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¢Y si los narradores se equivocaron?
Metamorfosis de las adaptaciones
audiovisuales de relatos tradicionales
orientadas al publico adolescente

Quiza una de las principales tareas en la adolescencia sea la reelaboracion de conocimientos, mitos y
procesos que fueron aprendidos durante la infancia y que, sin embargo, desde la nueva etapa, resultan
diferentes a como entonces se abordaron. Entroncando con este aspecto, recientes superproducciones
cinematogréficas y televisivas (“Blancanieves”, “Erase una vez”, “Oz, un mundo de fantasia”...) dan mues-
tra de un creciente corpus de narraciones que se diferencia y consolida por revisar los relatos infantiles
tradicionales y adaptarlos a las expectativas y preocupaciones de publicos de mas edad, con especial

atencion al target adolescente. Los nuevos enunciados de estas adaptaciones realzan ciertos aspectos de
los cuentos originales y modifican significativamente otros, explicitando reflexiones sobre los mecanismos
emocionales y usos sociales del relato y profundizando en la necesidad de adaptar a nuestra realidad y
retos contemporaneos determinados mitos del imaginario colectivo. Entre las caracteristicas de estas
nuevas narraciones destaca especialmente la tendencia a la reflexion metacomunicativa, plasmada en re-
petidos enunciados acerca de la responsabilidad social e histdrica del narrador y sus relatos: con notable
coincidencia, en estas revisiones el narrador pasa a ocupar un protagonismo distinto, revisando explici-
tamente aspectos que afectan a discursos y modelos concernientes a la construccion de la identidad y la
realidad contemporanea y cuestionando el modo en que realizé su tarea en el pasado, disculpandose en
muchos casos por no haber transmitido las historias como realmente debieron ser contadas y tratando de
compensar el efecto que esto pudo tener en aquellos que entonces lo escucharon. La investigacion que
aqui se presenta detecta y examina las principales caracteristicas de este nuevo tipo de revisiones a partir

del analisis comparativo de ocho relatos audiovisuales representativos de esta nueva tendencia.
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Pablo Berguer, 2012.
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La cadena de television espafo-
la Antena3 ha anunciado el
estreno de la serie “Cuentos del
siglo XXI” entre su programa-
cion de 2013.

(€] 3

La serie de television “Erase
una vez” (“Once upon an time”,
Edward Kitsis y Adam Ho-
rowitz) fue estrenada en 2011y
presentd su segunda tempora-
da el 30 de septiembre de 2012
en la cadena CBS; las peliculas
“Blancanieves y la leyenda del
cazador” (“Snow White and
the Huntsman”, Rupert San-
ders) y “Blancanieves” (“Mirror,
mirror”) fueron estrenadas en
2012; el estreno de la pelicula
“Maleficent. La bella durmiente”
(“Maleficent. The sleeping
beauty”, Robert Stromberg)
esta previsto, de acuerdo a lo
anunciado, para marzo de 2014.
@

A pesar de la larga historia de
adaptaciones de este tipo de

Palabras claves: cine, television, alfabetizacion audiovisual, narrativa, género,
educacion.

1. Introduccion

Un creciente corpus procedente de la actual ficcion cinematografica y televisi-
va se inscribe en una nueva linea de revisidon de los cuentos clasicos infantiles:
un conjunto visitado por realizadores de muy distintos paises (Espafa se invo-
lucra en este proceso con la pelicula “Blancanieves” (1) y la serie “Cuentos del
siglo XXI”) (2) y fuertemente consolidado por numerosas superproducciones
norteamericanas (“Blancanieves y la leyenda del cazador”, “Blancanieves”,
“Erase una vez”, “Maleficent-La bella durmiente”...) (3), impulsoras de una
nueva lectura de estos relatos como propuesta tematica, estética y discursiva
(4). La investigacion en torno a los enunciados compartidos por estas adapta-
ciones profundiza en dos aspectos muy relevantes para los estudios de comu-
nicacion: las caracteristicas que empiezan a consolidarse como distintivas de
una linea narrativa cada vez mas presente en la ficcion audiovisual internacio-
nal; y la deteccion y el andlisis de significativas modificaciones propuestas en
torno a referencias de resonancia en nuestro imaginario colectivo.
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relatos que recorre la Historia
de la ficcion audiovisual, las
presentaciones estas versiones
coinciden en subrayar una
inédita reescritura del cuen-

to como principal elemento

de reclamo. Asi lo expresan

en sus propios discursos de
promocion, como expresan

los parlamentos del narrador
en los trailers promocionales
de peliculas estrenadas en los
ultimos meses de 2012, como
“Blancanieves -Mirror, mirror”
de Tarsem Singh (“un cuento
clasico consigue una nueva ar-
ruga... vive la experiencia de las
aventuras jamas contadas de
Blancanieves) o “Blancanieves”
de Pablo Berger (“Nunca te han
contado el cuento asi ” anun-
ciaba la publicidad audiovisual
del estreno).

(5)

BRUNER, Jerome, Pourquoi
nous racontons-nous des histo-
ries ? Le récit au fondement de
la culture et de I'identité indli-
viduelle, Agora Pocket, Paris,
2002, p. 15.

6)

SORIANO, Marc, Les contes de
Perrault. Culture savante et tra-
ditions populaires, Tel Gallimard,
Paris, 2005, p. 13 ; SERMAIN,
Jean-Paul, Le conte de fées. Du
clasicisme aux Lumiéres, Paris,
Ed.Desjonqueres, 2005, pp.
115-140.

@

Cfr. ZIPES, Jack, Fairy Tales
and the Art of Subversion: The
Classical Genre for Children and
the Process of Civilizacion, New
York, Routledge, 1991.

®

Cfr. SHAEFFER, Jean-Marie,
Pourquoi la fiction?, Paris, Seuil,
1999.

[©)

Cfr. BACCHILEGA, Cristina,
Postmodern Fairy Tales. Gender
and narrative strategies, Uni-
versity of Pennsylvania Press,
Philadelphia, 1997, pp. 3-7.

10)

Cfr. SERMAIN, Jean-Paul, Le
conte de fées. Du clasicisme
aux Lumiéres, Paris, Ed. Desjon-
queres, 2005, pp. 17-37.

an

ZIPES, Jack, Fairy Tales as Myth,
Myth as Fairy Tale, Lexington,
University Press of Kentucky,
1994. pp. 21-27.
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1.1. La adaptacién mediatica de los cuentos clasicos infantiles como objeto
de estudio

El comienzo de “nuestra historia en comun con las narraciones”, como subraya
Jerome Bruner, se establece desde edades muy tempranas y con un grado de
permanencia tan intenso que “éstas nos acompanan ya el resto de nuestra vida”
(5). Cobra asi una particular importancia la investigacion de aquellos relatos
que culturalmente se destinan a inaugurar la relacion con tal universo narrativo
y con ciertos elementos clave del desarrollo personal y la vida en sociedad: el
cuento infantil no sélo colabora en que los receptores mas jovenes (desde sus
primeros afos de vida) adquieran elementos relativos al lenguaje, la estructura-
cion discursiva o el desarrollo de la capacidad de proyeccion y abstraccion (6);
es también una de las primeras herramientas sociales con que codificar la trans-
mision, desde la infancia, de las expectativas grupales de desarrollo, compor-
tamiento y convivencia (7). Mediante la construccion de metaforas e imagenes
sobre cuestiones que preocupan al grupo social, los cuentos infantiles enuncian
y refuerzan determinados modelos de gran impacto socializador, constituyén-
dose asi como el primer eslabdn de ese complejo y abundante conjunto de
narraciones y mitos compartidos con que las sociedades abordan cuestiones
esenciales para el desarrollo de sus individuos y colectivos (8).

Algunas de estas narraciones destinadas a los receptores mas jovenes adquie-
ren, por medio de una fuerte aceptacion social, una destacada valoracion por
su eficacia narrativa, emocional y educativa, consolidando una notoria perma-
nencia entre distantes contextos histdricos y geograficos (9). Asi, ciertas narra-
ciones progresivamente insertas en el creciente corpus de los cuentos clasicos
-tanto de origen oral como literario-, se consolidan especialmente como ima-
genes y modelos destinados por el imaginario colectivo a los nifios y, en ciertos
contextos sociales, a los adolescentes (10): cuentos de hadas, fabulas, leyendas
e incluso relatos que quiza no fueron inicialmente destinados a publicos tan jo-
venes pero que, tras experimentar diversas modificaciones, se asientan también
como mitos de referencia para la infancia (11). Tanto las narraciones procedentes
de culturas ancestrales (recopiladas por escritores investigadores del folklore
popular) como aquellas de nueva creacion literaria pero especial pregnancia y
longevidad en el imaginario colectivo (12), son ampliamente adaptadas a nue-
vos formatos de difusion literaria y a otros lenguajes artisticos que retoman y
versionan sus personajes y tramas. Estas sucesivas adaptaciones se desarrollan
a partir de muy diversos procesos de modificacion por fragmentacion, omision
de ciertos aspectos e incorporacion de otros nuevos y adecuacion a colores
locales, convenciones comerciales y artisticas o emergentes necesidades socia-
les (13). Ademas, esta permanente reescritura asumida de generacion en gene-
racion se organiza en torno a una compleja mezcla de cédigos narrativos que
reune elementos esenciales de muy distintos géneros.

Es precisamente en esta mezcla de géneros donde nace y se desarrolla la adap-
tacion audiovisual de estos relatos: desde que Georges Méliés seleccionara frag-
mentos de cuentos tradicionales para sus producciones pioneras (14), la historia
de las adaptaciones audiovisuales de este tipo de relatos se ha mantenido en
un flujo constante a lo largo de toda la Historia de la ficcion cinematografica y
televisiva, largo trayecto de mas de un siglo de vida que involucra muy diversos
géneros, tratamientos y recursos (15). Esta amplia paleta de géneros se relacio-
na con un aspecto caracteristico de la recepcion de las adaptaciones escénicas,
musicales y audiovisuales de los cuentos tradicionales: al pasar del soporte
escrito de prioritaria difusion infantil a nuevos contextos como los teatros o las
salas de concierto y cine (16), adquieren una proyeccion que deja de dirigirse
sélo a nifas y nifos para incluir también (y, en ocasiones, de forma concreta y
excluyente) a muy diversos publicos de mas edad (17).

El andlisis comparativo de la progresiva metamorfosis descrita por tales adap-
taciones y “reescrituras transmediadticas” (18) durante mas de un siglo (la evo-
lucién del modo en que los distintos contextos histéricos y sociales rescatan

y modifican estas narraciones ddndoles nuevos rasgos e interpretaciones),
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12)

Entre los autores de alcance
transnacional de este tipo de
narraciones podemos citar a
escritores que investigaron
sobre relatos folkldricos y
transcribieron muchos de sus
ejemplos principales, como Ma-
rie-Catherine d’Aulhoy, Charles
Perrault y los hermanos Jacob y
Wilhelm Grimm y a destacados
autores de nuevas propuestas
de origen literario que, como
Christian Andersen o Lewis
Carroll (pseuddnimo de Charles
L. Dodgson), asentaron su obra
con extraordinaria permanencia
en el corpus de los cuentos
clasicos infantiles.

a3

Cfr. BACCHILEGA, Cristina, op.
cit., pp.10-12.

4

“Cendrillon”, 1899; “Le Voyage
de Gulliver a Lilliput et chez les
Géants”, 1902; “Le palais des
mille et une nuits”, 1906.

@15)

A lo largo de la Historia de
estas adaptaciones se detecta
el uso de cdodigos y férmulas
de géneros tan dispares como
la ficcion infantil, la comedia,

el drama romantico o social, el
suspense, la animacion, el cine
fantastico, el musical, el cine de
aventuras, el terror, la telenovela
o, incluso, producciones desti-
nadas al circuito erético.

