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Introduccion y objetivos

Las ficciones cinematograficas de los Gltimos anos fomentan la revision del pa-
sado y potencian la reflexion (Ibafiez, 2010: 96). Aunque existe cierta ausencia de fi-
delidad historica en lo tratado (Salvador Ventura, 2015: 34), pues la narracion dista
bastante con la realidad, ya que una pelicula supone una recreacion de una parte del
pasado que toma como referencia la subjetividad de aquellos que construyen el filme.
Si bien, conviene matizar que no es objeto del Cine plasmar la realidad tal cual, pues
por las propias caracteristicas del medio y sus recursos audiovisuales se hace com-
plejo. Dificilmente un hecho importante en la Historia de la Humanidad o de un pais
puede desarrollarse en alrededor de 90 minutos. Igualmente, la Historia que esta es-
crita en los libros tampoco es absolutamente solida (Rosenstone, 1997: 44).

De la misma forma sucede con la Literatura (Gonzalez de Canales Carcereny,
2017: 87), ya que las caracteristicas del medio filmico no lo permiten, presentandose
como reinterpretacidon, modificacién y/o alteracidn del contenido, como la estruc-
tura, la presentacion de los personajes, la forma de descripcion de los espacios, en-
tre otros aspectos. Sobre estas cuestiones se puede profundizar acudiendo a las in-
teresantes aportaciones de Ropars-Wuilleumier (1970), Sinchez Noriega (2000) y
Gimferrer (2012). Asimismo, conviene matizar que, simplemente, se comentan estas
apreciaciones comparativas entre Cine y Literatura porque la pelicula objeto de este
analisis toma como referencia la novela de Fernando Marias (2003). Por tanto, es un
antecedente relevante que no se puede obviar, aunque en esta aportacioén no se pro-
fundiza en la obra literaria.

Desde luego, han sido eternas las discusiones entre los historiadores, pues des-
acreditan al Cine y lo consideran un mero entretenimiento, argumentando que los
detalles presentados no son del todo veridicos/precisos en relacién a la historia acon-
tecida. En cambio, otros lo consideran una fuente y agente de la Historia (Sorlin,
1996, Hueso Montén & Camarero, 2014). Si bien es cierto, los filmes legitiman la
representacion de los hechos historicos, que son plasmados en la pantalla como ver-
daderos y los espectadores no suelen cuestionar lo que observan, aceptandolos como
fidedignos (Frisuelos Kromer, 2015: 37). Pero, con mayor o menor grado de rea-
lismo, cabe destacar que la importancia no radica en el binomio realidad/falsedad,
sino en cdmo y por qué los realizadores han decidido exponer esa parte del pasado
de una forma determinada (Rosenstone, 1997: 39), pues a través de diferentes recur-
sos audiovisuales las peliculas aportan emociones al relato (Rosenstone, 1997: 174).
Y al Cine se le permite crear formas de discurso que no le estd totalmente permitida
a la Historia escrita (Christie, 2000; Bermuadez Brifiez, 2010), incluyendo la distor-
sién historica como un recurso narrativo mas (Frisuelos Kromer, 2015: 41).

Por otro lado, adentrandonos un poco mis en el centro de interés de este es-
tudio, el paradero del cuerpo de Federico Garcia Lorca, al igual que el de los mi-
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les de fusilados durante la Guerra Civil espanola (1936-1939) y durante el periodo
del Franquismo (1939-1975), ya no solo en Granada, sino en el resto de Espana,
continda siendo una incdgnita. Por lo que resulta interesante analizar cdbmo con-
ciben aquella parte del pasado los cineastas de hoy (Caparrds Lera, 2007: 25) en el
ejercicio de sus potencialidades artisticas y de creacidén audiovisual. Asi pues, no
estd de mis recordar que Federico Garcia Lorca fue uno de los literatos espafoles
que guardaba un temperamento bastante personal y elaboré un universo particular
(Garcia Montero, 1992: 147), nutrido por unas caracteristicas independientes, que
se definen en la imagineria metaférica y simbdlica de sus escritos y de sus versos.
Unos simbolismos que, ni mucho menos, pueden ser definidos como simplistas, ya
que dependen de cada obra literaria y que proceden de los traumas, las obsesiones
y las frustraciones que lo rodearon, como la muerte, el amor y el erotismo. Los
cuales este poeta convertia en trabajos de estilo individual mediante la utilizacién
de elementos como el jinete, el sol, la luna, el agua y los espejos (Correa, 1960;
Arango, 2007).

Resulta necesario sefialar que Federico Garcia Lorca ha sido uno de los escrito-
res que ha guardado una relaciéon mas estrecha con el Cine (Mahieu, 1986; Gil-Al-
barellos Pérez-Pedrero, 2018: 4), pues recurria a diversos recursos y elementos cine-
matograficos que tuvieron bastante peso en el conjunto de su obra (Utrera Macias,
1986: 41). La intencion de acercarse a la actividad cinematografica se presenta mien-
tras desarrollaba un guion, pero la muerte lo acechd, privindolo de que pudiera ex-
perimentar en el séptimo arte.

