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CINE ARTURICO Y NEOMEDIEVALISMO:
DE EXCALIBUR (1981) A KING ARTHUR (2003)

Santiago Gutiérrez Garcia
Universidad de Santiago de Compostela

El estudio del cine sobre la Edad Media plantea la cuestion de las
relaciones entre la historia, la literatura y el discurso cinematografico.
En efecto, en la medida en que ha ido ganando peso entre la comuni-
dad académica la concepcion subjetiva del discurso historiografico, se
han abierto cauces de expresion en el estudio de la Historia que pres-
cinden de la reverencialidad de la letra escrita. Tal evolucion surge de
la idea, expresada, por ejemplo, por P. Ricoeur', de que la Historia es
solo la refiguracion de lo real, en tanto que esta se lleva a cabo por la
interposicion de un discurso que deshace las aspiraciones de objetivi-
dad cientifica. Este presupuesto posestructuralista, asumido hoy en dia
por no pocos autores, entre ellos, ademas del ya citado Ricoeur, por
G. Duby o por H. White?, admite que la comprension del pasado esta
siempre mediatizada por un componente imaginario que acompaiia a
los hombres de todas las épocas y que lastra cualquier indagacion re-
trospectiva. Bajo tal premisa se entienden observaciones, como la ver-
tida por L. Febvre? acerca de que cada sociedad organiza el pasado en

! Paul Ricoeur, Temps et récit. 1ll: Le temps raconié, Paris, Editions du Seuil,
1985. pp. 203 y ss.

2 George Duby, Didlogo sobre la Historia. Conversaciones con Guy Lardreau,
Madrid, Alianza Editorial, 1988, Hayden White, Tropics of Discourse. Essays in
Cultural Criticism, Baltimore / London, The John Hopkins University Press, 1992.

3 Lucien Febvre, Combates por la Historia |1953], Barcelona, Ariel, 1971, p.
245.
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funcion de las necesidades que se le plantean en el presente, o la de R.
A. Rosestone?, quien sostiene que “la Historia es un cuento que crea
una explicacién™.

La relativizacion del referente de veracidad que se acaba de exponer
favorece, como sefala el propio Rosestone’, que en este punto sigue
a White®, la potenciacién de nuevas posibilidades de representacion
que devuelven a la narracion histérica el poder que tuvo en la época en
que estuvo unida a la imaginacién literaria. Pero tal consideracion debe
ponerse asimismo en relacién con la renuncia a mantener la palabra
como portadora de verdad, lo que ha abierto el camino al desarrollo de
los medios audiovisuales, entre ellos el cine, como via de conocimiento
histérico.” Una vez que se acepta la aludida imposibilidad de transmitir
certezas histdricas empiricamente comprobables, la atencion se centra-
ra en el sistema de relaciones intertextuales que permitan la aprehen-
sion de la obra historiografica por parte de un grupo social; o, dicho
de otra manera, se atendera al conjunto de referencias de que dispone
un receptor y que determinan su acercamiento a dicha obra, ya sea en
forma de citas, adaptaciones, referencias, efc, 0 incluso de parodias.?
El cine histérico, por tanto, se convierte en medio privilegiado para

* Robert A. Rosestone, El pasado en imdgenes. El desafio del cine a nuestra idea
de la Historia, Barcelona, Anel, 1997, p. 170.

3 Ibidem, p. 40.

& White. ob. cir.. pp. 101-120.

7 Martha W. Driver, “Writing about Medieval Movies: Authenticity and History”,
en Film and History, 29:1-2 (1999), p. 5; Idem, “More on Medieval Movies: Survey
from the Field”, en Film & History, 29:3-4 (1999), p. S; Robert A. Rosestone, “Intro-
duction”, en Revisioning History. Film and the Construction of a New Past, ed. R.
A. Rosestone, Princeton, Princelon University Press, 1995, pp. 3-4. White explica
este proceso con los términos Historiography —o representacion de la Historia por
medio del discurso escrito e imagenes verbales— e Historiophoty —en la que la
representacion se Heva a cabo por medio del discurso filmico e imagenes audiovi-
suales— (Hayden White, “Historiography and Historiophoty™, en American Histo-
rical Review, 93 (1988), pp. 1193-1199). Este autor, que propone ambos discursos
como complementarios, puesto que cada uno es apto para explicar mejor aspectos
diferentes de la Historia, sefiala, de todas formas, que el discurso visual estd mas
arraigado de lo que parece, segiin muestran las ilustraciones que adornan no pocos
libros de Historia.

8 Michéle Lagny, Cine ¢ Historia. Problemas y métodos en la investigacion cine-
matogrdfica, Barcelona, Bosch, 1997, pp. 199-200.
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reflexionar acerca de la relacion que un grupo mantiene con su pasado,
en tanto en cuanto toda pelicula reflejard de algiin modo el momento en
que se llevo a cabo.” Se establece, asi, un camino de ida y vuelta entre
el cine y la sociedad, en el que aquel se convierte en objeto cultural en
la medida en que ofrece una interpretacion, no tanto del pasado como
de la imagen de los tiempos pretéritos que tenia la sociedad en la que
se realizo.'”

Esta renuncia al estudio del discurso historiografico filmico como
reflejo directo de la realidad'!, que era el fundamento de las teorfas
realistas, permite que la representaciéon de la Historia busque no la re-
produccién de lo auténtico, sino la de lo posible, bajo las premisas de
una concepcidn postmoderna de la Historia, en la que se tiene en cuen-
ta, ademas de los ya mencionados condicionamientos de cada época
contemporanea en la hermeneusis del pasado, la sustitucion de la ver-
dad por el mito.'? Se deja paso, asi, a la consiguiente poetizacién del
conocimiento y, por lo mismo, se convierte en superflua la bisqueda
de anacronismos cinematograficos, concebidos estos como una mani-
festacion de la exigencia de exactitud histérica basada en la oposicion
falso - verdadero.

Al hilo de estas observaciones sobre el cine histérico, Rosestone!?
se resiste a aplicar al cine histérico la distincién entre obras ficciona-
les y no ficcionales, por cuanto incluso este segundo caso, como bien
muestran los documentales, se basa en el principio de narratividad que
organiza, de acuerdo con una disposicion lineal, imdgenes en principio
inconexas. La pretendida asepsia del material documental, por tanto, se

9 Rosestone, ob. cit., p. 14; Paul Halsall, Thinking about Historical Film, en
<http://www.unf.edu/classes/medieval/[ilm/thinkingabouthistorical[ilm.htm> |fecha
de consulta: 20-12-05].

10 Caroline Jewers, “Hard Day’s Knights: First Knight, A Knights Tale and Black
Knight’, en The Medieval Hero on Screen. Representations from Beowulf to Buffy,
ed. M. W. Driver y S. Ray, Jefferson, McFarland, 2004, p. 193; Michele Lagny,
“Aprés la conquéte comment défricher?”, en Cinéma et Histoire: autour de Marc
Ferro, ed. F. Gargon, Condé-sur-Noireau, Corlet, CinémAction, 65 (1992). pp. 30-
31.

' Michel Marie, “Texle et contexte historique en analyse de films”, en Cinéma et
Histoire: autour de Marc Ferro. CinémAction, 65 (1992), p. 24.

12 vid. Rosestone, ob. cit., p. 151.

13 Ibidem, pp. 16 y ss.
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perderia en la labor de montaje, donde, ademds, entran en juego otros
elementos no menos “falsos”, como los efectos sonoros o la musica.

No obstante, si las anteriores premisas deben servir de base a cual-
quier acercamiento al cine sobre la Edad Media, la representacion que
la cultura occidental ha elaborado de los siglos medios se diferencia
de la de otros periodos histéricos por su mayor grado de irrealismo.
Semeja como si dicha época acentuase la poetizacion del conocimiento
historico a la que se acaba de aludir, hasta el punto de que tiene lugar,
y no s6lo en el cine, una mitologizacién de sus elementos, en el sentido
barthesiano del término. El mito, segin Barthes'?,

est une parole... Le mythe ne se définit pas par I’object de son
message, mais par la facon dont il le profére, il y a des limites
formelles au mythe, il n’y en a pas de substantielles.

De esta condicion formal y no sustancial se deriva que el mito se ori-
gina en una eleccion de tipo historico, en la que, por tanto, desempeiia
un papel fundamental la sociedad en la que surge. Esta dimensién so-
cial, unida a su condicién de palabra, obligan a entender el mito como
un signo y, por lo mismo, como objeto de un estudio semidtico. Ahora
bien, frente a la lengua, que se consideraria un sistema semiol6gico
primario, el mito se configura como un sistema semiolégico secunda-
rio, caracterizado porque sus significantes se construyen a partir de los
signos del primario, toda vez que estos han sido despojados de su signi-
ficado original. En consecuencia, el mito elabora un nuevo significado
a costa —o a partir de la superacién— de los significados de un sistema
signico primario.'®

Desde el punto de vista que nos ocupa, la conversiéon en mito de los
elementos constitutivos de la Edad Media —cuando no de la propia
Edad Media como concepto— desemboca en un proceso de reseman-
tizacién que conlleva diversas consecuencias. Por un lado, su popula-
rizacion, favorecida por la diversificacién de los medios de difusion,
pero también la asuncion de valores que entran en didlogo con la socie-

"4 Roland Barthes, Mythologies, suivi de Le Mythe, aujourd hui, en Roland Bar-
thes. Ocuvres complétes [1957], ed. E. Marty, Paris, Editions du Seuil, 1993, t. 1, p.
683.

'3 Barthes, ob. cir.. pp. 684 y ss.
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dad que los produce. En este sentido, conviene tener presente las posi-
bles cuestiones y respuestas que suscita el posmodernismo, al hilo de la
quiebra de los valores asumidos por la modernidad, y que ha llevado a
considerar la irrupcion de una nueva Edad Media, donde al colapso tec-
noldgico siguen la feudalizacién del poder, el reflujo de los Estados o el
retiro del conocimiento a los nuevos monasterios de las universidades o
las grandes corporaciones privadas.'®

Mas, en el fondo, la caracterizacion de la Edad Media mitologizada
por medio de rasgos como el irracionalismo en sus diversas manifes-
taciones —espiritualismo, lo sobrenatural, supersticion, magia y he-
chiceria—, el misterio, la barbarie o las tinieblas, no s6lo responden a
una construccion que encuentra sentido en el marco del pensamiento
posmoderno, sino que demuestran la capacidad de adaptacion del obje-
to mitologizable, cuya capacidad de satisfacer sucesivos horizontes de
expectativas coadyuva en la pervivencia del mito y, por lo mismo, re-
fuerza su propia condicidn, en tanto en cuanto su proyeccion diacrénica
le otorga, paraddjicamente, naturaleza ahistorica. Este continuo proce-
so de re-creacion de la Edad Media a partir de la perspectiva que otorga
el tiempo posterior a la propia Edad Media ha recibido el nombre de
medievalismo.'” Asi, no pasara desapercibido que buena parte de las
caracteristicas que hoy en dia se le atribuyen a la época medieval se ge-
neraron hace apenas doscientos afios, en el Romanticismo. No en vano,
la Edad Media surge como concepto al calor del debate entre antiguos
y modernos que se suscita entre los siglos X1V y XV, con la renovacién
del pensamiento que se ha denominado Humanismo.'® Contrapuestos a
los valores positivos que los humanistas deseaban atribuirse, los siglos
medievales nacieron bajo el signo de una connotacion negativa —de
ahi el apelativo de media tempestas que se les adjudic6—, que no haré
sino reafirmarse al final de la Edad Moderna, cuando en el siglo XVIII

16 Umberto Ecco, ed., La nueva Edad Media, Madrid, Alianza Editorial, 1974;
Roberto Vacca, La proxima Edad Media, Madrid, Editora Nacional, 1973.

17 Kevin J. Harty, “Introduction”, en The Real Middle Ages: American, Western
and Eastern European, Middle Eastern, and Asian Films about Medieval Europe,
ed. K. J. Harty, Jefferson, McFarland, 1999, p. 3; Leslie J. Workman, “Preface”, en
Medievalism in Europe I, ed. K. Verduin, Cambridge, Brewer & Boydell. Studies in
Medievalism, 8 (1997), p. 1.

'8 Jacques Heers, La invencion de la Edad Media, Barcelona, Critica, 1995.
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la [lustracion reactualiza la confrontacion entre el pasado y el presente
bajo los prejuicios de la idea de progreso.