@16)

Pensemos, por ejemplo, en la
adaptacion operistica de “La
Cenicienta” compuesta por
Rossini, en el ballet “La bella
durmiente” de Tchaikovsky o en
una de las primeras versiones
cinematograficas de Mélies o
Hepworth y Stow.

an

Quizas debido al propio interés
que despertaba la novedad

del acontecimiento cinemato-
grafico en sus primeros afos
(garantia de que muy distintos
publicos se reuniesen frente a
la pantalla, con cierta indepen-
dencia de las tramas concretas
seleccionadas por los autores),
las adaptaciones de cuentos
inicialmente considerados
como infantiles se asentaron
como una fuente temaética rica
y popular, que ya se mantendria
constante a lo largo de mas de
once décadas de Historia de la
ficcion audiovisual.

18)

Cfr. SCOLARI, Carlos Alberto,
“Narrativas transmediaticas

en Espana: cuatro ficciones en
busca de un destino cross-me-
dia”, Comunicacién y Sociedad
XXV-1, 2012, pp. 137-164.

19

CLAREMBEAUX, Michel, “Edu-
cacion en cine: memoria y
patrimonio”, Comunicar, 35, v.
XVIil, 2010, p. 26.

brinda un campo de investigacion de enorme interés, con el que detectar y
analizar tanto patrones y modelos culturales de especial arraigo, como nue-
vos conflictos, retos, alarmas, rasgos de identidad y expectativas de cambio
con que tales grupos se identifican. Al profundizar en la busqueda, analisis y
comparacion de distintas propuestas ofrecidas por realizadores audiovisua-
les de muy distintas escuelas, inquietudes artisticas y contextos de creacion,
este tipo de investigacion favorece ademas el desarrollo vy la divulgacion de
herramientas y materiales de extraordinario valor en materia de alfabetizacion
audiovisual: este tipo de analisis comparativo permite identificar y conocer
propuestas innovadoras, tanto en el uso del lenguaje audiovisual como en el
tratamiento de cuestiones sociales de importancia, favoreciendo asi uno de
los principales retos actuales de la educacion en los lenguajes cinematogra-
fico y televisivo, como es el de “aumentar la conciencia y el conocimiento
sobre nuestro patrimonio audiovisual” (19) y el modo en que éste pueda estar
reflexionando sobre las grandes cuestiones de nuestra Historia y nuestra reali-
dad contemporanea.

1.2. Adaptacidn y revisiéon cinematografica y televisiva de los relatos
tradicionales: hacia la nueva metamorfosis audiovisual del cuento

Aunque haya experimentado un sensible cambio de discursos y tratamien-
tos formales, la presencia de relatos tradicionales como fuente argumental
para producciones de ficcidon ha sido constante y muy copiosa a lo largo de
las distintas etapas de la cinematografia y la realizacion televisiva. Desde los
primeros cortometrajes donde Méliés aprovecho los recién inaugurados recur-
sos cinematograficos para mostrar visualmente los componentes fantasticos
de este tipo de relato (20), pasaron practicamente siete décadas en las que
las adaptaciones mas frecuentes -con independencia del tipo de género y

del publico objetivo- retomaron estos cuentos manteniendo sus principales
elementos de contenido, atributos y caracterizacion de los personajes vy, casi
como convencidn general, localizacion histdrica y espacial: sucede asi desde
las abundantes adaptaciones del cine primitivo y en un inmenso corpus de
narraciones posteriores, tales como los musicales “El mago de Oz” (21) o “Las
zapatillas de cristal” (22), los primeros largometrajes de animacion de Walt
Disney o los sucesivos capitulos de series televisivas como “El libro de cuentos
de Shirley Temple” (23) o la coleccidn de la productora alemana Shéngerfilm
(24), ejemplos donde las tramas eran ambientadas en los marcos indicados
por los textos originales y reproducian con bastante precisidon sus esquemas
actanciales y reparto de funciones (25). Incluso los guionistas y realizadores
gue abordaron estas adaptaciones desde una cierta vinculacion a vanguardias
expresivas -como Jean Cocteau (26)- mantuvieron las tramas y entornos de
los referentes originales. Las principales aportaciones que el lenguaje audiovi-
sual confirié a estas adaptaciones radicaba en el atractivo y siempre renovado
repertorio de recursos con los que conjugar uno de los elementos esenciales
de este tipo de narraciones: la articulacion de las esferas de lo realista y lo
fantastico que conviven en estos relatos. Gracias a las posibilidades de filmar
en distintas localizaciones, de enriquecer el repertorio de iluminacién escénica
y efectos de color o de establecer nuevas asociaciones visuales (mediante el
montaje, el emplazamiento de la cdmara, la composicion interna o la postpro-
duccion), los lenguajes cinematografico y televisivo abordaron estos cuentos
con una efectista combinacion de recreaciones naturalistas y progresivos
efectos especiales con los que representar el componente magico.

También en lo concerniente a la revision de esta etapa, destaca otra linea de
producciones que nos ayuda a entender los antecedentes de las revisiones
actuales: ciertos ejemplos aislados de narraciones que, entre las décadas de
1930 y 1960, abordaron estos mismos temas y personajes desde una cercania
contemporanea que trasladaba algunos de sus elementos mas reconocibles a
contextos geograficos e historicos proximos a los del primer publico receptor:
peliculas como “Dama por un dia”, “Juan Nadie”, “Un ganster para un milagro”
(27) o “Sabrina” (28) retomaron explicitos componentes de determinados
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20)

Los recursos formales explora-
dos por Mélies resultaban espe-
cialmente eficaces a la hora de
plasmar los elementos magicos
y fantasticos de estos relatos,
como las transformaciones
repentinas de aspecto, las
apariciones y desapariciones,
los agudos cambios de tamafo
o la simulacion de personajes
que vuelan.

@n

“Wizard of Oz”, Victor Flem-
ming- King Vidor, 1939.

22)

“The glass slipper”, Charles
Walters, 1955.

23)

“Shirley Temple’s Storybook”,
NBC, 1958-1959.

@4)

“Schneewittshen...”, “Hansel
und Grettel” y “Rottkapchen”,
Walter Janssen, 1954.

(25)

Utilizamos las categorias de cla-
sificacion y estudio morfoldgico
propuestas, desde la fundacion
de los estudios narratoldgicos
por autores como Vladimir
Propp (PROPP, Vladimir, Morfo-
logia del cuento. Akal Ediciones,
Madrid, Ed. 2001, p. 105).

(26)

Jean Cocteau escribio y dirigio
una de las primeras versiones
del cuento de “La bella y la bes-
tia” (“La Belle et la Béte”, 1945),
con sutiles juegos escénicos
surrealistas pero total fidelidad
con el reparto de funciones,
esquema actancial y localiza-
cion indicados en las primeras
transcripciones del cuento
floklérico, como la realizada
por Gabrielle-Suzane Barbot de
Villeneuve en el siglo XVIII.

@7

“Lady for a day”, “Meet John
Doe” y “Pocketful of Miracles”,
Frank Capra, 1933, 1941y 1961.
(28)

Billy Wilder, 1954, adaptacion
de “Sabrina Fair” del dramatur-
go Samuel Taylor.

29)

Cfr. WARNER, Marina. From the
Beast to the Blonde: On Fairy
Tales and Their Tellers, Londres,
Chatto and Windus, 1994, pp.
14-17.

30)

“Pygmalion”, Anthony Asquith
y Leslie Howard,1938.

(€]

“My fair lady”, George Cukor,
1964.

(32)

“The Wiz” (Sidney Lumet,
1978) es una adaptacion cin-
ematografica de la versidn
musical de 1975 compuesta y
escrita por Charlie Smalls sobre
la novela de L. Frank Baum.

38

cuentos clasicos (concretamente de “Cenicienta”, en estos cuatro ejemplos
citados) pero entrelazandolos con anécdotas argumentales contemporaneas
a sus contextos de produccion. Esta formula perseguia una nueva apariencia
externa de modernidad, aunque rara vez revisaba en profundidad aspectos
de los cuentos originales que, mas allad de la superficie argumental, pudiesen
estar manteniendo antiguos esquemas y estereotipos: el reparto de funcio-
nes, atributos y motivaciones entre personajes masculinos y femeninos (29)
0 entre grupos étnicos, seguia manteniendo los patrones asentados por
cuentos originales escritos (o transcritos) desde los siglos XVII, XVIII o XIX.
Los condicionantes asociados a la infraestructura econdmica de distribucién
de la ficcion audiovisual de este periodo se esgrimian como razén para no
asumir el riesgo de innovaciones sustanciales como las que, sin embargo,
ciertos autores revolucionarios si proponian ya desde la literatura o el teatro:
si Bernard Shaw invitd al publico de 1913 a una reflexion profunda acerca de
las expectativas, dificultades y necesidades de una Cenicienta contemporanea
con su obra teatral “Pygmalion”, la industria cinematografica alin necesitaba
que las versiones filmicas de esta obra (de 1938 y 1964) sustituyesen con un
final tradicional la innovadora reflexiéon de cierre propuesta por el dramatur-
go. En la obra teatral, la revolucionaria Cenicienta, la florista Eliza Doolitle, no
quiere renunciar a las nuevas posibilidades que su educacién y transformaciéon
pueden brindarle -ahora que, por fin, domina el lenguaje como herramienta
de presentacion y reflexion- y por ello rechaza el matrimonio con el profesor
Higgings para intentar trabajar y empezar una nueva vida, acorde los nuevos
horizontes. Las versiones cinematograficas optaron sin embargo por sustituir
tal desenlace por una boda sin debates ni fisuras, adaptando el final de la
pieza a las expectativas y las convenciones de “final feliz” asentadas en los
géneros de comedia romantica (“Pygmalion”) (30) y musical (“My fair lady”)
(31). Resulta significativo para la lectura socioldgica de estos relatos recordar
lo que Hollywood consideraba entonces un “final feliz” acorde a las expecta-
tivas del publico de su tiempo: “iEliza!”, exclama para si lleno de alegria el
profesor Higgins, interpretado por Rex Harrison, al escuchar que su amada,
con Audrey Hepburn en el papel, ha decidido volver junto a él; luego se re-
cuesta en su sillén para simular normalidad y antes de que ella pueda ver su
rostro, cierra el relato con la frase “éddnde estdn mis zapatillas?”; ella sonrie
y va a buscarlas.

Desde la década de 1970 determinados realizadores, afines a diversos movi-
mientos de cambio y reivindicacion social, empezaron a sumar sus trabajos

a los crecientes intentos por resolver ausencias y estereotipos del imaginario
colectivo en lo referente a la relacion de clases sociales, la igualdad de dere-
chos entre grupos étnicos o a las definiciones culturales de identidad y roles
de género. Eran propuestas pioneras y aun muy excepcionales, de fuerte con-
traste con el otro tipo de versiones (esa amplia mayoria, donde los atributos,
funciones y esquemas actanciales de los personajes mantenian aun su defini-
cion tradicional). Siguiendo el impulso de corrientes literarias que, desde hacia
décadas, venian plasmando explicitas metamorfosis en los rasgos y decisiones
de sus personajes, estas nuevas propuestas audiovisuales empezaron a propo-
ner significativos cambios en torno a determinados aspectos de los cuentos
clasicos: destacan ejemplos como la versiéon de reivindicacion afroamericana
de “El mago de Oz” dirigida por Syney Lumet (32) o la nueva lectura que
propuso “La chica de rosa” sobre las prioridades de una Cenicienta de clase
obrera (33); también corresponden a este impulso determinados capitulos de
las series televisivas “Faerie Tale Theatre” y “Tall Tales & Legends” como “La
princesa y el guisante”, “Pulgarcita”, “La princesa que no reia” o “Caperucita”
(34), con relevantes modificaciones en los atributos, motivaciones y esque-
mas actanciales de sus personajes. El andlisis de estos casos revela una serie
de caracteristicas comunes de cambio: las heroinas expresan firmeza frente

a la injusticia y aspiran a profesiones como las de sus padres y hermanos; los
héroes demuestran nobleza y valor pero manifestando expresamente que

no por ello dejan de poder equivocarse o de tener miedo ante el peligro y lo
desconocido; los personajes “auxiliares” (35), tradicionalmente asociados con
clases mas desfavorecidas, denotan el desarrollo de significativas aspiraciones
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33)

“Pretty in Pink”, Howard
Deucth, 1986.

