
grupo. Es importante que se formulen muchas preguntas del tipo
{Por qué ha ocurrido esto? O ;Por qué tal personaje se ha com-
portado de esa manera? Todas estas preguntas abren vias hacia la
posterior interpretacidn y, puesto que a partir de ahora nos basare-
mos s6lo en una escena, merece la pena dejarlas resueltas.

La actividad de aprendizaje 2: El lenguaje cinematogrifico, co-
rresponde a lo que Carmona ha llamade movimiento de descomposi-
cién, En su libro habla de dos tipos de operaciones: la segmentacion y
la estratificacién. La segmentacién consiste en dividir la linealidad del
film en unidades significativas. Tradicionalmente, el cine trabaja con
cuatro unidades: episodio, secuencia, plano y encuadre. En nuestro
caso, solo analizaremos una secuencia (escena 111 acto IV de la pieza
teatral) y, por lo tanto, nos limitaremos a descomponerla en planos y,
en algiin caso, en encuadres. Toda la #nidad 2 parte del trabajo sobre
un cuadro de secuencia que proponemos como la forma mds efectiva
de visualizar los diferentes componentes de una secuencia. El eje ver-
tical del cuadro que presentamos responde a la operacidn de segmen-
tacion, y se han numerado todas las tomas (o planos) que conforman
la secuencia, asf como su duracién reflejada en segundos. También
nos ha parecido interesante indicar con un signo = esas tomas que
provenian de una misma cdmara y que, por lo tanto, mostraban el
trabajo de montaje de la pelicula. La estratificacion consiste en deli-
mitar los diferentes estratos que componen un film. Podemos clasifi-
carlos en tres grandes tipos de signos en un texto filmico:

a) signos estdticos: vestuario, escenario (si no cambian, actores...).
b) signos dindmicos visuales (tipo de planos, campo...).
c) signos dinamicos auditivos (lengua, sonidos, misica...).

En nuestra propuesta potenciaremos los dos dltimos y los represen-
taremos en ¢l eje horizontal del cuadro. De esta forma, descompondre-
mos la secuencia en un cuadro descriptivo que nos sirva en las fases pos-
teriores. Este cuadro secuencial estd conformado por seis columnas y
tantas filas como tomas tenga una secuencia y, para ser entendido, es
preciso que los alumnos dominen una serie de conocimientos que enu-
meraremos a continuacién, Quisiéramos subrayar que la propuesta con-
creta va dirigida a alumnos y alumnas que no dominen el lenguaje cine-
matogrifico y que, por consiguiente, aprenderin todos estos contenidos
a partir del cuadro. Con esta base, se fundamentan la temporalizacién y
los objetivos marcados para la actividad. De todas formas, se puede utili-
zar ¢l mismo material con alumnos que ya dominen estos conceptos, de
manera que precisaran menos tiempo para realizar algunas actividades.

164



La primera columna del cuadro, como ya hemos dicho, indica la
segmentacién de la secuencia; por lo tanto, es imprescindible que los
alumnos conozcan las nociones de episodio, secuencia, plano o toma,
y encuadre.

La segunda columna nos servira para indicar el tipo de plano, el
angulo de encuadre v el movimiento de cdmara, cuando lo haya,
utilizados en la toma, por lo que se deberd dominar, tanto los con-
ceptos de plano general, plano entero, plano americano, plano medio,
primer plano y plano de detalle, come los de encuadre normal, pica-
do y contrapicado. También se les ha de introducir en los movimien-
tos del travelling, movimiento libre con soporte... Es importante ha-
cer notar a los alumnos las peculiaridades narrativas de cada tipo de
plano, objetivo que se puede favorecer a través de la observacién de
la secuencia.

La tercera columna servird para describir lo que se ve en la ima-
gen. Por lo tanto, serd interesante que los alumnos conozcan los con-
ceptos de campo y contracampo, asi como algunas de las posibilida-
des narrativas con las que cuenta un director si quiere jugar con estos
dos espacios.

Cuando describimos lo que aparece en el campo, nos podriamos
fijar en infinitos aspectos: personajes, vestuario, maquillaje, movi-
mientos, expresiones de la cara, decorado, objetos que aparecen... Serd
imprescindible reducir toda esta informacién a aquella que creamos
mas significativa. En nuestro caso, hemos creido conveniente indicar
los personajes que aparecen, las acciones y los gestos que hacen mien-
tras los enfoca la cdmara y, en algiin caso, la direccién de su mirada.

La cuarta columna indicarfa el punto de vista desde el cual ob-
servamos la realidad descrita en la tercera columna. Hemos tenido en
cuenta que en nuestro fragmento hay dos puntos de vista posibles. En
primer lugar, cuando la imagen se ve desde el punto de vista de un
personaje v, en segundo lugar, cuando la imagen se ve desde un punto
de vista indeterminado. En este caso hemos considerado que hay un
narrador externo que ve las imigenes. Serfa el caso de la primera to-
ma. En literatura equivaldria al narrador omnisciente o, como mini-
mo a un narrador en tercera persona.

La quinta columna recoge el material lingiiistico. A fin de facilitar
el analisis, hemos incluido la versién subtitulada.

La sexta columna, finalmente, concentra una amplia serie de sig-
nos sonoros que nos ayudan a entender lo que se estd explicando.
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Aunque sélo hemos indicado, por orden de aparicién, lo mds signifi-
cativo, se podria clasificar toda esta informacién en los siguientes gru-
pos: informacion paralingiiistica, ruidos (producidos por personajes u
objetos presentes en la imagen o por un motivo externo) y msica.

En esta actividad, proponemos en primer lugar una serie de ejerci-
cios introductorios® dirigidos a poner de manifiesto la multiplicidad
de sistemas semidticos que intervienen en el mundo del cine y, poste-
riormente, clarificar la nocién de montaje... Posteriormente, nos
concentrariamos en la observacién del cuadro y, opcionalmente, a
dar la posibilidad al alumno de rellenar algunos recuadros, previa-
merte seleccionados y vaciados por el profesor. Es decir, a partir del
cuadro completo, el profesor eliminari la informacién de aquéllos
por los que tenga mayor interés y el alumno los completars, preferi-
blemente de columna en columna, para familiarizarse con esos con-
ceptos. Finalmente, se pueden proponer algunos ejercicios interpre-
tativos para profundizar en aquello que se ha observado, por
ejemplo, preguntando la funcién de un plano, la presenc1a de la musi-
ca, la sensacién que provoca un movimiento de cimara, la seleccién
de un determinado punto de vista...

3, En este articulo no aportamos el enunciado concreto de los ejercicios debido a
las caracteristicas v limitaciones de este trabajo, pero pueden deducirse de las indica-
ciones que presentamos.
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La actividad de aprendizaje 3: Anilisis del discurso argumenta-
tivo. Inicio del proceso de recomposicién que debe ser guiado. La re-
composicion consiste en reorganizar los elementos que provienen de la
descomposicién para ofrecer una logica que expligue el funcionamien-
to del conjunto, entendido a la manera de un todo orgdnico. Carmona
subraya que en este movimiento no se trata de descubrir una inter-
pretacién escondida sino de construirla. Aunque apostamos por la
mdxima libertad interpretativa posible por parte de los alumnos, no
podemos olvidar que nos encontramos frente a alumnos de Educa-
cién Secundaria y que, por lo tanto, tendremos que ofrecerles este
principio organizador (sobre todo al principio). Entre las diferentes
posibilidades interpretativas del fragmento, hemos optado por verlo
como la puesta en escena de un discurso argumentativo de tema pa-
tridtico por parte del rey. Este eje nos sirve para interpretar una gran
cantidad de signos de todo tipo que refuerzan las caracteristicas argu-
mentativas del texto de la escena, incidiendo, de esta manera, en la
idea de un todo orgénico planteada por Carmona. Para llevar a cabo
esta actividad, se facilitardn a los alumnos las transcripciones del tex-
to de Shakespeare y la de los subtitulos de la versién cinematografica,
presentadas en un formato como el que sigue:

TRADUCCION
DE JOSE MARIA VALVERDE

El campamento inglés.
(Entran GLOUCESTER, BEDFORD, EXETER,
ERPINGHAM con toda su hueste: SALISBURY

¥y WESTMORELAND)

1 GLOUCESTER.;Ddnde estd el rey? {Y el rey?
BEDFORD.
El rey ha ido en persona a observar el ejército enemigo.  Ha ido en persona a ver sus
WESTMORELAND. fuerzas.
Tienen sus buenos sesenta mil combatientes. Nuestros enemigos suman
EXETER. Estin cinco contra uno; y ademds, 60.000 hombres, nada
vienen frescos. Menos.

5  SALISBURY. ;El brazo de Dios golpee con Son cinco a uno.
nosotros! Es upa proporcidn terrible, Dios esté Ademis ellos estdn frescos.

con vosotros, Principes: voy a mi puesto, Sino nos  Son muy superiores.
volvemos a encontrar, hasta que nos encontremos
en el Cielo, entonces, con buen dnimo, adiés a

1C  todos, guerreros, mi noble lord Bedford, mi
querido lord Gloucester, mi buen lord Exeter,
pariente querido.
BEDFORD.
Adiés, buen Salisbury, y 1a buena suerte vaya
contigo: y sin embargo, te hago agravio al
recorddrtelo, pues estds hecho de la firme verdad
del valor.
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EXETER.

Adibs, noble sefior: combatid valientemente hoy.
{Se va SALISBURY)

BEDFORD.

Est tan lleno de valor como de bondad, y es
egregio en ambas cosas.

(Entra el REY)

WESTMORELAND.

iAh si tuviéramos ahora aqui una diezmilésima de
los hombres de Inglaterra que hoy no hacen nada!
REY.

¢Quidn es el que eso desea? Mi primo
Westmoreland. No, mi buen primo: si estamos
sefizlados para morir, somos bastantes para ser una
pérdida de nuestro pafs: 5i para vivir, cuanto
menos hombres, mayor porcién de honor. Par
Dios, te ruego que no desees un hombre mds. Por
Jdpiter, no soy codicioso de oro, ni me importa
quién alimento a mi costa: no me importa que
otros lleven mis ropas: tales cosas exteriores no
entran en mis deseos. Pero si es un pecado codiciar
honor, soy ¢l alma mis pecadora de este mundo. A
fe, no, prime, no desees ningtin hombre mds de
Inglaterra. Por la paz de Dios, no querrfa perder
tan gran honor como me parece que me quitarfa un
solo hombre mds, ni a cambio de la mejor
esperanza que tengo. Ah, no desees uno mds: mis
bien proclama, Westmoreland, por todas mis
huestes, que a quien no tenga dnimos para esta
lucha, s¢ le deje marchar, se le haga €l
salvaconducto, ¥ se le pongan en la bolsa coronas
para ¢l viaje: no queremes morir en compaiiia de
quien tema que su compafifa le hard morir con
nosotros. Hoy es el dia de San Crispin: el que
sobreviva a este dfa v vuelva a casa sano y salvo, se
elevard de puntillas cuando se nombre este dia,
engrandeciéndose ante el nombre de San Crispin.
El que salga vivo de hoy y llegue a la vejez, todos
los afios, en la vispera de ese dia, invitard a sus
vecinos, y dird: Mafiana es San Crispin; y luego se
remangard v ensefiard sus cicatrices. Los viejos
olvidan: todo quedari olvidado, pero &l recordari,
mejorindolas, las hazafias que hizo esedia. Y
entonces nuestros nombres serdn familiares en su
boca como palabras caseras: el rey Enrique,
Bedford, Exeter, Warwick, Talbot, Salisbury y
Gloucestet, todos seremas recordados de ruevo
entre vasos rebosantes, Este relato contardn los
hombres buenos a su hijo: v jamas pasard el dia de
de San Crispfn y San Crispiniano, desde hoy hasta
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Ojald tuviéramos aqui una
diezmilésima parte...

...de los ingleses
desocupados hoy.

¢Quién lo desea? // ¢ Vos,
Westmoreland? // No,
querido primo.//Si estamos
destinados a morir
seremos pérdidas
suficientes para la patria.
$i vamos 4 vivir cuanto
menor nuestre ndmero...
Mayor el honor que nos
corresponderd,

Por Dios, no pidéis ni un
solo hombre més.

Antes bien...//...proclamad
ante mis tropas... // ..que
quien no tenga agallas para
luchar,... // ...podrd irse. //
Recibird su licencia...// ...y
llenaremos su bolsa para el
vigje. //No quisiéramos
morir con quien tema.., //
..JN1OT1T COT NOSOLros.
Hoy es el dfa de San
Crispin.//Aquel que
sobreviva y regrese sano y
salvo...// ..se alzard cuando
oiga nombrar este dia...//
...y a san Crispin.

Quien tras ver este dia
llegue a vigjo,...//
...agasajard a sus vecinos la
vispera...// ..y
dira:"Mafana es San
Crispin”.//Se arremangara
v ensefiard sus cicatrices.
Y dird: “estas heridas



55 el fin del mundo, sin que seamos recordados en él  recibi... //...el dia de San
nosotros pocos, felices pocos, nosotros, grupo de  Crispin.// Los ancianos
hermanos; pues el que hoy vierta conmigo su olvidan. //Mas por mucho
sangre serd mi hermano: por villano que sea, este que olvide, éste recordard
dia le hard de noble rango, y muchos caballeros de  siempre...//...Jas hazafias
Inglaterra, que ahora estdn en la cama, se que llevd a cabo ese dia. /7

60 considerarin malditos por no haber estado aqui, y  Nuestros nombres serdn en
les parecerd misera su valentia cuando hable alguna  su boca palabras familiares
que combatiera con nosotros el dia de San Crispin.  // El rey Enrique, Bedford,

Exeter...// ... Warwick,
Talbot, Salisbury y
Gloucester... // serdn
recordados ante copas
rebosantes. // Esta historia
contard el buen hombre a
su hijo. // El dfa de san
Crispfn seri celebrado...
...desde este momento...
//..hasta el fin de los
tiempos. // Y con él nos
conmemorarn...//...a unos
pocos...//..]Jos pocos
elegidos...//...un puiiado de
hermanos... //Quien
derrame su sangre conmigo,
serd mi hermano. //Por
villano que sea, este dia le
ennoblecerd. //Y los
caballeros que quedaron en
Inglaterra,... //...5e
maldecirin por no haber
estado aquf. //Tendrin en
poco su hombria...// ...al oir
hablar 2 quienes lucharon...
//...el dia de San Crispin.

