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a intencion de este articulo es comparativa, no dende

suponer relaciones forzadas entre las obras, simph¢e nos

limitaremos a repasar las evidentes similitudes ,que
matizadas por las diferencias de género y de argumehacen de ellas
vertientes claras de una tematica comun.

Hemos escogido las peliculas de Lars von Trieremadéls de por esa
similitud tematica sefialada, por ver la otra caeaedta tematica, ya que
recurrir a las versiones cinematograficas de la elavde Shelley
resultaria topico y algo inatil, en la medida deiteea general que aqui
vamos a tratar. Por ultimo aprovecharemos este @sppara dar una
rapida mirada critico-interpretativa a la inacabadidogia de von Trier,
siempre manteniendo la linea de la teoria de |&tecsd de las creaciones
literarias, que se nos muestra hoy dia como prowsahen grado sumo
para la lectura del género cinematografico, al csi@impre viene bien la
ayuda, aunque sea minima, para abrirse paso erielacia del estudio
artistico y llegar al punto de ocupar sus propispacios académicos.

1. EL DIOS HUMANADO

Dos elementos enlazan las obras que aqui sapan, uno de ellos es
el elemento que, como veremos mas adelante, egeedela obra de von
Trier. Se trata del elemento de la divinidad, paro de la divinidad

mitica que todos conocemos, la cual no esta pardanexcluida en
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ninguna de las dos obras, sino de la divinidad cosbamento presente,
como poder en manos de un hombre, o de los homligkstro elemento,
intimamente vinculado al anterior, es el de la ciéa del monstruo, en
la una individual y fisica; y en la otra, social.

En la novela de Shelley nos encontramos una esp@eisuplantacion
de la entidad primordial de la deidad, es decir,sdecapacidad creadora.
El joven Frankenstein se lanza a la grandiosa talearear un ser vivo,
o mejor de recrearlo, lo cual desemboca en la mamstdad. Por su
parte en la aun inacabada trilogia de von Trier eo$rentamos, en su
primera entrega, a un sujeto que pretende sanar sotaedad que le
acoge, el cual actuard como sujeto divino en elcpsm de interaccion
con este personaje, quien, a su vez, llegado urtqpea enfrentara con la
responsabilidad de dejar de ser un sujeto crisyicedentor, para pasar a
ostentar el poder que por herencia le pertenecesul@ desembocard en
la aniquilacién del conjunto social, del castigoe th ira divina. A su
vez, en la segunda entrega el personaje ascendesté estado de poder
antes de cualquier tipo de castigo. Se enfrentata eesponsabilidad de
la providencia y la ley, para finalmente darse ciaede coOmo ese pueblo
es su creador mitico, cOmo su existencia como dddd no es mas que
una necesidad cultural basada en el lenguaje, labpa y la tradicién

oral y escrita.

1.1 El poder creador en el hombre moderno

Cuando Dios cred a su primer vastago, al primer han depositd en
él una facultad gigantesca, una responsabilidadarAtlvo como primera
tarea la de nombrar a las criaturas de la tierrstaBnision representa la
facultad creadora del hombre, quien a imagen y sanma de su creador
posee el don divino de crear. Es en este punto @mdd surge nuestro
postulado general para la lectura vinculante dea®sibras, pues es la
creacion mediante la palabra de donde se sostianeléa del hombre

como creador de su dios, idea esta que veremosrddkeda en un
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apartado proximo. Lo que inmediatamente nos ocupa&ra la otra faceta
del poder creativo del hombre; la de la creacidica.