Cabe aclarar que este analisis no supone un estudio mas de las obras literarias de
determinados clasicos llevados a la gran pantalla. Se han encontrado investigaciones
que examinan de forma detallada las adaptaciones de su obra a la gran pantalla, como
las interesantes aportaciones de Martinez Serrano (2015) y de Utrera Macias (1986).
No obstante, se puede profundizar con mayor detenimiento sobre el conjunto de
su obra a través de la consulta de las interesantes contribuciones de Gibson (1978,
1981, 1985 y 1998), Pedrosa (1998), Salazar (1999), Garcia-Abad (2003), Alonso
Valero (2005) y Armifo (2016). Sin embargo, en este caso, los objetivos que se per-
siguen en esta aportacion son los siguientes:

1. Analizar el tratamiento cinematografico de la figura de Federico Garcia
Lorca integrado en su ciudad natal: Granada, pues se ha encontrado una au-
sencia de estudios y aproximaciones académicas al respecto.

2. Identificar una serie de elementos trascendentales y analogias que funcionan
como hilo narrativo en esta produccién cinematografica espanola y que ro-
dean a Federico Garcia Lorca desde el punto de vista diegético.

3. Estudiar las posibles conexiones de estos elementos, que guardan relacién
con la trayectoria literaria de este escritor espailol de la Generacién del 27,
reflexionando acerca de los simbolismos que se sugieren en esta pelicula.
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Por tanto, la descomposicién y la exploracion de los elementos mas signifi-
cativos de esta pelicula permiten arrojar un poco de luz respecto a los rastros que
dejé su legado en nuestra cultura y sirven de vehiculo para acercar al espectador a
su perspectiva individual de la existencia humana, plasmada como mejor sabia ha-
cer: escribir. Otros aspectos mis estrechamente relacionados con un analisis mas for-
malista, semiotico o de construccién del relato filmico pasan en esta contribucién a
un segundo plano. Son contemplados ocasionalmente, pero se mencionan especial-
mente para reforzar el sentido narrativo del relato cinematografico seleccionado en
este caso.

1. Metodologia

No entra dentro de los objetivos de esta aportacion vy, por tanto, estd de mais
comentar con detenimiento las caracteristicas del contexto socio-histérico que se
toma como referencia en este caso (estructura familiar, educacién, estatus de la mu-
jer...), pues la propia Historia ha dado a conocer internacionalmente el clima de
crispacion, de represion, de violencia y de exaltaciéon de valores del nacional catoli-
cismo presentes durante la dictadura franquista espafiola. De manera que, si se desea
profundizar en ello, se recomienda la consulta de las aportaciones de Cenarro Lagu-
nas (2002), Lopez (2003), Lopez Lopez (2016) y Hernandez Burgos (2015).

En otro sentido, resulta evidente que el Cine dialoga con otras producciones
culturales y se alimenta de las mismas (Benet, 2012: 15). Desde luego, el Cine se nu-
tre de la Literatura y, en cuanto a sus relaciones, precisamente pone de relevancia de
forma tajante Fernandez Rodriguez que «el séptimo arte ha saqueado las obras lite-
rarias. Las ha manoseado sin escrapulos, por ignorancia o pereza y para explotar un
tipo de éxito o de renombre, o, para buscar apoyo en un medio reconocido social-
mente» (Fernandez Rodriguez, 1982: 73). Una afirmacién que, hasta cierto punto,
consideramos que puede resultar osada, ya que es un secreto a voces que ambos ob-
jetos culturales se nutren y reciben influencias mutuas, sin merecer la infravaloracién
ninguno de ambos. Pues, precisamente Cine y Literatura utilizan sistemas expresi-
vos no homogéneos y no directamente comparables (Marzabal, 2000: 2). Del mismo
modo, «la literatura no es ab initio, no nace de la nada, no hay esa obra original abso-
luta que no tenga referencias textuales, arquetipos, estrategias narrativas y contextos»
(Paz Gago, Donapetry, Fiddian & Couto-Cantero, 2017: 197).

Efectivamente, la Literatura ha sido una fuente bastante generosa para la crea-
cién de peliculas (Crespo, 1969: 17), pero el audiovisual debe reducir a image-
nes el contenido literario de una novela y esta resulta una tarea bastante compleja
(Crespo, 1969: 17). Recordemos que, a priori, teniamos la Literatura y, en los ini-
cios del Cinematografo aquélla apoyd su crecimiento y su desarrollo. En la actua-
lidad, este nexo todavia se mantiene, en una relacién tan estrecha como espinosa,
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tan antigua como necesaria y, realmente, dos lenguajes distintos que alimentan una
misma vocaciéon narrativa (Laverde Roman, Ligia Parra, Montoya Giraldo, Uribe
Alzate & Tobar Alvarez, 2010: 131). Conviene recordar que Lorca recurria a diver-
sos elementos cinematograficos (Utrera Macias, 2007: 41). Y este es el caso del tra-
dicional Viaje a la luna, en formato de guion cinematografico, un género que Lorca
escribe en un momento crucial de su trayectoria y que pueden encontrarse referen-
ciados en Bodas de Sangre y Cancién para la luna (Utrera Macias, 2007; Gil-Albarellos
Pérez-Pedrero, 2018).