En esta actividad tratamos de introducir los contenidos bdsicos
relacionados con la argumentacién a través de la comparacién entre
la versién literaria de Enrique V y su puesta en escena cinematografi-
ca. Pueden llevarse al aula todos estos conocimientos como parezca
mds oportuno (apuntes, recuperando conocimientos previos de los
alumnos, con una ficha...}.* A continuacién enumeramos sumaria-
mente aquellos contenidos que resultan imprescindibles para resolver
los ejercicios que propondremos para esta actividad.

Debemos transmitir a los alumnos que en toda situacién de argu-
mentacién intervienen una serie de componentes de los que hay que

4. Ellibro de Ferrer et al. Per a argumentar que citamos en la bibliograffa consti-
tuye una buena fuente para trabajar en el aula de secundaria.
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saber reconocer e interpretar su funcién especifica. Podriamos sinte-
tizarlos en esta lista:

(a) Un enunciador o emisor que argumenta. Debemos demostrar
a los alumnos que no todo el mundo estd en disposicién de defender
todas las tesis ya que, para defender una postura, se tiene que estar le-
gitimado o autorizado para hacerlo. En otras palabras, el receptor
sélo se predispone positivamente hacia el emisor si le cree en condi-
ciones (éticas, sociales, morales, econémicas, intelectuales, cultura-
les...) de hacerlo. Esto implica que, en muchos casos, las argumenta-
ciones se inicien por unm proceso de legitimacién por parte del
enunciador. Existen muchas formas de capacitar al emisor para ha-
blar, por ejemplo: haciendo una presentacién como miembro de un
colectivo mds amplio; especificando porqué se puede argumentar so-
bre el tema; intentando acercarse a la realidad del receptor (por ejem-
plo mediante la concesidn); por ser un experto en el tema objecto de
discusién; por dar o haber dado muestras de sinceridad y /o de hon-
radez; por haber dado pruebas de interés por el bien comtin; por ser
una persond responsable y digna de ser escuchada...

(b) Un destinatario de la argumentacién, a quién se quiere con-
vencer. Quien hable tiene que darse cuenta de que el enunciador no
puede olvidar nunca a quién dirige el discurso, en qué situacién se
encuentra, qué creencias tiene,... con la finalidad de argumentar ade-
cuadamente. Con todos estos conocimientos, el emisor puede desa-
rrollar diversas estrategias dirigidas a conectar con su receptor, como
por ejemplo, apelarlo mediante preguntas, ya sean retdricas o no;
imaginarse las reacciones del receptor y preparar estrategias para re-
conducirlas a su favor; mencionar directamente su nombre...

(c) Un tiempo y un espacio dénde se produce la argumentacién.
Emisor y receptor pueden compartirlos cuando se interactila cara a
cara (el caso mas frecuente en la lengua oral), pero el espacio y el
tiempo de produccién y emisién pueden ser distintos (como pasa en
la mayoria de textos escritos o en el cine).

(d) Una tesis o conclusion que se defiende. Debe subrayarse que
el emisor puede optar por hacerla mis o menos explicita, pero que
Slempre s¢ trata de la ldea baSlCa Orlgen del PrOCeSO de COHVICCIOH.

(¢) Unos argumentos utilizados para convencer. Los argumentos
se relacionan, sobre todo con la lengua escrita, a través de articulado-
res. De todas formas, no es ésta la 1inica manera de estructurar un dis-
curso (por ejemplo se puede trabajar en la distribucién en pérrafos, la
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— argumentos basados en la emotividad, en los sentimientos del receptor;

— argumentos basados en la razén, aquellos que son 16gicos y que, por lo
tanto, se basan en las relaciones de causa/efecto;

— argumentos basados en el paralelismo entre dos circunstancias y, por lo
tanto, usan la comparacidn, el ejemplo...

— argumentos basados en pruebas (cifras, hechos consumados y demos-
trados,...) y testimonios (personas autorizadas para defender la tesis-
autoridades-);

— argumentos ocultos, que no aparecen explicitamente pero permanecen

subyacentes en el discurso;

falacias,

1

| FICHA PARA EL/LA ALUMNO/A mimero 5

Ejercicio 1: Al principio de la secuencia cinematografica, los soldados
ingleses se lamentan de su situacién (subtitulos 1-18). El fragmento se po-
drfa considerar una situacidn de argumentacidn. Localiza e indica sus
componentes principales.

Ejercicio 2: Localiza ¢l enunciador de las lineas 19 a 57 del texto de
Shakespeare. gEfectda algiin proceso de legitimacion? ;Por qué te parece
que es asi?

Ejercicio 3: Ahora analizaremos la versidn cinematogréfica. El enun-
ciador no ha cambiado, pero hay diferentes elementos de la puesia en es-
cena que nos demuestran que esti legitimado para hablar, Observa el
fragmento e identifica los signos a través de los cuales el director muestra
que ¢l emisor estd en condiciones de argumentar.

Ejercicio 4: Relee el fragmento del texto escrito donde habla el rey (li-
neas 19-57). ¢Quién es el destinatario de la argumentacién? ¢Qué recur-
sos usa el rey para establecer contacto con él? ¢Sabe en qué situacién se
encuentran sus interlocutores?

Ejercicio 5: Vuelve a observar el fragmento del film correspondiente.
El direcror ha potenciado la participacién de los receptores en la escena.
¢ Te parece gue el receptor es el mismo que en el texto literario? ¢ Qué re-
cursos usa el director para mostrar el receptor y sus evoluciones?

Fjercicio 6: Vuelve a leer el discurso argnmentativo del rey e identifi-
ea la tesis v todos los argumentos que utiliza.

Ejexcicio 7: Explica de qué tipo son cada uno de estos argumentos.

Ejercicio 8: En la versién cinematografica, se ha eliminado uno de es-
tos argumentos. ;Podrias indicar cudl es y formular alguna hipétesis que
justificara el corte?

Ejercicio 9: En el texto de Shakespeare no aparecen articuladores para
ordenar el discurso. Vuelve a observar la cinta ¥ explica cémo lo hace el
actor para indicar el cambio de argumento.

Ejercicio 10: Vuelve a visionar el fragmento de la pelicula y elabora
una lista con los recursos no verbales usados por el rey con el objetivo de
convencer a sus soldados.
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entonacién, las pausas, los gestos,...), aunque resulte la mis marcada.
Hay que ensefiar a los aprendices que se pueden aducir diferentes ti-
pos de argumentos (ver cuadros pig. anterior).

Orientaciones para la correccion:

Ejercicio 1:
Enunciadores. Westmoreland, Exeter, Salisbu
Destinatarios: Ellos mismos v los espectadores de la pelicula.
Espacio y tiempo. Entre ellos es compartido. Si planteamos la si-
tuacién de argumentacién de forma externa (el film serfa el emisor y
el publico el receptor); hemos de considerar que no estd compartido
ya que la recepcidn se puede repetir infinitas veces ante piiblicos dife-
rentes. También se puede tener en cuenta el tiempo histérico ficticio
(siglo XV} y el real (produccién del afio 1989).
Tesis: “Tenemos todas las de perder la batalla”.
Argumentos: a) hay cinco enemigos por cada soldado inglés
b) los enemigos estin frescos y nosotros no
¢) son muy superiores
d) hay muchos ingleses que no han venido a la ba-
talla.

Ejercicio 2; El enunciador es el rey. En principio no efectiia pro-
ceso de legitimacién alguno, ya que él es el rey y, sélo por su condi-
c16n social ya estd en disposicién de ser escuchado. Complementaria-
mente, se puede considerar que el rey ya ha actuado positivamente en
momentos anteriores (si hemos visto toda la pelicula).

Ejercicio 3: Existen muchos signos que muestran la posicién ele-
vada del rey:

(a) hace un gesto con el brazo v todos le siguen,

{b) se sitia ligeramente por encima de sus soldados -mediante una
serie de picados y contrapicados que subrayan su posicién en al-
tura,

{c) la cimara le enfoca durante casi toda la secuencia, con lo que el
director subraya su protagonismo (por ejemplo, el travelling de-
muestra que él es el objectivo de la cdmara);

(d) se sitla al lado de la bandera,

(e) el vestuario demuestra que es un personaje singular.

Ejercicio 4: El texto de Shakespeare ofrece, como minimo, tres
destinatarios posibles perfectamente compatibles entre si.
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(a) Enun prirner nivel, Westmoreland, ya que el rey le dirige pre-
guntas retonicas”s Quién es el que eso desea? ; Mi primo West-
moreland?”; lo menciona directamente: “Westmoreland”; y le di-
rige la pregunta final cuando acaba el discurso.

(b} Enun segundo nivel, todos los soldados, ya que Enrique conoce
su situacion previa, puesto que ha hablado con ellos sin ser reco-
nocido; también une sus intereses con los de sus hombres “ef gue
hoy wvierta conmigo su sangre serd mi bermano: por villano que
sea, este dia le bard de noble rango”.

(c) En un tercer nivel, el piblico teatral del siglo xvii, aristocracia
que queria oir este discurso patridtico y que, por lo tanto, es el
que recuerda la hazafia cada dia de San Crispin.

Ejercicio 5: La versién cinematogrifica potencia el destinatario
que se ha sefialado en el segundo nivel del texto shakespeariano, he-
cho que se observa en diferentes momentos: el nombre de Westmo-
reland desaparece del texto; el resto de soldados aparecen casi en to-
das las tomas rodeando al rey; hay una serie de tomas (breves) donde
el destinatario es el protagonista y la expresién de su cara muestra sus
emociones; al final gritan con su rey; el travelling nos indica que el
espectador ve la secuencia desde el punto de vista de un soldado; y,
finalmente, esta dltima caracteristica nos conduce a pensar que el des-
tinatario también es el espectador del siglo Xx.

Ejercicio 6:

Tesis: «No pidais ningin hombre mds»

Argumentos: a) ;quién desea un hombre mas? (Ya somos suficien-
tes para morir, y st hemos de vivir, mayor serd el honor que recibire-
mos). b) Soy un alma pecadora ya que tengo codicia de honores, ¢} El
que quicra que s¢ vaya (atin sobramos). d) Hoy es San Crispin y pa-
saremos a [a historia, a la eternidad. ) Todos somos hermanos v, por
lo tanto, todos seremos nobles {riqueza, honor...).

Ejercicio 7: a) Falacia/emotivo. b} Ejemplo en el pasado. ¢) Emo-
tivo (valor). d) Emotivo (honor). €) Emotivo(honor).

Ejercicio 8: Se ha eliminado el argumento. b). Hay diferentes ex-
plicaciones posibles; por un lado, resulta bastante repetitivo con el
anterior, con lo que dilataria innecesariamente el discurso. Por otro,
esta idea ([ineas 23-26) parece dificil de contextualizar para el espec-
tador del siglo xx.

Ejercicio 9: Utiliza la entonacion v las pausas.
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Ejercicio 10: Entonacién, gestualidad, mirada, cambios de ritmo,
movimientos a lo largo de las tropas, situacién al lado de una bande-
ra...

La actividad de aprendizaje 4: Comenta el film es la culminacién
del movimiento de recomposicién iniciado en la actividad de apren-
dizaje 3. Se tratarfa de recoger todo lo que se ha ido descubriendo en
las etapas anteriores y darle un sentido global. Siguiendo las indica-
ciones de la tradicién literaria, Ia actividad deberia concluirse con la
redaccién del tipico comentario de texto, Sin embargo, y dado el ni-
vel de muestros alumnos, estructuramos la actividad en forma de
cuestionario para guiarlos hacia la comprensién y la interpretacién fi-
nal de todo lo que han visto. En este sentido, la actividad 4 desarrolla
la triple funcién de recapitulacién de los contenidos trabajados, am-
pliacidn de algunos elementos que se hayan podido dejar en segundo
plano y, finalmente, la evaluacién de toda la actividad.

Los estudiantes responderdn a las preguntas de forma individuali-
zada, con la ayuda de todo el material que se ha utilizado (sobre todo
el cuadro). La correccion puede llevarse a cabo de distintas maneras,
seglin los objetivos que se plantee el docente. Si el ejercicio se utiliza
bdsicamente para hacer una valoracion final del trabajo realizado, el
profesor o profesora puede plantearse una correccién oral o incluso
una coevaluacién entre los propios alumnos. Si, por otra parte, se
pretende potenciar el concepto de evaluacién sumativa, proponemos
una escala de valoracién.’ Puesto que las preguntas del cuestionario
pretenden ayudar a los alumnos a hacer el salto hacia el ejercicio de
interpretacién, por lo cual habré diferencias sustanciales entre alum-
nos, segiin sus conocimientos, capacidades y madurez. Se propone

10 puntos: La respuesta es adecuada, correcta, incluye detalles y opinién
justificadas.

8 puntos: La respuesta es adecuada y correcta pero incluye pocos detalles
v la opinidn no estd siempre justificada.

6 puntos: La respuesta es adecuada pero puede haber inexactitudes, pue-
den faltar detalles importantes v puede no incluir opinién.

4 puntos: La respuesta no es del todo adecuada, incluye inexactitudes y
faltan detalles. No incluye opinién, o en ¢l caso en que la incluya ésta no
va acompafada de informacién de la pelicula.

2 puntos: La respuesta estd poco conectada con la pregunta, pero se in-
cluyen informaciones v/o....

5. Creemos que puede resultar precipitado introducir este ejercicio como evalua-
cién sumariva si es la primera vez que los alumnos entran en contacto con este tipo de
conocimientos. Serfa mds adecuado esperar a haber analizado diversas secuencias {pre-
feriblemente en distintas peliculas) para efectuar este tipo de evaluacién.
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puntuar este gjercicio sobre 100 dando un méximo de 10 puntos para
cada pregunta, de acuerdo con el cuadro siguiente:

FICHA PARA EL/LA ALUMNO/A ftimero 6 |
Responde a las preguntas siguientes:

1 - Sitda la secuencia en el conjunto de la pelicula, explicande en 5 lingas
lo que ha sucedido antes y lo que pasa después: 1 Cudl es la funcién prinei-
pal de la secuencia en la pelicula?

2 - 3Qué tipo de plano predomina en la secuencia analizada? ;Por qué
crees que el director lo ha decidido asi? ; Qué efecto provocaria si la ma-
yotfa de planos fueran generales?