Sobre todo en Shelley tenemos esa faceta de lacoda, de hecho
llevada al limite de lo gético, con el ensamblayenunca mejor dicho, de
una criatura humanada, a partir de trozos muertesta creacidon en
particular es el reflejo de una situacién sociallep no seria posible de
no ser por el contexto cientifico. La autora, ebogndo en las
postrimerias del Romanticismo inglés se encuentmpalizada entre una
época, ya pasada, de razon; una de sentimientad¢mpasensibilidad (con
sus matices), en la que trascurre su vida y surdttera; y una muy
proxima época de progreso cientifico. Asi pues,obua no escapa a su
tiempo, sus personajes son el fruto del devenir peisamiento social e
intelectual humano, como los de cualquier otro autBs asi como el
monstruo de su obra, el humanoide, es un producémtifico, es una
creacion moderna, y es, a su vez, fruto de la stamledel momento en
que se inscribe, pues no cuesta demasiado identifad personaje como
irébnico ' contrapunto de un malestar social marcadoor pla
deshumanizacion.

Es en este momento en el que el hombre por finetiem posibilidad
de crear seres mas alla de su imaginacion, de sabpa y su mitologia.
Pero claro, llegado el momento de la creacion fisi@a suplantacion del
poder divino se presenta repulsiva y destructivéhora bien, siendo
consecuentes nos vemos obligados, al menos a neragria posibilidad
de que esta situacion sea trasunto de la de lacoedaaoriginaria, de la de
la mano de los dioses, y pensar en una reflexion ldepotencia
destructora que la criatura, sea hombre, monstrubombre-monstruo,

tiene sobre su creador.

1.2 El poder destructor en el hombre moderno

El potencial destructivo del hombre puede versetr&s dimensiones:

la primera de ellas es la de la destruccion de stomo; de su medio
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ambiente, su medio social y de sus iguales. Estméma dimensidén esta
claramente presentada tanto en la obra de Sheltagocen la de von
Trier, pero en ninguno de los dos casos es la méerésante.

Una segunda dimension es la de la autodestruccednambos casos
como consecuencia de la justa o injusta apropiacde&n los poderes
divinos. Mary W. Shelley nos presenta un hombre qo& su creacidn
propicia su autodestruccion, asi como la de todafaguilia. EIl creador
novato se enfrenta al castigo por la labor mal leeghpor la usurpacion
de los poderes sagrados, asi que lo castiga la nd@neu criatura y la
mano de su creador. Como vemos aqui y como vereguoante todo el
transcurso de estas reflexiones, los fenOmenoscrehados con el tema
gue nos ocupa como central (la divinidad) siempresentan un caracter
circular, pues, como ya argumentaremos, en esoista$a creacion. En
la primera pelicula de la obra de Lars von TrieDogville, la
protagonista, como trasunto cristico que es, senientada al martirio
destructivo de sus vastagos. En su segunda pelidtdaderlay, cuando
la protagonista asume el papel divino termina préebhpoder destructivo
de su pueblo.

La tercera dimension, obviamente nada alejada dealdaeriores, es la
de la potencia destructiva que la criatura tiendrgosu creador. En
ambas obras vemos esta dimensidén dibujada de laneismanera que la
segunda, ya que en dultima instancia, y dado el cda&racircular de la

labor de creaciodn, las dos dimensiones son una @ism

1.2.1 Desbordamiento de la criatura

Es pertinente aqui, recordar la tendencia romantieala reescritura
de los mitos, e incluso de la creacion de nueva®ingias si es el caso,
ambito este en el que se enmarca la obra de Shell®gsde las
mitologias hasta la obra de von Trier, y pasanda fo de Shelley,
encontramos el elemento mitico permanente de laliéh, de la guerra

por el poder, del desbordamiento de los limited,delde, del creador.
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En estas obras, cada una representante del génetisti@
predominante para la difusion de sus respectivoesmfios, vemos
claramente la idea del desbordamiento de la crigtute su salida de
control, de la pérdida de dominio del creador, da& éxplosion
aniquiladora de la obra del artista en sus propmsnos. Volver a
describir cmo en cada caso el creador se ve peraud por su criatura
es ser redundante, asi que nos limitaremos a aaale diferencia entre
una y otra. Lo que tenemos en Shelley es una craafisica, de carne
muerta reanimada, mientras que en von Trier la tarea ha tomado
dimensiones mayores porqgue ahora se atenua la orataton lo que la
criatura contemporanea es la sociedad. Es por e®oed director escoge
la sociedad del sur de los Estados Unidos, puessédreotipo heredado
de los tiempos de la Guerra de Secesibén, ese adipredel racismo, la
esclavitud y la intolerancia sociocultural le viememo anillo al dedo.
Ahora bien, ya en la obra de la romantica tenemwoa actitud metafdrica
de eso mismo que el contemporaneo tomara como ytetearrativo; la
crisis social.