34)

Las series televisivas pro-
ducida por Shelley Duval se
constituyeron como antologia
de cuentos tradicionales, con
directores y actores de éxito
en la industria norteamerica-
na. La primera temporada se
emitié en 1982 y la ultima en
1987. Los capitulos a los que
nos referimos fueron dirigidos
por Craeme Cliford (“Little red
Riding Hood”, 1983), Tony Bill
(“The Princess and the Pea”,
1984), Michael Lindsey-Hogg
(“Thumberlina”, 1984) y Mark
Tullingham (“The princess who
never laughed”, 1986).

(35)

PROPP, Vladimir, op. cit., p.
105.

(36)

El personaje del bufén en la
citada version televisiva de “La
princesa y el guisante” denota
una significativa actitud de rei-
vindicacion de las necesidades
y cualidades de sus iguales
mediante recursos como la
redaccion de un ensayo fi-
losoéfico sobre los pormenores
de su gremio (Tony Bill, “The
Princess and the Pea”, 1984).
a7

Personajes como la abuela

de Caperucita o la madre de
Pulgarcita se transforman

en estas nuevas versiones

en donantes que instruyen a
las heroinas en el valor de la
ciencia, mediante la lectura de
libros de Darwing, por ejem-
plo, en el caso de la citada ver-
sion de “Pulgarcita” (Michael
Lindsey-Hogg (“Thumberlina”,
1984). También denotan una
nueva definicion de atributos,
donde una orgullosa auto-
nomia sustituye al caracter
dependiente y fragil que
caracterizaba a estos persona-
jes en los referentes originales:
la abuela de Caperucita se
organiza, en la version dirigida
por Craeme Cliford, con una
copiosa agenda de actividades
semanales que la mantiene
activa y no permanentemente
disponible en el hogar (Crae-
me Cliford “Little red Riding
Hood”, 1983).

(38)

CHICARRO MERAYO, M? del
Mar y RUEDA LAFFOND, José
Carlos, “Television y ficcidn
histérica: Amar en tiempos
revueltos”, Comunicacion Y
Sociedad, XXI -2, 2008, pp.58
y 79.

39)

BBC, Directrices editoriales,
Londres, BBC, 2007, pp. 99-
107; BENGOECHEA, Mercedes,
FALCON, Laia y otros, Infancia,
televisién y género. Guia para
la elaboracién de contenidos
no sexistas en programas
infantiles de television, Madrid,
IORTVE, 2005.

de crecimiento y reivindicacion social (36); las antiguas victimas se transfor-
man en agentes donantes, a partir de referencias cientificas y una nueva posi-
cién de autonomia (37). Estas nuevas versiones -independientemente del tipo
de publico especifico al que pudieran orientarse- coincidian en proponer alu-
siones y reflexiones sobre temas contemporaneos: incluso las que no realiza-
ron una transposicion del marco temporal de los relatos originales, recogieron
-de un modo similar al que describen Chicarro y Rueda en sus investigaciones
sobre la ficcion histérica televisiva-, “un corpus de normas, valores, simbolos
y creencias susceptibles de una interpretacion en clave de presente”, redon-
deando asi la narracion mediante la conjugacion de “una imagen del pasado
que recrea la realidad junto con estereotipos de presente reconocibles por sus
espectadores objetivos” (38).

A medida que las productoras y cadenas de television han ido incorporan-

do cdédigos de responsabilidad con respecto al rol e influencia social de los
medios (39), este tipo de propuestas aumentaron en nimero y comenzaron

a extender, desde la década de 1990, una cierta normalizacion de la labor

de revision audiovisual de los cuentos tradicionales. Este cambio no elimina
modelos propios de épocas anteriores, sino que coexiste con ellos: de hecho,
corresponde a esta misma época el significativo éxito comercial que ha res-
paldado a versiones como “Pretty Woman” o las sagas de “Sexo en Nueva
York” (40), presentadas explicitamente como lecturas “modernas” de los
cuentos de hadas pero portadoras de estereotipos ancestrales concernientes
a la marginacién de determinados grupos sociales, desigualdades de género
o de responsabilidad de consumo y cuidado del planeta (41). No obstante,
pese a la permanencia de ejemplos como éstos, las dos ultimas décadas
también han visto crecer un conjunto de producciones audiovisuales que, de
forma paralela, apuestan por nuevos planteamientos para adaptar los conte-
nidos de los cuentos clasicos a las necesidades sociales contemporaneas. Las
producciones de animacion para publico infantil de este periodo incorporan
modificaciones con las que evitar antiguos estereotipos, por adaptar revisio-
nes elaboradas por nuevos autores de literatura para nifos y por incluir plan-
teamientos y guifios orientados a publicos de mas edad: se explican asi los
esfuerzos de la productora Disney por dotar de nuevos rasgos de dinamismo
a sus heroinas (42) e iniciativas como la serie televisiva “Las tres Mellizas” (43)
o la saga “Shreck” (44) (ambas centradas en reescrituras de los principales
personajes y tramas de los cuentos tradicionales). En el campo de la direccion
cinematografica y la realizacién televisiva se suceden en las dos ultimas déca-
das producciones con costosa inversion en repartos actorales de prestigio y
acentuada vocacion renovadora: un creciente corpus de peliculas y series (45)
que se constituye como nueva linea de adaptacion audiovisual. Dos aspectos
parecen situarse en la base de este conjunto de adaptaciones: una reescritura
explicita de ciertos atributos y motivaciones de los personajes originales y una
permanente alusion a cuestiones de la realidad social contemporanea orien-
tadas a publicos de muy diversas edades, siendo los adolescentes uno de los
principales targets.

Entre estas nuevas propuestas destaca, en un estadio mas complejo de con-
ciencia metanarrativa, un grupo de producciones que ademas incluyen enun-
ciados explicitos sobre la responsabilidad social de los propios relatos y sus
emisores, perspectiva en la que se concentra el estudio comparado que a con-
tinuacion se presenta. Con el objetivo de conocer el modo en que estas adap-
taciones construyen y asientan tales enunciados, este articulo de centra en

el analisis comparativo de ocho casos especialmente representativos de esta
nueva linea audiovisual de revisidon y adaptacion. El interés de este objetivo no
sdlo responde a la relevancia de una de las tendencias narrativas internacio-
nales de mayor presencia en panorama cinematografico y televisivo actual: de
forma especifica, también se vincula al examen de los referentes inmediatos
que preceden a una incipiente iniciativa de ficcion espafola audiovisual que,
siguiendo el impulso mediatico y comercial de estos textos, recurre a sus mis-
mas fuentes tematicas y perspectivas de adaptacion.
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(40)

Como referencia al aludido éxito
comercial de estos ejemplos
cabe citar los siguientes datos:
“Pretty Woman” (Garry Marshall,
1990), presentada publicitaria-
mente como “un moderno cuen-
to de La Cenicienta”, tuvo un
presupuesto de 14.000.000 de
dodlares y recaudd, segun datos
de su productora, 465.407.268
(Touchtone Pictures, 2008).

La serie televisiva “Sex and

the city” (creada por Darren
Starr como adaptacion de las
publicaciones de la columnista
Candace Bushnell) empezé a
emitirse en 1998 también como
explicita presentacion de una
moderna versién del cuento de
Cenicienta. En 2008 y 2010 se
estrenaron la primera y segunda
parte de su adaptacion cinema-
tografica, dirigidas por Michael
King y manteniendo el elenco y
referentes esenciales de la serie.
Estas producciones cinemato-
graficas tuvieron unos presu-
puestos de 65 y 95 millones,
respectivamente, y supusieron
una recaudacion para HBO de
415.253-641y 294.680.778, de
acuerdo a la base de datos de
la publicacion semanal sobre
recaudacion comercial cinema-
tografica “The Numbers” (http:/
www.the-numbers.com, 4 de
febrero de 2012).

“4n

Cfr. FALCON, Laia, “¢Cémo
tengo que ser para que me
quieras?: la construccion del
enamoramiento en los relatos
cinematogréaficos: propuesta de
un modelo de alfabetizacion au-
diovisual para la prevencién de
la violencia de género”, Revista
de Estudios de Juventud, 86,
2009, pp. 65-81.

(42)

Desde “La Bella y la Bestia”
(“The Beauty and the Beast”,
Gary Trousdale y Kirk Wise,
1991), las protagonsitas femeni-
nas de los relatos de la produc-
tora Disney son caracterizadas
por explicitas manifestaciones
de su pasion por habitos inte-
lectuales, su capacidad para
luchar y desenvolverse en
peligrosos parajes, y ya no se
presentan ligadas exclusiva-
mente a las labores domésticas
que anteriormente definian su
principal esfera de accion.

43

Roser Capdevilla comenzo

las publicaciones de la serie
literaria de “Las tres Mellizas”
en 1980 y en 1990 la produc-
tora Cromosoma comenzé

su version televisiva. Sobre el
significado y relevancia de este
referente ver: SCOLARI, Carlos
Alberto, op. cit. pp. 138-160.
44)

La saga de peliculas del ogro
comienza en 2001 (Andrew
Adamson y Vicky Jenson)

a partir del libro para nifos
“Shrek!” del autor aleman Wil-
liam Steig (1990).
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2. Método

El estudio al que hace referencia este articulo se ha centrado en el analisis
comparativo de ocho adaptaciones, especialmente representativas del corpus
de producciones inscritas en esta nueva corriente de revisidon audiovisual de
los cuentos tradicionales. Los tres criterios basicos que guiaron la selecciéon de
estos ocho ejemplos de adaptacion son:

a) La orientacion a un publico objetivo generalista con especial interés
por el target adolescente y a un circuito comercial, con la consecuente
vinculacién, en mayor o menor grado, a estrategias de competencia,
fuerte resonancia mediatica y aspiraciones de importante facturacion:
frente a narraciones destinadas a audiencias minoritarias o especiali-
zadas en los cddigos y discursos de determinadas corrientes de dis-
tribucion alternativa o grupos de militancia social (46), este estudio se
centra en textos encaminados a una difusidon cinematografica y televi-
siva de amplio espectro y cuyos contenidos y formas aspiran -pese a
las posibles innovaciones que quieran proponer- a satisfacer a audien-
cias amplias y heterogéneas.

b

=

El equilibrio comparativo entre producciones cinematograficas y tele-
visivas.

c) La pertenencia a un mismo entorno social y geografico de creacion,
con referentes inmediatos compartidos (47).

De acuerdo a los objetivos de este estudio y a estos tres criterios selectivos,

los ejemplos escogidos fueron cuatro largometrajes cinematograficos y cua-
tro producciones destinadas al circuito televisivo, todos ellos orientados, de

forma especial entre sus diferentes targets, a un publico adolescente.