3 - Explica el efecto que se produce en las tomas que la edmara enfoca de
forma inglinada. ; Crees que es intencionado? ;Por qué?

4 - ¢Cudles son las tomas mis largas? ¢ A qué atribuyes la duracidén de es-
tas tomas?

5 - Haz una lista de los personajes que aparecen en el campo y establece
los que aparecen mds veces. s Como lo justificatias? ¢Son también los pet-
somajes que mds hablan?

6 - ¢Desde qué puntos de vista esid narrada lz secnencia? ¢Hay slgin
punto de vista predominante sobre los demds? ¢Es coherente? ¢Por qué?
7 - Resume brevemente {(méximo 5 lineas) las ideas principales del texto.
¢Qué recursos utiliza el personaje para subrayarlas? ¢Crees que el texto
es mds o menos impartagte que las imigenes? ;Crees que te habria [lega-
do de la misma manera si sélo lo hubieras leido?

8 - ;Cu4ntos tipos de miisica hay en la sectiencia? ;Qué funcién desatro-
Ha cada melodia?

9 - Cita todos aquellos elementos que consideres gue contribuyen a la
efectividad de la secuencia y explica por qué (ruidos, color, vestuatio, am-
bientacién, paisaje,...)

10 - ;Consideras que todos los elementos del montaje son coherentes
por lo tanto coinciden con la funcidn de la secuencia en la pelicula? Justi-
fica tu respuesta y afiade si modificarias alguna cosa y el porqué.

Actividades de evalnacion

A continuacién se incluyen las propuestas para llevar a cabo la
evaluacidn. Se parte del convencimiento de que la evaluacién debe ser
continua, sistemdtica, globalizada y que debe tener una funcién for-
mativa. Para poder conseguir esta diversidad de objetivos se ha pro-
curado incluir ejercicios de evaluacién para cada una de las activida-
des de aprendizaje propuestas y, como explicaremos mas adelante, se
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aprovecha el cardcter de recopilacién de la actividad de aprendizaje 4
como ejercicio de evaluacion sumativa, que pretende redondear todo
el trabajo realizado.

En este trabajo, y debido a la importancia de los contenidos pro-
cedimentales que se han tenido en cuenta, se entiende evaluacién co-
mo regulacién, como un instrumento para detectar los problemas en
la comprensidn, en la capacidad de seguimiento de las actividades, y
en el aprendizaje de las estrategias que constituyen los objectivos de
las actividades.

La evaluacién debe tener, necesariamente, como punto de referen-
cia los objetivos y debe tener la funcién inicial, formativa y sumativa,
que permite considerar el proceso y el producto como una globalidad.
Una vez realizadas las actividades de evaluacién programadas para ca-
da actividad, el profesor/a valorari el progreso del trabajo y realizard
las modificaciones pertinentes para su adecuacién a los alumnos.

A continuacién se proponen actividades de evaluacién para cada
actividad.

Actividad de evaluacion 0

En esta actividad se trata de realizar una valoracién inicial de la
motivacién y de las aptitudes de los alumnos para realizar las tareas
previstas. Puede utilizarse el siguiente cuadro para anotar elementos
significativos del comportamiento de los alumnos a lo largo de esta
primera actividad.

Valoracién: de 0 (nada) a 5 {mucho)

Nombre Sigue la sesidn Participa y aporta Muestra interés

Actividad de evaluacion 1

En esta actividad, se pedird a los alumnos que pongan por escrito
sus opiniones en el ejercicio 3 (apartados ¢) y f)) han de recoger los
escritos para poder obtener informacién sobre el grado de aprove-
chamiento de la actividad por parte de los alumnos. El esfuerzo de
reflexién que representa el escribir unas lineas con su opinién sobre
la pelicula tiene una funcién formativa y al mismo tiempo sumativa,
puesto que hace recopilar la totalidad de la actividad para poder emi-
tir una opinién. El profesor o profesora devolveri los ejercicios a los
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alumnos una vez corregidos, y podri hacer un comentario valorativo
pero general en la clase. No deberd tomarse demasiado tiempo para
esta correccidn,

Actividad de evaluacion 2

En esta actividad, los alumnos deberdn completar ¢l cuadro que
les ha servido para trabajar el lenguaje cinematogrifico completando
los elementos que faltan. Vuelven a combinarse elementos de evalua-
cién formativa y sumativa porqué el alumno debe referirse constan-
temente al trabajo que ha realizado para complctar el cuadro, lo cual
refuerza el aprendizaje y ademds da una visién global de la actividad
y de la importancia del conocimiento de conceptos cinematograficos.
La clave de respuestas es el cuadro completo.

Actividad de evalnacion 3

Puede utilizarse la ficha siguiente para evaluar la comprensién de
los alumnos de toda la actividad 3 y para relacionar los contenidos
trabajados en la pelicula con la realidad de los alumnos. Puede hacer-
se la actividad en casa. Se corregird y puntuar sobre 20 segiin la ade-
cuacidn de la respuesta, la cantidad de informacién y segtin cémo el
alumno/a demuestre su comprensién de los contenidos que se han
trabajado.

FICHA PARA EL/LA ALUMNO/A ntinero 7

Escoge una de las dos opeiones siguientes y redacta una respuesta gque no

supere lus 20 lineas.

1. ¢Recuerdasalguna pelicula donde haya un discurso:argumentativo tan
contundente como el de la pelieula que hemos analizado? Di cusl era y
aporta detalles, elementos utilizados para transmitir Iz tesis...

2. Describe una pelicula que hayas visto en la que el principal protagenis-
ta 0 héroe tenga un mensaje que transmitit y explica si los recursos que
ha utilizado son los adecunados y te han convencido.

3. Conclusion

Poco queda por decir a modo de conclusién, sélo insistir en la
gran cantidad de posibilidades que ofrece la utilizacién de métodos

184



audiovisuales en el aula de secundaria para la consecucién de objeti-
vos tanto lingiiisticos como culturales. Animamos desde aquf a los
docentes a abrir en sus aulas una ventana al cine.
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3.3. ELEMENTOS NO VERBALES
EN LA LITERATURA Y EL CINE

Merceé Coll

Introduccién

Se consideran elementos no verbales en la literatura aquellos que
describen directamente una accidn, un gesto, un movimiento o cual-
quier tipo de acontecimiento en el acto de producirse.

Este tipo de descripciones actia como una mostracin, como un
“dar a ver” desde una determinada posicién, objetiva o subjetiva.
Esta supuesta rmmesm de acciones y situaciones es de hecho una

“1lusién de mimesis”, en tanto se expresa a través del lenguaje v, so-
bre todo, si la comparamos con la representacién dramdtica, a la que
tradicionalmente se le atribuye su cardcter mimético por oposicién a
las acciones relatadas (diégesis). De hecho ningin relato puede
“mostrar” ni “imitar” la historia que cuenta, sino tan sélo relatarla
de forma detallada, precisa, “viva”, “por la razén de que la narracién
oral o escrita es un hecho del lenguaje y el lenguaje significa sin imi-

ar”.! A pesar de esta imposibilidad, la distincion entre mostrar (sho-
wing) y contar (telling} ha tenido una amplia resonancia en la teoria
de la novela y de ella surge esta diferenciacidn entre elementos ver-
bales que relatan y elementos no verbales que “muestran”. El sho-
wing, ese mostrar, se explicita en dos preceptos que indican un pre-
dominio de la escena, del relato detallado v la transparencia del

1. Gérard Genette, Figuras III. Barcelona: Lumen (1989).
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narrador. Mostrar es de hecho “una forma de contar que consiste en
decir lo mds posible pero a la vez decir lo menos posible”,? en una
palabra dar el mdximo de informacién borrando las huellas de la ins-
tancia que enuncia.

La distincién entre el mostrar y el relatar alude a la distancia y ala
perspectiva narrativa, que se modulan de forma diversa en cada tipo
de relato, literario y cinematogrifico, en funcién de la naturaleza de
sus signos y de sus mecanismos de enunciacién.

En el cine, la instancia discursiva aparece menos clara que en el
texto literario; la utilizacién directa de las imdgenes y los sonidos fa-
cilita esa invisibilidad de la enunciacién. El narrador, esa instancia
desde donde se organizan los enunciados filmicos, actia de forma
mds imperceptible que en la imagen literaria, donde las palabras
actiian como mediadoras de las imdgenes que sugieren. En relacién
con la perspectiva narrativa, también hay diferencias en tanto que en
el relato filmico la informacién puede distribuirse a través de los sig-
nos visuales y sonoros, mientras que en el relato literario es imposi-
ble establecer una simultaneidad entre lo que se dice y lo que se ve,
por la sencilla razén de que las palabras inevitablemente han de se-
guir el orden sucesivo de las frases.?

Estas diferencias determinan que no puedan aplicarse los mismos
criterios para determinar los recursos utilizados en cada caso. Las
marcas de la enunciacién y los canales informativos varfan en fun-
cién de las caracteristicas de cada sistema de signos. El relato en pri-
mera persona no puede traducirse mecinicamente en un film a través
de la llamada cdmara subjetiva; pues lo que conseguirfamos seria tan
s6lo una perspectiva dptica y no un punto de vista subjetivo o vin-
culo psicolégico entre quien narra y quien ve. Nora Catelli lustra
esta sustitucién analizando La dama del lago, un film de Robert
Montgomery (1947) basado en la novela de Raymond Chandler y
que se construye a partir de la mirada de su protagonista, a quien
nunca le vemos la cara para no alterar ese punto de vista subjetivo
asociado con lo que la cdmara ve. En el anilisis que realiza Catelli,
esa traslacién literal “no alcanzaba a ser disparate, ausente por com-
pleto de légica, sino disloque; algo parcialmente gobernado por una
légica cuya retdrica no se correspondia con el medio nuevo: se pro-
dujo un brusco corrimiente de convenciones que cubrian campos
que no les eran propios™.*

2. Gérard Genette, op. cit.

3. André Gaudreault y Frangois Jost, El relato cnematogrdfico. Paidés: Barcelona
(1995).

4, Nora Catelli (1997) “Un recurso sin limites”, en La novela del siglo XX v su
mundo. Escrela de noche, n° 11y 12, Madnd.
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Este tipo de confusiones es usual cuando se aplica mecanicamente
un recurso literario al lenguaje filmico, de la misma manera que, a ve-
ces precipitadamente, se relacionan determinadas estructuras de la
trama literaria con ciertas formas del montaje. La yuxtaposicién de
acciones o los saltos temnporales ficilmente pueden vincularse con al-
gunas formas del montaje cinematogréfico, cuando de hecho es el ci-
ne, el llamado cine cldsico, el que integra las formas narrativas de la
novela. La propia seriacién de las imdgenes cinematogrificas favore-
cia ya esta integracién del tiempo narrativo; pero surgié la construc-
cién del modelo clisico en la primera década del siglo XX a causa de la
admiracién de Griffith por las novelas de Dickens, Dostoievski y
Balzac, por su capacidad de narrar historias sin ninguna limitacién
temporal o espacial. Se consiguié la integracién de la mirada cinema-
togrifica en el tiempo narrativo mediante una eficaz fragmentacién
del espacio y de las lineas de accién, que permitian al espectador ocu-
par la posicién mds adecuada para participar de la emocién de una es-
cena y del desarrollo de la historia.

De acuerdo con esta correspendencia, la “mostracién literaria”
puede traducirse en términos cinematograficos, de la misma manera
que se califican como literarios ciertos procedimientos narrativos en
donde se prioriza la palabra en detrimento de la imagen. Sin embar-
go, estas relaciones entre el relato filmico y el literario no tienen de-
masiada utilidad para el andlisis de la influencia de la literatura en el
cine o a la inversa del cine en la literatura, que debe plantearse bajo
Otros presupuestos.

1. Un ejemplo literario: Madame Bovary

Dos fragmentos de Madame Bowvary nos servirin de ejemplo para
medir el alcance de paralelismos entre procedimientos literarios y ci-
nematograficos. Con estos dos ejemplos pretendemos sefialar aque-
llos recursos de la novela que pueden traducirse ficilmente a una
mostracion cinematografica. Pero, como explicaremos mds adelante,
esta similitud resulta insuficiente como criterio de adaptacién de la
novela al cine y como criterio de anilisis para determinar las afinida-
des y diferencias entre cine y literatura,

En el primer fragmento elegido, constatamos que la descripcién
de la situacién ficilmente puede asimilarse 2 una mostracién de la ci-
mara. Podemos imaginar sin dificultad cédmo esta escena podria re-
presentarse cinematogrificamente a través de un movimiento de ci-
mara que puntuase los detalles descritos en el texto literario, o
componiendo distintos planos siguiendo el recorrido indicado por
las palabras.

189



.. Y le sent6 sobre la mesa, apoyindole la espalda contra la pared.

Madame Bovary se puso a quitarle la corbata. Tenfa un nudo en los
cordones de la camisa; permanecid unos minutos moviendo sus ligeros
dedos en el cuello del muchacho. Luego echd vinagre en su pafiuelo de
batista, le moj6 con él las sienes a pequefios toques y soplé delicadamen-
£¢ encima.

El carretero despertd, pero el sincope de Justino seguia y sus pupilas
se sumergfan en su palida esclerdtica como flores azules en leche.

~Habria que esconderle esto —dijo Carlos.

Madame Bovary cogié fa palangana para meterla debajo de la mesa;
en el movimiento que hizo al inclinarse, el vestido (era un vestido de cua-
tro volantes, amarillo, largo de talle, ancho de falda), el vestido se exten-
dié en torno a ella sobre los ladrillos de la sala; y como Emma, acurruca-
da, vacilara un poco apartando los brazos, los builones de la tela se
hundfan a intervalos, segiin las inflexiones de su corpifio. Luego fue a co-
ger una garrafa de agua, v estaba disclviendo unos terrones de aziicar
cuando entré el boticario {...)."

El segundo fragmento elegido ejemplifica la similitud entre el

montaje cinematogrifico y el encabalgamiento de voces que se pro-
duce en el didlogo entre Rodolfo y Emma durante la celebracion de
los comicios.

(..) Y le cogié la mano; Emma no la retird.

“;Hay que combinar los buenos cultivos!”, clamé el presidente.

—Por ejemplo, hace poco, cuando yo vine a su casa...