En este punto sobre el desbordamiento hay que taeaesariamente
otro matiz del hecho, pues quedarnos so6lo con elacar de Ilo
destructivo seria irresponsable. Es necesario rejuiito homenaje a las
criaturas, pues la otra parte de su desbordamieatloca en el hecho de
la superacidén del creador. Si bien es cierto queendodos los casos esa
superacion se da de la misma manera, siempre eslemento presente.
Asi, en la obra de Shelley estamos ante una sup@ma@articularmente
en el ambito de lo moral, aunque es posible quehaidogro de la
criatura sea producto del recurso narrativo de laoea para volcar la
compasion y la identificacibn en ese personaje, opegas que la
identificacidn es clara desde el mismo epigrafelal@ovela, en ese “¢Te
pedi/ por ventura, Creador, que transformaras/ embre este barro del
que vengo?/ ¢Te imploré alguna vez que me sacaeakadoscuridad?”
[sHELLEY 2005:117] del Paraiso perdidode Milton. Del otro lado tenemos
una superacion con unos visos bastante mas negatipoes es la que

esta vinculada con la destruccion del creador, hiesn o mal viene a ser

71
Hapax n° 1, 67-86



su superacion. Es aqui cuando nos preguntamos cargéicter bélico de la
creacién mismo, ese caracter igneo, prometéicdaesemilla de la futura

guerra entre el dios y el hombre, sean los dosadealidad que sean.

1.2.2. Creacién circular. La criatura creadora de s dios

Este punto ya ha sido méas que sugerido anteriormeen estas
reflexiones, pero entremos ahora en él de llenocedidquémosle algunas
lineas mas que necesarias. La teoria mitica nosesegde una u otra
manera, que el hecho de la creacion y la relacidotreeel creador y su
criatura poseen un caracter de circularidad. Enpeincipio, in illo
tempore en ese espacio temporal de lo mitied,dios crea el mundo y al
hombre, su predilecta y mas perfecta criatura. Haagui la gallina
precede al huevo, el dios es lo primero. Cuandogdlros a la
organizacion social de los hombres, una necesidatplacable de
comprension lo lleva a construir una mitologia, donque se da vida al
dios. Ahora bien, la cosa no acaba aqui pues, commos, el hombre
crea la figura de lo divino en su tradicién mitipara explicar su propio
origen, es decir, para darse vida a si mismo. Nergmos negar con
estas palabras la existencia de lo divino; eso lg® @ue aqui no nos
incumbe, sélo nos referimos al proceso que se llewaabo en la
construccion de las mitologias como fendmeno anitégico. Esto es lo
que posiblemente subyace en la idea de CassireEldgpoder de la
metafora de la relacién entreMito y Lenguaje Si, como Cassirer
explica, es la palabra la que da vida a todo egtEceso ciclico de la
creacion cosmogonica.

Pues bien, es precisamente esta idea la que cereitbs el verdadero
tema de la obra de Lars von Trier, dejando el detdablematica social
como excusa y ambito narrativo. Von Trier recogerasu trilogia, y de
hecho en buena parte, si no toda, de su filmogrédiadea de la entidad
divina en el mundo, en el hombre, y no sélo en smeahsion creadora,

sino también en todas sus otras dimensiones, désgeovidencia hasta
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el castigo. Pero cémo olvidar la obra de Shelleyy B que la
problemética de lo ciclico también muestra su caga,donde, al igual
que en la obra cinematografica se bebe de las ¢rades mitologicas, no
s6lo de lo grecolatino con el omnipresente Promge&dno de lo cristico
y su relacién con lo pagano, con la también omnserdge vinculacién
con The Rime of the Ancient Marinede Samuel Taylor Coleridge,

relacion de la cual hablaremos al final de estagipas.