Teniendo en consideracién la importancia que Lorca otorgd a ambas expresio-
nes culturales, conviene hacer unas breves observaciones respecto a las formas de tra-
bajar en el Cine y en la Literatura. Y, en este sentido, frente a la libertad del creador
de la obra literaria, en el dmbito del Cine la labor del guionista estd condicionada
con motivo de una serie de exigencias o requisitos de la produccién (Crespo, 1969:
13). Como por ejemplo cabe destacar el elemento temporal. Precisamente en la no-
vela, el escritor no tiene la necesidad de detallar sus movimientos; mientras que, en
el Cine, si. Son bastantes las formas que tiene el Cine para trabajar con las alteracio-
nes en el tiempo, como la vuelta atrds a través de la estrategia del flash back; el salto
al futuro mediante la técnica del flash forward; la aceleracion o el retardo del tiempo
a través de la manipulacidn de la velocidad de pasada de la imagen en movimiento
(Fernandez Rodriguez, 1982: 78), entre otras estrategias.

El presente estudio se enmarca en la metodologia de investigacion cualitativa,
partiendo de las técnicas del analisis filmico, que conlleva un ejercicio de herme-
néutica, junto a una intervencién reflexiva y detenida, en la cual no tiene cabida
un juicio Gnico (Zumalde, 2011: 17-21), pero si el factor de la deduccién del in-
vestigador. Si bien, defendemos que «no existe un método objetivo, universal e
irrefutable» (Aumont & Marie, 1990: 279), pues cada analista tiene su propio mé-
todo de estudio y presenta una interpretaciéon en base a su comprension y su cul-
tura cinematografica. En este sentido, también estimamos indispensable mencionar
la afirmacién de Nietzsche, cuando defendia que un mismo texto permite distin-
tas interpretaciones. Realmente supone un principio basico para entender los me-
canismos que rigen las relaciones humanas, por la necesidad de interpretar frente
a la dificultad de otorgar una respuesta precisa. Ademas, el analisis cinematogra-
fico se trata de una actividad interminable, debido a los numerosos aspectos que
se pueden tener en cuenta a la hora de abordar la exploracién minuciosa de una
pelicula (Marzal Felici & Goémez Tarin, 2007: 35). Este tipo de investigacion im-
plica gran rigurosidad y se fundamenta en la recogida de informacién que emerge
de una descripciéon pormenorizada y detallada a nivel de observabilidad (Anguera
Argilaga, 1986). Ahora bien, el paradigma interpretativo rechaza la idea de un cri-
terio absoluto de certeza (Gonzalez Monteagudo, 2000). Ademis, el investigador
social funciona como instrumento y parte de un disenno metodoldgico (Rodriguez
Sabiote, 2003).
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Y estos son algunos limites que se presentan en el ejercicio de analisis audiovi-
sual, influenciado por una vertiente subjetiva y un modo particular de observar los
objetos culturales.

Centrandonos en el estudio de caso, el filme a tratar ha sido seleccionado te-
niendo en cuenta un escaso conjunto de peliculas que se citan a continuacién, que
presentan a Federico Garcia Lorca como figura principal:

El balcén abierto (Jaime Camino, 1984).

Lorca: muerte de un poeta (Juan Antonio Bardem, 1987).
Muerte en Granada (Marcos Zurinaga, 1997).

La luz prodigiosa (Miguel Hermoso, 2002).

Sin limites (Paul Morrison, 2008).

Ahora bien, la seleccién del filme propuesto se justifica por la necesaria integra-
cién completa de Lorca en la ciudad de Granada y responde al criterio de su hipoté-
tica supervivencia bajo la figura de anciano desmemoriado, pues se remarca el poder
de la memoria como ejercicio trascendental de cara a la reconstruccion de identida-
des individuales y colectivas.

Desde luego, el filme que se toma en este caso, titulado La [uz prodigiosa (Mi-
guel Hermoso, 2003), fusiona no solo Cine e Historia. También hibrida Poesia,
Mdsica, Fotografia y Teatro, que reflexionan en este microuniverso, en el cual
la figura de Federico Garcia Lorca, ubicado en su Granada natal, adquiere espe-
cial relevancia. En cierta medida, Granada ha sido objeto de diferentes represen-
taciones artisticas y literarias, sus emblematicos monumentos y sus calles han sido
utilizados para imprimir vida, ya que alberga parques y plazas que inspiraron a Al-
berti, Brenan, Lorca, entre otros muchos escritores (Zoido Salazar & Zoido Sala-
zar, 2015: 110-111). Sin embargo, es bien poco lo que se conoce sobre la aporta-
ci6n del paisaje urbano de Granada en el Cine (Lara Valle & Garcia Ruiz, 2010:
393). Efectivamente el séptimo arte supone un medio para promocionar el turismo
de una determinada ciudad. Sin embargo, el filme que nos ocupa en este caso no
otorga especial cabida a los espacios del complejo de la Alhambra, de la Catedral,
de la Puerta de Elvira, del Jardin Botanico o de sus iglesias, pues se enfoca espe-
cialmente en mostrar la cotidianidad de sus gentes anénimas y presentar como lu-
ciria la hipotética figura desmemoriada y descuidada de Federico Garcia Lorca en
su ancianidad, bastantes afios después de su impreciso fusilamiento y la pérdida de
su cuerpo.