“A monsieur Bizet, de Quincampoix.”

—iSabia yo que iba a acompaiiarla?

“;Setenta francos!”

—El caso es que cien veces quise marcharme, y la segui, me quedé.

“Estiércol”.

—Qué bien me quedaria yo esta noche, mafiana, los dias siguientes,
toda mi vida!

“1A monsieur Caron, de Argueil, una medalla de oro!”

—Pues jamis he encontrado en compafia de nadie un encanto tan
completo. {..)6

Estas interferencias, entre el didlogo que mantienen y el discurso

de los oradores, pueden asimilarse a un montaje alternado que mues-
tre ambos espacios: el interior donde estin Rodolfo y Emma, y el ex-
terior donde los oradores hablan; o bien un montaje sonoro que or-

5 Gustave Flaubert (1992) Madame Bovary. Traduc.: Consuelo Berges. Alianza.

Madrid

6. Gustave Flaubert, op. cit.
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ganice los encabalgamientos sefialados en el texto, visualizando o no
el espacio exterior. También cabria la posibilidad de mostrar a la vez
el interior y el exterior a través de una composicion del plano, de tal
manera que a través de una ventana, por ejemplo, se mostrase el espa-
cio donde hablan los oradores.

Estos dos ejemplos demuestran que no puede establecerse una co-
rrelacién dnica entre el mostrar a través de palabras, por muy distan-
te y visual que sea, y un recurso cinematogrifico concreto (un movi-
miento de cimara, un determinado montaje o un cierta composicién
del plano). Las posibles vinculaciones no pueden limitarse a un juego
de correspondencias entre ambos, sino que su significacién y alcance
deben valorarse en funcién del sistema donde se incluyen. S$élo de es-
te modo podemos entender la especificidad de los recursos utilizados
en cada medio y sus posibles analogfas, pues “lo que se traduce de un
sistema a otro no es un simple procedimiento técnico, sino que se
produce una transcodificacién. De lo que se trata en suma es de sefia-
lar el tipo de significaciones que un determinado procedimiento pue-
de generar en el nuevo texto”.’

2. De la literatura al cine

Como ejemplo de este trabajo de traduccién centraremos el andli-
sis en cuatro adaptaciones literarias de Madame Bovary, las realiza-
das por Jean Renoir (1933), Vincent Minnelli (1949), Claude Chabrol
(1991) y Manoel Oliveira (1993), con el titulo £ valle de Abraham.

Estos comentarios no pretenden, evidentemente, agotar el tema
conflictivo de las adaptaciones cinematogrificas de textos literarios,
ni de las posibles influencias del cine en la novelistica contempora-
nea; sino, tan sélo sefialar posibles vias de andlisis que deben desarro-
llarse de forma mds detallada y rigurosa, contextualizando las diver-
sas lecturas-interpretaciones en la prictica filmica donde se inscriben.

Las distintas opciones adoptadas por cada realizador evidenciardn
una interpretacién de la novela y una forma particular de apropiacién
de los medios expresivos del cine. La “fidelidad” como criterio deja
de tener sentido, entre otras razones porque generalmente cuando se
utiliza este término tan s6lo se valora una “fidelidad™ argumental,
cuando de hecho la historia que se cuenta no tiene ningiin sentido si
la aislamos de la forma concreta en que se expresa.

Las cuatro adaptaciones que presentamos mantienen, en general,
el argumento de la obra literaria, pero el resultado que obtienen es
muy distinto en funcién de los criterios y recursos que utilizan para

7. Carmen Pefia Ardid (1992) Literatura y cine. Cétedra, Madrid.
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expresar el peculiar “estilo” de Flaubert. Como comprobaremos en
cada comentario, las “infidelidades” resultardn ser mucho mds pro-
ductivas que la fidelidad extrema al texto literario, a los hechos o ac-
ciones que se cuentan. Un ejemplo claro es £l valle de Abraham que,
paradéjicamente, es la adaptacién mds libre pero la que consigue
unos efectos més similares a los de la obra literaria.

Madame Bovary de Jean Renoir (1933}

El guién escrito por el propio director sigue fielmente el texto de
la novela, pero sus resultados no se corresponden con los obtenidos
en otras adaptaciones que realizo. Este problema se debe en parte a
los distribuidores, que obligaron a reducir las tres horas del guién
original a la duracién estindar, unas dos horas. Estas limitaciones
condicionan la valoracién del film, pero al perderse la versién origi-
nal no queda otra alternativa que considerar la obra tal y como la co-
OCEMOS.

Se ha destacado la falta de sutileza y precisién en el retrato de Em-
ma frente a la consistencia del personaje de Charles Bovary al que le
da relevancia como victima. Fsta valoracién por parte de la critica en-
cuentra su justificacién en las intenciones de Renoir, quien afirma
querer evitar en todo momento el sentimentalismo y provocar la dis-
tancia necesaria para evitar la identificacién emotiva con la protago-
nista. La tragedia de Emma, esa joven provinciana incapaz de poder
realizar sus deseos en el ambiente mediocre que le rodea, se presenta
con los rasgos de la banalidad cotidiana, de este transcurrir lento y te-
dioso, que Renoir reproduce espléndidamente gracias a una compo-
sicién del espacio muy elaborada.

En el trabajo sobre ¢l espacio, destacan dos recursos: el movi-
miento de la cimara y el tratamiento de la profundidad de campo,
utilizados respectivamente en la recreacién de los espacios exteriores
e interiores. En el tratamiento de los espacios exteriores podemos ob-
servar prolongados movimientos de cimara que muestran los paisajes
evocados por Flaubert y que actiian como contraste respecto a la
opresién que supone para Emma esa vida rutinaria con Charles. La
utilizacién de la profundidad de campo se concreta en los efectos de
reencuadre con que se muestran diversas escenas que franscurren en
el interior de la casa de los Bovary. Por ejemplo en la disputa violenta
que mantienen Emma y la madre de Charles, la figura de Emma se
presenta atrapada en el espacio por el reencuadre constante de puer-
tas y cortinas. Este encierro figurativo traduce claramente esta dis-
tancia y soledad del personaje, que se encuentra prisionera de las
mezquinas convenciones sociales de su pequeio mundo. Esta forma
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de componer el espacio responde también al distanciamiento busca-
do por Renoir para evitar el “sentimentalismo” y el psicologismo co-
mo forma de aproximacién a la protagonista. Estos magnificos reen-
cuadres nos hablan constantemente de la propia representacién; de
esa constante impostura que vive Emma al intentar sintonizar sus ilu-
siones con las posibilidades que la realidad le ofrece. La situacién de
Emma se evoca por ese lugar que ella ocupa en el espacio, por la for-
ma c6mo la cdmara la sitda en la composicién del plano. Este trata-
miento del espacio se combina también con una utilizacién del tiem-
po que anula toda emocién, al restituir el tiempo real de las acciones
representadas. Jean Renoir comenta en una entrevista (1969) que esta
forma de filmar responde al desco de respetar el tiempo que pasa y
por este motivo suprime, también, las grandes escenas para poder
mostrar la vida... lo cotidiano, a pesar de que pueda resultar aburrido
para el espectador.

En el tilm de Renoir la “fidelidad” a la obra de Flaubert se centra
en la recreacién de esos ambientes cotidianos opresivos v en la des-
cripeién de los paisajes, pero el relato filmico no llega a captar esta
cadencia narrativa de la obra literaria capaz de transformar esos idea-
les de Emma, mezquinos e irrisorios, en destino trigico. El contraste
irénico que establece Flaubert entre los grandes ideales y la forma co-
mo se traducen en las fabulaciones de Emma, provoca un cierto dis-
tanciamiento del personaje, pero a lo largo de su trayectoria esta se-
paracién se transforma en conmocién y la vulgaridad se convierte en
una fuerza trigica. La escritura de Flaubert capaz de transformar en
mito Ja existencia banal de una joven provinciana no encuentra un
equivalente en el film de Renoir. La invisibilidad que buscaba Flau-
bert como autor, focalizando el relato a través de sus personajes, se
traduce en el film de Renoir como una objetividad incapaz de revelar
la verdad de este mundo ilusorio que consiguié crear Flaubert con su
estilo.

Madame Bovary de Vicente Minnell (1949)

Ante las advertencias de la censura, Minnelli decidié llevar a cabo
su proyecto de adaptar la obra de Flaubert situando la accién a partir
del juicio a que se vio sometido Flaubert en 1857 por la inmoralidad
de su novela. El prélogo y el epilogo nos muestran a Flaubert defen-
diendo a su heroina, excusindola de toda culpa por las influencias ne-
fastas que ha recibido de las lecturas de obras romdnticas que ensal-
zaban la belleza y el amor como sublimes ideales que han de guiar
nuestras vidas. El bovarysmo, esa confusién entre la vida y el arte, se
expresa como el inico pecado de Emma, una joven sofiadora que tra-
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ta de orientar su vida segiin los grandes ideales que ha imaginado en
sus lecturas.

La voz en off, la del propio Flaubert defendiendo a su criatura di-
rige todo el recorrido narrativo del film y, a su vez, produce el efecto
paradéjico de garantizar la verdad de la ficcién, la verdad de la nove-
la. El film no se presenta como visualizacién de una novela, sino co-
mo la trasposicién de la vida misma. El personaje Flaubert presenta la
historia ante el tribunal como ejemplo de las consecuencias del cardc-
ter enafioso de las obras literarias, pero su novela se presenta como
la vida misma. Todo sucede como si el narrador Flaubert no hiciera
més que transcribir aquello que se muestra delante de esta ventana
que es la pantalla de Hollywood. Esta garantia de verdad del relato,
por sus similitudes con la vida real, es la actitud contraria a la defen-
dida por Flaubert en su intento de hacer un libro sobre nada, un libro
sin referencias exteriores, que s¢ sustentase por si mismo, por la fuer-
za interna de su estilo. Minnelli traduce esta intenci6n en una simple
restitucién de esta realidad que Flaubert consideraba como “esencia 2
sugerir”.

A pesar de esta bisqueda de realismo, el film de Minnelli consigue
plasmar en una algunas escenas ese “deseo de absoluto” que segtin
Baudelaire caracteriza al personaje de Emma.

Como se ha sefialado numerosas veces, Emma aparece como un
Quijote de la modernidad que lucha no contra las quimeras de la fic-
c1én (la lucha contra los molinos de viento), sino desde las propias
quimeras de la ficcién, contra la abulia de la realidad que acaba des-
truyéndola.

En la escena del baile en el castillo del marqués de Andersvilliers,
que es muy diferente de la descripcién que hace Flaubert. Minnelli
consigue expresar todo el drama de Emma, desde la fascinacién por
el ambiente que le rodea hasta su inevitable decepcién. Al inicio con-
templa una imagen radiante de si misma al verse reflejada en un espe-
jo rodeada de admiradores, pero, a medida que avanza el ritmo verti-
ginoso del vals que baila con Rodolfo, esa imagen radiante de si
misma y del lujoso salén, se ira rompiendo poco a poco con la visién
alternada de Charles, excluido de las conversaciones y bebiendo en
solitario. Las copas que se rompen en un brindis y las ventanas que se
abren por ¢l golpe de las sillas, que lanzan los criados para evitar el
desmayo de Emma, muestran sucesivamente la inconsistencia de este
reflejo que habfamos visto en el espejo al inicio. Finalmente, Emma
debe abandonar, avergonzada, el baile por la intromisién de Charles
que tambaledndose trata de bailar con ella. Sus ideales, sus suefios, su
imagen, se rompen como los cristales de las copas y de las ventanas.

La escena se desarrolla al ritmo frenético del baile; oscila entre la
satisfaccién inicial de Emma por ver realizados por primera vez sus
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ilusiones, a la progresiva e inevitable decepcidn, que ficilmente intui-
mos antes de que Charles le fuerce a reconocer explicitamente.

Otra escena, espléndidamente resuelta, es la del didlogo entre Em-
ma y Rodolfo durante los comicios. A través de la ventana abierta, se
mezclan las voces que Flaubert indica en su didlogo. La cdmara apun-
ta con precision los gestos de Emma, sus reticencias ante el reclamo
amoroso de Rodolfo y su paulatina desaparicién por la fuerza de esas
palabras tantas veces imaginadas y deseadas. Minnelli suprime la iro-
nia que expresa Flaubert en la eleccién de las frases que interfieren,
desde el exterior, la solicitud apasionada de Rodolfo. Pero, a pesar de
ello, el film consigue reflejar esta oscilacion constante de Emma entre
el poder de las palabras v la realidad de su significado.

Madame Bovary de Clande Chabrol (1991)

La fidelidad al texto es la carta de presentacién del film, Chabrol
declara que ha intentado hacer el film tal y como Flaubert lo hubiese
hecho si hubiese tenido una cimara en lugar de una pluma. El proble-
ma es que esta escritura de la cdmara se reduce, la mayoria de las ve-
ces, a una transposicién literal de los aspectos visuales y sonoros in-
dicados en el texto, olvidando precisar el lugar desde donde se
produce la visién y la escucha.

El film no consigue ajustar la focalizacién del relato, concreta-
mente se produce una confusién entre la objetividad y la subjetivi-
dad, que impide situar las vivencias de Emma. Cuando Chabrol in-
tenta poner en escena este juego de perspectivas, consigue crear una
estructura formal (la correspondencia entre plano- contraplano) que
s6lo ocasionalmente nos transmite los sentimientos de los personajes,
como en la escena del baile, n esta secuencia, la cimara logra expre-
sar la excitada turbacién de Emma en sus diversos estadios. Nos per-
mite identificar su mirada que observa dvidamente todos los detalles,
en el intento imposible de parar el tiempo, de permanecer eternamen-
te en esta realidad que encaja con sus ideales. El suefio desaparece al
subir al coche con Charles que se quita las botas porque le hacen da-
fio. Este pequefio detalle rompe el encanto y la sitlia de nuevo ante su
mediocre realidad.