1.2.3. Esclavitud del dios

Continuando con el proceso de lo mitico, en espledealo divino, y
tras haber repasado el proceso de creacidén circqler se da en este
ambito, pasamos ahora a otro punto del procesaual hemos querido
denominar “esclavitud del dios”, debido a las masifaciones de esta
etapa en los textos que estamos trabajando.

Una vez se ha fijado la base mitico-religiosa dehjunto social se da
el proceso del culto a esa tradicion, en la cua sojetos depositan las
necesidades de comprension, de absoluto, de vatto,Pero como en la
creacion, el proceso aqui también es biunivoco,qua la permanente
vitalidad del sujeto divinizado se alimenta precmssnte de las
necesidades, digamos misticas, del pueblo. Es emestadio del proceso
mitico en el que la materializacion de las deidadgse veremos en las
obras, se ven atrapadas, pues, como todo lo irdjmsto también escapa
a la comprensién del hombre, y, ya sea que hayapaslo los poderes
divinos, o que los esté aprendiendo a manejar, &nsacion es
tormentosa en todos los casos. Asi puesfFeankensteinel hombre que
ha accedido a la tarea limitada a las labores digjntermina preso en la
tormenta, en elmaelstrom de lo inmanejable desde el mismisimo
momento en que su criatura le exige responsabisiearomo creador. Por
su parte erDogville el personaje no se presenta como usurpador, paes |
metafora social pone las facultades de poder ennmlasos de un sujeto

“superior” a una comunidad de olvidados, y finalmentermina
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ostentando el poder que su padre le otorga, mediattcastigo de la
muerte sobre ese pueblo que lo ha martirizado, ribemdo asi el
parametro cristiano al que se nos habia invitaddahectura del texto.
Finalmente, erManderlay se nos presenta esta faceta como esclavitud,
aun de manera mas fuerte, ya que aunque en la iant@elicula ya
habiamos visto al personaje esclavizado fisica yuatmente al pueblo,
esta vez lo vemos del todo preso cuando quierepesca su tarea como
blanca y nueva ama soberana de la plantacion. Y sa&sinos muestra
perfectamente la etapa de la “esclavitud divina'través del paralelo
social de la entidad mitico-religiosa.

1.2.4. Destruccion y muerte del dios

El final de este proceso.mitico-religioso que aguds sirve de
herramienta interpretativa es el que lleva, a tsgvéomo siempre, del
grupo social, a la destruccién y muerte del diosloAgue nos referimos
es al momento en el que el desarrollo social, té@ggi@o, cientifico,
econdmico, etc., del grupo humano, lleva a susvitlios a la necesidad
de reescribir sus mitos para actualizarlos y acoarbos a las nuevas
realidades; cambiarlos por otros nuevos mitos geeadecuen de mejor
manera a las nuevas dimensiones sociales; recatifis, cambiandolos
de la dimensién del culto religioso a la de |lo pmemte mitico
tradicional; o, en el peor de los casos, a elimiogra desterrarlos de su
realidad. Obviamente estos procesos tienen matigesno son ni
inmediatos ni absolutamente generales, pero el tbex=h que llegados a
este punto la dimensién del culto mistico y religgodesaparece y el dios
pierde sus facultades como tal.

Siguiendo este proceso y cumpliendo esta ultiegp@ encontramos
en Shelley como la historia desemboca precisameartela necesidad
paralela de destruccidn de creador y criatura, fjualmente termina con
la del creador, quien es en todos los casos elepisuperado, al perder
Su vigencia, quizad. Y es precisamente a partir dee eesquema, de este

proceso que aqui postulamos, de donde nos arriesgas mas adelante a
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pronosticar esta etapa en la tercera entrega delbegia cinematografica
de Lars von Trier,U. S. A. Tierra de oportunidadesjue seguimos

esperando con impaciencia.