Asi pues, Cine e Historia se fusionan como via para recuperar la memoria. La
memoria perdida de un pasado oculto (Monterde, 2009: 249), pues contintia siendo
silenciado por ciertos sectores sociales. En particular, por la relaciéon que guarda con
nuestro objeto de estudio, nos referimos especialmente al contexto de la Gue-
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rra Civil y la dictadura franquista espafiola. Una memoria histdrica cuestionada en
nuestros dias, pues, aunque una ley reciente ha intentado reparar ciertos vacios y si-
lencios, nace en un contexto complejo, ya que sus impulsores principales no son
grupos politicos mayoritarios, que reflejan bastantes desavenencias en este sentido;
sino agentes de la sociedad, como colectivos de victimas que se han visto desampa-
radas por parte de los poderes publicos (Escudero Alday, 2009: 35). No obstante, el
Cine se constituye como una via distinta para relacionarse con el pasado (Salvador
Ventura, 2015: 35) y reflexionar sobre como fue, revisitarlo en el tiempo e imagi-
nar como pudieron haberse desarrollado ciertos acontecimientos o hechos. Una ac-
tividad que contribuye a la formacién de un espiritu critico y cultural, desde luego,
siempre que el espectador parta del evidente balance subjetivo de la creacién audio-
visual (Crusells, 2006).

En definitiva, el tipo de investigacién realizada ha sido de naturaleza explorato-
ria en un primer momento y descriptiva posteriormente. En este sentido, en la peli-
cula en la cual nos basamos, Cine y Literatura dialogan entre si, y se van a destripar
estas conexiones en un ejercicio de analisis de contenido filmico. Esto se va a hacer
a través de un proceso ciclico en el cual se organiza la informacién de forma precisa
para establecer conexiones entre determinados elementos observables y singulares,
que se interpretan y de los cuales se extraen significados (Spradley, 1980), conforme
a la trayectoria literaria de Federico Garcia Lorca; destacando aquellos aspectos mas
significativos. Por tanto, tarea hermenéutica que pretende reflexionar en torno al
Cine y la Literatura, pero alejados de términos adaptativos, extrapolando al soporte
audiovisual detalles trascendentales procedentes de su universo simbdlico. Con todo,
no olvidemos que al anilisis cinematografico se le suma la tarea de documentacién
exhaustiva acerca de la creacidn literaria y metafdrica particularmente creada por este
escritor espafol.

2. Estudio de caso
2.1. LA LUZ PRODIGIOSA

El inicio narrativo introduce al espectador en la tltima noche de Federico Gar-
cia Lorca (encarnado por Nino Manfredi), antes de ser fusilado en los inicios de la
Guerra Civil, posiblemente con motivo de su homosexualidad. Pero, un pastor (en-
carnado por Ivan Corbacho) observa detenidamente la situacién tras unos matojos,
traslada el cuerpo agonizante del poeta a las dependencias del médico (encarnado
por Mariano Pefa) y los defensores de la patria, encarnados por los nacionales, pier-
den el rastro del mismo. El sanitario le prestarad primeros auxilios y expresa fervien-
temente al joven que no debera confesar el paradero de ese sefor. Este chico ignora
su verdadera identidad, pero le otorgara el apodo de Galapago vy, dias posteriores, lo
deja en un asilo de monjas.
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En este sentido, se puede comentar la primera conexion que estd relacionada
con el nombre que se le atribuye al indigente, Galipago, pues estd vinculado a una
huella real del pasado de Federico Garcia Lorca, ya que su hermana Isabel describe
su universo familiar en Recuerdos Mios y relata que se observaban estos galipagos
desde su vivienda en Acera del Darro (Granada).

Después de cuarenta anos, Joaquin (encarnado por Alfredo Landa) retorna a su
Granada natal a disponer unas gestiones burocraticas y recuerda aquella experiencia
que se representa en forma de flash back. Dispuesto a reencontrarse con ese trocito
de su pasado, indaga sobre las posibles huellas de aquel sefior al que prestd ayuda y
lo salvd de las garras de la muerte. Del asilo de las monjas lo remiten a la panaderia
de Claudio y aqui le indican que cada dia los visita a recoger su pan. Por los alrede-
dores de este establecimiento, el anciano aguarda su parada diaria y, tras recoger el
alimento, Galipago sale del lugar, en lo que Joaquin sigue sus pasos hasta averiguar
su paradero. Lo acoge unos dias en su vivienda, lo asea, le habla, y descubre que ha
vivido distanciado de la sociedad, por lo que apenas articula varias palabras conse-
cutivas.