De hecho, las lineas generales que hoy en dia perfilan la Edad Media
en la sociedad contemporanea proceden de las concepciones origina-
das en el siglo XIX y, atin antes, a finales del XVIII, y se elaboran, no
siempre con fines peyorativos, al hilo de la contraposicién citada. En tal
consisten las propuestas romdntica y postromantica, que oponen a los
frutos mas prosaicos del progreso ilustrado —ascenso de la burguesia,
industrializacién y materialismo— una €poca anterior a la corrupcion
de todo ideal, espiritual a pesar de brutal y atrayente incluso en sus pe-
numbras. De este modo, es posible afirmar que el siglo XIX constituye,
en gran medida, el horizonte mitogenético de la sociedad contempo-
ranea. pues no pocas de las construcciones culturales vigentes en la
actualidad proceden de esa centuria, entre ellas la representacion del
pasado y, dentro de esta, la de la Edad Media.'®

En realidad, no pocos de los elementos que configuran nuestro mun-
do carecen de la condicion atdvica que se les concede y apenas si re-
montan a unos ciento cincuenta afos de antigiiedad. Conviene tener
presente que la vocacidn historicista del XVIII y el XIX condujo a la
invencion de multiples tradiciones que, como se aprecia en el volumen
coordinado por E. Hobsbawm y T. Ranger?’, legitimaban a los grupos
humanos que se organizaban en naciones a través de su pervivencia en
el devenir del tiempo. En la medida en que una nacién encontraba su
origen en el pasado mds remoto, con mas autoridad podria aducir su
condicion natural. Y. si bien es verdad que este Gltimo aspecto, uno de
los que fundamenta el mito, segin observaba Barthes, s6lo se aplica
hoy en dia a las realidades nacionales desde posturas nacionalistas?!, no
es menos cierto que muchos de los mitos nacionales forjados entonces

1 vid., por ejemplo, las observaciones de Martha W. Driver y Sid Ray, “Pre-
face: Hollywood Knights”, en The Medieval Hero on Screen Representations from
Beowulf to Buffy, eds. M. W. Driver y S. Ray, Jefferson, McFarland, 2004, pp. 5-6,
sobre el origen romantico del modelo de héroe medieval que impera en la cultura
contemporanea.

20 Eric Hobsbawm y Terence Ranger, eds., La invencion de la tradicién, Barce-
lona. Critica, 2002.

2t Ramoén Maiz, A idea de nacion, Vigo, Ediciéns Xerais, 1997, pp. 13y 112.
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han logrado sobrevivir hasta la actualidad enmascarando su historici-
dad bajo el disfraz de dicha condicién natural.

Al hilo de tales consideraciones, la resemantizacién de la Edad Me-
dia en estos afios y la ya aludida asuncién de valores en relacion con la
sociedad decimonoénica desembocd, por ejemplo, en la conversién del
castillo, no solo en elemento paradigmatico de los siglos medievales,
sino en uno de los rasgos caracterizadores del espacio fantéstico.?? No
es casual, pues, que la novela fundacional del género goético, The Castle
of Otranto de Horace Walpole (1765), se sitde, como indica su titulo,
en una construccion de este tipo, en la que confluyen lo medieval y lo
sobrenatural. Su pervivencia en la cultura contemporanea a través del
cine remonta a las primeras manifestaciones de este medio de expre-
sién, hasta el punto de que se encuentra entre los elementos consagra-
dos por la filmografia medievalizante de G. Melies, que F. Amy de la
Bretéque?? considera irrealista y fantastica y en la que la Edad Media
desempena un mero papel de trasfondo para aventuras, opuesta al mo-
delo mas libresco que encarna el cine de L. Gaumont y Ch. Pathé.

La consagracion del castillo como representacion del espacio de la
fantasia y el misterio desemboca en su trivializacion, una vez que avan-
za el siglo XX, gracias a su asociacién con el ambito de 1o puramente
ladico, en el que la conversion en juego de la fantasmagoria potencia
sus posibilidades escapistas en un marco de acentuada infantilizacion.
Se comprende asi que el castillo fuese adoptado como emblema de |a
corporacién Disney, pionera en el proceso de parquetematizacion de la
sociedad, que, de su nombre, ha acabado por designarse como disney-
landizacién.?* El proceso de mediacion cultural que se acaba se ex-
poner desemboca en la paradoja de que los castillos mds usados en la
evocacion actual de los siglos medios respondan a la estética romantica

22 Gilbert Millet y Denis Labbé, Le fantastique, Paris, Editions Belin, 2005, pp.
216-219.

23 Frangois Amy de la Bretéque, L 'Imaginaire médiéval dans le cinéma occiden-
tal, Pans, Honoré Champion, 2004, pp. 153-185.

24 Arthur Lindley, “The Ahistoricism of Medieval Film”, en Screening the Past.
An International, Refereed, Electronic Journal of Visual Media and History. 18
(2005) <http://www .latrobe.edu.au/screeningthepast/firstreleasefir598/ALfr3a.htm>
[fecha de consulta: 9-1-06].
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de Victor Hugo o, incluso, a la estilizacion infantilizada de Disney.?
Desde el punto de vista puramente cinematografico, el castillo, junto al
bosque, se erigen en elementos clave para las representaciones medie-
valizantes® y perviven como marca de género incluso en producciones
vagamente medievales. Tal sucede, sin ir mas lejos, en una de las pe-
liculas que consideraremos en este trabajo, King Arthur de A. Fuqua
(2003), en la que el muro de Adriano, el parapeto que recorria la isla de
Bretafia de mar a mar y separaba el territorio romanizado de las tribus
septentrionales de la actual Escocia, mimetiza los principales rasgos de
las fortalezas canénicas.

Lo que demuestra esta consideracion del siglo XIX como periodo
mitogenético de la sociedad actual es que las construcciones culturales
que maneja cada época proceden no tanto de referentes histéricos remo-
tos, sino, en general, de las elaboraciones de la época inmediatamente
anterior, que actua como intermediadora. Esta labor de filtrado, que,
por lo demas, favorece la mouvance de las posibilidades interpretativas
del mito, a la que ya hemos aludido, opera, como acabamos de ver,
sobre la visidon de la Edad Media, cuya transformacion de periodo his-
torico en concepto favorece este tipo de elaboraciones. Pero asimismo
se rastrea en el proceso de formacion de otros elementos de la mitologia
cultural occidental; entre ellos, por lo que se refiere al presente trabajo,
a las historias sobre el rey Arturo.

La pervivencia de estas durante mas de mil afios ejemplifican la ca-
pacidad de readaptacion del mito, de tal manera que su evolucion no
es otra cosa que una sucesion de reinterpretaciones y reinvenciones
a partir de un material discursivo basico.?’ El origen de la figura de
Arturo debe buscarse en el largo enfrentamiento que los pueblos bre-

25 Michel Zink, “Projection dans I’enfance, projection de I’enfance: le Moyen-
Age au cinéma”, en Le Moyen Age au cinéma. Les Cahiers de la Cinémathéque,
42-43 (1985). p. L.

28 Ibidem

7 Jewers, art. cit., p. 194; Norris J. Lacy, “Mythopoeia in Excalibur’, en Cinema
Arthuriana. Essavs on Arthurian Film, ed. K. J. Harty, New York, Garland, 1991, p.
121). Sobre esta mouvance del proceso hermenéutico, asi como sobre los conceptos
de sucesivos horizontes de expectativas y del lector como creador, aplicado todo ello
al Ambito de la literatura medieval, vid. Maria Luisa Meneghetti, Il pubblico dei tro-
vatori. Ricezione e riuso dei testi lirici cortesi fina al X1V secolo, Modena, Mucchi
Editore, 1984, pp. 13-37.
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tones mantuvieron con los invasores germanicos durante aproximada-
mente setecientos afios. A medida que los recién llegados arrinconaban
a los celtas en los extremos norte y occidental de Gran Bretana, estos,
acentuado su sentimiento de resistencia, se refugiaron en la creacion de
figuras mesianicas que actuasen como discurso compensatorio. So6lo
a partir del siglo IX Arturo, acaso un dux bellorum que combatio con
fortuna a los germanos a comienzos del siglo VI, consiguio relegar a
otros personajes que hasta entonces habian encarnado la esperanza en
el resurgimiento britanico. De tal estatuto habian disfrutado, por ejem-
plo, Cynan y Cadwallader, considerados los ultimos monarcas celtas
independientes, que todavia en el siglo X aparecen mencionados en
Armes Prydein Vawr como los lideres de un hipotéctico levantamiento
insular.

La lectura patridtica del mito artrico se reinterpreta con el derrum-
bamiento del poder sajéon y la conquista normanda, no sélo porque el
incierto caudillo celta, convertido ya en monarca, permitia la legitima-
cion de la nueva dinastia frente a sus rivales del continente —los Ca-
petos franceses y el Imperio aleman—, sino porque la lectura politica
dejo paso a otra novelesca, en la que la pequefia nobleza que integraban
los caballeros segundones se veia reflejada bajo el prisma idealizante
de la literatura cortés.? Arturo se convierte entonces en protector de la
caballeria andante, la cual se dota de un c6digo moral que justifique sus
ansias de promocion social; y hasta tal punto recodifica los semas del
mito originario, que el guerrero del siglo VI se inviste de los atributos
reales de los siglos X1l y XIII, inserto en un mundo que reproduce los
trazos de la sociedad feudal. El éxito y el declive de la que se conoce
como materia de Bretana durante los ultimos siglos de la Edad Media
correra paralela a la de los mecanismos de reafirmacion social de la no-
bleza territorial y a la crisis que conduce a la pérdida de su hegemonia
durante la desintegracion del feudalismo.

El desigual interés que las ficciones arturicas despiertan durante los
siglos XVI, XVII y XVIII se explican en parte por el descrédito que cae
sobre la propia Edad Media. Pero, por lo que se refiere a la figura de

28 Marie-Luce Chénerie, Le chevalier errant dans les romans arthuriens en vers
des XIFF et Xl siecles, Genéve, Droz, 1986, pp. 7-31; George Duby, Hommes et
structures du Moyen Age, Paris, Gallimard, 1973; Erich Kéhler, La aventura caba-
leresca: ideal y realidad de la narrativa cortés [1953], Barcelona, Sirmio, 1990.
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Arturo, pesa no menos el lastre de su existencia historica, que se daba
por cierta en los siglos precedentes y que comienza a ser cuestionada en
estos aflos, a medida que la historiografia adopta una metodologia cien-
tifica. Semejante sera la suerte de otros personajes del universo artiri-
co, como Merlin, desacreditado como profeta politico y mago, cuando
no degradado a la condicion de adivino de almanaque.

La recuperacion se produce en el segundo tercio del siglo XIX, pero
bajo los parametros de la sociedad victoriana, convulsa por las trans-
formaciones de la revolucidn industrial. La afioranza de un modo de
vida perdido para siempre incluird la exaltacién de una Edad Media
estilizada, que se encarna en los ideales de justicia y honor que se atri-
buian a la caballeria arturica. No obstante, y como exponente de esta
labor de reelaboracion bajo una optica decimonénica, el mito de Arturo
se recupera a comienzos de esa centuria, no tanto gracias a una inda-
gacion de los textos franceses medievales, que son los que crean la
version novelesca del mito en los siglos XII y XIII, sino a la lectura de
la versidn resumida que de estos que llevé a cabo, en la segunda mitad
del XV, Thomas Malory y, sobre todo, a la de los relatos historicos que
compuso a inicios del XIX el escocés Walter Scott. Segun reconocen
Ch. Brooks e 1. Bryden?, las obras de este autor, especialmente Ivan-
hoe (1819),

had a pervasive effect on English constructions of the medieval
past well into the twentieth century, and provided much of the
chivalric backdrop against which the Victorian would envisage
the doings of Arthur and his court at Camelot.

Al hilo de una posible recuperacion de los tiempos pretéritos, Alfred
Tennyson, el poeta del Imperio Britanico y autor de los Idylls of the
King, se cuestionaba bajo qué condiciones eran recuperables los mode-
los culturales del pasado, admitiendo que mas util que buscar verdades
en ellos resultaba su empleo como reflejo de las preocupaciones con-
temporaneas y como herramienta con la que proponer un orden social

2 Chris Brooks e Inga Bryden, “The Arthurian Legacy”, en The Arthur of the
English. The Arthurian Legend in Medieval English Life and Literature, ed. W. R.J.
Barron, Cardiff, University of Wales Press, 1999, p. 251.
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alternativo.’® Esta dltima opcién seria desarrollada por el movimiento
prerrafaelita, que profundizé en los aspectos revivalisticos del arturia-
nismo decimonénico, con todo lo que ello conllevaba de aprehensién
intuitiva del devenir historico, de negacién del presente y de su supe-
racion por medio de utopias regresivas, a veces, como muestra el caso
de William Morris, desde posturas afines a postulados del socialismo
revolucionario.?!