Los largometrajes cinematograficos son los siguientes:

1. “Por siempre jamas” (1998), dirigida por Andy Tennant y producida por
Twentieth Century Fox. El guidn de Susannah Grant, Tennant y Rick
Parks presenta una adaptacion de “La Cenicienta”, relato folkldrico
recogido, entre otros, por Perrault y los hermanos Grimm en los siglos
XVIIl'y XIX respectivamente (48).

2. “El bosque” (2004), escrita y dirigida por M. Night Shyamalan y produ-
cida por el propio director, Sam Mercer y Scott Rudin. Es una adapta-
cion de “Caperucita Roja”, relato también transcrito por Perrault y los
Grimm (49).

3. “Alicia en el Pais de las Maravillas” (“Alice in Wonderland”, 2010), dirigi-
da por Tim Burton y producida por Disney. El guién de Linda Woolver-
ton retoma los personajes de “Alicia en el Pais de las Maravillas” (1865)
y “Alicia a través del espejo” (1871) de Lewis Carroll (50).

4. “Blancanieves” (2012), dirigida por Tarsem Singh y producida por Rat
Entertainment y Relativity Media, con guion de Marc Klein y Jason
Keller basado en el cuento homénimo recogido por los hermanos
Grimm (51).

Muestra que se completa con los siguientes ejemplos de ficcion televisiva:

5. “Los viajes de Gulliver” (1996), miniserie de cuatro capitulos dirigida
por Charles Sturridge y producida por Jim Henson Productions y Ha-
[lImark Entertaiment (52). El guién de Simon Moore adapta la novela
homadnima de Jonathan Swift (1726) (53).

6. “Jack y las judias magicas: la verdadera historia” (2001), miniserie de
dos capitulos dirigida por Brian Henson y producida por Hallmark
Entertainment, con guién de James Hart, el propio Brian Henson y
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(45)

Entre los principales compo-
nentes de este corpus cabe
destacar series y peliculas como
“Los viajes de Gulliver” (“Gulli-
ver’s Travels”, Charles Sturridge,
1996), “Alicia en el Pais de la
Maravillas” (en las versiones
homaonimas “Alice in Wonder-
land” de Nick Willing, 1999, y
Tim Burton, 2010), “Por siempre
Jamas” (“Ever After: a Cinderella
Story”, Andy Tennant, 1998),
“Blancanieves: un cuento de ter-
ror” (“Snow White: a Tale of Ter-
ror”, Michael Cohn, 1997), “Jack
y las judias magicas” (“Jack and
the Beanstalk: The Real Story?”,
Brian Henson, 2001), “El bosque”
(“The village”, M. Night Shya-
malan, 2004), “Criando malvas”
(“Pushing Dasies”, Bryan Fuller,
2007), “Barba Azul” (“Barbe
Bleue”, Catherine Breillat, 2009),
“La bella durmiente” (“La Belle
Endormie”, Catherine Breillat,
2010) “Caperucita Roja, ¢a
quién tienes miedo?” (“Red
riding Hood”, Catherine Hard-
wicke, 2011), “Erase una vez”
(“Once upon an time”, Edward
Kitis y Adam Horowitz, 2011) o
“Blancanieves y la leyenda del
cazador” (“Snow White and the
Huntsman”, Rupert Sanders,
2012).

(46)

Responden a esta otra linea
recientes reconstrucciones de
los cuentos de hadas propues-
tas por el discurso feminista

de Catherine Breillat (“Barbe
Bleue”, 2009; “La Belle Endor-
mie”, 2010) o la cruda denuncia
del cine independiente de Julia
Leigh (“Sleeping beauty”, 2011).
47

Dado el impulso y fortaleci-
miento dado a esta linea nar-
rativa por parte de numerosas
adaptaciones norteamericanas
de las dos ultimas décadas, este
marco concreto de produccion
(el estadounidense) destacd
desde el principio como opcion
mas significativa. La com-
paracion entre relatos pro-
ducidos en este marco y nar-
raciones procedentes de otros
contextos queda emplazada
para futuros desarrollos de esta
linea de investigacion.

(48)

PERRAULT, Charles, Cuentos de
Antaio, Madrid, Ediciones Gen-
erales Anaya, Ed. 1983, pp.139-
148; GRIMM, Jacob y GRIMM,
Wilhelm, The complete fairy
tales of the Brothers Grimm,
New York, Ed. 1992.

(49)

PERRAULT, Charles, op. cit,
pp.113-117; GRIMM, Jacob y
GRIMM, Wilhelm, op. cit.

(50)

CARROLL, Lewis, Alicia en el
Pais de las Maravillas, Madrid,
Alianza Editorial, ed.1991; CAR-
ROLL, Lewis, Alicia a través del
espejo, Madrid, Barco de Papel,
ed.2000.

(D]

Bill Barretta sobre el cuento homonimo recogido por escritores como
Joseph Jacob (1890) (54).

7. “Criando malvas” (2007), serie de veintiun capitulos distribuidos en
dos temporadas, creada por Bryan Fuller como adaptacion de “La bella
durmiente” (55) y producida y estrenada por la CBS (56).

8. “Erase una vez” (2011) serie de veintidds capitulos —en su primera tem-
porada, aqui analizada (57)- creada por Edward Kitis y Adam Horowitz
a partir de personajes procedentes de cuentos de Perrault, los herma-
nos Grimm, “Las mil y una noches” (58) y Lewis Carroll y Carlo Collodi
(59). Fue producida por la cadena CBS (60).

Para su analisis comparativo, esta investigacion utiliza herramientas de los
analisis textual y audiovisual (61), asi como categorias de clasificacion de per-
sonajes y estructuras de los cuentos tradicionales asentadas por las teorias
narratoldgicas (62). Con esta perspectiva se aborda el analisis de los textos
escogidos desde la atencidn a tres aspectos principales de comparacion:

a) Los puntos de permanencia y alteracion entre estas versiones y sus
respectivos relatos de referencia, considerando especialmente los
siguientes aspectos: los posibles publicos receptores a los que se
dirigen, los géneros narrativos en que se inscriben y una serie de cate-
gorias de comparacion como son el rol del narrador, el tratamiento de
la localizacion temporal y espacial, la definicion de los personajes (a
través de sus atributos, caracterizacion, funcion narrativa y motivacio-
nes) vy los principales episodios del esquema actancial (63).

b) La relacion entre los elementos del universo diegético del relato vy la
realidad social contemporanea de su entorno de escritura y primera
recepcion.

c) La exposicidon de posibles enunciados de conciencia y reflexion meta-
comunicativa en torno al rol y la responsabilidad social del narrador.

3. Conciencia de cambio social y de la responsabilidad
del narrador en las nuevas revisiones audiovisuales
de los cuentos tradicionales: analisis comparativo de
ocho relatos

3.1. Principales puntos de permanencia y alteracién con respecto a los
relatos originales

Los ocho textos audiovisuales seleccionados mantienen una manifiesta rela-
cién con relatos de notoria relevancia dentro el corpus de los cuentos clasicos.
Al atender al tipo de origen de estos relatos de inspiracion se detecta que los
ejemplos escogidos se agrupan en torno a tres casos: a) la adaptacién de re-
latos de tradicién folklérica recogidos después en compendios literarios (“Por
siempre jamas”, “Jack y las judias magicas”, “El bosque”, “Criando malvas”

y “Blancanieves”); b) la adaptacion de novelas que, con el tiempo, pasaron

a incluirse también en el corpus de los cuentos clasicos interpretados como
infantiles (“Los viajes de Gulliver” y “Alicia en el Pais de las Maravillas”); ¢) una
combinacidn coral de personajes y tramas de ambos tipos de fuente (“Erase
una vez”) retoma figuras del folklore europeo y oriental -como Blancanieves o
el genio de la ldAmpara de Aladino- vy las reline con personajes procedentes de
originales literarios decimondnicos como Pinocho, Pepito Grillo, o el Sombrero
Loco (64).
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GRIMM, Jacob y GRIMM, Wil-
helm, op. cit.

(52)

Fue estrenada por las cadenas
NBC y Channel 4. En Espafa
fue emitida por TVE-1en 2003.
(53)

SWIFT, Jonathan, Los viajes

de Gulliver, Aguilar, Madrid,

Ed. 1976.

G4

En Espaia fue emitida por la
cadena Telecinco en 2012.

(55)

PERRAULT, Charles, op. cit,
pPpP.99-112.

(56)

Su difusion en Espaia llegd a
través de la cadena generalista
de pago Canal+ en 2007 y de la
cadena publica TVE-2 en 2010.
(57)

El estreno en Estados Unidos
de la segunda temporada ha
sido anunciado por la CBS para
el 30 de septiembre de 2012.
(58)

El compendio “Las mil y una
noches” recoge relatos folklori-
cos del Medio Oriente, reco-
gidos por vez primera por el
escritor Muhammed et-Gahshi-
gar en el siglo IX (MONT-RA-
CHAIS, Héloise, Ed., Contes et
legendes des Mille et Une Nuits,
Paris, Maxi, ed. 2006).

(59)

El escritor italiano Carlo Collodi
publicd las primeras aventuras
de Pinocho en 1880 (COLLOD!I,
Carlo, Las aventuras de Pinocho,
Madrid: Siruela, 2011).

(60)

Desde noviembre de 2011 tam-
bién se emite en Espaia, en el
canal tematico de pago AXN y
en abierto desde junio de 2012
por la cadena Antena 3.

[CD)

BORDWELL, David, Narration
in the Fiction Film, London,
Routledge, 1985; GONZALEZ
REQUENA, Jesus (Comp.), E/
anadlisis cinematografico, Ma-
drid, Complutense, 1995; ORTIZ,
Maria, “Teoria Integrada de la
Metafora Visual”, Comunicacion
vy Sociedad, XXIlI-2, 2010, (pp.
97-125).

(62)

Utilizamos categorias y
conceptos asentados desde
los propios textos fundadores
de Propp (PROPP, Vladimir,
op. cit) hasta las citadas
perspectivas de autores como
Sermain, Bacchilega y Soria-
no.; BACCHILEGA, Cristina, op.
cit; SERMAIN, Jean-Paul, op.
cit.; SORIANO, Marc, op. cit).
(63)

PROPP, Vladimir, op. cit. pp.
105-10, 115-120.

64)

Al igual que Pinocho, el per-
sonaje de Pepito Grillo fue
presentado por Carlo Collodi en
su novela de 1880 (COLLODI,
Carlo, op, cit.). El Sobrerero
Loco es uno de los mas céle-
bres personajes incluidos en
“Alicia en el Pais de las Maravil-
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3.1.1. Pablico objetivo y géneros narrativos: la conexién con el ptblico adolescente
Aunqgue algunos de estos relatos de partida contenian originalmente impor-
tantes elementos no destinados al publico infantil (65), todos ellos terminaron
anclados en tal corpus durante largo tiempo por las sucesivas propuestas

de selecciones y reescrituras de que fueron objeto. Es importarte sefalar

gue esta orientacion inicial a un publico objetivo infantil (con la consecuente
adaptacion a la capacidad de comprension y expectativas de los niflos) no
renunciaba en los textos originales a los receptores adultos en el proceso
comunicativo, sino que los involucraba ya como intermediarios o acompa-
fantes de enorme trascendencia: las caracteristicas de primera recepcion de
estos relatos (vinculada a publicos muy jovenes que pueden no saber leer ni
manejar determinados matices del propio idioma aunque les sea transmitido
oralmente) implican muchas veces a figuras adultas que actian como intér-
pretes del texto por medio de su recitado o lectura, juegos de entonacién o
gestualidad con que apoyar el parlamento y posibles explicaciones del voca-
bulario empleado por la narracion o sobre algunas de sus situaciones descri-
tas. Es precisamente en este contexto de recepcion compartida entre nifos

y adultos donde reside una de las condiciones que propicia la transmision
intergeneracional representada por estos relatos (no sélo conectan décadas y
siglos a través de un longevo imaginario compartido, ademas implican a su-
cesivas generaciones de adolescentes, jovenes y adultos en el proceso por el
gue nuevos ninos reciben, por vez primera, tales mitos) y donde se establece
uno de los principales puentes de conexién con el publico adolescente. Como
veremos a continuacion son precisamente estos elementos de interconexion
entre generaciones los que seran aprovechados por los textos seleccionados
para dirigirse al target adolescente a partir de la explicita promesa de que, en
estas nuevas versiones, las narraciones propuestas “ya no son cosa de nifos”.