Otro momento muy conseguido, relacionado con la composicién
del punto de vista objetivo y subjetivo, es la muerte de Emma. Cha-
brol indica que en varios momentos del texto literario no se determi-
na claramente el punto de vista elegido. Ante esta imprecisién, opta
por la misma ambigiiedad mostrindonos un primer plano de Emma
agonizante v en segundo término los otros personajes, que en un pla-
no sucesivo, aparecen difuminados al ser observados por la mirada
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turbia de Emma agonizando. Inmediatamente después, Charles se
arrodilla junto a la cama y, conservando el mismo dngulo, Emma le
acaricia los cabellos diciendo: “Si..., es verdad... jtd si eres bueno! Es-
ta frase se interrumpe con la voz en off del narrador que lee las frases
del texto: “Ella pensaba que ya habia terminado con todas las traicio-
nes, las bajezas y las innumerables concupiscencias que la torturaban.
Ahora no odiaba a nadie; en su pensamiento se abatia una confusién
de crepisculo...”, Esta intromisién del texto, segiin Chabrol, provoca
una objetividad absoluta, un instante inmévil en un momento en
donde todo se precipita. También se produce esta alternancia de ob-
jetividad y subjetividad en el momento en que se oye la cancién del
ciego y ella lo ve, al incorporarse, a través de las cortinas de la venta-
na. Vemos su rostro como fruto de la alucinacién de Emma, pero,
después de un plano de los personajes que la acompafian, vemos “ob-
jetivamente” al ciego caminando por la calle.

En otros momentos del film, Chabrol no consigue ajustar estos
puntos de vista y la escena resulta vacia de contenido, como el reen-
cuentro de Emma y Leén en la dpera. Aqui la cdmara no consigue si-
tuarse en la posicion adecuada para transmitir las emociones. Obser-
vamos lo que hacen y dicen los personajes pero con una excesiva
distancia respecto a lo que sienten. No se trata de provocar una iden-
tificacién sentimental, sino de sugerir el entramado de sentimientos
que se juegan en la escena.

El mayor atractivo de la obra, segin Chabrol, radica en la con-
fluencia perfecta del fondo y la forma. Esta simbiosis que constituye
su suefio de obra de arte es precisamente lo que no acierta a conseguir
en el film, excesivamente dependiente de los recursos del texto litera-
rio. La excesiva “fidelidad” al texto, esta preocupacién por trasladar
literalmente las abundantes descripciones visuales del texto literario y
por reproducir el ritmo de las frases mediante la sucesién de planos,
impide a la narraci6n filmica crear su propio ritmo. A medida que
avanza el film, el trayecto narrativo se convierte en una sucesién frag-
mentada de escenas que no logran, la mayoria de las veces, transmitir
la fuerza emotiva de la situacién que representan.

Elwvalle de Abrabam de Manoel Oliveira (1993)

Esta version de Madame Bovary es la mds compleja de las adapta-
ciones que comentamos. Su construccion se basa en un juego de re-
tlejos que constantemente nos obliga a cuestionar los limites de Iz re-
presentacién en todas sus variantes, desde la adaptacién como
recreacién de un texto hasta la composicién de las imigenes como re-
flejo del texto literario.
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La adaptacién de la obra de Flaubert se realiza a través de la lectu-
ra que realiza Agustina Bessa-Luis sobre la novela. Este juego de me-
diaciones lo define el propio Oliveira en una entrevista: “Madame
Bovary, es un hombre que escribe sobre una mujer. Esto da como re-
sultado el bovarysmo, que es retomado por Agustina, una mujer que
habla de mujeres. Y yo, cuando retomo el texto de Agustina, soy un
hombre que habla de mujeres a través de la visién de una mujer, que
ha partido del punto de vista de Flaubert”.?

Esta mediacién se produce también al combinar la imagen y la pa-
labra en el film, Contrariamente a Minelli v a Chabrol, la voz en off
que aparece en el film de Oliveira no se convierte en la voz del autor-
Flaubert, ni en la voz de un narrador que expresa las vivencias de
Emma que la imagen no puede explicar. Oliveira utiliza esta voz en
off como afirmacién de la autonomia necesaria que debe tener la pa-
labra en relacién con la imagen. La preeminencia de la palabra es ne-
cesaria, segiin Oliveira, para poder estructurar en imdgenes el texto
de Agustina Bessa-Luis, construido pricticamente sin didlogos. Su
intencién es mantener el cardcter literario del texto inicial y para ello
somete la accién a la informacién que nos dan las palabras. Practica-
mente en todo el film cuando vemos un personaje ya lo conociamos
por las explicaciones que nos habia transmitido la voz en off. Con es-
te efecto consigue evocar el sentido trigico, inexorable, de la historia
de Emma. Esta “autoridad” de la voz, que nos presenta la situacion
antes de ser vista, puede interpretarse, también, como la presencia
(nos relata la situacién) de una ausencia (aiin no hemos visto lo que
relata), de un modo similar al juego que establece en la composicién
de las imigenes entre el campo v el fuera de campo (entre lo que ve-
mos v aquello que queda oculto significativamente). Esta oscilacién
nos remite a una de las caracteristicas del film que consiste en compo-
ner figuras de la ausencia, desde los encuadres que muestran un espa-
cio vacio hasta los planos frontales de Emma, en los que su mirada se
proyecta enigmaticamente més alld de los limites del encuadre sin que
podamos determinar claramente cudl es el objeto de su mirada. Intui-
mos que esa mirada atraviesa el espacio y se proyecta en un tiempo
que se nos escapa, el tiempo de su ensofiacién y de sus recuerdos, el
tiempo suspendido v paralizado por sus ideales y fantasias. Este tra-
tamiento figurativo nos remite a la definicién que el propio personaje
da de si misma: “yo no soy nada, soy un estado de dnimo que oscila”,
un estado de 4nimo que no consigue encontrar su lugar en el presente
que vive. Esta imposibilidad de situar sus deseos en la realidad en que
vive se traduce como incapacidad para vivir el tiempo. Emma vive en

8. Antoine de Baecque v Jacques Parsi (1996) Conversations avec Manoel Olivei-
ra, Cahiers du Cinéma Parfs.
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el no-tiempo de sus ilusiones y su presente cotidiano se inmoviliza a
la espera de poder ver realizadas sus ilusiones. Oliveira consigue, a
través de las imdgenes, componer estas ausencias, esas figuras fantas-
magdricas que determinan la identidad de la protagonista. La presen-
cia de Emma, su rostro y su cuerpo, se muestra como una ausencia a
través de estos planos frontales con la mirada fija, que atraviesa los li-
mites del espacio de la representacién.

Como en el texto de Flaubert, no se focalizan los estados de Em-
ma a través de ella misma, sino a través de sus proyecciones, de sus
reflejos en las miradas de los otros. Emma se convierte en la imagen
del deseo de los otros. El bovarysmo se presenta como un compo-
nente universal de la naturaleza humana, al intentar poder concebirse
en otro, un otro distinto al que se es. Pero el destino trigico de Em-
ma radica, precisamente, en que ha de anular su propio tiempo para
conseguir ser este otro yo, y con ello consigue tan sélo reforzar el te-
dio que invade su vida. Esta situacién que vive el personaje del film
de Oliveira es una inteligente trasposicién de la modulacién temporal
del texto de Flaubert. El uso dominante de los verbos en imperfecto,
caracteristico del estilo de Flaubert, encuentran una correspondencia
en las imigenes de Oliveira, que expresan ese tiempo, inacabado y
prolongado, a través de la repeticion de ciertas figuras que puntiian el
itimerario del relato.

Destacamos diversos momentos del film donde la exuberante be-
lleza de Emma se presenta como una arma mortifera, como un peli-
gro para quienes la contemplan. En cada uno de ellos, la voz en off
del narrador adelanta, como una premonicién, los acontecimientos
que luego mostrardn las imdgenes. En la visita a sus tias, la joven Em-
ma se asusta al contemplarse en el espejo de la entrada y queda hip-
notizada por su imagen. Sus tfas al verla en el marco de la puerta des-
cubren este terrible poder de su belleza. En otro momento, después
de la muerte de su tia, Emma muestra su fragilidad “reflejindose” en
el rostro de un cuadro que estd junto a ella. La figura de Emma desta-
ca en el marco de la puerta y cuando abandona el plano, Carlos con-
templa su ausencia mirando fijamente el cuadro mientras la voz en off
explica su decisién de silenciar el aborto que ha realizado a la eriada
por peticién de Emma.

En el baile también se produce un encuentro a través del espejo.
Uno de los invitados se acerca a contemplarla y explica su perturba-
cién a través de unos grabados que ilustran este poder destructor que
se esconde bajo la belleza. En otra ocasién, Emma afirma la libera-
cién de su deseo a través de la melancolia por el tiempo pasado, que
se muestra a través de su triple reflejo en el espejo, mientras evoca la
figura de su madre contemplando su fotografia. Su vestido negro
contrasta con el sombrero rojo que se coloca ante el espejo, recor-
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dando ese ambiente mundano que vivié su madre. El momento de la
decepcidn también se muestra a través del reflejo de Emma en un es-
pejo colocado al lado de la fotografia de su madre. La voz en off for-
mula el reto de ser capaz de la entrega al otro absoluto. Emma vestida
de luto se coloca un sombrero negro y desaparece del encuadre mien-
tras vemos el espejo vacio, como huella de su ausencia. Esta serie de
figuras de la melancolia en el espejo finaliza en la secuencia de su sui-
cidio. Contemplando su rostro rejuvenecido en el espejo, Emma se
coloca cuidadosamente un sombrero blanco con una cinta azul y
se dispone a romper su dltima imagen reflejada en las aguas donde se
sumerge.

Alo largo de todo el film se repiten estas figuras de un tiempo ya
pasado, un tiempo de algo perdido irremediablemente porque nunca
se tuvo. Son figuras de una melancoliz infinita, de un deseo de abso-
luto nunca realizado que ya no puede sostener. Estas iméigenes se
construyen como reflejos en la superficie del film que en palabras de
Oliveira “es la combinacién de este CSPEI.CIO visible y de este espacio
invisible por la memoria, la imaginacién y el deseo”.”

9. M. Oliveira (1986}, Tous en scéne, entrevista realizada por P. Bonitzer v M,
Chion, Cahiers du cinéma, n°® 379, enerc 1986.
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4, INTERACCION DE LENGUAJES

4.1. DEL FILM AL PAPEL: EXPERIENCIAS
EN LA EDUCACION PRIMARITA

Anna Sola,
componente del colectivo Drac Magic

Aunque las apariencias indiquen lo contrario, a raiz de la prolife-
racién de narraciones medidticas, en la sociedad actual el relato ha ido
perdiendo su funcién inicidtica, su capacidad para generar aprendiza-
jes fundamentales para la vida social y para la formacién sentimental,
ética o estética. Lo haido perdiendo a causa de la aparicién y divulga-
cién de un modelo comunicativo que ha invadido el tiempo libre ¥
que no favorece la prictica de otras actividades comunicacionales: in-
tercambio de experiencias, narracién de cuentos, de vivencias o suce-
sos, lecturas y conversaciones. Deja poco tiempo para otras ocupa-
ciones y habita a unas rutinas que, a fuerza de insistencia impiden el
surgimiento de opciones alternativas. A fuerza de vivir con ellas, va-
mos perdiendo cada vez mis la posibilidad de pensar en vivir con hi-
bitos distintos.

La riqueza de la tradicién narrativa, que tan bien y de forma tan
frecuente ha potenciado y divulgado el cine —pensemos en las adapta-
ciones de Shakespeare y otros cldsicos: las sagas artiiricas, las novelas
de aventuras, los relatos y cuentos populares infantiles—, no ha sido
igualmente revalorada o reinterpretada por el medio televisivo. [iste,
absorbe y aprovecha argumentos, mitos ¥ personajes, pero, a causa
de sus propias caracteristicas, no hace mis que adelgazar, vaciar de
contenido todos los relatos transmitidos, reelaborados, transforma-
dos y enriquecidos por otros medios, desde nuestros origenes cultu-
rales hasta ahora. Y, aiin mids, no ofrece las pistas necesarias para en-
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tender la genealogia de esta tradicion, Gnica manera que a la larga nos
permite el placer y la sabiduria, cuando, con el tiempo encontramos
concordancias, parentescos, relaciones y referencias gratificantes que
incitan a la sana ambicién de la curiosidad sin limites.

El propio Alfred Hitchcock, maestro indiscutible de la narrativa
cinematografica, virtuoso en el dominio de las estrategias de seduc-
cién para captar no s6lo la atencién del piblico sino también para
mantenerlo en suspenses a lo largo de sus films, en sus trabajos para
la televisidn, presenta unos discursos aguados y blandos que no tie-
nen nada que ver con la densidad narrativa ni con la fuerza sostenida
de la mayorfa de sus obras cinematogréficas. No es que Hitchcock
hubiese perdido la inspiracién, ni tampoco se trata de una falta de
medios, la razén fundamental es que, para crear narraciones televisi-
vas, incluso el maestro de la cinematografia, tenfa que supeditarse a
los imperativos de tiempo, a los condicionantes formales y al espacio
de consumo determinados por ¢l esquema de la produccion televisi-
va. Efectivamente, en televisién, la duracién de los productos estd de-
terminada de manera fija e inflexible; la pequefia pantalla obliga a
unas disposiciones espemales, ‘compositivas y de montaje, para favo-
recer su visionado con el minimo de dificultades de un espectador o
espectadora que siempre esta fuera dado que el universo de la narra-
€160 no cuenta nunca con su incorporacién en la escena de la repre-
sentacién, cuenta sélo para ligarlo, ligarla obsesivamente a base de
impulso constante. En su entorno, estas caracteristicas estdn supedi-
tadas a los condicionantes derivados del uso del medio televisivo: [a
poca concentracién en el visionado a causa de la simultaneidad de
otras actividades domésticas; la necesidad de emitir siempre estimu-
los para asegurar la audiencia constante, la ausencia de ritual la equi-
paracién a cualquier acto cotidiano poco significativo.

Por otro lado, si bien es cierto que a través de la televisién se pre-
sentan toda clase de temas, conflictos, situaciones, personajes, cultu-
ras y comportamientos, ésta es también una falsa sensacién, porque
es verdad que, impulsadas para adecuarse constantemente a las osci-
laciones del contexto social, las personas responsables de la creacién
de los programas televisivos van incorporando temas mds o menos
conflictivos, mds o menos transgresores, que sintonicen con las cir-
cunstancias de cada momento, pero, ligadas a la naturaleza conserva-
dora del medio, ha de incorporarlos de forma superficial, rebajando
siempre su contenido o deformarlos con la mis pura trivialidad que
explota el lado morboso o comico de cada temitica. La practica na-
rrativa, aparece asi como un vuelo rasante que pasa por encima de to-
do, pero que no llega nunca a tocar nada. Por tanto, nunca podri
profundizar ni otorgar el grueso necesario a su propuesta narrativa.