De un modo u otro, la mitologizacion de la propia era victoriana
a que ha procedido la cultura contemporanea inglesa implicé que los
grandes referentes estéticos, morales y de comportamiento de esa épo-
ca fuesen asimilados por amplias capas de la sociedad, hasta el punto
de que por medio de su nacionalizacién han pasado a formar parte de
los elementos que cohesionan la identidad colectiva del pueblo inglés.
Dentro de este proceso se encuadra la concepcion de la Edad Media,
encarnada en el revival artiirico del siglo XIX, cuya visién caballeresca
del mundo ha permeado incluso el ambito de los juegos y deportes y
su exigencia de fair play. A este proposito, resultan oportunas las ob-
servaciones de F. Mellizo* sobre la cultura popular inglesa, elaborada,
seglin este autor, a partir de “unas cuantas claves simples, mitos esen-
ciales para la continuidad”, que constituirian el “nucleo politico-cultu-
ral de la britanidad popular”, en cuyo centro se encontraria la figura de
Arturo. Este, convertido en cumbre de la historia legendaria inglesa y
sostén ideologico de su monarquia, ha acabado por protagonizar, por
tanto, un curioso ejemplo de apropiacion cultural, desde el momento en
que ha sido asumido por aquellos a los que en un principio se dedicé a
combatir, esto es, los anglosajones.

Este fendmeno de intermediacion sucesiva sobre la que se construye
el mito artdrico hasta la actualidad se observa igualmente en otras tra-
diciones culturales, como la gallega, en la que se vincula a la formacién
de una conciencia identitaria fundamentada en una supuesta base étnica

30 Ibidem, pp. 255-256.

31 Silvia Danesi, “La Edad Media revisitada: The Pre-Raphaelite Brotherhood”,
en El pasado en el presente: el revival en las artes plasticas, la arquitectura, el cine
y el teatro, ed. G. C. Argan, Barcelona, Gustavo Gili, 1977, p. 86; Antonio Pinelli,
“La dialéctica del revival en el debate clasico-romantico”, en ibidem, pp. 47-48.

32 Felipe Mellizo, Arturo rey (una especie de vida), Madrid, Magisterio Espafiol,
1976, pp. 86-87.
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celta. El arturianismo gallego implica una reelaboracion estilizada del
celtismo, una vez que los hallazgos arqueoldgicos someten a este a un
fuerte descrédito —Ilo que no obsta, sin embargo, para que permanezca
arraigado e inmune en el imaginario colectivo popular—. En un proce-
so explicito de planificacion cultural, literatos de la primera mitad del
siglo XX, como Vicente Risco o Ramon Cabanillas, galleguizaron las
historias sobre Arturo, al que consideraron tan celta como Breogan y
al que 1dentificaron con el mesias de la Galicia sometida. Ahora bien,
estos escritores, que marcaron la pauta para el arturianismo de autores
posteriores, como Xos€ Luis Méndez Ferrin o Dario Xohan Cabana —
asi, en la ambientacion gallega de personajes artiiricos o en el uso de un
sincretismo pancéltico—, nutrirdn sus escritos de algin texto medieval,
como Malory o la Demanda del Santo Grial castellana, pero también
de sus reelaboraciones decimondnicas, por ejemplo Tennyson y, sobre
todo, la version de la historia del Santo Grial que llevé a cabo Richard
Wagner en su 6pera Parzifal >

Por su parte, la transmision del mito artarico a Estados Unidos mues-
tra las relaciones ambiguas de esta nacién emergente con su ascendente
cultural britanico y, en un sentido mas amplio, europeo.** Estas oscilan
entre dos posturas complementarias: por una parte, la revivificacion
admirativa, a veces no exenta de nostalgia, de un pasado historico del
que carece el Nuevo Mundo, como sucede con la recreacion del ciclo
de relatos de Malory que compuso John Steinbeck en The Acts of King
Arthur and His Noble Knights (1976); y por otra, la inversion satirica
que representa A Connecticut Yankee in King Arthur'’s Court (1889) de
Mark Twain, irrespetuosa con los mitos europeos —e, indirectamente,
con el peso de su tradicion libresca— en la que se contrapone la idea

33 Vicente Risco, Doutrina e ritual da Moi Nobre Orde Galega do Sancto Graal,
ed. de Joaquim Ventura, Santiago de Compostela, Xunta de Galicia, 1998, pp. 17-19.
En esta filiacion con Wagner coinciden con los primeros ejemplos de cine artirico,
€OMo veremos a continuacion.

* Alan Lupack, “The Figure of King Arthur in America”, en King Arthur’s
Modern Return, ed. D. N. Mancoff, New York / London, Garland Publishing, 1998,
pp. 121-136; Pamela S. Morgan, “One Brief Shining Moment: Camelot in Washing-
ton, D. C.”", en Medievalism in North America, ed. K. Verduin, Cambridge, Boydell
& Brewer. Studies in Medievalism, 6 (1994), pp. 185-211.
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optimista de progreso basado en la razén y la ciencia a las ridiculas
supersticiones de la Europa medieval.®

Sea como fuere, en la cultura popular el mundo de Arturo sirvi6 in-
cluso de modelo ala New Frontier de John F. Kennedy, cuyas ilusiones,
encarnadas en una pareja de gobernantes jévenes y justos que hacen fe-
lices a su pueblo, adopté la denominacién de The Camelot Myth. Mas
alla de la Guerra Fria, su aprovechamiento ha continuado tanto durante
la era Reagan, segtin muestra el ciclo de Indiana Jones, hasta llegar al
New World Order y la guerra antiterrorista del mandato de George W.
Bush.’® No es de extrafiar, por tanto, la fecundadidad de la materia ar-
tarica en la Norteamérica de los ultimos ciento cincuenta afios, pareja
en todo caso a la que se observa en la propia Inglaterra, segin demues-
tran las abundantes entradas dedicadas a literatura contemporanea de
habla inglesa que contiene la New Arthurian Encyclopedia’’, o, desde
el punto de vista académico, el volumen de estudios de esa procedencia
que anualmente recoge el Bibliographical Bulletin of the International
Arthurian Association.

Por lo que respecta a las recreaciones cinematograficas de las his-
torias artiricas, deben ponerse en relacién con el tratamiento que, en
general, merece la Edad Media en dicho medio. Asi, el cine medievali-
zante ejemplifica, en el marco del proceso de re-creacion de los siglos
medios, la literaturizacioén de las indagaciones historiograficas a que
hemos aludido con anterioridad, ya que, como sefiala Lindley>® *‘far
more medieval films... are based on folklore and romance... than on his-
tory”. Esto supone que la representacion de esa época que ofrece el cine
se basa en modelos literarios, pero, teniendo en cuenta el proceso de
mediacion histérica al que aludiamos mds arriba, es |6gico suponer que
dicha labor de modelizacién no se realiza sobre de los textos medieva-

35 Marcel Oms, “Les yankees 4 la cour du roi Arthur”, en Le Moyen Age. Les
Cabhiers de la Cinémathéque, 42-43 (1985), p. 63.

36 Susan Aronstein, “Not Exactly a Knight: Arthurian Narrative and Recupera-
tive Politics in the Indiana Jones Trilogy”, Cinema Journal, 34:4 (1995), pp. 3-30;
Jewers, art. cit., p. 194,

37 Norris J. Lacy, ed., The New Arthurian Encvclopedia, New York. Garland,
1996.

38 Lindley, art. cit., § 10.
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les, sino a partir de las obras de los dltimos doscientos afios.3? Mas atin,
una vez que el discurso filmico consolida sus propios recursos expresi-
vOs, este actuara como codigo interpuesto, ya que es el cine el que crea
la representacién de la Edad Media de la que él mismo se nutre y que se
extiende a toda la sociedad contemporanea, estableciendo de tal modo
un doble nivel de ficcionalizacion.*°

Por lo tanto, a pesar de que, como afirma Amy de la Bretéque‘”, el
cine sobre la Edad Media es un ejemplo de transmodalizacion textual,
en la medida en que se alteran los modos de representacion del hipo-
texto literario, este no se detiene ahi, ya que deja paso a un proceso
postenior de recodificacion. Al respecto, hay que tener en cuenta que el
cddigo cinematografico se basa en la simplificacién sistematica de sus
referentes, en parte porque el cine impone una Unica narracion sobre
acontecimientos complejos??, pero también porque el discurso filmico
se adecua a la l6gica de los medios de comunicacion de masas, que
buscan una difusién lo mas amplia posible.*} De acuerdo con esto, el
cine, en tanto que consolidado como medio de expresion artistica en
América, participa del analfabetismo democratico de esa cultura, en la
que el mensaje escrito queda relegado en favor del audiovisual. Todo
lo anterior se aina para concebir una Edad Media espectacularizada,
inspirada en la puesta en escena de Cecil B. de Mille, en la que el asedio
a castillos, los héroes dispuestos a luchar por las més variadas causas,
las escenas de masas y de ejércitos en movimiento, con gran nimero
de figurantes, con armaduras y jinetes al galope, se convierten en ras-
gos de género.* Esta se completaria a partir de 1954 con los amplios
travellings por el bosque o los decorados de castillos con grandes salas
y murallas imponentes de Prince Valiant de H. Hathaway, basado a su
vez en el celebémimo comic de H. Foster, que habia comenzado a pu-

3 Oms, art. cit., pp. 61-62.

40 Jewers, art. cit., pp. 192-3; David J. Williams, “Looking at the Middle Ages in
the Cinema: An Overview”, en Film & History, 29 (1999), p. 9.

41 Amy de la Bretéque, ob. cit., p. 100.

2 Halsall, ob. cit., passim.

4% Oms, art. cit., p. 62.

“ Driver y Ray, art. cit., p. 5; Oms, art. cit., p. 61
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blicarse en 1937.%° El resultado ha sido una gramatica visual previsible
y reiterativa, que busca la complacencia de un piblico popular.*¢

La fecha de realizacién de Joan the Woman (1917), la primera de las
peliculas sobre la Edad Media de De Mille, indica el temprano interés
de Hollywood por dicha época. Este se explica porque su representa-
cion irracionalista favorece su utilizacion espectacular, pero también,
como observa Amy de la Breteque*’, porque se encuentra lo suficiente-
mente lejos cronolégicamente como para plantear en las naciones euro-
peas cuestiones en tormo a sus origenes, sus mitos fundacionales y, en
general, su Historia, pero todavia lo bastante cerca como para que no
resulte fria o ajena. Esta Gltima dimension descubre las posibilidades de
la Edad Media a la hora de trazar relaciones analdgicas con el presente,
puesto que los problemas contempordneos se presentan a través del
distanciamiento que ofrece una época cuyos rasgos se someten a una
disolucion ahistorica.

Asi, aun cuando se suele destacar la continuidad con la que el cine
americano ha cultivado las ficciones medievalizantes, Oms*® distingue
diversas etapas de interés desigual, segin los avatares politicos e ideo-
l6gicos de los EE.UU. Su asociacién con la propaganda expansionista
remontaria a la Primera Guerra Mundial y habria conocido un nuevo
impulso durante la crisis que siguid a 1929. Se rueda entonces un titulo
emblematico de la voluntad intervencionista americana, The Crusades
(1935), del ya citado De Mille. El desinterés que se extiende entre 1938
y la década de los '50 bien podria explicarse por el empleo de una
propaganda mas directa, relacionada con el esfuerzo bélico y el patrio-
tismo de la Il Guerra Mundial, y que se encarnaria en otros géneros
cinematogréficos, como el western o el propio cine bélico. Pero la reac-
tivacion de las peliculas sobre la Edad Media coincide, como sucediera
en la primera mitad de siglo XX, con una crisis politica; en este caso la
Guerra de Corea y el consiguiente recrudecimiento de la Guerra Fria.
A esta circunstancia habria que sumarle el desarrollo del cinemascope.
que aumento las posibilidades espectaculares del séptimo arte.