Con respecto al rol del “lector”, las posibilidades del soporte audiovisual pueden
sustituir facilmente la presencia de estas figuras adultas intermediarias o acom-
pafantes. Sin embargo, la mayor parte de las adaptaciones cinematograficas o
televisivas de estos relatos -incluso cuando mantienen al infantil como impor-
tante publico objetivo (66)-, incluyen también elementos destinados especifi-
camente a involucrar a receptores de mas edad: matices humoristicos, poéticos
o psicoldgicos de los personajes y tramas -mads sofisticados y dificiles de captar
para la mayoria de los receptores infantiles- son incorporados para propiciar la
permanencia de este otro publico que acompane a los nifos y para calmar las
expectativas del target adolescente, a menudo inquieto por dejar claro que ya
no se identifica con las marcas mas visibles de la etapa infantil. Ademas, esta
atencion a las expectativas y codigos manejados por audiencias con mayor
capacidad de comprension se desarrolla de forma mas intensa y especifica

en adaptaciones audiovisuales que retoman los personajes y las tramas para
-como se expone en el punto 1.2- tratarlos desde géneros y enunciados plena-
mente orientados a publicos objetivos que ya han pasado la infancia.

Atendiendo a estas posibilidades y a los gradientes que pueden desarrollarse
entre ellas, el andlisis detecta que los relatos audiovisuales escogidos se agru-
pan en torno a tres opciones: a) la preponderancia del publico objetivo infantil
como receptor principal, aunque con inclusion de importantes elementos de
complicidad destinados al target adolescente y a posibles acompafnantes
adultos (“Por siempre jamas”, “Blancanieves”); b) el equilibrio entre los res-
pectivos elementos destinados a la recepcién infantil, adolescente y adulta
(“Los viajes de Gulliver”, “Jack y las judias magicas”, “Alicia en el Pais de las
Maravillas™); c) la orientacion principal hacia el receptor adolescente, joven y
adulto (“Criando malvas”, “El bosque”). Las tres formulas utilizan -en mayor o
menor grado- elementos con los que garantizar una conexion entre el cuento
clasico de origen y receptores que acaban de dejar la infancia, vinculo que se
establece mediante alusiones a diferentes cuestiones que éstos aprenden en
la escuela y su nuevo acercamiento al mundo que los rodea: la Historia de las
organizaciones politicas y econdmicas (“Los viajes de Gulliver” y “Jack y las
judias magicas” enuncian graves reflexiones sobre el colonialismo, el comercio
responsable o el sistema judicial de las democracias), la Historia del Arte y la
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las” (CARROLL, Lewis, op, cit,
ed. 19919.

(65)

Es el caso de ciertas narra-
ciones folkldricas recopiladas
por Perrault, los hermanos
Grimm, la coleccidén de “Las mil
y una noches”( como “La bella
durmiente” o “Blancanieves”) o
el citado ejemplo de “Los viajes
de Gulliver”, inicialmente desti-
nado a un publico adulto.

(66)

ALLARD, Claude, L’enfant au
siécle des images, Paris, Albin
Michel, 2000.

(67)

Los cuentos originales de los
que han partido estas adapta-
ciones se inscribian en un terre-
no narrativo de asociaciones
entre elementos propios de la
narrativa fantastica, maravillosa
y el relato de aventuras.

(68)

Cfr. ROMANERA | RAMIO,
Joaquin (1999) £/ Lenguaje
Cinematogréfico: Gramatica,
Géneros, Estilos y Materiales,
Madrid, Ediciones de la Torre,
p. 46.

(69)

Los personajes de la Conde-
sa Wilhermina y Jack Robinson
son interpretados por Vanessa
Redgrave y Matthew Modine.

Cultura (“Por siempre jamas” incluye a Tomas Moro y Leonardo da Vinci como
referencias clave para la trama), la ciencia (“Jack y las judias magicas” alude a
la Biotecnologia como elemento crucial de la narracion), las complejidades de
las relaciones sexuales y de pareja en el contexto contemporaneo (“Criando
malvas”, “Erase una vez”, “Blancanieves”), la manipulacion de los medios de
comunicacion (en “Erase una vez” el genio de la ldmpara es a la vez un perio-
dista extorsionado por la alcaldesa del nuevo poblado donde viven los anti-
guos personajes de cuento) o la importancia del subconsciente como terreno
de deteccidn y tratamiento de traumas infantiles (en “Alicia en el Pais de las
Maravillas” la protagonista vuelve a la tierra magica de la infancia y resuelve
los problemas que la atormentan su adolescencia).

Cada adaptacion combina distintos géneros narrativos audiovisuales, trasla-
dando al nuevo soporte una tendencia de mestizaje que ya era distintiva de
los propios relatos de inspiraciéon (67): todos los textos seleccionados rednen
codigos de escritura emblematicos de diversos géneros y subgéneros au-
diovisuales (68), como el cine de aventuras (visitado en sus claves narrativas
por los ocho relatos seleccionados), la narracion fantastica (“Los viajes de
Gulliver”, “Jack y las judias magicas”, “Criando malvas”, “Alicia en el Pais de
las Maravillas”, “Erase una vez” y “Blancanieves”), la comedia (“Por siempre

jamas”, “Blancanieves”, “Alicia en el Pais de las Maravillas”, “Criando malvas”),
Criando malvas™) y

3«

el melodrama (“Erase una vez”), el suspense (“El bosque”,
el musical (“Criando malvas”).

3.1.2. Tratamiento de la localizacién temporal y espacial

El andlisis comparativo detecta distintos grados de relaciéon entre el marco
temporal y espacial de los relatos originales y el de sus respectivas revisiones
audiovisuales. Cabe agrupar estos gradientes en torno a tres soluciones narra-
tivas adoptadas:

a) Lalocalizacion de las tramas en un pasado histérico y un entorno
geografico muy parecidos a los descritos por sus respectivos relatos
de referencia: “Los viajes de Gulliver” se sitla en la Inglaterra de la pri-
mera mitad del siglo XVIII; “Por siempre jamas” recrea la narracion de
Cenicienta en la Francia de transicion entre la Edad Media y el Rena-
cimiento; “Alicia en el Pais de las Maravillas” se localiza en la Inglaterra
victoriana descrita por Lewis Carroll y “Blancanieves” se desarrolla en
un entorno marcado con elementos evocadores de la Europa medieval.

b) La traslacion a un nuevo contexto histérico y geografico: “Criando
malvas” cambia el entorno europeo medieval del relato original de
“La bella durmiente” por una ciudad estadounidense de principios del
siglo XXI.

c) La combinaciéon de ambas soluciones narrativas, mediante la division
de la accion desempefada por los mismos personajes en dos subtra-
mas de distinta localizacion histdrica y/o geogréfica: “Jack v las judias
magicas” divide la accidon en dos periodos temporales conectados
mediante un personaje cuatro veces centenario (la Condesa Wilhermi-
na), que sobrevive desde 1611 hasta el siglo XXI para encomendar a su
descendiente Jack Robinson (69) que regrese a la tierra de los gigantes
y restaure el dano causado por sus antepasados; “El bosque” reubica el
escenario de “Caperucita” (un entorno rural de la Europa medieval) en
Estados Unidos, y divide ademas el contexto en dos marcos, al sugerir
que la accion transcurre en una aldea durante el siglo XIX y revelar pos-
teriormente que los personajes se ocultan y aislan en una reserva natu-
ral de principios del siglo XXI; “Erase una vez” establece un constante
paralelismo entre el reino de los cuentos (ubicado en un entorno magi-
co donde se combinan elementos de evocacion asociables al medievo
europeo) y una pequeia poblacion estadounidense de principios del
XX| donde tales personajes han sido trasladados por un maleficio. Este
tipo de paralelismos ayuda a que el publico adolescente redescubra
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(70)
SERMAIN, Jean-Paul, op. cit,
p.92.

an

Frente a las necesidades retori-
cas y descriptivas de la narra-
tiva oral y literaria, el lenguaje
audiovisual puede mostrar de
forma directa un escenario efi-
cazmente ambientado y dejar
que los personajes se presenten
a si mismos mediante sus
parlamentos, caracterizacion y
acciones.

(72)
SERMAIN, Jean-Paul, op. cit.
p.99.

73)

El relato de “Criando malvas” se
inaugura en el primer capitulo
con una presentacion donde
este narrador omnisciente
remite a tal pasado de la in-
fancia de los personajes con
enorme precision: “En aquel
preciso momento, en el pueblo
de Couer d’Couser, el joven Ned
tenia nueve anos, veintisiete
semanas, seis dias y tres minu-
tos de edad” (“Criando malvas”,
capitulo 1, escena 1). A partir de
este punto, todas las alusiones
temporales se enunciaran
desde este tratamiento, quizas
como férmula humoristica con
la que relacionar al moderno
narrador omnisciente con sus
referentes tradicionales a la

vez que se le afade un matiz
de diferenciacion vinculado a

la precision de los métodos de
medicién contempordneos.
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los cuentos tradicionales que conocid en su infancia y los reinterprete
como metaforas de gran atractivo, a partir del efecto que lo contempo-
rdneo y lo adulto suponen para dicha edad: al ver a una Bella Durmiente
convertida en madre adolescente, a una Blancanieves que lucha por la
defensa de los derechos de los oprimidos o a un genio de la ldmpara
transcrito como periodista coaccionado por la autoridad, ciertos aspec-
tos de los cuentos originales se revelan (o traducen) como metaforas
que si les resultan significativas y urgentes.

Se detecta ademas que, desde cualquiera de las citadas soluciones narrativas,
todas estas adaptaciones mantienen férmulas con las que, dentro del marco
diegético, los personajes evocan y recuerdan épocas pasadas de especial
relevancia para el significado de sus acciones y rasgos, aspecto para el que

el propio acto de relatar (como accion dentro de la trama) cobra una gran
importancia argumental y simbdlica. Ya los referentes que inspiraron estas
adaptaciones coinciden en otorgar una gran importancia al paso del tiempo,
elemento clave en la adolescencia, cuando el relato de los propios cambios
adquiere tanta relevancia: la evocacion de un pasado remoto es uno de los
elementos narrativos emblematicos de los cuentos tradicionales de transmi-
sién oral (70) y también los originales literarios involucrados por esta muestra
(las novelas de Swift y Carroll) aluden con particular insistencia al transcurrir
del tiempo. Todas las adaptaciones seleccionadas mantienen tal componen-
te, otorgando al pasado un especial estatus: un dmbito en el que el presente
diegético puede encontrar importantes explicaciones y soluciones para sus
conflictos. En los ocho casos, este aspecto estd muy relacionado con la fun-
cién conferida al narrador, agente de especial trascendencia no sélo para la
presentacion de los personajes vy la trama, sino también (y principalmente, en
estos ochos ejemplos seleccionados) para la propia definicidon del significado
que tales elementos adquieren en el relato.