A partir de aqui, una nueva experiencia tendra lugar en el presente de ambos
personajes, pues, pese a que se acuerdan el uno del otro, la identificacién de sus an-
tecedentes resulta ser complicada. No obstante, se dan una serie de circunstancias
que hacen que Joaquin sospeche de su identidad y averigua acerca de artistas o ma-
sicos granadinos que sobrevivieron a la Guerra, ya que sorprendentemente Galapago
articula unas notas de piano. En relaciéon a esto, conviene incidir en esta interesante
escena, porque tiene lugar al finalizar un concierto, pero, tras la retirada de los asis-
tentes, este anciano se acerca al instrumento y emite unas notas. Se observa un es-
pacio rodeado de libros, de cuadros colgados en las paredes y la camara realiza un
desplazamiento hacia adelante en forma de fravelling, que acerca al espectador a su
rostro y lo envuelve en sus sentimientos. Ademas, a Joaquin le resulta curioso que
Galapago se emocione al ver a Salvador Dali en la pantalla de television. Por tanto,
pretende llegar al fondo de la cuestion: se ilustra a través de libros y documenta-
cién procedente de archivos municipales. Para ello, acude a la Biblioteca del Salén,
al Conservatorio de Mdsica y a la libreria Flash. Aparte de entrevistarse con Silvio
(encarnado por José Luis Gémez), una persona que conocia bastante al poeta e in-
siste en que su cadiver jamas apareci6é. Ante lo que Joaquin le plantea la posibilidad
de que hipotéticamente haya sobrevivido al fusilamiento. Después de toda la infor-
macidn recabada, este sefior llega a la conclusion de que este mendigo, al que deno-
miné Galapago, que ha vivido tantos afios alejado del conocimiento de las autorida-
des, no es otro que el mismisimo Federico Garcia Lorca.

Asi pues, en cuanto a la tematica de esta produccién cinematografica, al igual

que sucede en la trayectoria literaria de Lorca, este filme conjuga la vida y la muerte.
Esta tGltima representada en esta pelicula de forma implicita a través de diferentes ele-
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mentos y situaciones, como son: el arma con el que se dispara a Lorca y el comenta-
rio del agente de la Guardia Civil referido a que el médico ya se encuentra «criando
malvas», entre otras circunstancias.

Por otro lado, se observa que Adela (encarnada por Kiti Manver), la sefiora que
le rent6 la habitacién a Joaquin de forma fraudulenta, lleva a cabo algunas actuacio-
nes un poco perturbadoras para el poeta. Como por ejemplo su interés en obtener
rendimiento econémico de su existencia, pues maneja la posibilidad de su presen-
tacién en los medios de comunicacidn, ignorando sus latentes dafios emocionales y
las heridas psicoldgicas que lo han convertido en un individuo trastornado. Su tras-
torno se puede apreciar también en escenas que presentan el acto de tomarle fotos
con una camara, ante lo cual el sefior pierde la cordura y se altera, revelando un po-
sible ataque de ansiedad o de panico, ya que teme que se pueda tratar de una hipo-
tética arma que lo apunta.

En cambio, Joaquin se muestra mas atento y sensible con el personaje que da
vida a un hipotético Lorca, ya que trata de hacerle recobrar la memoria llevando a
cabo actuaciones mis afectuosas, como rodearle la habitacion de fotografias de su ju-
ventud, de sus conocidos y de mapas; leerle en voz alta algunos poemas y acompa-
fnarlo a la representacidn teatral La casa de Bernarda Alba, que Federico escribid. De la
cual, desgraciadamente, son expulsados porque el anciano recuerda los dialogos en-
tre los personajes que actGan en la misma y las menciona en voz alta, motivo por el
cual se altera el ptblico.

Cabe notar ademas que, cuando Joaquin regresa a casa y descubre que Adela ha
capturado al anciano para llevarlo a la zona campestre, encuentra destrozadas las fo-
tografias que se ubicaban adheridas en las paredes de la habitacién. En cierta forma,
se puede interpretar que posiblemente haya recordado situaciones de su pasado que
lo han hecho estallar emocionalmente y le ha suscitado cierta cdlera, provocandole
la ruptura de algunas de estas imagenes. En esta situacidén, Adela lo guia en su co-
che hasta el entorno campestre donde se sospecha que fue fusilado y lo apunta con
la mencionada camara. Escena que se yuxtapone con unas imagenes breves de su pa-
sado mediante lagunas, en forma de flash back, hasta que se aleja apresuradamente del
espacio y termina por ser encontrado por Joaquin.

Resulta evidente que la representacién de Lorca es de individuo desmemoriado
y apenas recuerda su pasado hasta casi el término del filme. En este sentido, conside-
ramos relevante mencionar un comentario que realiza Joaquin a Adela en relacién a
sus raices. En concreto, nos referimos a la escena que se produce mientras cenan en
un establecimiento y éste expresa que desde Granada se marchd al norte y en este
momento se encuentra en una encrucijada relativa a su origen: «después de tantos
afios, no tengo muy claro si soy mas de aqui que de alli, del norte. Bueno, los ami-
gos, el paisaje. Incluso soy socio del Atleti Bilbao. Uno no debe olvidar nunca de
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dénde viene. Lo sé cuando pienso los dias que me quedan de vida». A lo que Adela
responde, sefialando a Galapago: «Mira qué te digo, ese si que es feliz. Cuarenta afos
sin preocupaciones ningunas, como un nifio». De este modo, la memoria y la des-
memoria se conjugan en este filme: memoria individual, en cierta medida perdida
por el indigente; frente a la memoria reencontrada en Granada por el anciano que le
prestd su ayuda, al conmemorar a los amigos y a los paisajes. Esta situacion refleja el
cuestionamiento que atraviesa la sociedad a dia de hoy, aquella que duda de donde
emana, que al menos se plantea el conflicto de identidad y se autoconfirma a través
de la importancia de no olvidar. Frente al otro, que presenta una memoria supri-
mida, casi mutilada por las heridas fisicas y los traumas ocasionados en torno al con-
flicto bélico. De manera que no puede plantearse quién es, de donde viene o déonde
va, porque simplemente lo desconoce, se dedica meramente a sobrevivir, tal como
considera Adela: «como un nifio». Asi puede interpretarse que vive una parte de la
sociedad que pretende anular el pasado: en la infancia. Como si el presente se cons-
truyese solo y sin partir de ciertas huellas, ideas, conceptos que tuvieron su origen en
tiempos pretéritos.