45 Oms, art. cit., pp. 61 y 66.
 Jewers, art. cit., pp. 192-3.

47 Amy de la Breteque, ob. cit., p. 13.
8 Oms, art. cit., passim.
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Ahora bien, las caracteristicas que se acaban de exponer insisten en
un tratamiento cinematografico de la Edad Media siempre subordinado
a otros intereses, sean estos de tipo politico o estético-espectacular. Por
tal motivo se suele afirmar que el cine usa la Edad Media como simple
trasfondo sobre el que exponer sus propias convenciones, cuando no
mensajes subliminales de intencion ideol6gica.*® Se entiende entonces
que la recreacion de los tiempos medievales se base en una represen-
tacion no ya irrealista, sino incluso ahistoricista, en la que la determi-
nacion histérica se establece sobre rasgos vagos adscribibles a lo que
Lindley>® denomina any-time o no-time. LLa Edad Media se definirfa,
entonces, como un periodo irreal situado entre dos épocas reales, Roma
y el Renacimiento’'. No debe extrafiar, por tanto, la derivacion hacia
esa €pica de los simulacros que recibe el nombre de fantasia heroica,
épica fantastica o, incluso, género de espada y brujeria, basada, entre
otras, en las obras de R. E. Howard (Conan el Bdrbaro, 1932) y J. R.
Tolkien (The Lord of the Rings, 1954), cuya ruptura consciente de las
coordenadas espaciales y temporales permite calificarla de pseudo-me-
dievalista.

Sin embargo, la vaguedad de esta representacion implica, asimismo,
la versatilidad de los elementos sobre los que se forma esa Edad Media
inasible e imprecisa. Quiere esto decir que muchos de sus componentes
han adquirido tal grado de autonomia s€mica que a menudo se mues-
tran independientes de una posible version original. Tal circunstancia,
en fin, enlaza con las caracteristicas de las obras medievales, que no
disponian de los elementos de clausura textual que se emplean en la
actualidad, fragmentarias y abiertas a continuas reelaboraciones.>? Por

4 Martha W. Driver, “What’s Accuracy Got to Do with [t? Historicity and
Authenticity in Medieval Film”, en The Medieval Hero on Screen. Representations
Jrom Beowulf to Buffy, eds. M. W. Driver y S. Ray, Jefferson, McFarland, 2004, p.
19,

30 Lindley. art. cit., § 3.

3! Carl Rubino, “The invisible worm: ancients and modems in The name of the
rose”, SubStance, 47 (1988), pp. 54-63.

2 Alberto Varvaro, “ll testo letterario”, en Lo spazio letterario del medioevo. 2.
{l medioevo volgare, eds. P. Boitani, M. Mancini y A. Varvaro, t. ll, La produzione
del testo, Salerno Editrice, Roma, 1999, pp. 387-422; Alberto Varvaro, “Elaboration
des textes et modalités du récit dans la littérature frangaise médiévale”, Romania,
119 (2001), pp. 1-75.
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tal motivo, carece hasta cierto punto de sentido postular una version
pristina de las historias sobre el rey Arturo, cuando la propia Edad Me-
dia ofrece un sin fin de versiones y cuando, como hemos visto, por su
vitalidad contintan elabordndose nuevas revisitaciones en los tiempos
actuales. Al hilo de estas consideraciones, se puede aplicar a Arturo la
distincién que hace Urrutia®® entre las adaptaciones cinematograficas
de obras literarias y las de los mitos. Estas segundas se caracterizan
porque el objeto adaptado mantiene vida independiente de sus adapta-
ciones, tal y como muestran, entre otros, don Juan, Dracula o Frankens-
tein.

Al margen de esta caracteristica, el cine artiirico presenta, frente al
de la Edad Media, alguna otra peculiaridad en lo que afecta a su desa-
rrollo. Por una parte, las primeras obras remontan a los inicios del arte
cinematografica, en los albores del siglo XX>*. Estas corresponden a
las versiones filmadas de obras decimonénicas: el Parsifal wagneria-
no, que realizé Edwin S. Poter en 1904, y el Launcelot and Elaine de
Tennyson, que rod6 en 1909 Charles Kent.” Sin embargo, y a pesar de
la continuidad que desde entonces mantienen las peliculas sobre el rey
Arturo, el género no termina de fijar sus rasgos canénicos hasta los afios
’50. Asi se explicarian las numerosas versiones mudas que se llevan a
cabo de A Connecticut Yankee de Mark Twain. Las razones para este

53 Jorge Urrutia, fmago litterae. Cine, literatura, Sevilla, Ediciones Alfar, 1984,
p. 10.

3 Una visién comprehensiva de la filmografia artirica se encuentra en Kevin
J. Harty, “A Complete Arthurian Filmography and Selctive Biliography”, en King
Arthur on Film. New Essays on Arthurian Cinema, ed. K. J. Harty, Jefferson, McFar-
land, 1999, pp. 233-263; Idem, “Cinema Arthuriana: A Comprehensive Filmogra-
phy and Bibliography”, en Cinema Arthuriana. Twenty Essays, K. J. Harty, Jeffer-
son, McFarland, 2002, pp. 252-301, asi como en Kevin J. Harty, “Arthurian Film”,
<http://www.lib.rochester.edw/camelot/acpbibs/harty. htm> [fecha de consulta 20-5-
06]. Bruce A. Beatie, “Arthurian Films and Arthurian Texts: Problems of Reception
and Comprehension”, en Arthurian Interpretations, 2 (1988), pp. 65-78, por su parte,
en un recuento que se queda corto, alude a veintitna peliculas desde 1921.

35 Kevin J. Harty, “Lights! Camelot! Action! - King Arthur on Film”, en King
Arthur on Film. New Essays on Arthurian Cinema, ed. K. J. Harty, Jefferson, McFar-
land, 1999, pp. 5 y 8; ldem, “Cinema Arthuriana: An Overview”, en Cinema Arthuri-
ana. Twenty Essays, ed. K. J. Harty, Jefferson, McFarland, 2002, p. 7.
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desfase cronoldgico estarian, segin I. Keuchenius®®, en las limitaciones
técnicas del cine de la época, que dificultaban la representacion de las
historias sobre el rey Arturo, pero también, en la incompatibilidad de
estos relatos con el tratamiento que la cinematografia habia dispensado
hasta entonces a la Edad Media. En efecto, esta no tard6 en ser asimila-
da al género de swashbucklers o espadachines, que dificilmente admi-
tia, por ejemplo, la ruina final del reino artiirico, el adulterio de Ginebra
y Lanzarote, el incesto de Arturo con su hermana Morgana o, en fin, la
presencia de lo sobrenatural. Afirmaciones semejantes se encuentran en
Amy de la Bretéque®’, quien tiene en cuenta igualmente la dependencia
del cine medievalizante americano de otros géneros considerados cané-
nicos, como el western.

El panorama cambia a partir de una obra fundamental, Knights of
the Round Table de Richard Thorpe (1953)°8, que establece en lineas
generales los rasgos que desde entonces se consideraran arquetipicos
de las peliculas que analizamos. Thorpe se bas6 en Malory para oftre-
cer un enfoque parcial del universo artarico, centrado en el triangulo
Arturo-Ginebra-Lanzarote. El trasunto de situaciones contemporaneas
se manifestaria en el tratamiento de la Inglaterra medieval a la manera
de una comunidad asediada, comprensible en el contexto del enfren-
tamiento de los paises anglosajones con los totalitarismos fascista y
comunista durante la Segunda Guerra Mundial, primero, y, mas tarde,
la Guerra Fria. En concreto la obra de Thorpe se situa justo después de
la paranoia de la caza de brujas desatada por el macarthysmo, de ahi la
importancia que adquieren en ella conceptos como la lealtad y la trai-
cion®, lo que a su vez permite interpretar la institucion de la Mesa Re-
donda de acuerdo con los ideales de la democracia parlamentaria. Este
mensaje politico se combina con un tratamiento melodramatico de la

5 Iman Keuchenius, Swashbucklers at the Round Table, http://www.members.
chello.nl/keuchenius/swas.html, 1998 |fecha de consulta: 6-3-06].

37 Amy de la Bretéque, ob. cit., p. 95.

3 Richard Thorpe. Knights of the Round Table, Estados Unidos / Gran Bretaiia,
Metro-Goldwyn-Mayer, 1953,

% Frangois Amy de la Bretéque, “La table ronde au far-west. Les Chevaliers de
la table ronde de Richard Thorpe (1953)”. en Le Moven Age au cinéma. Les Cahiers
de la Cinémathéque, 42-43 (1985). pp. 101-102; Rebecca A. Umland y Samuel J.
Umland, The use of Arnthurian legend in Hollywood film: from Connecticut Yankees
to Fisher Kings. Westport, Greenwood Press, 1996, p. 74.
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relacion a tres bandas de los protagonistas, en la que no tienen cabida el
componente sobrenatural, a pesar de la presencia de Merlin y Morgana,
ni, mas sorprendente aun, cualquier referencia sexual explicita. Debido
a la estrechez del codigo moral americano de comienzos de los *50, que
traspasa al género del melodrama, el amor entre Lanzarote y Ginebra
es puramente platonico, sin consumacién camal, y, en todo caso, ante-
rior al matrimonio de Ginebra con Arturo. Por lo demas, mientras que
Amy de la Bretéque®® considera esta medievalizacién como un western
transposé, Keuchenius®', en cambio, se inclina por la influencia del
género de espadachines.

Si, como se suele afirmar, la pelicula de Thorpe fij6 el canon ho-
llywoodiense para la cinematografia artirica, este se refiere a unas pau-
tas que, aunque se siguen de manera general, también son susceptibles
de alteracion. Como una ruptura consciente de la tradicidon establecida
por Thorpe se puede considerar Excalibur de John Boorman (1981)%2,
cuya voluntad de innovacidn ha sido puesta de manifesto en mas de una
ocasiéon.® Frente al enfoque parcial que ofrecia Knights of the Round
Table, Excalibur concibid una narrativa totalizante, al estilo de los ci-
clos en prosa medievales, que comprendiese el surgimiento, el esplen-
dor y el declive del reinado artirico. La huella de Malory resulta, aqui
si, evidente y, junto a ella, el sustrato libresco que sustentaba el empe-
fio de Boorman. Efectivamente, lo excepcional de la propuesta de este
director en el contexto del cine de Hollywood ha intentado explicarse

¢ Amy de la Bretéque, art. cit., pp. 99-100.

6! Iman Keuchenius, First Knight, hitp://www.members.chello.nl/keuchenius/
firs.html, 1998 [fecha de consulta: 6-3-06]

62 John Boorman, Excalibur, Estados Unidos, Orion Pictures, 1981.

63 Vid., por ejemplo, Amy de la Bretéque, ob. cit., p. 296 o Jean-Philippe
Domecq, “Glaive et terre vaine”, en Positif, 247 (1981), p. 17. Esta voluntad de
ruptura supone, en sentido inverso, la existencia de una tradicion cinematografica,
que a menudo provoca lo que Norris J. Lacy, “Arthurian Film and the Tyranny of
Tradition”, en Arthurian Interpretations, 4 (1989), pp. 76-77, denomina anxiery of
influence, presidida por la dialéctica entre innovar y mantenerse fiel al legado pre-
vio. Segiin observa el propio Lacy, ni siquiera Boorman se sustrae finalmente al
peso de la tradicién, el cual se manifiesta en la pretensién, en exceso ambiciosa, de
ofrecer en una sola pelicula toda la leyenda artiirica.
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a partir de su origen inglés®, por mas que el universo de produccion
integre su obra en el universo cinematografico americano.

Sin embargo, el trasfondo literario de Excalibur no puede obviar,
como por otro lado es esperable, la existencia de diversos filtros cul-
turales entre dicho filme y Malory. Sin negar la huella de este escri-
tor, la presencia de otras obras medievales se revela minima cuando
se la compara con la de otras mas recientes, procedentes, sobre todo,
de la cultura anglosajona contemporanea. El propio director advertia,
a este respecto, que sus primeros acercamientos a la literatura arturica
se realizaron por medio de Tennyson y T. H. White y que so6lo mas
tarde tuvo acceso a Malory, Chrétien de Troyes o Wolfram von Es-
chenbach.®> Mas, por otro lado, también se observa el influjo de otras
manifestaciones artisticas, como sucede con la pintura decimononica
inglesa de tema artiirico. A pesar de que Masson®® niega una posible
influencia prerrafaelita, sobre todo porque la profundidad que conceden
el tiempo y el espacio filmicos a Excalibur contradice la falta de pers-
pectiva de esta escuela artistica, este mismo critico admite que alguna
escena, como la del combate final entre Arturo y Modred, si que posee
una organizacion claramente pictorica. Esta observacion se puede ha-
cer extensiva a otras escenas, como la de la boda de Arturo y Ginebra®’
o aquella en la que Perceval —y no Girflet o Bedwir, como en los textos
literarios— arroja al lago la espada del rey, convenientemente recreada
por diversos pintores e ilustradores del siglo XIX, entre ellos el célebre
A. Beardsley.