3.1.3. Tratamiento del narrador

El narrador omnisciente (recurso emblematico de los cuentos cldsicos, que
enmarca y relata la trama), es facilmente eludible por parte del lenguaje
audiovisual: por medio de sus herramientas visuales y sonoras la narrativa
cinematografica y televisiva puede presentar de forma inmediata los compo-
nentes diegéticos vy sustituir asi las férmulas evocadoras de la tradicion oral
y literaria (71). Sin embargo una inmensa mayoria de las adaptaciones audio-
visuales de los cuentos cldsicos opta por mantener esta figura, como rasgo
de continuacion con la tradicion de aguellos relatos infantiles cuyo universo
pretende evocar. El analisis comparativo detecta que todas las adaptaciones
seleccionadas para esta muestra subrayan la figura de un narrador esencial
para la transmision del relato, aunque definen su presencia desde distintas
soluciones narrativas. Comparando tales soluciones entre estos relatos au-
diovisuales, cabe sefalar tres tratamientos de la figura del narrador:

a) Elrecurso a una voz omnisciente, desvinculada de los personajes
que intervienen en la accién: “Criando malvas” y “Erase una vez”
inauguran cada capitulo con la presentacion transmitida por una voz
masculina, no identificada con ningln personaje de la trama y sensi-
blemente caracterizada con marcas de entonacidon y retérica de los
narradores de tradicion folkldrica (72). En ambos casos, sus parla-
mentos remiten a un pasado que sirve para comprender las caracte-
risticas, motivaciones y reacciones de los personajes en su presente
diegético: en “Erase una vez” se trata de un pasado remoto, aludido
como conexidn con el imaginario de los cuentos clasicos desde el
propio titulo de la serie; en el caso de “Criando malvas”, este narra-
dor remite a un pasado irénicamente preciso y principalmente vin-
culado a la infancia de los protagonistas (73). En “Criando malvas”,
esta voz interviene ademas con marcada frecuencia a lo largo del
desarrollo de la narracion, acentuando o explicando el verdadero
significado de las acciones y reacciones de los personajes.
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74)

En estas adaptaciones los per-
sonajes de Gulliver, Gran Dama
y la madrastra de Blancanieves
son interpretados, respectiva-
mente, por Ted Danson, Jeanne
Moreau y Julia Roberts.

75)

Los citados personajes son
interpretados por los siguientes
actores: detective Cod, Chi
Macbride; escritor Booth, Eion
Bailey; los fundadores de la
aldea de “El bosque”, William
Hurt y Sigourney Weaver, entre
otros; Alicia, Mia Wasikowska.

(76)
PROPP, Vladimir, op. cit. p. 106.

b) La vinculacion entre el rol de narrador omnisciente y algun personaje
que interviene en la accion: la serie “Los viajes de Gulliver” mantiene
la formula de simulaciéon autobiografica del original literario, aunque
trasladando esta enunciaciéon en primera persona desde las paginas
de un libro de memorias -como se planteaba en la novela- a las de-
claraciones requeridas por un tribunal psiquiatrico; en “Por siempre
jamas” el relato se enmarca con la narracion realizada por un perso-
naje llamado “Gran Dama”, una aristdcrata decimondnica que accede
a contarles a los hermanos Grimm la verdadera historia de “La Ceni-
cienta” -su antepasada-, con la condicion de que restauren la distor-
sidon a la que su memoria fue sometida por invenciones folkldricas y
literarias; “Jack y las judias magicas” confiere al personaje de la cita-
da Condesa Wilhermina la voz de narraciéon omnisciente con la que
el texto comienza el relato y conecta los distintos marcos temporales
de la narracioén; en “Blancanieves” la voz de la madrastra inaugura el
relato, localizando sus principales elementos y reivindicAndose como
verdadera protagonista del mismo (74).

c) Lainclusidon de personajes con funciéon narrativa importante que, como
elemento esencial de la trama, asumen una misién relacionada con la
confeccidn o reescritura de relatos. En el contexto diegético de estas
narraciones esta tarea aparece explicitamente vinculada al propio de-
sarrollo de sus personajes, la forma en que entienden el mundo que les
rodea y la consecucion de sus logros. Dos de las adaptaciones seleccio-
nadas por esta muestra combinan esta féormula narrativa con la citada
utilizacion de un narrador omnisciente que no interviene en la accion:
en “Criando malvas”, el auxiliar Cod emprende -a partir del primer ca-
pitulo de la segunda temporada- la confeccion de un libro de cuentos
sobre una nifla detective que busca a su padre, herramienta con la que
pretende dar pistas a su propia hija para que lo encuentre tras afos de
dolorosa separacién; “Erase una vez” incluye al escritor Booth, encar-
gado de reescribir la historia de todos los personajes capturados por el
maleficio para, asi, lograr su libertad. Ademas, en la muestra seleccio-
nada otros dos relatos recurren a esta formula narrativa sin combinarla
con ninguna voz omnisciente: “El bosque” estructura el centro de la
trama en torno a los relatos atemorizantes que los fundadores de la
aldea inventaron y asentaron como norma con la que aislar y proteger a
sus hijos de los peligros de la sociedad contemporanea; en “Alicia en el
Pais de las Maravillas” el relato confiere esta mision a la propia heroina,
que pone fin a las pesadillas que padece desde su nifez mediante la
tarea de convertirse en la autora de sus propios suefios y reconducir el
relato de lo que en ellos sucede (75).

3.1.4. Definicién de los personajes a través de sus atributos, caracterizacién, funcién
narrativa y motivaciones

La comparacion de estos ocho textos detecta una significativa sincronia en

la definicidn que éstos hacen de sus respectivos personajes, afinidad puesta

de manifiesto a través de ciertas coincidencias de modificacidon con respecto

a sus referentes originales que exponemos a continuacion.

a) Presentacion de personajes femeninos a partir de cualidades que
denotan inteligencia, dinamismo, preparacion, capacidad de reacciéon
ante el peligro, curiosidad y rebelion frente al abuso. Se observa que
esta tendencia se logra por medio de tres formulas principales: la
modificacion del perfil de las heroinas (76), la asignaciéon de roles
narrativos de relevancia a personajes femeninos que en el relato
original desempenaban funciones periféricas y la inclusion de nuevas
figuras femeninas que no existian en el cuento de procedencia.

En primer lugar, destaca la incorporacion de nuevos matices a los
atributos, la caracterizacion y las motivaciones manifestados por las
heroinas en los cuentos originales. En “Por siempre jamas”, “El bos-
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a7

Estas figuras corresponden en
estas adaptaciones a los per-
sonajes de Nicole de Lancret
(Drew Barrymore, “Por siempre
jamas”), lvy Walker (Bryce D.
Howard, “El bosque”), Charlotte
Charles (Anna Friel, “Criando
malvas”) Blancanieves (Ginnifer
Goodwin en “Erase una vez”’ y
Lily Collins en “Mirror, mirror™),
caperucita (Meghan Ory, “Erase
una vez”) y Bella (Emilie de
Ravin, “Erase una vez”).

78)

DAFONTE GOMEZ, Alberto,
“Reflexiones tedricas en torno
al concepto de género y a las
dificultades que plantea su
aplicacién en la investigacion
sobre contenidos televisivos”,
Comunicacion y Sociedad,
XXIlI-1, 2010, (pp.121-152).

79)
PROPP, Vladimir, op. cit, p. 105.

(80)

Los citados personajes de Mary
Gulliver, Charlotte y la madre
de Jack son interpretados por
Mary Steenburgen, Anna Friel y
Vanessa Redgrave.
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P

que”, “Criando malvas”, “Blancanieves” y “Erase una vez”, los nuevos
perfiles de las heroinas (77) mantienen cualidades muy emblematicas
de sus referentes originales (bondad, empatia, dulzura, generosidad),
pero las combinan con nuevos atributos (inteligencia, sentido del
humor, valentia), afines a las reivindicaciones de igualdad de género
(78). Incluso en el caso de la nueva version de “Alicia en el Pais de las
Maravillas”, cuya heroina ya en la novela original presentaba notables
rasgos de ingenio, independencia e inconformismo, es reforzada en

la nueva adaptacion audiovisual con matices mas intensos de arrojo y
capacidad de reaccion. La caracterizacion externa de estos personajes
mantiene muchos rasgos destacados por los textos originales, pero
modifica significativamente otros: permanecen como sefas distintivas
la belleza y juventud de todas las heroinas citadas, la piel anacarada y
cabellera azabache de Blancanieves, la melena rubia de Alicia, la capa
de Caperucita o el vestido y el calzado extraordinarios con que Ce-
nicienta acude al baile, pero el andlisis detecta también significativas
novedades, como son la renuncia al pequefio tamafio del pie como
rasgo distintivo de la nueva Cenicienta o la marca de Caperucita como
un personaje ciego (problema ante el que la heroina desarrolla nuevas
habilidades de percepcion y reaccion). Destaca ademas una imagen
compartida por varios de estos relatos: la incorporacidon de un nuevo
atuendo distintivo de lucha, préximo a la imagen del caballero medie-
val con armadura y espada, con el que las heroinas combaten contra
villanos o bestias (“Alicia en el Pais de las Maravillas”, “Erase una vez”,
“Blancanieves”). Estos cambios en los atributos y la caracterizacion

se asocian con modificaciones en las destrezas aprendidas por estos
nuevos personajes y en sus principales motivaciones: en cuanto a las
habilidades aprendidas, se observa que la educacion intelectual vy el
entrenamiento en la autodefensa acompanan o sustituyen al manejo
de tareas domésticas; en lo concerniente a las motivaciones, en vez de
aludir unicamente al anhelo amoroso o a la recuperacion de un esta-
tus econdmico arrebatado, se incorporan ademas objetivos de lucha
activa por el conocimiento, la justicia social o la proteccién de otros
personajes victimas de abusos.

En segundo lugar, se detecta que algunos de los textos selecciona-
dos coinciden en atribuir funciones relevantes a personajes femeni-
nos que en los relatos originales desempenaban roles periféricos: la
adaptacion de “Los viajes de Gulliver” modifica el tratamiento que la
novela original daba al personaje de la esposa (sdlo citada, y siempre
en alusién a su paciente espera), creando el personaje de Mary Gu-
lliver como defensora de los derechos y la dignidad del protagonista
ante el corrupto tribunal que intenta encerrarlo por locura; “Criando
malvas” cambia el caracter pasivo de la bella durmiente y caracteriza
a Charlotte como una joven rebelde frente al cautiverio, emprende-
dora, experta en varios idiomas, dvida lectora y con grandes habili-
dades e iniciativas para la resolucidn de los crimenes que estructuran
las subtramas detectivescas de cada uno de los capitulos de la serie;
también en “Jack y las judias magicas” se produce una notoria mo-
dificacion de uno de los personajes femeninos del relato original, al
conferir a la madre la funcion donante (79) que orienta el desarrollo
de la trama (80).

En tercer lugar destaca la invenciéon de nuevos personajes femeninos
de relevancia (o la modificacion de otros que en la versién original
correspondian a figuras masculinas): “Los viajes de Gulliver” incorpo-
ra nuevos personajes para contar con figuras de mujeres asociadas a
la cordura y el liderazgo, como las reinas de las tierras de los gigan-
tes, los pragmaticos y los inmortales; en “Jack y las judias magicas”
el personaje nuevo de Odine es quien logra que el héroe cumpla su
mision, reveldndole la verdad sobre sus antepasados y colaborando
con la reparacion del dafio causado a la tierra de los gigantes; “Erase
una vez” confiere a la hija de Blancanieves, Emma, la funciéon de he-
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Los personajes mencionados
son interpretados por las
siguientes actrices: como reina
de la tierra de los gigantes,
Alfre Woodard; como soberana
de los pragmaticos, Geraldine
Chaplin; como reina de los in-
mortales, Kristin Scott Thomas;
como Odine, Mia Sara; como
Emma, Jennifer Morrison.