Desde luego, resulta imposible saber a donde vamos si desconocemos de donde
venimos (Payan, 2007: 3). Aunque, segln se advierte en este filme, los Gnicos que se
acercan a Lorca son los nifios que caminan por las calles, pues asi se ve reflejado en
varias escenas en las cuales Joaquin camina hablando solo, mientras los infantes detie-
nen a Galapago, quien les presenta una sonrisa y les estrecha la mano como sefial de
amistad. Verdaderamente estos menores de edad muestran afecto hacia el indigente,
bajo el argumento de que les proporciona buena suerte, ignorando su apariencia fi-
sica. Recordemos que realmente Federico se entendia muy bien con los nifos y és-
tos percataban agilmente de quién sabia hacerles caso sin afectaciones de infantilismo
(Guillén, 1999: 13). En cambio, algunos de los contemporaneos y adultos de esta
pelicula, como los asistentes al teatro y el personaje que encarna el papel de Adela
viven bajo el desconocimiento, sin cuestionarse que, de alguna manera, el pasado
puede convivir entre ellos.

2.2. SIMBIOSIS ENTRE EL FILME Y LA TRAYECTORIA LITERARIA
DE FEDERICO GARCIiA LORCA

En la obra de Federico no solo encontramos riqueza, sino también el caracter
figurado de su lenguaje, basado en metaforas y simbolismos (Martinez Galan, 1990;
Gubern, 1999). Y algunos de estos simbolismos, con diferentes significaciones, se
hacen hueco en este filme. Especialmente, la incégnita sobre su expiracién resulta
ser el principal tema de esta pelicula, y en este sentido podemos mencionar que la
muerte se convierte en un personaje mas en el conjunto de su obra (Garcia Mon-
tero, 1992), pues recordemos La casa de Bernarda Alba y Poeta en Nueva York, entre
otras.
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En primer lugar, la muerte como principal conexién con su obra la encontra-
mos presente en este filme materializada a través de la presencia del caballo de color
negro en la escenografia del espacio campestre, tanto al inicio como al final. A través
de planos generales y leves desplazamientos laterales de la cimara se hacen notar sus
movimientos y su nNerviosismo.

En este sentido, el mundo animal estd bastante presente en el primer libro de
Lorca, marcando el origen de sus personajes (Garcia Montero, 1992). Por eso, en-
contramos en esta pelicula otras escenas en las que los animales resultan elementos
trascendentales, a los cuales dedico algunos de sus versos. Nos referimos, por ejem-
plo, a las palomas de color oscuro, las cuales Galapago observa desde la ventana de la
vivienda de Joaquin. Su hermana lo conmemora asi en Recuerdos mios (Garcia Lorca,
2002: 43): «Tan presentes las palomas en su obra». Del mismo modo que sucede
ante su interés por los toros, que se traduce en la presentacion de una escena en la
que se observa que Galiapago se acerca a un kiosco a mirar unos cémics de estos ani-
males, sumado ademas a la situaciéon que se da cuando Adela le menciona a los to-
ros de Miura. Cabe mencionar también a los insectos. En una escena en la cual Joa-
quin sale de la cabina telefonica, se dirige al asiento en el cual Galipago esta sentado
observando algo detenidamente, ante lo que no levanta la cabeza. Aquél le comenta
que ha telefoneado a la sefiora y ésta le ha expresado que esta loco, porque todos sa-
ben que Lorca ha fallecido. No obstante, percata de que el indigente observa algo
atentamente y advierte que estd mirando unas hormigas.

Ademis, desde muy joven, Lorca tuvo bastante conciencia acerca de la naturaleza
(Camacho Rojo, 1990) y esto se ve perfectamente expresado en sus versos. Reflejado
y conectado igualmente en esta pelicula de forma muy precisa a través de la esceno-
grafia, pues Galapago camina junto a Joaquin por numerosos espacios rodeados de zo-
nas verdes y hierbas, que recuerdan a espacios naturales. Podemos citar algunos espacios
como: los arboles y los matojos del Paseo del Saldn, el patio del Conservatorio de Ma-
sica «Victoria Eugenia», el jardin del emplazamiento donde se lleva a cabo el concierto
de Piano, cuya aparicidn se reitera posteriormente en la entrevista mantenida con Silvio
y el entorno campestre rodeado de arboles al cual Adela lo traslada para intentar que re-
cobre la memoria. Con respecto a esta cuestion, también resulta interesante mencionar
algunos de sus textos en los cuales el color verde adquiere especial protagonismo, como
se aprecia en Romance sonambulo y Cuatro baladas amarillas. Asimismo, importante fue
también en su obra la vid, de la cual nace el vino y una botella de este licor se puede
apreciar en varios planos medios, situada sobre la mesa de la vivienda de Joaquin. Ade-
mas, éste pregunta a Galipago expresamente si desea tomar un poco durante la comida.
No cabe duda que se trata de una serie de elementos filmicos especialmente significati-
vos, por las conexiones que encontramos que parten de su obra literaria.