Sea como fuere la deuda icénica con las representaciones del siglo
X1X se percibe, por ejemplo, en el uso de armaduras que, mas que to-
madas de la Edad Media, se basarian en la vision que de la Edad Media
tenfa la sociedad victoriana. Por esta razon se entiende también el em-
pleo de metacronias®®, es decir, de elementos procedentes de diversas

& Jean Markale. “Excalibur ou I'imposible grand-oeuvre”, en Positif, 247 (1981),
p. 38.

65 Michael Ciment. “Deux entretiens avec John Boorman”, en Posirif, 247 (1981),
pp. 20-21. Segin Umland y Umland. ob. cit.. xi, estos tres autores constituyen las
principales referencias literarias de la cinematografia artirica.

6 Alain Masson, “Geoliad Gwad (Excalibur)”, en Positif, 247 (1981), pp- 30-31.

7 Amy de la Bretéque, ob. cit.. p. 126.

8 Ibid., pp. 72-73.
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épocas, puesto que las rodelas carolingias o las corazas o las armaduras
de los siglos XIV y XV pierden su caracterizacion cronolégica al con-
fluir en la ensofacion ahistérica de la mirada decimonénica.®” De igual
manera, este medievalismo mediatizado se observa en otros aspectos de
la pelicula, como la misica, cuyos temas centrales proceden de Wagner
y de la adaptacion de los Carmina Burana de Carl Orff.

El sustrato libresco, que, como veremos, otorga a la pelicula una
mayor complejidad seméntica que otras semejantes realizadas en Ho-
llywood, no impide, de todas formas, la influencia endégena cinemato-
gréfica. Tal circunstancia habria que ponerla en relacidn con la funcién
de modelo que ejerce la obra de Thorpe. Y es que, aun cuando Exca-
libur constituya una propuesta heterodoxa dentro de la cinematografia
artdrica, no deja de recurrir a algunas de las soluciones ya empleadas
en Knights of the Round Table. Entre estas deudas directas se encontra-
rian la escena de la boda de Arturo y Ginebra y el travelling de ambos
camino del altar entre la multitud; la espada de la soberania clavada en
la piedra por Uther y no por Merlin o por intervencién divina; el primer
encuentro entre Arturo y Lanzarote, en el que ambos combaten por un
motivo banal y sobre el que asientan su amistad; la confabulacién de
Mordred y Morgana para destruir el reino de Arturo; o la perdicion
de Merlin a manos de Morgana —en The Kinghts... envenenado y en
Excalibur encerrado en una gruta—. Algunas de estas soluciones narra-
tivas se pueden explicar por la transmodalizacién del discurso literario
al filmico, que obliga a un proceso de simplificacion de los referentes
narrativos. Tal sucederia, por ejemplo, con la “muerte” de Merlin a
manos de la hermana de Arturo, sin duda consecuencia de prescindir
del personaje de la Dama del Lago. Pero otras no se justifican de este
modo, por lo que hay que pensar que son préstamos conscientes, adop-
tados del nuevo modo de relatar que consolida Thorpe.

La ruptura frente a este ultimo procede, como ya hemos apuntado
mas arriba, tanto de la pretension de Boorman de condensar todo el

9 Con la mirada decimononica de la Edad Media, Excalibur -y otras peliculas de
tema artirico- comparte también la nostalgia por un pasado que nunca ha existido
y cuya mejor encarnacion es el mito del rey Arturo (E. Jane Burns, “Nostalgia Isn’t
What It Used to Be: The Middle Ages in Literature and Film”, en Shadows of the
Magic Lamb: Fantasy and Science Fiction in Film, eds. G. Slusser y E. S. Rabkin,
Carbondale, Southern Illinois University Press, 1985, pp. 86-97).

105



ciclo artarico en una sola pelicula, como de la densidad signica con
la que crea una atmofera irreal, vagamente medieval y dominada por
fuerzas sobrenaturales. EI mundo de Excalibur opone la barbarie de
los tiempos de Uther al mito civilizador, finalmente frustrado, de la
caballeria artarica. Dos grandes pecados van a hacer imposible la labor
de regeneracion: la codicia y la lujuria, que en el fondo se presentan
entremezclados, en tanto que la mujer es encarnacion de la soberania,
es decir, del poder sobre la tierra. El elemento femenino, manifestacion
de la fecundidad, la naturaleza y la renovacion de la vida, se contrapone
a la violencia institiva de la clase guerrera, exclusivamente masculina,
que lucha entre ella por apropiarse de las posesiones ajenas, incluyen-
do las mujeres. La perdicion de Uther vendra por haber deseado a la
mujer de Gorlois, al que traiciona tras haber firmado ambos un pacto
para repartirse €l reino. De igual forma, la caida de Arturo se origina
en el adulterio de Ginebra, de ahi que aquel clave su espada, simbolo
del poder legitimo, entre su mujer y Lanzarote, que duermen abrazados
—un detalle, por cierto, que en ultima instancia procede de la leyenda
de Tristan e Iseo—. La frase de este ultimo al despertar explica la tras-
cendencia del tal acto —"“A king without a sword; the land without a
king!"—, ya que supone toda una abdicacion implicita.

El pentltimo episodio del filme lo constituye la bisqueda del grial,
que, ausente todo componente cristiano, se pone al servicio de la in-
terpretaciéon naturalista del mundo que hace de Arturo su legitimo go-
bernante y la base sobre la que se sustenta la armonia del reino. Por
tal causa, el motivo de la terre gaste debe ponerse en relacion con la
ya mencionada escena del bosque y el vacio de poder que sigue tras la
renuncia al trono del rey y de Lanzarote, el elegido de la reina, que opta
por abandonar el siglo y hacerse eremita. La interpretacion naturalista,
en fin, también permite comprender no sélo por qué Arturo asume los
papeles de Rey Pescador, tullido y estéril, al que esta destinado el ser-
vicio de la misteriosa copa, sino por qué esta, convertida en recipiente
de abundancia y fecundidad, y Arturo son uno solo. La escena clave de
este particular seria la de la segunda visita de Perceval al castillo del
grial, a donde llega desnudo y purificado, tras haber estado a punto de
morir ahogado y haber perdido en el agua sus armas de caballero. Pues
bien, a la pregunta sobre a quién sirve la copa y a quién encarna esta,
Perceval responde: “Yes, You [Arturo| and the land are one”.
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En esta linea se situa un elemento como el dragdn, el mito que em-
plea Merlin para explicar las fuerzas de la naturaleza que rigen la Crea-
cion y la dimension trascendente que se deriva de esta. Como explica
el mago al joven monarca, todo lo que forma el mundo natural es ma-
nifestacion del dragon, incluyendo Excalibur, la espada salida de las
aguas y que concede la soberania, “forged when the world was young,
and bird, and beast, and flower were one with man, and death was but
a dream”. La dimension psicoanalitica de la metafora del dragén remi-
tiria, no ya a la importancia que tienen el inconsciente, la magia y la
ensofiaciones en el cine de Boorman, sino a la concepcion de la propia
Edad Media como era primordial irracional, trasunto de la infancia.”®
Una de las manifestaciones del dragén seré el color verde’!, simbolo de
la naturaleza, que aparece cada vez que se hace presente el mundo de
lo sobrenatural. Por tal motivo, se refleja en la hoja de Excalibur en los
momentos trascendentales de la pelicula. Al margen de que en los tex-
tos arturicos medievales el verde ya indicaba lo maravilloso, la relacion
explicita con el dragoén activa otros referentes, que envian hacia un fon-
do cultural celta mas o menos impreciso, pero que, de cualquier modo,
estd bien asentado en la cultura popular. Su consideracion como animal
ctonico ha propiciado su aprovechamiento como simbolo politico, se-
gun muestra su uso en la bandera de Gales; del mismo modo que el
verde se considera, en general, el color representativo de Irlanda.” De
esta manera Boorman establece lazos implicitos con un fondo cultural
europeo mas alla de la parafernalia guerrera del cine de Hollywood.

La renuncia a presentar la época caballeresca como una edad de
oro igualitaria y justiciera, que suele dominar en las representaciones
anglosajonas del mito arturico, puede considerarse consecuencia del
mencionado distanciamiento cultural. En este sentido, hay que tener en

70 Ciment, art. cit., pp. 19-20; Michel Sineux, “Un héros de notre temps™, en
Positif, 247 (1981), pp. 35-36; Zink, art. cit., p. 5

71 La pelicula muestra algin otro juego cromatico, como el que se establece
entre las armaduras negras de la época de Uther y las blancas del reinado de Arturo.
El cambio de unas por otras indica el paso de una edad de caos y barbarie a otra de
armonia y civilizacion (Jean-Marie D’Heur y J. De Groeve, “Arthur, Excalibur and
the enchanter Boorman”, en Studia in honorem prof. M. de Riquer, Barcelona, Qua-
derns Crema, 1988, 1. 111, p. 426).

72 Vid. Markale, art. cit., p. 28 sobre la supuesta influencia de la cultura irlandesa
en Boorman.
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cuenta el Lancelot du Lac de Robert Bresson (1974), una de las escasas
producciones arturicas francesas, que muestra el conflicto interior del
protagonista ante las contradicciones de su comportamiento y el codi-
go ético que aspira a seguir. ldéntico significado posee la herida nun-
ca cicatrizada del Lanzarote de Boorman, que simboliza, ademas, los
desequilibrios internos que llevaran a la ruina a la caballeria artiirica.
La crisis del componente utopico del reino de Arturo, extensible a los
individuos que lo componen —incluyendo un Merlin irénico y desen-
ganado, sabedor de que todo ideal acabara por sucumbir— ayuda, sin
embargo, a situar la pelicula en su tiempo vy, sobre todo, a comprender
la representacion del pasado que se elabora durante esos afios.

Por lo que se refiere al cine, la crisis de la cultura occidental que
tiene lugar durante los afios *70 se refleja, por ejemplo, en la aparicion
de héroes problematicos o anti-héroes. Al menos en este aspecto Exca-
libur seria exponente tardio de esa década, pues no hay que olvidar que
la aludida pelicula de Bresson sélo la anticipa en siete anos. No obs-
tante, la obra de Boorman puede ponerse asimismo en relacion con un
cambio en la percepcion del pasado medieval, pues no en vano, un afio
después, en 1982, John Millius estrena Conan the Barbarian. Mas ain,
de 1978 es la adaptacion de Ralph Bakshi sobre la trilogia The Lords
of the Rings de ). R. R. Tolkien, en formato de dibujos animados ante
las dificultades técnicas del cine de la época para llevar a la pantalla la
complejidad del mundo de la Tierra Media. Quiere esto decir que la
propuesta de Boorman coincide, desde el punto de vista cronoldgico,
con el paso al cine de la Edad Media, no irreal, sino ilusoria, que encar-
naba el género de la épica fantastica, la épica fingida de la postmoder-
nidad que tanto predicamento habria de tener en afios sucesivos.””

73 No por casualidad, en esa misma coyuntura, el cine de ciencia ficcion se renue-
va con dos titulos dispares: el primer filme de la serie de Star Wars de George Lucas
(1977) y Blade Runner de Ridley Scott (1982), sobre cuyas relaciones con el cambio
cultural en la forma de entender la Edad Media cinematografica no podemos dete-
nernos por falta de espacio. En todo caso, si Excalibur recupera el tono €pico en la
representacion de la Edad Media, segin ponen de relieve Amy de la Breteque, 0b.
cit., p. 350 y Umland y Umland, 0b. cir., p. 130, lo haria bajo los presupuestos de
una época de crisis. que busca la fantasia y la irrealidad inquietantes como medio de
expresion.
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Catorce anos después, en 1995, David Zucker vuelve al cine arturico
con First Knight.”* Esta reactualizacion debe situarse en el contexto del
rearme moral americano, que se habia iniciado con el mandato de R. W.
Reagan (1981-1989) y que culminé su sucesor, G. H. W. Bush (1989-
1993), con la primera guerra de Irak. Si se ha llegado a considerar a
Indiana Jones como el caballero de la era Reagan, el protagonista de
First Knight, el Lanzarote interpretado por R. Gere, lo seria de la Amé-
rica individualista de los '90 y del New World Order, que se inicia tras
la caida del bloque comunista y la consagracion de los Estados Unidos
como tnica superpotencia mundial.”> Ahora bien, estas pretensiones de
hegemonia sin rival chocan con el desconcierto que provoca un orden
planetario todavia sin definir, en el que se perfila el surgimiento de un
nuevo enemigo, el mundo arabe, que renueva bajo otras condiciones la
idea de ciudad sitiada, garante de la libertad, tan recurrente en la histo-
ria de América.