La televisién no favorece la prictica narrativa por otro motivo.
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Introducido como estd, su sistemna narrativo se fundamenta en su au-
topresentacién indiscutible como fuente incesante de fragmentos
mezclados en sucesién continua, sin pausas, sin principio ni fin. Es
cierto que los programas tienen sus correspondientes portadas e indi-
can su fin de una manera u otra, pero las interrupciones de la publici-
dad v la falta de jerarquias —todos los programas entran con la misma
importancia en la intimidad doméstica, desde el mas intrascendente al
mis solemne— constituyen una clase de cinta sin fin que no tiene ini-
cio ni final, que sélo admite Ia interferencia o la interrupcién. £l rela-
to televisivo siempre queda abierto, no a la interpretacién de cada
cual sino como proceso inacabado, porque ha de proliferar constan-
temente a fin y efecto de mantener la atencién de la audiencia. En la
narracién cldsica, la dindmica del relato obedece a una distribucién de
las espectativas que la historia puede ir generando. En la television,
estas expectativas no se desgranan en el tiempo sino que se transfor-
man en una sucesion de reclamos para captar la mirada. Por tanto, la
televisién no favorece la experiencia del tempo tal y como puede ha-
cer la narracién a través de otros medios.

En el modelo televisivo mds difundido, la publicidad tiene su lu-
gar preferente. No solamente porque sea el signo del reclamo al con-
sumo que genera los beneficios necesarios para retroalimentar de
nuevo las cadenas televisivas, sino porque representa el verdadero
continuo narrativo v el paradigma de la pseudonarracidén. La modali-
dad del “spot”, formato corto por excelencia, ha instaurado este tipo
de estilo fragmentadlslmo, rapido, lleno de gestos incompletos, ima-
genes impactantes, insinuaciones claras o veladas donde circula una
gran acumuldcion de referencias iconograficas, pero donde no se lle-
ga a ninguna conclusién. Tan sélo importa llegar al momento en que
se cita la marca, fase culminante de esta corta unidad dramdiica. i
observamos alguno de los “spots” que denotan claramente una inten-
cién narrativa veremos claramente un cimulo de gestos enfiticos y
de referencialidades, que parece que quieran significar muchas cosas,
pero que en el fondo no Ilegan a nada mds que it dejando trazos a su
paso para dirigir el interés a la frase publicitaria, al Jogotipo, a la de-
clamacién del nombre propio de cada producto. Los podemos com-
parar a los “triilers” de los largometrajes, que con rapidez y una gran
fragmentacién ofrecen un concentrado de un film. La diferencia es
que el “trdiler” de una buena narracién cinematogrifica es una pe-
quefia muestra de lo que es un film (los trdilers de muchas peliculas
actuales no llegan ni a eso, dado que el poco volumen de ellas hace
que entre el triiler y la obra completa no haya casi diferencia, visto
uno vistos todos), y el “spot” no puede ser resumen de nada porque
no existe nada anterior ni ninguna dimensién superior a su corta du-
racion y, por otro lado, tampoco existe el tiempo necesario para cir-
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cular. De consumo répido, propone sélo el impacto puntual, que serd
seguido de otro y otro, y asi sucesivamente, sin posibilidad de pausa.

La experiencia narrativa es cada vez més extrafia a las practicas
culturales de la mayoria de nifios y nifias. La televisién ha ocupado
verdaderamente el lugar de otras formas de especticulo y de conoci-
miento, pero, ademds, ha contaminado con sus resoluciones muchos
de los otros medios de expresién, que miméticamente acaban adqui-
riendo también el mismo tono superficial y adoptando la misma ten-
dencia a trabajar mucho las apariencias, pero profundizando poco en
la densidad de las situaciones representadas.

Este es el mapa de lo que creemos que es la ténica de las practicas
narrativas de la mayoria de nifios v nifias que descubren con nosotras
el mundo contemporineo. ;Cémo hemos de situar nuestra accidén
pedagdgica en este contexto? En primer lugar, reconociendo la im-
portancia y la trascendencia de la influencia medidtica, influencia
cjercida en los modelos de conducta, pero también en la experiencia
de los modelos narrativos, definiéndola con la necesaria precisién y
promoviendo actitudes, actividades y reflexiones que compensen la
hegemonia televisiva y contrarresten sus propuestas insulsas.

El cine, modelo de representacion que creé el molde original utili-
zado después por la imagen televisiva, es la fuente originaria donde
rescatar narraciones y buscar el placer por la forma, la fascinacién de
la puesta en escena, el gusto del reto intelectual, la subyugacién por el
misterio de las imdgenes y los sonidos. En la diversidad y variedad de
films ¥ en la gran cantidad de articulaciones de la gramitica cinema-
togrifica encontraremos material abundante, y con el disefio de es-
trategias para interpretarlo permitiremos ejercitar la participacién de
nifios y nifias como agentes activos, que puedan disfrutar en este
trinsito consciente entre su posicién individual y la narracién que
tienen delante.

Se acostumbra a hablar de los mecanismos de identificacién como
componentes fundamentales de la narracién. La resolucién formal
que adopté la expresién cinematografica proviene de la configura-
cién, por parte de D. W. Griffith, de un sistema representativo basa-
do en los artificios necesarios para naturalizar el relato y conseguir de
manera muy eficaz la identificacién y la implicacién intima de espec-
tadores y espectadoras. Lo hacia mediante un sistema muy elaborado
de montaje donde, todos los recursos del medio: movimientos de c4-
mara, escalas de encuadres, variaciones de puntos de vista, soluciones
de continuidad... aparecian cohesionados en un conglomerado de
apariencia homogénea, como un conjunto invisible que, poco a poco,
fue siendo asumido por la cultura occidental como la forma univoca
v clisica de la representacién cinematogréfica. Las otras posibilida-
des: el montaje de atracciones, las experimentaciones o los intentos
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alternativos, fueron quedando arrinconados o destinados sélo a pu-
blicos minoritarios.

El nticleo de nuestra propuesta es descubrir, a los ojos de nifios y
nifias, la verdadera construccién de este medio de expresidn, que he-
mos asimilado socialmente como un hecho natural pero que, paradé-
jicamente, se basa en un artificio sofisticado construido a base de pie-
zas y encajes habilmente disimulados y escondidos. La intencién es
convocar la participacion del alumnado en este descubrimiento, pre-
sentindolo como un ejercicio de diseccién que rebelard los trucos
utilizados por las creadoras y creadores cinematograficos en la elabo-
racién de sus narraciones. Y no nos referimos a las exphcacxones de
los efectos especiales o a las anécdotas del rodaje dnicamente, sino
sobre todo al conocimiento de los recursos utilizados para captar la
atencion, gratificar las expectativas generadas por sus propuestas y
poner en nuestras manos Jas posibilidades mas maravillosas de vivie
en la ficcién durante la hora y media que acostumbra a durar la peli-
cula.

Por este motivo, hablaremos ahora de una pelicula excepcional
llamada The Princess Bride (Rob Reiner, 1987). En ella, un nifio,
amante de los videojuegos y de las historias impactantes, acepta, a
disgusto, que su abuelo le empiece a leer un cuento. Poco a poco, el
cuento aparece en la pantalla, conducido por la voz del abuelo, que
interviene de vez en cuando, para irnos recordando su funcién de na-
rrador en la historia que nos explica. Pero la accién del mismo se in-
terrumpe de vez en cuando a voluntad del propio abuelo, o por las
interferencias del nifio, turbado en los momentos romanticos, inquie-
to delante de los peligros, desconcertado por algin punto oscuro o
descontento por algiin detalle que no es de su gusto. Incluso asi, el
nifio se va entregando de buen grado al juego narrativo, seducido por
la fantasia v el interés de la aventura relatada. La gracia del recurso
utilizado en esta pelicula no es solamente que nos recuerde periddica-
mente e aire ficticio del cuento fantistico narrado por el abuelo, sino
el que ponga en evidencia las estrategias propias de cualquier narra-
cién: la dosificacién de informaciones desde el planieamiento inicial
hasta el desenlace, las frases TeCurso, el climax de las situaciones limi-
te. Efectivamente, las reacciones del protagonista coinciden con la
puesta en funcionamiento de estos mecanismos de identificacion que
permiten la implicacién, asi como el posicionamiento moral delante
de las vicisitudes de los personajes. Y, a su vez, las reacciones del pro-
tagonista son las mismas que las de los nifios ¥ las nifias que siguen la
pelicula, que entenden perfectamente las intromisiones del nifio,
porque son las que ellos harfan. Se trata de un doble juego construido
sobre la base de dos atracciones con sentido opuesto. La fuerza que
nos arrastra como cémplices de una narracién, mediante las identifi-
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caciones citadas, y la distancia que ponemos cuando interviene nues-
tra participacidn creativa.

Fn este espacio de ir y venir, entrar y salir de la pantalla, reside,
seglin nos parece, la posibilidad de intervenir pedagégicamente. Por-
que, al final, el ¢jercicio analitico significa también un ir y venir, un
acercarse a las interioridades del objeto de estudio y, después, en la
reflexién: observar, describir, relacionar y llegar a las conclusiones.
Este film explica con mucha claridad la naturaleza de este juego. Po-
driamos decir que el nifio nos ofrece el perfil del espectador ideal.
Con suficiente criterio propio para mostrar sus predilecciones, sensi-
ble 2 las seducciones narrativas, consciente en el fondo, de su rol en el
proceso comunicativo, participativo y cémplice en las formalidades y
los rituales propios del relato, dispuesto a repetir con interés, tantas
veces como haga falta, la misma aventura porque ha reconocido sus
efectos gratificantes. Con una pelicula como ésta, el trabajo en el aula
es atractivo v facil de plantear, dada su propia transparencia y gracias
asi mismo a la gracia de la propia historia fantdstica donde aparecen
los personajes y las situaciones arquetipicas, tratadas con un punto de
transgresién donde se aplica la ironfa. Efectivamente, hay una prince-
sa enamorada, un joven que la corresponde pero no tiene suficiente
fortuna para casarse, un principe malo que también quiere casarse
con ella; tres personajes interfieren en el destino de la pareja, una
consecucién de pruebas y una lucha desigual que conduce, 16gica-
mente, al final feliz. Todos estos elementos estin presentados de un
lado con la verosimilitud necesaria para provocar la implicacién y la
identificacién, pero del otro, con exageraciones y caricaturas que en-
riquecen atin més la narracién.

Con la experiencia de este film vemos todas las dimensiones que
el cine puede tener para la formacién de los nifios y nifias. La posibi-
lidad de vivir a través de situaciones simuladas una serie de vivencias
donde se implican miedos, deseos y necesidades intimas que permiti-
rin ejercitar, a través de la ficcién, las habilidades que mds adelante
habrin de poner en prictica en su vida delante de los conflictos rea-
les. L.a oportunidad de practicar con esta vivencia de la ficcidn su in-
teligencia creativa, elaborando durante la narracién pensamientos re-
lacionados con su propia construccién y, posteriormente, sistemas de
anilisis para decodificar los mecanismos narrativos. La ocasién de
definirse éticamente delante de las situaciones injustas que viven los
personajes e ir elaborando asf un criterio personal y coherente. Estas
virtualidades, que estdn presentes en otros discursos, en el caso de los
films comportan un trabajo especifico derivado de las particularida-
des de la gramitica cinematogrifica. En este terreno convendrd apli-
car las propuestas oportunas alrededor de los elementos de la expre-
sién cinematogrifica mds significantes del film. En este caso son:
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las particularidades del montaje de los dos tiempos de la historia y

su articulacién mediante la banda sonora; la puesta en escena de la

historia fantdstica donde se utilizan los recursos habituales del gé-
nero {montaje alternado para describir, en paralelo, los itinerarios
de la princesa y de su enamorado);

* temas musicales relacionados con las diferentes tipologfas de situa-
cién, tratamiento de la fotograffa en relaciéon con los diferentes
momentos...;

* la caracterizacion de los personajes, que siguen un cédigo estable-
cido por el propio género (el caso més remarcable es el del espada-
chin);

* la creacidén de los momentos de tensién dramatica o romdntica me-
diante la combinacién entre la voz del narrador vy el particular
acercamiento por parte de la cdmara; v, finalmente,

* la observacién del personaje del nifio, como nexo de unién de tres

dindmicas: la de la puesta en escena del tiempo presente de la na-

rracién; la del tiempo de la historia fantdstica y la del tiempo de su
proyeccién delante del publico.

Evidentemente, en este caso estamos hablando de observar la obra
con la distancia necesaria que, manteniendo el film como un docu-
mento cercano, ¢l propio recuerdo puede servir para el trabajo, pero
también para que la revisién de alguna de sus escenas, permltan prac-
ticar analiticamente este ejercicio de decodificacién. Aqui serd donde
fa participacién personal tendrd su protagonismo creativo, donde
buscaremos la forma de expresar la percepcidn de todos los aspectos
que la recepcion del film habra desvelado en cada nifio o cada nifia.
Para esta propuesta trataremos y hablaremos del argumento del film,
pero necesariamente tendremos que hablar también de la puesta en
escena. Sin ser complicado, es un ejercicio complejo que oirece inten-
sidad y riqueza pero, sobre todo, muchos estimulos para formular
pensamientos y hacer salir palabras que puedan fertilizar el terreno
de la vivencia estética que cada uno tendria que ver crecer y expandir-
se para vivir con mds placer en el universo medidtico antes descrito,
donde el embrollo de informaciones indiscriminadas nos puede satu-
rar v a la vez insensibilizar delante de la verdadera experiencia comu-
nicativa. En el espacio que nos separa de la pantalla construimos ca-
minos de ida v vuelta, puentes necesarios para encontrar en la obra
cinematogrifica las revelaciones perseguidas, itinerartos significati-
vos de nuestras transformaciones. En la formalizacién de este proce-
so se cierra el circulo entre el film y su recepcién; el film deja de ser
una obra extrafia para convertirse en un bien apropiado y apropiable
para la formacién y el Placer para ¢l conocimiento y la creacidn, para
el crecimiento y la expansién de nuestras capacidades expresivas.
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4.2. TINTIN Y EL CINE
Alba Ambros - Marta Rovira

Introduccién

La propuesta didéctica que presentamos consiste en la realizacién
de un crédito variable bajo el nombre de Tintin y el cine, que consta
de una programacién de treinta sesiones de una hora cada una, en las
que se tendrén en cuenta los aspectos visuales, lingiifsticos y literarios
propios del mundo del cémic y del cine.