Junto al campo, tampoco es coincidencia la presencia del agua, pues adquiere
especial relevancia en su trayectoria, a través de un acto que revela cierta intencién
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de morir simbdlicamente, para proporcionarse una existencia nueva (Murillo, 1992:
22). Esta cuestion se ve reflejada en el filme mediante el acto del bano de Galapago,
pues limpia su imagen de vagabundo y su amigo lo transporta nuevamente al asilo
de las monjas. Aparte de este momento, se observa que el agua aparece en diferen-
tes situaciones: fuentes situadas en varios jardines presentadas a través de primeros
planos y el rio, junto al cual ambos personajes transitan. En este sentido, conviene
recordar que a este elemento de la naturaleza dedicé Lorca algunos versos, en con-
creto los presentados en su poema titulado Agua, ;Dénde vas? Igualmente, la trans-
parencia que refleja el agua, la transmiten los espejos. Y resulta significativo que
durante una situacién la figura del indigente se observa en un espejo, mientras una
lagrima baja por su mejilla (véase figura n.° 1). Entendemos que sus emociones se
manifiestan al derramar esa ligrima mientras se mira a los ojos. Se trata de una es-
cena que guarda conexiones con el estadio del espejo de Lacan (1966) y la forma-
cién del yo ante la multiplicidad de espectros mostrada a través de este elemento re-
flectante.

FiGura n.° 1

Galapago situado frente al espejo!

1 El fotograma incluido en el presente articulo de investigacion es usado con fines ilustrativos,
como ejemplo de la cuestion tratada en el texto y sin animo de lucro. Los derechos de dichas imagenes
pertenecen a los titulares del copyright de la produccién analizada y han sido incluidas bajo el amparo
del derecho de cita establecido en el articulo 32 de la Ley de Propiedad Intelectual de Espafia (Real
Decreto Legislativo 1/1996, de 12 de abril, por el que se aprueba el texto refundido de la Ley de Pro-
piedad Intelectual, regularizando, aclarando y armonizando las disposiciones legales vigentes sobre la
materia).
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Se asocia esta escena a la teoria a la multiplicidad de espectros pues recuerda la
duplicidad que este elemento simboliza en la representacion de Lorca: su yo pasado
frente a su yo presente; su yo considerado socialmente muerto frente a su yo hipo-
téticamente vivo. En este sentido, Randall (1997) apunta también que los ancianos,
al envejecer y observarse en un espejo se niegan a la identificacién con su propio
cuerpo. De esta forma, este espejo recoge su paso del tiempo. Parece que se reco-
noce y que se desconoce simultineamente, ya que no recuerda nada de su pasado, ni
siquiera quién es y el espejo solo muestra una mera imagen de él. Y, ademas, su en-
torno no lo identifica, no lo reconoce, no es mis que una imagen decrépita, deterio-
rada, dependiente, pasiva y en declive.

Por otro lado, el teatro de Federico gira en torno a simbolos medulares, como
la sangre y los metales, especialmente en forma de armas blancas. En este sentido, es-
tuvo obsesionado con el pufial, el cuchillo y la navaja, que presagian la muerte y la
amenaza, y en su obra llevan consigo cierta tragedia. Aunque en este filme se ve re-
flejado desde otra perspectiva, pues se puede conectar con la situacion en la cual el
personaje de Galipago le requiere a Joaquin un cuchillo para trocear la chuleta. Asi-
mismo, otro elemento de metal importante en su poesia son las campanas (Garcia
Lorca, 2002) y en esta pelicula se presentan en una escena en la cual Joaquin, Adela
y Galapago caminan por la calle, pero, al escucharlas, éste Gltimo se detiene a re-
flexionar y buscar su procedencia durante unos segundos. Hasta que finalmente, el
anciano le reprende con la intencioén de que contintie con el paseo.

En dltimo lugar, se van a destacar dos elementos cruciales que aparecen al fi-
nal de esta pelicula y, sin duda conectan con su trayectoria literaria, como son el sol
y la luna, bastante recurrentes en la obra de Federico y que adquieren caracter cos-
mico (Arango 2007: 163). Por su parte, la luna lleva consigo diferentes simbolismos:
la muerte, la violencia; aunque también el erotismo, la fecundidad o la belleza. Y el
sol, como signo de vitalidad, en cierta medida, conduce con ella la ininterrupcién
de los dias y de las noches. Principalmente los fenémenos del amanecer y del atarde-
cer, con los vertiginosos cambios de luz (Correa, 1960: 111). Y de esta forma ciclica
puede ser apreciado en la Gltima escena del filme que tratamos en este caso: mien-
tras el rostro de Galapago descansa en el hombro de Joaquin de forma afectuosa, un
movimiento de aire agita levemente los arboles, estos dos personajes llevan a cabo la
lectura conjunta de algunos de sus versos/canciones y el sol se torna luna de forma
fulminante. Con todo, tal como expresa Correa (1960: 111): «la presencia subitanea
de uno de los astros y la consiguiente desaparicién del otro dan origen a una interre-
lacién de caracter mitico trascendente, especialmente apta para traducir modalidades
de la vida afectiva del poeta».