Quiere esto decir que, a pesar de que Zucker tiene presente el legado
de obras previas, como Excalibur o, por supuesto, Knights of the Round
Table, 1a presencia de elementos caracterizadores del mito artirico se
reduce al minimo: apenas se identifican los tres personajes protagonis-
tas —Lanzarote, Ginebra y Arturo— y la ciudad-estado de Camelot.
Hasta tal extremo se ileva tal maniobra que, mas que simplificacion, se
puede hablar de despojamiento referencial, pues incluso el titulo de la
pelicula se ve afectado por la omision de cualquier clave que envie al
citado universo ficcional.’® Sin Merlin, Morgana, Perceval, Galvan o el
Grial, la presencia de un personaje como Malagant, sin relevancia en
el cine artirico, responde al deseo de realzar el lugar preponderante del
triangulo principal y de los conflictos que en su seno se suscitan y no a
una posible referencia libresca que envie al Chevalier de la Charrette
de Chrétien de Troyes.”’

74 Jerry Zucker, First Knight, Estados Unidos Columbia Pictures, 1995.

3 Jewers, art. cit., pp. 196-198.

6 Jewers, art. cit., p. 195; José Luis Sanchez Noriega, “E! Primer Caballero”,
en Cine para leer. 1995, Bilbao, Ediciones Mensajero, 1996, pp. 443-444; Fernan-
do Trullols, “El Primer Caballero”, en Film Historia, V1:1 (1996), p. 76; Umland y
Umland, ob. cit., p. 94.

77 La tradicién artirica conoce a Malagant o Meleagant por haber sido el raptor
de Ginebra, historia esta que parece proceder de un fondo legendario del que se
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Ahora bien, junto a esta vinculacion con el género del melodrama,
sobre el que volveremos a continuacién, la ambientacion medieval y ar-
tirica de First Knight semeja un simple trasfondo decorativo que sirve
de vehiculo a una fabula politica. La idealizacién de la sociedad justa y
benéfica que representa Camelot se sustenta en la autorrepresentacion
de la democracia americana, que lleva a convertir una institucidn aris-
tocrdtica y feudal, como la Mesa Redonda, en una especie de asamblea
parlamentaria presidida por un primus inter pares, Arturo, que cree en
los valores de la igualdad, la justicia y la libertad. La muerte de este
ultimo y la implicita sucesion que encarnan Lanzarote y Ginebra se
explican, no solo por las exigencias de un happy end que contraviene
toda la tradicion cultural previa, sino por la pretension de insistir en la
perdurabilidad de las instituciones democraticas y los ideales de que
estas son portadoras. El rey muere, pero Camelot permanece. A falta
del Grial y de la perfeccidn espiritual inherente a su bisqueda, Camelot
se propone como meta alternativa de naturaleza civica e ideoldgica.”®

El referente positivo del reino de Arturo se contrapone con la mal-
dad sin matices del rebelde Malagant, cuya figura parece construida
sobre el mito de la caida de Lucifer. El malo de First Knight fue en un
tiempo el caballero preferido de Arturo, como el Diablo fue el angel
mas cercano a Dios, y ambos se rebelaron llevados por su soberbia.
Ademas, Malagant llega a tentar a Arturo, del mismo modo en que el
Diablo lo hizo con Jesus, prometiéndole el gobierno del mundo —Mt
4,1-11; Lc 4, 1-13—.7° Tal componente otorga una dimensién cosmica
a la lucha planteada entre dicho caballero y Arturo y, de manera impli-
cita, a la América que se opone a las tiranias contrarias al Nuevo Orden
Mundial. Este enfoque providencialista cristiano, al situar en una pers-
pectiva escatologica el conflicto entre civilizacidon y barbarie, entronca

nutrio el Chevalier de la Charrette de Chrétien de Troyes. Gracias a este roman el
personaje y la historia del rapto de la reina se incorporan a los ciclos en prosa del
siglo X1l —Lancelot-Graal, Tristan en prose, Guiron le Courtois, Prophecies de
Merlin— y, a través de estos, a Thomas Malory. Vid. Carlos Alvar, El rey Arturo y
su mundo. Diccionario de mitologia arturica, Madrid, Alianza Editorial, 1991, pp.
291-292.

¥ Umland y Umland. ob. cit., pp. 196-7.

™ Las referencias estan tomadas de Eloino Nacar Fuster y Alberto Colunga
Cueto, eds., Sagrada Biblia, Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos, 1979.

L10



con la concepcion de Norteamérica como pueblo elegido y ofrece un
respaldo de tipo religioso a su supremacia planetaria.

La grandeza de los ideales que plantea First Knight explica la evo-
lucién de su protagonista, al que en la primera parte de la pelicula se
muestra como un desarraigado, cinico y sin valores. El modelo del per-
sonaje, en este caso, se encuentra en el western y en el tipo del maverick
loner, cuya accién particular redunda en el interés general.* Hasta tal
punto es asi, que se reproduce la complicidad entre jinete y montura,
segun muestran las érdenes que Lanzarote le da a su caballo por medio
de silbidos y que hace que, por momentos, el héroe recuerde a la figura
del Lone Ranger —el Llanero Solitario—. Algin otro detalle acerca la
pelicula al género del oeste, como el ejército de Camelot, que se inspira
en los casacas azules, o el episodio en el que las tropas de Malagant
atacan el carruaje de Ginebra, que se basa en los asaltos a diligencias
del Far West.

Las mas que evidentes vinculaciones con el western podrian ex-
plicarse como contrapeso a una excesiva presencia de los elementos
melodramaticos, no ya para otorgarle a la pelicula un tono épico que
no se pretende, sino para situarla en la linea del cine de aventuras. Se
reproduce asi el binomio clasico de lo que se espera del cine medievali-
zante: aventuras y amor. Lo que se intenta contrarrestar, entonces, son
las libertades con que se tratan algunos elementos de la ambientacion
artarica, especialmente el final cerrado, con la muerte de Arturo y la
bendicion a la pareja de amantes, que contradice toda la tradicion ar-
tdrica anterior.3! Pero, por otra parte, este recurso al género americano
por antonomasia, aunque constante en el cine de la Edad Media, debe
ponerse en relacion, por lo que toca a First Knight, con una revisitacion
del western a partir de la segunda mitad de los aftos "80 —por ejemplo,
en 1985 se estrenan Silverado de Lawrence Kasdan y Pale Rider de
Clint Eastwood— y que se prolonga durante la década de los *90, espe-

80 Jewers, art. cit., p. 196; Umland y Umland, ob. cit., p. 97.

81 E] final también serfa criticado por la utilizacién del ritual viquingo en el fune-
ral de Arturo. Para Umland y Umland (100 y 129), los ataques motivados por esta
circunstancia no fueron sino una excusa por la libre utilizacién del material ficcional
art(irico, pues también Boorman recibi6 juicios desfavorables por causa semejante.
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cialmente con las oscarizadas Dancing with wolves de Kevin Costner
(1990) y Unforgiven, asimismo de Clint Eastwood (1992).32

La figura del protagonista, por tanto, presentara un doble proceso de
reactualizacion de referentes: desde el punto de vista literario, en lo que
afecta a la re-construccién de un personaje medieval, y su correspon-
diente cinematografico, pues sitia el héroe del western en el contexto
ideolégico de los ‘90. Por una parte, y de acuerdo con lo esperable para
los héroes cldsicos del cine, dispuestos a defender una noble causa, si
bien es el deseo que siente por la reina, es decir, su interés particular,
el que propicia su establecimiento en Camelot, su egoismo no tarda en
ponerse al servicio de los ideales que representan Arturo y su ciudad.
Sera la entrega desinteresada por la comunidad la que le redima y la
que se ofrezca como moraleja compensatoria en el marco del indivi-
dualismo y la competitividad sociales de los afios 90. Pero, por otro
lado, y he aqui la novedad, esta conversion s6lo se puede llevar a cabo
tras el correspondiente ajuste de cuentas con el pasado, con ocasion de
la campana de Arturo en Leonis, durante la que supera el trauma infan-
til de la muerte de sus padres.®?

Este detalle, que no es extrafio al cine de Hollywood —se encuentra,
por ejemplo, en la contemporanea Braveheart y volveremos a verlo en
King Arthur de A. Fuqua—, enlaza con los lastres hedonistas y narci-
sistas de la sociedad actual y las continuas llamadas a liberar el nifio
que llevamos dentro.3* El héroe de los noventa, aunque distanciado e
irénico, debe mostrarsenos humano, con momentos de debilidad, vul-
nerable y presto al llanto, como el paciente de una terapia psicologica,
un lector de manuales de autoayuda o un invitado a un talk-show. Este
proceso de reencuentro con la infancia se extenderia a otros pormeno-

82 Aunque la recuperacion del western durante estos afios se puede explicar a
partir de la recuperacidn del aliento épico de la América de Reagan —aspecto este
aplicable a Silverado—, las revisitaciones de dicho género no estdn exentas de un
tono autoparddico, cercano a veces a la caricatura. Tal sucede, por ejemplo, con
The Quick and the Dead de Sam Raimi (1995) y, sobre todo, con Wild Wild West de
Barri Sonnenfeld (1999), en la que el western confluye con el steampunk. La propia
Unforgiven se distancia de la épica por medio de un tono crepuscular y desenganiado
que insiste en los aspectos miserables de la vida en el QOeste.

83 Umland y Umland, ob. cit., p. 97.

8 Vicente Verdd, £/ estilo del mundo. La vida en el capitalismo de ficcién, Bar-
celona, Anagrama, 2003, pp. 56 y ss.
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res, como la apariencia de Camelot, con sus sillares claros y sus tejados
azules, que recuerdan, mas que a las miniaturas medievales, al castillo
de Disneylandia.®® En tal caso, el retorno a la nifiez que a menudo se
identifica con los siglos medios se entrecruzaria con la puerilizacién de
la realidad parquetematizada, donde la aventura sélo puede desembo-
car en un happy end edulcorado y nada perturbador.

Entre estos elementos inquietantes se encontraria la relacion entre
Lanzarote y Ginebra. El adulterio entre ambos se reduce al plano de los
deseos, de tal modo que toda la pelicula gira en torno al conflicto inte-
rior que se plantea a ambos personajes, enfrentados con el deber de la
fidelidad debida a Arturo y a Camelot. Finalmente, la dimension carnal
de su pasion solo se concreta en un beso, aunque la logica implacable,
desde el punto de vista moral, que propone la utopia artirica americana
obliga a pagar el castigo correspondiente por ese unico momento de
debilidad que se permiten Lanzarote y Ginebra.

La explicacion para el tratamiento que First Knight dispensa a este
aspecto de la historia arturica se encuentra, es obvio, en la revolucion
neoconservadora que, tras irrumpir en los afios "80, se consolida en la
década de los ’90. Basta con comparar la version que sobre este parti-
cular ofrecia Excalibur catorce anos antes, cuya explicacion mitica del
adulterio —que, por lo demads, no rehuia un tratamiento explicito de la
relacién sexual entre los amantes— atenuaba una posible interpretacion
en clave moral-religiosa. En la obra de Zucker, por el contrario, una vez
que se elimina el componente sexual, la culpabilidad de Lanzarote y
Ginebra procede del engafio en que ambos han mantenido a Arturo y,
sobre todo, de la debilidad que supone anteponer sus intereses parti-
culares a los de la comunidad. Notese que, aunque Lanzarote decide
quedarse en Camelot por su atraccion a la reina, idéntico motivo decide

85 Jacqueline Jenkins, “The Aging of the King: Arthur and America in First
Knight”, en King Arthur s Modern Return, ed. D. N. Mancoff, New York / London,
Garland Publishing, 1998, p. 207. Por lo demas, la omnipresencia del azul —o, en su
defecto, del gris entre plateado y azulado— en Camelot sirve para reforzar la lectura
politica de la pelicula, puesto que se trata de uno de los colores de la bandera ameri-
cana. En este sentido, se contrapone al negro del reino de Malagant, en un juego
cromatico tan simple como el maniqueismo Bien-Mal que impregna toda la obra.
Pero ademas, el azul se erige en el color por antonomasia de la postmodemidad y
de la “nada encantadora” de lo que Verdu, ob. cit., pp. 285-286, denomina el capita-
lismo de ficcion.
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que abandone la ciudad una vez que ha jurado fidelidad con su ingreso
en la Mesa Redonda.