El hecho de relacionar el cémic con el cine lleva implicito el
acuerdo de considerar el cémic como un género literario mds. Sabe-
mos que la clasificacién de los géneros literarios ha ido cambiando a
lo largo de la historia y que, incluso hoy, la discusién sigue abierta
ante las diferentes clasificaciones existentes, en funcién de si se apli-
ca una visién mds amplia o restrictiva del hecho literario. $i partimos
del punto de vista de que el texto literario es un acto comunicativo y
de que los géneros literarios son actos discursivos (Shaeffer, 1989),
creemos que la escuela deberfa ampliar la visién del hecho litera-
rio en si mismo y difundirlo al méximo para que los ms jévenes lo
perciban con mayor amplitud y aprendan a deleitarse con la lectura
literaria.

Desde la 6ptica de la pragmatica, el cédmic puede considerarse co-
mo un acto literario més, que entusiasma a un gran nimero de nues-
tros alumnos. Pensamos que la escuela en general y el aula de manera
mas concreta son “espacios” donde debemos educar de forma abierta
en todos los sistemas de comunicacién con los que se conviven dia-
riamente en la sociedad actual.
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Otras orientaciones que han guiado nuestra programacidn estin
basadas en las propuestas de De Pablos (1980)! —~Cine diddctico- por
las diversas posibilidades que ofrece el libro para intreducir el cine en
el aula v para la formacién especifica sobre la pedagogia cinematogra-
fica. Al adoptar este punto de punto de vista, somos conscientes de
que se deben seguir una serie de criterios para trabajar el cine en la
clase. En este sentido, De Pablos (1980)? recomienda que las peliculas
que pasemos no sean Gnicamente expositivas, sino que sirvan para
motivar, sugerir y abrir nuevas lineas de trabajo, con el fin de propo-
ner diversas maneras de avanzar en el proceso de aprendizajes signifi-
cativos ¥, al mismo tiempo, ayudar al estudiante a construir su cono-
cimiento como receptor y lector de mensajes audiovisuales.

Recomendamos también consultar las propuestas de Corominas
(1994) v el apartado dedicado a Recursos materiales del libro Secun-
daria Obligatoria: lengua castellana y literatura, editado por el Mi-
nisterio de Educacién y Ciencia en 1992,

Partiendo de los elementos que definen el cémic y el cine, preten-
demos que nuestros alumnos y alumnas sean mds sensibles en la ob-
sérvacién de las principales diferencias y similitudes entre la metodo-
logia de leer y fa de analizar imdgenes y textos. Para conseguir este
objetivo, hemos optado por el estudio y anilisis de un cémic de Tin-
tin, de Hergé, titulado: Las joyas de la Castafiore compardndolo con
su adaptacién filmica. Justificamos esta eleccién, en primer lugar,
porque creemos que el tema y los formatos se amoldan  las caracte-
risticas psicolégicas y a los gustos de los chicos y chicas de 1° o de 2°
de ESO, teniendo en cuenta la programacién y secuenciacién del cu-
rriculo de Lengua y Literatura espafiolas para el primer ciclo de se-
cundaria, Y, en segundo lugar, el contenido del cémic incluye, en su
representacién, muchos aspectos cinematograficos que se tratardn en
el crédito. Las razones expuestas facilitan la real y ventajosa relacién
entre todos los materiales que hemos pensado emplear.

1. Programacién del crédito: Tintin y el cine

Dividimos la programacién didéctica del crédito en dos partes. En
la primera, que consta de trece sesiones, se introducen los conceptos

1. De Pablos, ]., Cine diddctico. Posibilidades y metodologia. Madrid, Narcea,
1980. Ademds también puede consultarse la definicion que el / Certamen Nacional de
Cine Diddctico en Valencia propuso en 1977,

2. Ibidem, pero recomendamos consultar la ficha técnico-pedagdgica (p. 29) que
el autor propone sobre una pelicula, que va desde los aspectos més formales hasta los
aspectos de cardeter mds prictico v subjetivos, como por ejemplo los objetivos de la
pelicula, el tratamiento de las imégenes, la banda senora, edad apropiada, ete.
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imprescindibles que permiten reflexionar formalmente sobre el len-
guzje del cdmic que se analiza. Y, en un segundo lugar, se introducen
los elementos caracteristicos del lenguaje del cine y se comparan si-
militudes y diferencias entre estos dos medios de comunicacién.

En funcion de esta divisién, hemos elaborado unos conceptos y
pmcedzmzentos especificos para cada bloque del crédito, en contrapo-
sicién con unas actitudes y objeitvos diddcticos comunes para ambos,
asi como unas directrices para la evaluacién del crédito.

El orden en que se procede es el siguiente: en primer lugar, se ex-
ponen los conceptos de los dos bloques temdticos del crédito (pue-
den identificarse con los simbolos de # para el cémic y & para el ci-
ne) seguidos de los procedimientos; en segundo lugar, se encuentran
las actitudes; en tercer lugar los objetivos diddceticos. Y, en cuarto lu-
gar, se consigna la explicacién detallada de toda la programacién y,
finalmente, la evaluacién.
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1. Conceptos

A 1. El comic

o 1. Elcine

¢ Elementos del cémic.

« Lavifieta.

4 Lasecuencia.

« Los planos de la vifieta: Gran
plano general, plano general,
plano de conjunto o entero, plano
americano, medio plano, primer
plano y plano de detalle,

« Los angulos de vision (picado,
contrapicado, mediano, aberrante,
nadir, zenital}.

« La funcién del color.

« Estereotipos de personajes.

*» Elementos literarios delf comic.
« El texto (introduccidn, nudo,
desenlace).
< Elproceso de la accién.
Lineal
Alrerada
~ Flashback (se retrocede en el
tiempo)
- Flashforward (saltos temporales
hacia delante).
Paralela,
4 La duracién de la historia.
< La palabra de los personajes
« El narrador real o autor v otros
posibles narradores.
El globo
Los tipos de letra.
El sistema de convenciones.
Las onomatopeyas.

A A A A

s Elementos del cine.

« La escena.

« Lasecuencia

« Los planos: Gran plano general
(panordmico), plano general,
plano de conjunto, plano
americano, plano medio plano
medio corto, primer plano, plano
detalle.

« Los dngulos de visidn (picado,
contrapicado, mediano, aberrante,
nadir, zenital).

Movimientos de cimara

— Panordmica horizontal.

1 Panorimica vertical.

*, Panorimica oblicua.

»»» Barrido.

Travellings (gria, zoom, aérea).

« Lafuncién de la luz y color.

« Los signos de puntuacién
{fundidos, encadenados, cortinilla,
barrido, corte).

« El sonido

« Estereotipos de personajes.

+ Componentes literarios del cine.
« El guién (introduccién, nudo,
desenlace).
< El proceso de la accién.
Lineal
Alterada
— Flashback (se retrocede en ¢l
tiempo).
— Flashforward (saltos temporales
hacia delante),
Paralela.
« Laduracién de la historia.
« Lapalabra de los personajes.
« El narrador real o autor y otros
posibles narradores.

< Voz, tono, timbre.
a Efectos visuales o sonoros.
4 Ruidos, efectos sonoros.
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2. Procedimientos

& El comic o Elcine

1. Andlisis de los elementos del 1. Andlisis de los elementos del
lenguaje del cémic. lenguaje del cine.

2. Creacidn y comprobacién de 2. Cormnparacidn entre la
hipétesis a partir del titulo de un organizacién de [a escritura y la
libro. del cine.

3. Clasificacién de los elementos 3. Contraste de los planos de un
que conforman un cémic. cémic con los de una pelicula.

4. Experimentacién de los 4. Experimentacién de los
diferentes planos de visién con diferentes recursos que ofrece la
¢l soporte de visores y lupas. cdmara de video.

5. Observacién y clasificacién de 5. Clasificacién de diferentes
imagenes a partir de los tipos de planos, escenas y secuencias.
planos que representan, 6. Observacion del efecto del color

6. Representacién del espacio. v de la luz en el cine versus ¢l

7. Utilizaciénde los medios cémic.
audiovisuales. 7. Prediccién v simulacién de las

8. Empleo de la lengua como voces de los personajes de la
vehiculo de comunicacién de pelicula.
mensajes. 8. Descripeidn de los efectos que

9. Produccién de textos escritos produce escuchar misica en la
creativos a partir de imigenes pelicula.
observadas o producidas. 9. Descubrimiento de los signos de

10. Creacién y utilizacién de puntuacién que forman una
difereates cédigos pelicula, sobre todo los mds
conunicativos. usuales.

11. Combinacién de diferentes 10. Secuenciacidn de las partes de
cbdigos comunicativos. un guién o narracién.

12. Exploraci6n de acciones 11. Explicacién de las acciones que
corporales, se suceden y forman una

13, Descubrimiento de nuevos narracidn.
recursos expresivos del cuerpo. |12, Comparacién entre la

14. Representacién de sentimientos representacién del paso del

e ideas.

13

14.

tiempo en el coémic y en la
pelicula.

Comprobacién de las
similitudes y diferencias entre
un fragmento del cémic v del
video.

Exploracién de las posibilidades
de expresidn que ofrece el
mundo del cine versus el del
comic,
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Comunes para el & y el %o

3. Actitudes

4. Objetivos didacticos

1.

2

oo

S

10.

11.

12.

13

14,

Interés por expresarse
correctamente y hacerse
entender.

Participacién e interés por el
juego lingiiistico.

Atencién a las intervenciones de
los compafieros.

. Respeto por los turnos de

palabra y por las ideas de los
compafieros.

Curiosidad para ampliar el
vocabulario y conocer el
significado de las palabras.

. Interés en la bisqueda de

nuevos elementos de
comunicacion.

. Manifestacién de inquictudes y

constancia en la observacién y
en la experimentacion.
Sensibilizacion ante las imdgenes
visuales.

Interés hacia la originatidad y 1a
creatividad en las producciones
pldsticas.

Colaboracién en juegos y
relaciones de grupo.

Deseo de saber y satisfacer la
curiosidad.

Interés para escoger los medios
adecuados para expresar los
resultados del trabajo
experimental.

Colaboracién en las actividades
motrices colectivas.

Respeto por el material
audiovisual empleado.

(8]

s

£

11.
12,

13.

14.

18.

i9.

. Generar hipétesis a partir de

elementos visuales o verbales.

. Analizar los elementos que

configuran un cémic.
Relacionar v poner en prictica
la relacién entre vifieta y
secuencla.

. Adquirir la conciencia del plano.
. Reconocer y emplear las

funciones expresivas del cémic.

. Analizar los éngulos de visién y

su fuerza comunicativa.

. Reconocer ¢l color como

elemento comunicativo.
Relacionar los estereotipos con
su descripcién verbal y visual.

. Reconocer y emplear los

elementos verbales propios del
comic.

. Analizar objetivamente y

subjetivamente una imager.
Describir imdgenes,
Reconocer y emplear los
elementos no linglisticos que
intervienen en la comunicacién.
Observar a las personas y sus
posibitidades expresivas.
Explorar acciones y saber
representar acciones e ideas.
Utilizar recursos y técnicas
audiovisuales para obtener
imdgenes.

. Fomentar la expresién oral y la

escrita.

. Analizar las diferentes partes y

acciones que configuran una
narracion de hechos.
Concienciarse de la gran
cantidad de recursos expresivos
que ofrecen las imagenes
audiovisuales.

Concienciarse de los elementos
comunes v diferentes que
conforman el codmic y su
adaptacién filmica.
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Sesiones &
SESION 1: Actividad para detectar los conocimientos previos.

— Sirve para familiarizarse con los componentes del cémic a partir de
la observacién y manipulacién de diferentes cémics adecuados con
la edad o aportados por los mismos nifios.

— Por grupos, rellenar un cuadro de doble entrada donde se expon-
gan las principales caracteristicas observadas propias del cémic.

— Puesta en comin de los aspectos encontrados a partir de la discu-
s16n en pequefio grupo.

SESION 2: La vifieta y la secuencia.

— A partir del titulo del cémic que se trabajari en el taller, Las joyas
de la Castafiore, generar hipétesis sobre el contenide del libro,

-~ A partir del titulo del cémic de Hergé, crear una historia. Compa-
racién de ambos contenidos.

SESION 3: Los planos.

— Construccién de un visor con cartulina negra; a continuacién se
intentard encuadrar la realidad que nos rodea.

— Se encuadrarin personas (conjunto de personas o una sola perso-
na). En el caso de una sola persona, podemos sefialar la diferencia
entre los planos lejanos que describen a la persona en general, los
planos cercanos que describen un detalle (la mano, el pie, etc.) o un
primer plano (la cara). Experimentacién con el encuadre de planos
de detalle, los primeros planos de los compafieros y compaiieras.

— Se observardn, con la ayuda de una lupa, los detalles del cuerpo de

un insecto, de una flor, etc. Se encuadrard bien aquello que interesa

ver con claridad.

Dibujo de lo que se ha encuadrado con el visor o la Jupa.

SESION 4: Los planos.

— Observacién de fotos que representen planos de detalle de objetos.
Por parejas, adivinar de qué objeto se trata.

— Relacién entre fotografias de planos de detalle con su correspon-

diente plano general.

Observacién de planos-detalle y primeros planos de diferentes cé-

mics.

Se buscardn en el libro, Las joyas de la Castafiore, vifictas en las

que aparezcan diferentes planos.

215



SESION 5: La funcién expresiva del plano.

Se observari en fotograffas de primeros planos, el rostro de una
persona en diferentes expresiones: sorpresa, miedo, tristeza, etc.
Imitacién delante de un espejo estas expresiones.

En grupo, se crearan expresiones faciales para observar el resultado
que producen ante el resto de compafieros.

— Se observardn y estudiaran las funciones de las expresiones bdsicas
que aparecen en los comics.

SESION 6: La funcién expresiva del plano.

Se mirardn fotograffas que representen planos de detalle de les ma-
nos, en diferentes posiciones.

Intento de asociar cada posicién con un determinado sentido o ac-
cién.