Y como punto final, como pone de manifiesto Utrera Macias (1986: 77): «al

beso de cine solo puede suceder el paisaje con luna», y en este escenario nocturno
de aprecio mutuo, la utdpica existencia longeva de Lorca llega a su fin.
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3. Consideraciones finales

Haciendo un ejercicio hermenéutico de interpretacion, se puede afirmar que
La luz prodigiosa (Miguel Hermoso, 2003) se nutre de una serie de elementos simbo-
licos de la imagineria creada por Federico Garcia Lorca, que parte tanto de su poesia
como de su teatro. Una imagineria que lo envuelve y lo convierte en un personaje
ficticio de cierta complejidad, al igual que lo fue su trayectoria literaria, entre palo-
mas, toros, espejos, agua y metales.

Asi pues, las huellas de la obra de Lorca se han podido apreciar claramente en
este filme de la mano de diferentes elementos, vinculados simbdlicamente con la
muerte, como la presencia del caballo negro, del cuchillo y de la luna. Un tema que
en esta pelicula se representa de una forma principalmente implicita, pues se habla
de ella y la intentan ejecutar como accidn, pero no se muestra contundentemente
ante el espectador. Igualmente se pueden observar otros aspectos que reflejan una
muerte metaforica, como sucederia con la aparicion del agua, que se presenta como
elemento que «mata» una parte de los individuos con el fin de reconvertirlos y ofre-
cerles una nueva existencia; e incluso con la aparicion de los libros y el pan en dife-
rentes situaciones: uno «matar la ignorancia de los seres humanos y el otro el hambre
de los mismos.

Ademas, a través del analisis de la representaciéon de la figura de Federico Gar-
cia Lorca en torno a elementos simbodlicos de su obra, se aprecia que la narrativa se
sucede de forma excesivamente lenta y pausada. A excepcion de dos escenas trascen-
dentales que tienen lugar en el entorno campestre en el que pretendieron arrebatarle
la vida y al que posteriormente acuden para hacerle recobrar la memoria. En estos
espacios, que le recuerdan a la muerte, la cimara realiza unos movimientos acelera-
dos, para hacer participe al espectador, en cierta medida, del nerviosismo, del des-
conocimiento y de la inquietud sufridos por el personaje ficticio de Lorca, tanto en
el inicio como al final, al rememorar su pasado en forma de lagunas y ciertos shocks
mentales. Cabe destacar también la turbacién psicologica que azota a Lorca en la es-
cena en la cual estd tumbado en la cama, mientras diferentes fotografias que lo ro-
dean penetran en su mente a un ritmo desconcertante, presentado en pantalla a tra-
vés del recurso del fundido encadenado.

No obstante, a dia de hoy, la ciudad de Granada no se resigna a olvidar el espi-
ritu de este artista y su obra irradia la luz que su desaparicidn forzosa intentd encu-
brir. Ello se ve reflejado ante la cantidad de actuaciones. Como ejemplo se pueden
citar espacios y actividades que diferentes administraciones publicas e institucio-
nes educativas y culturales, totalmente volcadas en Lorca, mantienen durante todo
el ano en la capital granadina: la Fundacién Federico Garcia Lorca, la Catedra de la
Universidad de Granada que lleva su nombre, el proyecto municipal denominado
«Ruta lorquiana» y la estatua de bronce ubicada en una de las avenidas principales de
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la ciudad, realizada por el escultor Juan Antonio Corredor. Aunque, realmente, todo
sabe a poco mientras su cuerpo no descanse con la dignidad que cualquier ser hu-
mano merece.

Asimismo, cabe notar que el medio fotografico se revela un vehiculo para la
recuperaciéon de la memoria y el descubrimiento de la verdad, pues a través de la fo-
tografia el individuo se trastorna al descubrir que algunas de las personas que un dia
formaron parte de su vida, finalmente lo traicionaron. Al igual que efectivamente
sucede con el medio literario, como via para hacer recordar a Galapago una parte de
su pasado. Por tanto, resulta indicativo tener en cuenta la importancia de la recupe-
racién de la memoria: individual y colectiva, a través de los libros, de las fotografias
y del teatro. Y efectivamente, el recuerdo de sus versos de forma oral mantenidos en
su memoria trasciende a cualquier guerra. Sin memoria no hay cultura, sin cultura
no hay memoria. Tras todo lo expuesto, este filme es prueba de ello.

Del mismo modo, se observa que en esta pelicula la ciudad de Granada no se
muestra desde sus edificios mas esplendorosos, pues hay ausencia de sus monumen-
tos mis emblemiticos. En cambio, se aprecia otra cara de esta ciudad: sus parques,
sus jardines y sus fuentes, signos de vitalidad, de energia y de aliento. Ademas de sus
ciudadanos, en concreto, sus indigentes, tan humillados por la sociedad, pero que
dentro de si pueden guardar tanto conocimiento e historias de vida tan sorprenden-
tes como la del mendigo que encarna a un hipotético Lorca en su ancianidad. La an-
cianidad se presenta como simbolo de las experiencias de vida, de aprendizajes e, in-
dudablemente, de fuentes de memoria para no olvidar.
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