La contencion en el plano sexual seria extensible a otros pormeno-
res del filme, como por ejemplo la violencia. Aun cuando, First Knight
comparte los presupuestos generales del cine medievalizante en lo que
se refiere a las escenas bélicas, los combates que en ella se muestran
atenuan su carga de violencia por medio de una efusién minima de san-
gre, cuyo resultado son muertes limpias y asépticas. El mismo propoési-
to se busca al evitar que mueran los personajes principales de la historia
—aquellos individualizados por un nombre—, de modo que, excepto
Malagant y Arturo —y este, de manera apacible—, so6lo lo hacen com-
batientes anonimos.86

No obstante, la actitud pacata de Zucker seria mas una constante
que una excepcion, al menos por lo que se refiere al tratamiento que al
respecto ha dispensado la cinematografia artirica de Hollywood.®” En
efecto, la reduccion al plano de lo puramente moral de la pasién entre
la reina y Lanzarote se encontraba ya en Knights of the Round Table en
donde, como sucede con First Knight, se convertia en vehiculo para un
tratamiento melodramatico. La posibilidad de que el filme de Thorpe
haya actuado como referente se refuerza por la coincidencia en algiin
motivo que sirve para atenuar la culpabilidad de la relacion prohibida.
Tal es lo que se pretende, por ejemplo, al situar el encuentro entre Lan-
zarote y Ginebra antes de que esta se case con Arturo, lo cual justifica el
surgimiento del amor entre ambos en la medida en que seria anterior al
compromiso matrimonial entre Arturo y Ginebra.® En cualquier modo,

86 Jenkins, art. cit., p. 203. El peso del pensamiento neoconservador en la atenua-
cion de la violencia de First Knight se reafirma ante la interpretacion subversiva que
asume la propuesta antagénica que, en este aspecto y por esos mismos afios, realiza
Quentin Tarantino con Reservoir Dogs (1992) y Pulp Fiction (1994).

87 Sin embargo, la constriccién de las estrecheces morales sobre la materia artd-
rica antecede a las primeras muestras cinematograficas, pues ya se encuentran en
los Idylls of the King de Tennyson. Este autor, por ejemplo, que se dirigia a la clase
media victoriana, omitia toda referencia al origen incestuoso de Mordred (Umlad y
Umlad, ob. cit., p. 3).

% También cumplen esta funcién la escena que antecede al beso entre ambos
personajes y que permite reinterpretarlo como un signo de despedida (Jenkins, arr.
cit.,, p. 204) o la sancién final del propio Arturo al futuro matrimonio entre los dos
amantes.
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la obra de Zucker no deberia plantearse como una regresion a los mo-
delos estéticos e ideoldgicos de mediados del siglo XX, sino como una
apuesta comercial segura, que neutraliza el riesgo asumido en algunas
de sus propuestas con la asuncion de buena parte de una ideologia y una
estética soft, refrendadas por las tendencias de la América de los *90.
El altimo acercamiento, por el momento, del cine americano a la
historia del rey Arturo® lo constituye King Arthur de Antoine Fuqua
(2004).° Su inspiracion se encuentra en las teorias sobre la posible iden-
tificacion del rey breton con un general de origen dalmata aJ servicio de
Roma, que al mando de la Legio VI Victrix, en la que formaban tropas
procedentes de Sarmacia, estuvo destinado en Armorica a mediados del
siglo 11 d. C.%" Quiere esto decir que King Arthur se postula como una
ruptura consciente de la tradicidon que sustentaba —y constrefila— toda
la cinematografia arturica, sustituyendo los referentes literarios por los
historicos. En este sentido, Fuqua traza un camino de ida y vuelta a la
busqueda de la supuesta verdad que habria originado el mito literario,
cerrando un circulo en el que se mezclan ficcion e historicidad. Ningu-
na otra pelicula como esta muestra la debilidad de las fronteras entre
los discursos ficcional y historiogréfico, pues se establece en el ambito
ambiguo en el que el segundo se noveliza por influencia del primero.
Al margen de la fiabilidad de la teoria sarmata a la hora de identificar
al Arturo histérico, la propuesta de King Arthur se basa en la novedad

89 Mientras se redactan estas paginas tiene lugar el estreno de Tristdan e Isolda
dirigida por Kevin Reynolds y producida por 20th Century Fox (2006), que, a pesar
de que no se considera en sentido estriclo materia arturica, se incluye en la materia
de Bretana. La distincion entre ambos conceptos se mantiene mas clara en los textos
medievales que hoy en dia, cuando se tiende a su equiparacion. Vid., al respec-
10, Jean Frappier, “La matiére de Bretagne: ses origines et son développement”, en
Grundpriss der romanischen Literaturen des Mittelalters, t. 1V:1, eds. J. Frappier y R.
R. Grimm, Le roman jusqu’a la fin du XII[¢ siécle, Heidelberg, Carl Winter Verlag,
1978, p. 184. Para la pelicula de Reynolds, vid. <http://www.tristanandisoldemovie.
com/> [fecha de consulta 20-5-06], pagina oficial en la que se destaca su condicion
de historia de amor, tomando como referente la pareja de amantes paradigmatica que
constituyen Romeo y Julieta: “Before Romeo & Juliet there was Tristan & Isolde™.

9 Antoine Fuqua, King Arthur, Estados Unidos, Touchstone, 2004.

91 Sobre esta teoria y la incierta figura del Arturo histérico, vid. Kenneth H.
Jackson, “The Arthur of History”, en Arthurian Literature in the Middle Ages. A
Collaborative History, ed. R. S. Loomis, Oxford, Oxford University Press, 1959, pp.
I-11.
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que aporta la confrontacion entre unos supuestos datos historicos y la
tradicion literaria que los habria deturpado. Pero su supuesta originali-
dad no es tal cuando se pone en relacion con otras propuestas semejan-
tes surgidas en la década anterior, tal y como demuestran Bran Stoker s
Dracula de Francis Ford Coppola (1992) y Mary Shelleys Frankens-
tein de Kenneth Brannagh (1994). En estos dos casos se plantea una
ruptura con la imagen codificada de los mitos del vampiro y el hombre
artificial por medio de la recuperacion, respectivamente, de las novelas
en que por primera aparecen ambos personajes y que se retoman bajo
la categoria de textos fundacionales.”?

Ahora bien, este género de propuestas consisten mas en correcciones
a la trayectoria del mito que en verdaderas indagaciones sobre sus ori-
genes, hasta el punto de que no renuncian a asumir elementos tomados
de la propia tradicion mitica. Asi se explica que King Arthur incluya
personajes tardios, ajenos a las fuentes arcaicas de la materia arturica,
como Lanzarote, Galahad, Bors -0 Bohort- o incluso figuras que, como
Merlin y Tristan, pertenecen a la historia y las leyendas britanicas, pero
que solo se relacionan con Arturo a partir del siglo XII, cuando el fondo
de tradiciones celtas insulares pasa al dominio lingiiistico romanico.
Huelga aiiadir, bajo estas premisas, que a duras penas resultaria vero-
simil en King Arthur una relacion amorosa entre Lanzarote y Ginebra,
que Fuqua no se atreve a desarrollar, pero que si plantea de manera
implicita por medio de miradas cruzadas entre ambos personajes o,
simplemente, a través de la importancia que se le concede al propio
Lanzarote. Hay que tener en cuenta que este ultimo, documentado sélo
a partir de la segunda mitad del siglo XIl, aparece desde el primer mo-
mento en la materia arturica como amante de la reina, aspecto este que
determinara su fortuna literaria. Sélo la fama que asi consigue justifica
su presencia en el filme.

Sin embargo, la ausencia de relaciones amorosas entre Lanzarote y
Ginebra se explica desde otros puntos de vista, pues en general King
Arthur prescinde de cualquier elemento melodramatico en favor de un

92 Una (ltima vuelta de tuerca, dentro de la campafia de promocién de la pelicula,
la constituye Ia edicién como libro del guidn de esta, obra de James V. Hart, lo que
no deja de ser una version de la novela de Stoker pasada por el filtro de la represen-
tacion cinematografica.
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componente épico.” Se entiende asi la frialdad con que se desarrolla la
relacion entre Arturo y Ginebra, en la que se mezclan la gratitud de esta
ultima hacia quien le ha salvado la vida y la mutua admiracion heroica.
No cabe la sentimentalidad en la que se presenta, al final de la pelicula,
como la pareja fundacional de una nueva monarquia que ha de enfren-
tarse a una época de anarquia y salvajismo. No resulta descabellado
considerar la posibilidad de que este espiritu €pico, que impregna a no
pocas peliculas del Hollywood actual y desplaza del nudo argumental
los aspectos sentimentales y amorosos, derive del tono bélico y patrio-
tico del que se ha tefiido el discurso oficial norteamericano. De todas
formas, nos parece igualmente legitimo plantearse una cuestion como
esta en sentido contrario. Esto es, en qué momentos de la historia del
cine americano, especialmente después de la II Guerra Mundial, ha es-
tado ausente dicho mecanismo de movilizacion ideologica y espiritual
y hasta qué punto han sido una excepcion las etapas en que esto ultimo
ha sucedido —ligadas, en todo caso, a momentos que se han vivido
como crisis, segun muestran los afios ’70.

No obstante, el nuevo heroismo cinematografico, del que participa la
pelicula de Fuqua, se impregna de aspectos novedosos que no se observa-
ban en las producciones de décadas anteriores. A este respecto, el aporte
mas original de King Arthur reside en ubicar la historia artiirica no en
la Edad Media feudal, sino en el Bajo Imperio Romano, bajo la presion
de las invasiones germanicas. No pasa desapercibido que el filme se ins-
cribe en una corriente de recuperacion del pasado clasico, iniciada en el
cambio de milenio con Gladiator de Riddley Scott (2000) y continuada
con peliculas como Alejandro Magno de Oliver Stone (2004) o Troya de
Wolfgang Petersen (2004). Esta revisitacion de la Antigiiedad, que no se
ha limitado al cine, se percibe asimismo en la aparicion de otros productos
audiovisuales, como series para television (por ejemplo, Roma (2005)*%) o
los sempiternos juegos para PC (como los de la serie Imperium).%

93 Miguel Angel Huerta, “Rey Arturo”, en Cine para leer. Julio-Diciembre, 2004,
Bilbao, Edicipnes Mensajero, 2005, p. 203.

94 Producida por la HBO y la BBC. Roma se estrend en Estados Unidos en ago-
sto de 2005. Vid. informacién sobre la serie en <http://www.hbo.com/rome/> |fecha
de consulta, 31-8-06].

95 FXinteractive publicé Imperium, el primer juego de la serie, en 2002. Le
siguieron Imperium 11: la conquista de Hispania, en 2003, e Imperium 11l las gran-
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Las razones para esta moda resultan muy variadas, aunque no serian
ajenas las posibilidades espectaculares de los grandes movimientos de
masas y la arquitectura monumental —implicitas, incluso, en la recons-
truccion arqueologica de documentales televisivos como Roma—, que
se asocian con la civilizacidn clasica. En este particular se puede hablar
de un ajuste de cuentas con el cine de romanos de mediados del siglo
XX y el colosalismo de sus grandes superproducciones’®, ya que las
nuevas tecnologias digitales desbordan las posibilidades de los rudi-
mentarios efectos especiales de antafio. Mas, por otro lado, esta misma
espectacularizacion de la recreacion historica favorece su deriva hacia
el ambito de la acronia, lo que explica la inclusion ocasional, en el seno
de este resurgimiento audiovisual de la Antigiiedad, de elementos ins-
pirados en la mitologia clasica. En estas condiciones tiene lugar la con-
fluencia de las culturas grecorromana, germanica y celta en relatos de
aventuras que se sittian ya a medio camino de la €pica fantastica, tales
como las series de television Hercules: The Legendary Journeys (1995-
1999) y Xena: Warrior Princess (1995-2001), en las que las pretensio-
nes de reconstruccion histérica ceden ante la magia y lo maravilloso.”’

A pesar de sus pretensiones historicistas, King Arthur se acerca por
momentos a este ultimo género, tanto en lo que se refiere a su ambien-
tacion septentrional —lejos, por tanto, del referente mediterraneo que
es propio de la cultura clasica—, como en la descripcion que se hace de
los pueblos barbaros, sean estos pictos o sajones. Destaca, al respecto,

des batallas de Roma, en 2004. Vid. <http://fxinteractive.com/home.htm> [fecha de
consulta, 31-8-06].

% Tales como Quo Vadis de Mervyn Leroy (1951), Ben Hur de William Wyler
(1959) o Cleopatra de Joseph L. Mankiewicz (1963), junto a las producciones bibli-
cas de Cecil B. de Mille -asi, Samson and Delilah (1949) o The Ten Commande-
ments (1956)-. Con todo, para el colosalismo cinematografico de la Antigiiedad -no
s6lo la grecolatina- actiia como modelo Intolerance de David W. Griffith (1916).