Imitacién de estas posiciones con las propias manos.

Se imaginard v creard un cémic observando los planos detalle de las
manos.

SESION 7: Los angulos de visién.

— A partir de transparencias, observar diferentes dngulos de visién y
comentar el impacto visual que provocan.

— A partir de la presentacién de diferentes vifietas, apuntar qué tipo
de 4ngulo de visién se utiliza y comentar el efecto que produce.

— Bsqueda en el cémic Las joyas de la Castafiore diferentes dngulos
de visién.

SESTON 8: Las funciones del color.

— Se mostraran diferentes cartulinas de colores y se expresardn en
grupo las sensaciones que aportan la visién de diversos colores.

— Intento de relacionar el color con la expresién de sentimientos, co-
mo elemento identificador de personajes o como elemento infor-
mador.

— Estudio, en el cémic de Hergé, de la funcién del color. Realizar
cambios de color y comparar los efectos que se producen.

SESTON 9: Personajes estereotipados.
— Caracterizacién de diferentes personajes: {isica y psiquica, partir

de la presentacién de diferentes personajes de comic.
— A partir de diferentes descripciones, creacién de personajes de comic.
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— Bisqueda en el cémic de Tintin, de diferentes estereotipos y co-
mentar su caracterizacién.

SESION 10: El bocadillo, ¢l texto, los tipos de letra, las convenciones
v las onomatopeyas.

— Relacién entre onomatopeyas y las situaciones que quieren repre-
sentar.

— A partir de la observacin de diferentes tipos de bocadillos, crea-
cién de pequefios textos adecuados.

— Se presentardn diferentes tipos de letra que se aplicardn a diferentes
vifietas del libro de Tintin.

— A partir de un texto en estilo indirecto, se escribird otro en estilo
directo.

- Incorporacidn, en el mismo texto, de los elementos trabajados an-
teriormente.

— Realizacién de la parte textual de un cémic.

SESIONES 11-12 Y 13: Repasamos v consolidamos.

— Esbocemos el proyecto de un ¢émic: decidamos los elementos ver-
bales y visuales que aparecerin.

- Con papel de acetato y rotuladores para transparencias, elaborar
dibujos para un cémic donde aparezcan al miximo los elementos
estudiados.

— Proyeccién de los trabajos elaborados.

Sesiones o

SESION 14: Actividad para detectar los conocimientos previos sobre
cine.

— Por parejas, se pide una lluvia de ideas sobre lo que sugiere la pala-
bra cine.

— Puesta en comtn de las ideas de los alumnos. Se escriben en la pi-
zarra,

- Se puede preguntar: ;Qué diferencias creéis que vamos a encontrar
entre el video de Las joyas de lz Castafiore v el cémic que hemos
estado estudiando?

— En funcién de las expectativas de los alumnos, haremos una refle-
xién para aclarar que estamos ante otro medio de comunicacién
que funciona de distinta manera.

~ Pasar la pelicula en video de Las joyas de la Castafiore, sin voz, pa-
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— Repaso de los conceptos del color trabajados en el comic con el so-
porte del mismo.

— Se contrastar si los colores de los personajes del cémic son los
mismos que los de la pelicula y se justificard lo que ocurra.

SESION 21: El sonido.

Unos cuantos alumnos describiran por escrito c6mo se imaginan que
deberi ser la voz de los personajes principales de la pelicula, y los
otros describirdn qué tipo de miisica se oira en las paginas 40, 43 y 51.
Puesta en comiin de lo anterior y pasamos a la comprobacién de
las expectativas de los alumnos con el video del comic.

En grupos, se leerd una escena del cémic imitando la voz de los
personajes segiin lo que han oido en la adaptacién filmica.

— Basqueda, en el cémic, de todos los elementos que nos den pistas
para imaginarnos algiin sonido en concreto.

Se dirs como deben representarse esos sonidos en la pelicula.

Se comprobarin sus hipétesis pasando fragmentos de algunos so-
nidos. Analisis de las conversaciones telefénicas de la pelicula entre
el capitén y el Sr. Borrell para luego compararlas con las transcritas
en cémic y poder sacar conclusiones.

1

SESION 22: Los signos de puntuacién en el cine.

— El profesor o profesora hablard un buen rato, sin hacer ninguna
pausa y, luego, preguntard a sus alumnos sobre la sensacién que les
ha provocado.

_ Se comentardn los tipos de pausas m4s usuales en el cine para refle-
xionar sobre su necesidad.

— Se mirard un fragmento de la pelicula de! cémic para ir buscando el
procedimiento que se sigue para marcar ¢l final y el principio de
una escena o de una secuencia (el corte).

SESION 23: El orden tradicional del gnién.

Se pedir a alguna chica o chico de la clase que explique lo que hizo
el dfa anterior empezando por el final. Esta actividad también pue-
de realizarse por escrito para que contemos con mds informaciones.
Se sensibilizara acerca de la necesidad de explicar las cosas siguien-
do un orden concreto.

Se buscard la introduccién, el nudo y el desenlace en el comic.
Recordaremos que normalmente éste es el orden tradicional que
empleamos para narrar sucesos, a pesar de que hay muchas mds
posibilidades que se estdn explotando actualmente.
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SESION 24: El climax v el suspense.

— Los alumnos tienen que buscar el momento de maxima tensién de
la historia y luego inventarse otro que sea diferente. Explicamos
que este momento es conoctdo como el climax.

— Identificacién de las escenas de suspense y anilisis del tipo de de-
senlace de la historia.

— En relacién con el climax inventado antes, proponer un suspense y
desenlace para la historia.

SESION 25: La accién y el tiempo en el cine.

— Se analizardn las siguientes acciones, primero del cémic y luego de
la pelicula, para compararlas:
1. la vieja lee el futuro;
2. los gitanos llegan a casa del capitdn y la Castafiore;
3. buscar en la pdg. 20 del cémic las acciones que ocurren, las pis-
tas que tenemos y cémo se desarrolla lo mismo en la pelicula;
4. la Castafiore se marcha y Tintin busca la joya;
5. el fragmento de la pelicula en el que Tintin recuerda todo lo que
ha visto de sospechoso sobre el ladrén de la Castafiore.
— A partir de este trabajo se comentan los recursos que se han em-
pleado para indicar el paso del ttempo en el cémic v en la pelicula.

SESION 26: La accién y el tiempo en el cine.

— Se plasmari en una linea temporal, dos de las acciones que se anali-
zaron en la sesién anterior. Se marcardn con simbolos las acciones
que dan vn salto al pasado, las que son futuras y las que son parale-
las. El ejercicio debe realizarse escribiendo, no empleando imige-
nes, y en parejas. Es aconsejable iniciar el ejercicio en voz alta, con-
juntamente.

— Al final de la sesién, se recogerin los trabajos para comprobar el
grado de adquisicién de lo explicado y, en relacién con ello, se mo-
dificard la programacion en lo que se crea conveniente.

SESION 27: El narrador.

— Relectura del cémic para identificar el narrador real de los diferen-
tes narradores que aparecen.

- Reconocimiento ¢ interpretacién del significado de la voz en off.

— Una vez localizados todos los narradores del cémic, compararlos
con los de la pelicula para ver los que coinciden con los que no
coinciden.
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SESION 28: Los didlogos.

— Se escogerd un fragmento del cémic para comparar si todo lo que
esti escrito se oye luego en la pelicula. Realizar un anlisis delf por-
qué de los cambios que aparecen.

SESION 29-30: Repasemos y consolidemos.

~ Escritura de un fragmenco del guién que se necesitaria para filmar
las secuencias que los alumnos se han inventado en la sesién 24.
Para facilitar la tarea proponemos consultar un ejemplo de Cinema
a Pescola 1

6. Evaluacion

La evaluacién que se pretende realizar en el desarrollo del presen-
te trabajo es una evaluacién continua y formativa, en sintonfa con las
bases de la LOGSE. Las sesiones de deteccién de conocimientos pre-
vios estableceran la evaluacién inicial. En el marco de una evaluacion
continua, las actividades que se van llevando a la practica servirin pa-
ra observar diferentes aspectos susceptibles de ser evaluados. Ade-
mas, la realizacién de las actividades de sintesis de las tres dldmas se-
siones de cada bloque de contenidos del crédito se llevard a cabo para
que el alumno/a pueda plasmar todos los conocimientos adquiridos.
Se analizard el grado de aprendizaje de los contenidos trabajados, te-
niendo en cuenta ademés las diferencias individuales que puedan
existir en el grupo clase.

2. Valoracién

Elaborar este crédito ha sido una experiencia en la que el uso de la
lengua se ha extendido a otros contextos de la escuela, a la vez que
hemos utilizado la lengua en situacién comunicativa.

Nuestra intencién de establecer una interrelacién entre la lengua,
la literatura y Ja imagen, no sélo tiene que reducirse a un crédito sino
que, de acuerdo con lo que prescribe el primer nivel de concrecién
del 4rea de Lengua v Literatura de la ESO, referente a la comunica-
cién audiovisual —relacionado con algunos procedimientos y concep-
tos del 4rea de Visual y Pldstica—, nos gustaria que este tipo de educa-

3. Rey, L.,y Maquinay, A., Cinema a Pescola I. Del Ayuntamiento de Sta. Colo-
ma de Gramanet, 1982. pp. 25-27.
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cién fuera viva y real en las aulas de nuestros institutos, y no se que-
dara tinicamente con un propésito de intenciones a la hora de escoger
lo ms adecuado para nuestras clases.
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COLECCION CUADERNOS DE EDUCACION

SIS

10.
11,

12,

13.

14.

15,
16.

17.
18.
19.
20.

21.
22,
23.

24,
25.

Titulos publicadols:

Ensefiar y aprender inglés. Laura Pla.

Los profesores y el curriculum. Juana M* Sancho.

Educacién de adultos: situacién actual y perspectivas. Angel
Marzo, Josep M? Figueras.

El curriculum en ¢l centro educativo. Luis del Carmen, Teresa
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Valls.
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Grupo clase y proyecto educativo de centro. Pere Darder, Joa-
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La educacién moral en la ensefianza obligatoria. Josep M* Puig.
La educacién ambiental como proyecto. Alberto Pardo.
Educacién y consumo. Rosa M* Pujol.

Conocimiento y poder. Hacia un anélisis sociolégico de la escue-
la. Anna Escofer.

El andlisis y secuenciacién de los contenidos educativos. Luis del
Carmen.

Estudiar matemadticas. El eslabén perdido entre ensefianza y
aprendizaje. Yves Chevallard, Marianna Bosch, Josep Gascon.

El hecho religioso en la Educacién Secundaria. Alfredo Fierro.
La Disciplina Escolar. Concepcid Gotzens.

Diferencias sociales y desigualdades educativas. /. Luis Rodri-
guez, Anna Escofet, Pilar Heras, Josep M* Navarro.



26,
27.
28,
29
30.
3L
32.

33.

Familia, Fscuela y Comunidad. Ignas: Vila.

Mundializacién y perfiles profesionales. Rafael Lopez-Feal.
Orientacién educativa e intervencién psicopedagégica. Isabel
Solé.

De la estética roméntica a la era del impudor. Diez lecciones de
estética. Julia Manzano.
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Paul Bronckart, Césay Coll, Juan Delval, Eduard Marti, Maria-
na Miras, Isabel Solé, M* Rosa Terradellas, Silvia Aznar y Eli-
sabet Serrat (Coord.).
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1.

De I'escola a la feina. Xavier Farriols, Miguel Inglés.

La nova formacié professional: dels maduls als cicles formatius.
Josep M® Guillen (Coord.).

Suport educatiu a la insercié professional. Antoni Cadiete, Josep
Franci.

L’orientacié professional inicial a Catalunya. Xavier Farriols,
Miquel Ingles.
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de Comercio Catalanas. Anna Cuatrecasas (Coord.).
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PROFESORADO.
EDUCACION SECUNDARIA

Titulos publicados:

La educacién lingliistica y literaria en la Educacién Secundaria,
Carlos Lomas.

Politica, legislacidn e instituciones en la Educacién Secundaria.
Manuel de Puelles.

La atencidn a la diversidad en la Educacién Secundaria. Elena
Martin y Teresa Mauri.

Ensefiar y aprender Filosofia en la Educacién Secundaria. Luis
Cifuentes y J.M* Gutiérrez.

La orientacién educativa y profesional en la Educacién Secun-
daria. Elena Martin y Vicent Tirado.
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Psicologia del desarrollo: El mundo del adolescente. Eduardo
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La ensefanza y el aprendizaje de las Ciencias de la Naturaleza
en la Educacién Secundaria. Luis del Carmen.

Ensefiar y aprender Tecnologia en la Educacién Secundaria.
Javier Baigorri.
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gula gg:Bram Stoker con las obras homénimas cinematograficas de K. Branagh
y F F. Coppola. También se analizan y relacionan las obras de los dramaturgos
barrocos W. Shakespeare y Lope de Vega, Enrigue V'y El perro del hortelano, y
las versiones fiimicas de Laurence Qlivier y Pilar Mir6. Asimismo, se corparan
algunos aspectos de Madame Bovary de G. Flaubert, la obra maestra del rea-
lismo maderno, con cuatro adaptaciones llevadas al cine.Y, en Del film al papel,
hay una reflexién sobre la interrelacién de lenguajes y se apuesta por et cine
para favorecer la practica narrativa enire los escolares. El cémic de Hergé: Las
joyas de la Caslafiore y su vertsion filmica, cierra la publicacion.

CUADERNOS DE EDUCACION quiere contribuir al proceso de refiaxidn y debate sobre la
edycacidn escolar ponfendo al alcance de iodas los profesionales, y muy espacialmante. de
los profesvres/as; fos trabajos que, por fa novedad de sus propuestas, ef riger de su for-
mudacicn Y la pertinencia de su termdtica, pueden ser utifizados como instrumentos de cam-
bio y de innovacion educativa. La coleccitn estd abierta a todas las dreas y niveles de la
educacion escolar y prefende situarse en ese espacio infarmedio entre la reflaxion yia ac-
cidn—enitre fo gue se hace o se propone hacer enef aula ¥ el cuestiortamiento del por qusé,
para qué y como se hace o se propone hacer— que constifuye, sin lugar a dudas, un esla-
ban decisivo en fa formacion inicial y permanente del profesorado.
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