(82)

Estos personajes corresponden
a las siguientes adaptaciones: el
principe Henry (Dougray Scott)
a “Por siempre jamas”, Jack
Robinson (Matthew Modine)

a “Jack y las judias magicas”,
Lucius Hunt (Joaquin Phoenix)
a “El bosque”, Ned (Lee Pace)
a “Criando malvas” y Principe
Encantador (Joshua Dallas) a
“Erase una vez”).

(83)

El personaje de Emerson Cod
(Chi MacBride) aparece en
“Criando malvas” y el genio

de Agrabah y Pepito Grillo
(Giancarlo Espdsito y Raphael
Sbarge) forman parte de “Erase
una vez”.

(84)
PERRAULT, Charles, op. cit.,
p. 140.

(85)
Este personaje es interpretado
por Patrick Godfrey.

b)

roina de la trama principal, encomendandole la misidn de rescatar a
los personajes de los cuentos clasicos de la maldicion que los recluye
apartados de su identidad (81).

Estos textos coinciden también en afadir mas informacién y com-
plejidad en torno a las caracteristicas y motivaciones profundas de
los principes, donantes y auxiliares masculinos. También en este
sentido se detecta un conjunto de formulas compartidas por varios
de los textos analizados: la incorporacion de importantes atributos

y motivaciones emocionales de estos personajes; la inclusion -entre
sus cualidades de caracterizacion- de aspectos y destrezas tradicio-
nalmente asociados con la esfera doméstica (reservada en los relatos
originales a personajes femeninos); y la incorporacién de matices
gue cuestionan y alivian la supuesta obligacion de ser infalible, marca
con gue se caracterizaba a muchos de estos personajes en los cuen-
tos de procedencia.

Entre los respectivos relatos que sirvieron de punto de partida para
estas adaptaciones se detecta una tendencia a omitir la caracteri-
zacion detallada de algunos de sus héroes y dadores masculinos.
Aunqgue los relatos recogidos por Perrault, los hermanos Grimm o
“Las mil y una noches” confieren a determinados personajes mascu-
linos funciones esenciales, apenas proporcionan informacidén sobre
ellos (mas alla de su valor, su juventud, su disposicidon casamentera
0, en el caso de ciertos donantes y auxiliares, sus poderes magicos):
los principes que rescatan a Cenicienta, Blancanieves y la bella dur-
miente, el lefador que salva a Caperucita, el genio de la ldmpara de
Aladino o el vigilante Pepito Grillo desempefan en sus respectivos
relatos de origen funciones narrativas muy relevantes, pero reciben
un tratamiento descriptivo muy escaso y generalmente ajeno a los
anhelos o necesidades emocionales con los que comienzan su inter-
vencion en la accion (tan explicitos y abundantes, por otra parte, en
el caso de los personajes femeninos importantes). Frente a tal trata-
miento, estas adaptaciones coinciden en describir a estos personajes
a partir de numerosos atributos concernientes no sélo a su valentia y
fortaleza, sino también a su sensibilidad y complejidad: se detecta en
nuevas versiones del héroe (el principe Henry, Jack Robinson, Lucius,
Ned y Principe Encantador) (82), y también en las de auxiliares y do-
nantes (el detective Cod, el genio de Agrabah o Pepito Grillo) (83),
abundantes ahora en explicaciones sobre los anhelos emocionales
gue explican sus rasgos y guian sus acciones.

Estas modificaciones vienen asociadas a una serie de significativos
elementos de caracterizacion con los que tales personajes ya no soélo
se vinculan a destrezas bélicas o magicas, sino que ademas manejan
habilidades domésticas y emocionales, reservadas exclusivamente,
en los relatos tradicionales, a los personajes femeninos: las tareas y la
complicidad con que “la Madrina” (84) ayudaba a Cenicienta a asistir
al baile son encomendadas en “Por siempre jamas” al personaje de
Leonardo da Vinci (85); en “Criando malvas” las principales activi-
dades con que Ned y el detective Cod canalizan sus anhelos son,
respectivamente, cocinar y tejer; en “Erase una vez” Pepito Grillo se
define a partir de habilidades comunicativas y de empatia emocional.

Por ultimo, el anélisis detecta que todas estas adaptaciones coinci-
den en modificar el retrato del héroe infalible con sefales que aluden
a las dificultades y la presién social y psicoldgica que acompafian a
tal mito inalcanzable: la incertidumbre, la soledad y el dolor psico-
I6gico apenas recibian atencidn en las primeras versiones de estos
personajes y, sin embargo, resultan importantes para estas caracteri-
zaciones de Gulliver (“Los viajes de Gulliver”), Jack (“Jack y las judias
magicas”), el lefador que rescata a Caperucita (Lucius, en “El bos-
que”) o los principes salvadores Henry, Ned, Encantador y Andrew
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(86)
PROPP, Vladimir, op, cit., 105.

@87)
SERMAIN, Jean-Paul, op. cit.
p. 204.

(88)

Junto al simbolismo asocia-

do al bosque como “espacio
de la experiencia” y al rojo
como marca del peligro (Cfr.
GONZALEZ REQUENA, Jesus,
Clasico, Manierista, Postclasico.
Repensando la Historia del Cine
Americano. Madrid, Castilla
Ediciones, 2006).

(89)

Perrault nombra a personaje
“un Hada vieja” (“La bella
durmiente”, PERRAULT, Charles,
op. cit, p. 99).
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c)

D

a)

» o

(“Por siempre jamas”, “Criando malvas”, “Erase una vez” y “Blanca-
nieves”).

Se detecta, en torno a la caracterizacion de los antagonistas o persona-
jes agresores (86), la transmision de explicitos enunciados que indagan
en el origen de ciertas amenazas o conductas malhechoras y tratan de
explicar sus posibles causas. Se aprecia esta tendencia en parlamen-
tos de gran relevancia dramatica, donde los antagonistas identifican y
lamentan el origen de su propio proceder: en “Erase una vez” Rumpe-
Istiltskin, el Sombrerero Loco y Regina acusan la tortura de haber sido
victimas de injusticias y abusos previos; la presion asfixiante a mantener
juventud y belleza atormenta a ciertos personajes femeninos antago-
nistas (la reina inmortal en “Los viajes de Gulliver”, las madrastras de
“Por siempre jamas”, “Erase una vez” y “Blancanieves” y el personaje de
Betty Bee en “Criando malvas”); la soledad y el rechazo rodea a las diri-
gentes femeninas (afectando a todas las citadas madrastras y también
a la Reina Roja de “Alicia en el Pais de las Maravillas™).

Alguno de estos textos opta ademas por analizar y deconstruir aque-
llos conflictos mas abstractos que, en los referentes originales, eran
aludidos mediante personajes metafoéricos (87), como se observa en
“El bosque” y “Criando malvas”. Si en “Caperucita” el personaje del
lobo servia como metafora del peligro que amenaza a los hijos (a las
nifas y las adolescentes, en particular) en forma de abusos y agresiones
procedentes del mundo de los adultos (88), la reflexidon propuesta por
“El bosque” profundiza en la desproteccion que la desinformacién, el
temor y las supersticiones suponen para la juventud: el lobo se identi-
fica, en esta versidn, con una invencion social construida por el miedo

y el dolor ante traumas enquistados. De un modo parecido, “Criando
malvas” elimina la figura del hada malvada del cuento original (89) y
desmenuza el significado que hoy podria adquirir la maldicion meta-
forica pronunciada por ésta (el peligro asociado a la vida sexual sin
proteccion), reflexionando sobre posibles problemas fisicos o de comu-
nicacion que pueden afectar a la vida en pareja.

Se detecta la inclusion de grupos sociales invisibilizados por anteriores
versiones de estos cuentos, no solo vinculandolos a funciones narrativas
relevantes sino abordando de forma explicita injusticias o prejuicios
histdricos de los que tales grupos han sido victimas: “Los viajes de Gulli-
ver” cambia la caracterizacion original de los cortesanos de la cultivada
isla de los gigantes para asociarla a una etnia de origen africano, pre-
cisamente en el episodio del relato donde el rechazo al etnocentrismo

y los abusos de las civilizaciones occidentales se abordan con mayor
claridad; relevantes personajes de “Criando malvas” y “Jack y las judias
magicas” son de etnias distintas a la caucasica, destacando los signifi-
cativos casos del detective Cod vy los jueces que escuchan a Jack; como
novedad radical en las adaptaciones de heroinas de cuentos de hadas,
vy tiene una deficiencia fisica irreversible (“El bosque™); los siete ena-
nos de “Blancanieves” aluden de forma contundente al doloroso recha-
zo social que sufren por su particularidad fisica, problema que movera
mas adelante a Blancanieves a concienciar a los habitantes de la aldea
de la necesidad de solucionar tal injusticia.

3.1.5. Esquema actancial
Al analizar los esquemas de acciones de estos personajes y compararlos con
los de sus respectivos referentes, destacan tres férmulas principales:

“Blancanieves” y “El bosque” optan por el mantenimiento de los
episodios basicos expuestos por sus relatos originales, aunque ma-
tizados o enriquecidos. “Blancanieves” apenas modifica el esquema
actancial descrito por los personajes del relato original, pero introdu-
ce una novedad significativa: la reaccién activa que Blancanieves em-
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(90)

En “Erase una vez”, los perso-
najes de la madrastra Regina

y Rumpelstiltskin son interpre-
tados por Lana Parrilla y Robert
Carlyle.

prende contra su madrastra al saber del abuso de impuestos con que
ésta esquilma a los subditos del reino. “El bosque” expone la aven-
tura de lvy con un esquema muy parecido al del cuento original de
Caperucita: presenta su vida en la aldea, la amenaza de una bestia
que acecha, el encargo a la heroina de cruzar el bosque para encon-
trar el remedio que salve a Lucius (misidén que sustituye a la visita a
la abuela del relato original), el descubrimiento de la naturaleza de la
bestia (el lobo es reemplazado, como ya hemos podido sefalar, por
la invencion de un monstruo falso, producto de los relatos atemori-
zantes de los fundadores del poblado), el cumplimiento de la tarea y
el consecuente desenlace (la salvaciéon de Lucius sustituye al rescate
de la propia Caperucita con que se clausuraba el texto original).

b) “Alicia en el Pais de las Maravillas” y “Criando malvas” proponen
posibles continuaciones a las acciones descritas en los cuentos ori-
ginales, planteando cémo habrian proseguido las aventuras de los
mismos personajes en un tiempo diegético posterior. El primero
relata el reencuentro de Alicia y los habitantes del Pais de las Maravi-
llas, una década después de haberse conocido: cuando Alicia cumple
dieciocho afos y va a ser casada por conveniencia, el Conejo Blanco
consigue atraerla a una nueva visita al pais de la fantasia para que
salve a sus habitantes de la dictadura de la Reina Roja; Alicia asume
la tarea, vence en el duelo decisorio y regresa a su mundo, donde
rechaza el matrimonio impuesto y se convierte en navegante. De un
modo parecido, “Criando malvas” retoma el beso con que el princi-
pe rescataba a la bella durmiente del suefio eterno y desarrolla una
trama donde Ned, Charlotte y sus auxiliares emprenden la busqueda
de sus respectivos origenes.

c) Las restantes adaptaciones escogidas por esta investigacion recurren
a la combinacion de estas dos soluciones narrativas anteriormente ex-
puestas. “Los viajes de Gulliver” reproduce los episodios descritos por
el original literario pero contemplandolos desde una nueva perspec-
tiva, planteada cuando el aventurero regresa a su hogar vy, al contar
todo lo visto durante sus expediciones, es acusado de demencia. “Por
siempre jamas”, “Jack v las judias magicas” y “Erase una vez” recupe-
ran las tramas de los cuentos originales pero relaciondndolas ademas
con nuevas acciones protagonizadas por los mismos personajes o por
sus descendientes: la “Gran Dama” que retoma la narraciéon en “Por
siempre jamas” es tataranieta de Cenicienta; la Condesa Wilhermina
es representante de la estirpe de primer Jack que planté las semillas
magicas; Emma y Henry, los protagonistas de “Erase una vez”, son
hija y nieto de Blancanieves. Estos tres relatos relacionan tales nuevos
marcos con los esquemas actanciales descritos por los cuentos ori-
ginales, aungue incluyendo modificaciones destinadas a conectarlos
con nuevos discursos sobre igualdad de género y responsabilidad
ecoldgica o a explicar -de acuerdo a lo expuesto en el punto 3.1.4-
determinadas actitudes y motivaciones de sus antagonistas: en estas
nuevas versiones, Cenicienta y Blancanieves defienden a su pueblo
de la tirania; se condena que el primer Jack esquilmara la tierra de los
gigantes, narrando su aventura como un saqueo y no como un acto de
ingenio; se relatan las terribles injusticias que sufrieron en el pasado la
madrastra de Blancanieves o Rumpelstiltskin, como explicaciéon (que
no justificacién) del rencor y el dolor con que actuan (90).