97 El desarrollo de este subgénero televisivo tiene lugar en la segunda mitad
de los anos "90. Junto a las ya mencionadas Hercules: The Legendary Journeys 'y
Xena: Warrior Princess, se produjeron otras series, también sindicadas, como Conan
(1997-1998), Young Hercules (1998-1999) o Beastmaster (1999-2002), cuyos titulos
reflejan la deriva hacia la épica fantistica que acabamos de sefalar. Sin embargo,
lejos de cenirse al ambito de las Syndicated Television Series, la moda de la mitolo-
gia clasica salta a la gran pantalla en 1997 con Hercules, pelicula de animacién de la
Walt Disney Pictures, dirigida por Ron Clements y John Musker. Este tipo de pro-
ducciones preparan el camino que culmina en 2004 Wolfgang Petersen.
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el personaje de Ginebra, convertida en experta guerrera y arquera infa-
lible, cuyo parecido con Xena se extiende también a su sucinta vesti-
menta a base de correas de cuero.

Desde una perspectiva ideologica, King Arthur retoma el motivo de
la civilizacidn contra la barbarie, que tan rentable resulta para la inter-
pretacion —y la apropiacién— del mito arttrico, si bien su pretension
de ser el relato de una gesta fundacional otorga a este nuevas implica-
ciones. La pelicula refleja el momento en que Roma y la Iglesia han
dejado de ser referentes de libertad y justicia, de ahi que la evacuacion
de Bretafia cree un vacio no sélo politico sino también en el sistema
de valores imperantes. En este particular resulta clave el episodio de
la villa de Marius Honorius, en la que se muestra la explotacion a la
que los colonos romanos someten a los bretones nativos®®, y la con-
versacion entre Alecto y Arturo, en la que el primero, tras anunciar la
muerte de Pelagius, le descubre a este la inexistencia de la Roma ideal
que imaginaba, basada en los principios humanistas de la tolerancia y
el humanismo.

De esta manera, Fuqua plantea la renovacion de dichos principios
igualitarios por parte de un pueblo emergente que supere la inevitable
decadencia del viejo Imperio. El resultado serd la asuncion de este papel
por parte de los britdnicos, que retnen el vigor de las tradiciones verna-
culas —representadas por los pictos— y la herencia cultural romana. El
simbolo de esta unién es Arturo, hijo de padre romano y madre bretona
—esta, identificada implicitamente con su patria britdnica—. La escena
final, con la boda de Arturo y Ginebra, resulta adecuado epitome a esta
reelaboracidn de la doctrina medieval de la translatio studii et imperii.
segun la cual una vez mas el conocimiento y el poder legitimo se tras-
ladan de este a oeste. King Arthur sostiene que el relevo de Roma como

% Motivo que, inserto en el cine de Hollywood, remite al referente inevitable del
western. Asi, los piclos, falsamente identificados con los celtas britdnicos, asumen el
papel de los indigenas americanos, mientras que los romanos se identifican con los
colonizadores europeos, cuya supuesta superioridad cultural no encuentra paralelo
en el plano moral. Bajo este enfoque, los pictos recuerdan a los indios tanto por sus
atuendos como por sus tatuajes, que se asimilan a las pinturas de guerra de estos
iltimos, o por su apego por la vida natural. Algin otros pormenor de la pelicula
refuerza la filiacion con el western, como el asalto al carruaje del obispo Germanus.
lo que, en definitiva, acerca la propuesta de Fuqua a First Knight y al conjunto del
cine artirico.
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referente del mundo Occidental lo han tomado los paises de ascenden-
cia britdnica, es decir, Gran Bretafia y, por extension, Estados Unidos a
través de la figura de Arturo y de su conversion en mito nacional.”

Bajo esta perspectiva se comprende mejor el tratamiento que reci-
ben los invasores germanos, reducidos al papel de amenaza terrible,
simbolo del caos y la destruccién indiscriminada. Su deshumanizacién
permite obviar cualquier clase de explicacion acerca de sus motivos
para la conquista, al tiempo que impide que ninguno de ellos alcance
la categoria de personaje. Su condicién de simple alteridad negativa
refuerza, por oposicion, el papel positivo del bando breton y propone
como irreconciliable el enfrentamiento entre dos bandos que encarnan
el Bien y el Mal de manera absoluta. Su planteamiento basico coincide
con el de First Knight —y, por extension, repetimos, con el de buena
parte de la cinematografia artirica—, aunque King Arthur profundiza
en su carga dogmatica de manera proporcional al maniqueismo con que
describe este conflicto. Recordemos que al menos Malagant poseia un
minimo de profundidad psicologica, puesto que conociamos su antigua
pertenencia a Camelot y su caida a causa de su ambicion.

Por tal motivo, si el filme de Zucker encontraba sentido en el mo-
mento de incertidumbre que se crea en la primera mitad de los afios "90,
tras el fin de la Guerra Fria, el de Fuqua se sitia una vez que Occidente
ha identificado su nueva amenaza en el mundo islamico y, sobre todo,
después de que Estados Unidos se haya revelado vulnerable en sep-
tiembre de 2001.'% Este nuevo enemigo, ademas, resulta mas temible

9 Asimismo, como sucedia en Excalibur, los personajes femeninos —no s6lo
la madre de Arturo, segin acabamos de sefialar—, serfan encamaciones de la sobe-
rania. También Ginebra, con la que, al casarse, Arturo accede a la condicién de rey
de Bretana. Téngase en cuenta que Ginebra se entrega a Arturo el mismo dia en
que este decide no viajar a Roma y permanecer al frente de la defensa del Muro de
Adriano. La propia Ginebra habria sido la principal responsable de este cambio de
actitud, después de que, durante Ja travesia desde la quinta de Marius Honorius, le
hubiese recordado sus origenes britanos y hubiese concertado un encuentro con Mer-
lin para darle a conocer la causa del pueblo picto.

1% vid., en cambio, Kate McCallum, *“The Great Idea: The historical epic feature
and the creation and making of King Arthur”, en Scr(i)pt (2004), p. 34, en donde se
establece el paralelo con el referente més lejano, aunque muy explotado por el cine
norteamericano, de la crisis de Vietnam. No pasa desapercibido, al respecto, que la
aplicacion a los sucesivos enemigos de Estados Unidos de este tipo de planteamien-
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en tanto en cuanto no encarna un proyecto politico alternativo, como
era el comunismo, sino que basa su antagonismo en elementos mas
esenciales, de naturaleza espiritual y escatologica. El relevo que en la
pelicula se produce entre los romanos y los sajones como invasores de
Bretaiia refleja este cambio en el referente de oposicion, asi como la
diferencia cualitativa existente entre ambos: el antiguo, basado en la
opresion y la imposicion de un sistema econémico opresivo; la nueva,
asociada a la simple destruccién,

El trayecto que recorre el protagonista de King Arthur encuentra no
pocos paralelos con el de Lanzarote en First Knight, s6lo que el cinis-
mo inicial de este se sustituye ahora por un idealismo bienintencionado
que no acierta a escoger la causa correcta. El proceso de conversion de
Arturo se inicia con el choque ante el recién llegado Germanus, repre-
sentante de los poderes temporal y espiritual del Bajo Imperio, y con
la expedicion a la villa de Marius, que le revela la brutalidad del sis-
tema de colonizacion romana. Curiosamente, los valores que defiende
el personaje de Fuqua afectan por igual a la esfera de la politica y de
la religiéon -Arturo es, ademas de seguidor de la herejia pelagianista,
un convencido defensor de la libertad de culto-. Tal vez haya en este
particular un eco de la indistincion que entre ambos ambitos establece
la sociedad americana contemporanea. No en vano, el discurso de G.
W. Bush en su lucha contra el terrorismo apela a argumentos tanto poli-
ticos como religiosos de inspiracion biblica, segun los principios de su
conservadurismo neoevangelista.

Por ultimo, el paralelo entre los protagonistas de ambas peliculas
se reafirma con ocasion del reencuentro de Arturo con sus raices bri-
tanicas. Este se produce, a semejanza del Lanzarote de Zucker, tras la
obligada reconciliaciéon con su pasado, que se lleva a cabo por medio de
un flash-back. Asi se nos desvela, de nuevo, el trauma infantil causado
por la muerte de sus progenitores, sobre todo la de su madre, ya que,
como le revela Merlin, su lucha en las filas romanas se debe al amor por
esta y no al odio hacia sus compatriotas pictos. Esta revelacion elimina
el ultimo obstaculo que le impedia abrazar la causa de Bretana. Con-

tos proviene de la simplicidad que al respeclo muestra el pensamiento americano,
que explica sus conflictos de acuerdo con un esquema maniqueo de lucha entre el
Bien y el Mal.
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vertido en apatnida tras la desaparicion de la Roma que habia sofiado,
Arturo, émulo de los Padres Fundadores, se dispone a crear una nueva
patria con los solidos cimientos de sus valores igualitarios.

Las anteriores observaciones sobre el cine artiirico revelan el papel
destacado que este desempeiia en el conjunto de la filmografia medie-
valizante. En tanto que ficciones a medio camino de la historia legenda-
ria, la literatura y la mitologia popular, su €xito cinematografico se debe
a idénticos motivos sobre los que, en siglos pasados, habia basado su
popularidad; es decir, a la facultad de ofrecer un material narrativo ba-
sico muy conocido, adaptable a las exigencias de sucesivos receptores
a lo largo del tiempo. También, es obvio indicarlo, a la apropiacion que
de ellas ha llevado a cabo la cultura anglosajona, dominante durante el
ultimo siglo. Por esta razon, las historias sobre el rey Arturo han lle-
gado a condensar buena parte de los rasgos que se atribuyen a la Edad
Media, desde que el Romanticismo elaboré su vision retrospectiva de
este periodo historico, entre ellos la vaga acronia de una €poca incierta,
en la que se difuminan las fronteras que separan la realidad y la ficcion.
Asi, Arturo fue en el siglo XIX portador privilegiado de los valores
de la cultura victoriana -estabilidad, justicia paternalista y ensofiacion
nostalgica de las costumbres caballerescas-, mientras que en el XX ha
conseguido asumir los principios del discurso oficial norteamericano
—democracia parlamentaria, igualitarismo, libertad—. Solo si se tie-
nen en cuenta, por un lado, la idoneidad del cine a la hora de propagar
a nivel mundial esta ideologia y, por otro, la necesidad de reafirmaciéon
cultural —y a veces nacional— a través de este mecanismo de autorre-
presentacion, se explicara la insistencia con la que el cine occidental,
sobre todo el de los Estados Unidos, ha llevado a la pantalla la figura
del Jegendario monarca breton.

Gutiérrez, Santiago, "Cine arturico y neomedievalismo: de Excalibur
(1981) a King Arthur (2003)", Revista de poética medieval, 21 (2008), pp.
85-123.

RFESUMEN: La literatura arturica ha proporcionado al cine uno de los temas
mas recurrentes en sus recrcaciones de la Edad Media. Por este motivo, las

122



peliculas sobre el rey Arturo revelan buena parte de los procedimicntos de
reinvencion a los que, cn la época actual, se ha visto somctido dicho periodo
historico. Este proceso de recodificacion, acentuado por la adaptacion de las
obras literarias al lenguaje cinematografico, favorece la utilizaciéon de la Edad
Media como elemento distanciador a la hora de exponer las inquietudes y la
ideologia de la sociedad contemporanea, lo que convierte al cine c¢n un cam-
po privilegiado a la hora de estudiar ¢l neomedievalismo de los ultimos cicn
afios. El presente articulo muestra la reinterpretacion de la Edad Media quc
lleva a cabo el cine artirico de la segunda mitad del siglo XX, centrandosc,
para ello, en Excalibur (1981), First Knight (1995) y King Arthur (2003).

ABSTRACT: Arthurian literature has provided cinema one of the most fre-
quent subject for their recreations of the Middle Ages. For this reason, films
about king Arthur reveal most of the methods of reinvention to which, actual-
ly, has been subjected that historical age. This process of recodification, stood
out by the adaptation of the literary works to the cinematographical language,
supports the use of the Middle Ages as distance resort to exhibit the interest
and the ideology of the contemporary society. So, cinema is a outstanding
field for studying neomedievalism during the last hundred years. This article
shows the reinterpretation of the Middle Ages carried out by the arthurian
cinema in the second half of the XX'" century, for which it analyze Excalibur
(1981), First Knight (1995) and King Arthur (2003).

PALABRAS CLAVE: Neomedievalismo. Literatura arturica. Cine. Cine arta-
rico.

KEYwoRrDSs: Neomedievalism. Arthurian Literatura. Cinema. Arthurian Ci-
nema.