3.2. Relacién entre el universo diegético y la realidad social contemporanea
Desde sus respectivos emplazamientos temporales y tratamientos del com-

ponente fantastico, estas narraciones conectan explicitamente con aspectos
de las sociedades y los discursos occidentales de la ultima década del siglo
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92)

Las expresiones de “falsedad”
y “mentira” son literalmente
utilizadas por las narradoras de
“Por siempre jamas” y “Jack y
las judias magicas” al referirse a
las versiones anteriores de sus
respectivos cuentos.
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XXy la primera del XXI que el publico adolescente reconoce y valora como
asuntos importantes para esa nueva etapa de madurez en que se encuentra.
Incluso los episodios localizados en marcos histéricos remotos o en codi-
gos vinculados fuertemente al universo de lo fantastico aluden a cuestiones
interpretadas en clave de realismo contempordneo (91). Es un proceso de
vinculacion con discursos sobre los retos y problematica actuales, donde

se alude a temas como los siguientes: a) la necesidad de combatir los pre-
juicios sociales de género (todos los relatos abordan esta cuestidn), etnia
(“Los viajes de Gulliver”, “Criando malvas”, “Jack y las judias magicas”), clase
econdmica (“Por siempre jamas”) y discapacidades fisicas o sensoriales (“El
bosque”, “Blancanieves”); b) cuestiones concernientes a los conflictos de la
vida en pareja, como las dificultades de comunicacion (“Criando malvas™), el
divorcio (“Los viajes de Gulliver”, “Erase una vez”) o los riesgos de enferme-
dades de transmision sexual (“Criando malvas”); ¢) la necesidad de vigilar y
combatir la corrupcién y el abuso de poder de las instituciones de gobierno,
justicia y los medios de comunicacién (“Los viajes de Gulliver”, “Por siempre
jamas”, “Erase una vez”); d) la reivindicacién del comercio justo y la respon-
sabilidad ecoldgica (“Jack y las judias magicas”, “Los viajes de Gulliver”).

3.3. El rol y la responsabilidad social del narrador

Mediante el tratamiento que estas adaptaciones confieren a la figura del
narrador y las modificaciones concretas que proponen (en la definicidon de
sus personajes y esquemas de referencia), se detecta en todas ellas la enun-
ciacion explicita de reflexiones sobre tres cuestiones clave, directamente
concernientes a la funcidn social del emisor de relatos.

a) Destaca una conciencia manifiesta sobre la propia responsabilidad
historica y social de los relatos y sus emisores: estas adaptaciones
definen las propias narraciones como importantes productos cul-
turales en continua evolucion y portadores de informacion clave
sobre nuestros origenes y nuestros problemas, alertando sobre la
necesidad de revisar y analizar sus contenidos y formas, aspecto
que conecta explicitamente con una de las principales inquietudes y
tareas -la revision y el cuestionamiento de creencias, aprendizajes,
relatos y sefias de identificacion aprendidos con anterioridad- que,
en la adolescencia, se llevan a cabo para la construccién de la propia
identidad. Asi se expresa, de forma explicita, en los parlamentos de
los narradores de “Por siempre jamas”, “Jack y las judias magicas”,
“Criando malvas” y “Blancanieves”, en la confesion de los fundadores
de la aldea (“El bosque”), el la presentacion de la tarea del escritor
en “Erase una vez”, en las reflexiones de Alicia ante sus propias pe-
sadillas y en las conversaciones que Gulliver mantiene con la reina
de los gigantes y con el tribunal psiquiatrico. Estos relatos abordan
asi, con explicitud y empatia, el cuestionamiento de las razones, los
argumentos y las capacidades de la autoridad, sin duda una de las
principales preocupaciones de la adolescencia.

b) Se denuncian las posibles fisuras de anteriores versiones de estos
cuentos, reflexionando ademas sobre las repercusiones que pudieron
implicar sus “falsedades” (92): las deficiencias que Gulliver termina
detectando en el funcionamiento de las instituciones de la metrépoli
no coinciden con el grandioso relato que éstas difundieron para po-
der seguir manteniendo sus privilegios y abusos; el cuento folklérico
ayudod, de acuerdo a la narradora de “Jack y las judias magicas”,

a silenciar el desastre humano y ecoldgico causado por los robos
colonialistas a otras tierras; las versiones difundidas por los cuentos
de hadas, segun las narradoras de “Por siempre jamas” y “Blancanie-
ves”, ocultaron las virtudes intelectuales y las motivaciones sociales
de heroinas mucho mds completas y capaces; los relatos sobre bes-
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tias difundidos por los fundadores de la aldea de Ivy (“El bosque”)
no solo no consiguen proteger a los jovenes de los peligros, sino que
ademas pueden aislarlos en el miedo y la ignorancia; las mentiras y
los traumas acumulados en el imaginario social a partir de mitos y
ensefanzas falsos (“Alicia en el Pais de las maravillas”) constrifien la
libertad y el crecimiento.

c) Se subraya la necesidad social de reaccionar ante tales versiones
falsas o incompletas con nuevas propuestas que ofrecer al futuro:
los héroes de “Los viajes de Gulliver” y “Jack y las judias magicas”
clausuran los relatos redactando todo lo aprendido en un nuevo
documento que ofrecer a las futuras generaciones; “Criando malvas”
cierra su ultimo capitulo con la noticia de la publicacion del cuento
con gue el detective Cod pone todas sus pistas a disposicion de su
hija; la nueva generacion de dirigentes de la aldea de “El bosque”
debe decidir cdmo rehacer el sendero cortado por las narraciones
falsas inventadas por sus padres; la Gran Dama insta a los hermanos
Grimm a que reescriban el cuento de Cenicienta con la verdadera in-
formacion que las siguientes generaciones deben conocer; el escritor
Booth rehace el libro de cuentos para que las verdaderas historias
consigan cumplirse y sus protagonistas recuperen su identidad per-
dida.

5. Conclusiones

Del andlisis comparativo de estas ocho adaptaciones audiovisuales de cuen-
tos tradicionales, orientadas con especial atencidn a un target adolescente
y realizadas durante las dos Ultimas décadas en el marco audiovisual comer-
cial estadounidense (como contexto compartido en lo concerniente a estan-
dares de produccion y referencias sociales inmediatas), se desprenden las
siguientes conclusiones:

1) Sus propuestas de adaptacion y revision comparten una serie de
afinidades:

a. El mantenimiento en los soportes audiovisuales de personajes,
tramas y elementos metafdricos de algunos de los principales
cuentos clasicos infantiles.

b. La modificacion de algunas de las caracteristicas y elementos
de tales relatos, a modo de continuacion, refuerzo y normaliza-
cion de férmulas y discursos asumidos por determinados rela-
tos cinematograficos y televisivos minoritarios de la década de
1970.

c. Una especial atencién, dentro de esta linea de modificaciones,
a aspectos concernientes a la igualdad de derechos y visibili-
dad entre grupos étnicos y clases sociales, la eliminacién de
estereotipos de género, la integracion de minorias con dificul-
tades o deficiencias fisicas o sensoriales y la concienciacion
ecoldgica.

d. El reconocimiento explicito de la influencia social que versiones
anteriores de estos relatos pudieron ejercer en tanto refuerzo de
desigualdades e injusticias sociales.

e. El reconocimiento explicito de que los narradores respondan a
la necesidad social de reparar posibles injusticias y distorsiones
previas.
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2) La comparacion entre estas propuestas recientes y las adaptaciones
audiovisuales de cuentos cldsicos infantiles realizadas en épocas an-
teriores refleja la existencia de cuatro niveles de acercamiento y re-
vision de estos relatos. Dichos niveles se desarrollan sucesivamente,
con ciertos periodos de coexistencia temporal, y evolucionan hacia
una progresiva madurez narrativa:

a. Reproduccion literal del cuento. Durante las seis primeras dé-
cadas de la ficcion audiovisual, las adaptaciones de los cuentos
infantiles suelen limitarse a transcribir en el nuevo soporte las
creaciones literarias de los siglos XVIIl y XIX respecto a los perso-
najes y marcos temporales y espaciales.

b. Reproduccion del cuento desde una aproximacion geografica y
temporal. Desde la década de 1940 surgen narraciones audiovi-
suales que proponen la reproduccion de elementos distintivos de
los cuentos clasicos infantiles (los atributos mas reconocibles de
sSuUs personajes, sus misiones y esquemas actanciales, el reparto
de funciones) pero desde una reubicacion a marcos geograficos y
temporales cercanos a los nuevos contextos sociales de produc-
cion. Esta linea llega hasta nuestros dias, en narraciones que se
presentan como versiones modernas de los cuentos clasicos pero
gue mantienen los estereotipos sociales contenidos en los relatos
originales (etnocentristas, econdmicos o de género).

c. Modificacion de personajes y valores transmitidos por los cuentos.
Desde la década de 1970 ciertas producciones minoritarias, afi-
nes a determinados discursos de reivindicacidn social, proponen
cambios en la caracterizacién, motivacion y accién de los referen-
tes originales, destinados a transmitir nuevos valores sociales o
ecoldgicos, a incluir a grupos sociales ignorados hasta entonces o
a combatir estereotipos ancestrales.

d. Reflexion metanarrativa del rol social del narrador. Desde la déca-
da de 1990, un creciente nimero de superproducciones refuerza
la linea anteriormente descrita e incorpora enunciados explicitos
de reflexion metanarrativa: subrayan la posibilidad de reescribir
tales mitos y remarcan que tales modificaciones responden a una
deuda histérica y a una responsabilidad social de enorme tras-
cendencia.

3) La madurez de las propuestas analizadas en esta investigacion
las convierte en documentos y materiales de extraordinario valor
para la alfabetizacion audiovisual con adolescentes: su analisis y
comparacion con adaptaciones previas puede convertirse en una
herramienta clave para la educacién en una recepcion critica de los
contenidos y formas transmitidos por la ficcidn cinematografica y
televisiva. Los cambios descritos ponen de manifiesto una linea de
revision y reconstruccion de determinados mitos de nuestro ima-
ginario colectivo, particularmente poderosos en su rol socializador
en tanto se destinan culturalmente a inaugurar nuestra relacién con
uno de los principales agentes de retrato e influencia social: los
relatos de ficcion.
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