2. LA CRIATURA HUMANA . FRANKENSTEIN

Como ya hemos adelantado mas arriba, a difererm@ala obra
cinematografica, la novela de Shelley nos presexitpoder creador del
hombre, como usurpacion del poder divino, en elnplale lo puramente
fisico, y sea 0 no esta creacion un simbolo, quedida es susceptible
de serlo, lo que presenciamos es el nacimientorde ariatura de carne y
hueso, que aunque no es catalogable como un hondgirque comparte
con los hombres todas sus facultades fisicas, nestaintelectuales, asi
como sus defectos en los mismos niveles (con eliaznatcesario en
cuanto al nivel fisico, claro esta). Es destacatdeno la creacion de esta
criatura, de este humanoide que, como tal, imith@hbre, se da a partir
de una materia que es vil, entre comillas, asi cdimae la misma difusa
vileza el material del que se crea al hombre en trkadicion
judeocristiana; el barro. En este caso sera la eamuerta, de previos
hombres, la que constituya el cuerpo de la criati®aro, claro esta, el
creador inexperto fracasa en su primer intento edeaal monstruo que
le lleva a la destruccién, justo como sucede enasmmitologias en las
que la creacion de los hombres pasa por el procésotifico del ensayo

y el error.

2.1 La corrupcion del monstruo inocente

La criatura de esta novela, al igual que la crrathumana creada por
Dios, llega a la vida en un total estado de inodcanenas en este caso
novelesco el cambio y despojo de la inocencia na@a@or una accion de

la criatura similar a la adanica, al fin y al cabbes el paraiso el que a
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esta criatura se le depara, ni mucho menos tieree aompafiera. No, en
realidad esta criatura inocente cambia radicalmantsliante el proceso
de aprendizaje, y como su maestra es la realidatadmciedad humana,
es de ella de donde saca su lado mas corrupto, yuaeesino, y siempre
en pro de obtener el objetivo que rige su vidardaponsailizacion de su
creador y una oportunidad de vivir tranquilo.

Es a partir de este hecho desde donde podemosiasuma actitud
critica ante lo social en la novela de Shelley.dtsnodelo social lo que
convertira al monstruo desde lo fisico hacia lo alofSi es verdad que la
monstruosidad de esta criatura para los ojos dehlw®manos nace de su
asqueroso aspecto, que es connatural a su origemohstruosidad moral
que adquiere de la sociedad humana, de la hostllidan que un mundo
gue le es ajeno lo recibe, vendra a ser actitudicaique invierte el
papel de la monstruosidad y se lo otorga al humano.

No es baladi mencionar en este punto el gran éderasi fetichista
que tiene la sociedad delx por la figura del monstruo, pero que aqui
termina desembocando en el terror, dada la posicsuperior del
monstruo que suple sus deficiencias de aspecto soOper-humanas
facultades fisicas, y por qué no, morales.

Finalmente lo que presenciamos es un deterioracthxde todos los
circulos que se nos presentan, pues la monstrudsiglee inicia en la
criatura antinatural termina por infectar a la sstad que la alberga, a
ella y a su creador, y/o viceversa. Asimismo integ@rofundamente al
creador, quien evidencia en la novela como la maier¢l hombre como
ente social lo lleva a lo mas hondo de su entidaxhstruosa. Asi pues,
tras esta irradiacion de la toxina monstruosa pasamde la
monstruosidad exclusivamente fisica, hasta la qasep apéndices mas
prolongados, que es la social. Y es este tipo dastreio el que ocupara
la tarea cinematografica de la trilogia de von TridendOmeno que

veremos a continuacion.
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3. LA CRIATURA SOCIAL. DOGVILLE, MANDERLAY,...

Como deciamos, esta trilogia cinematografica itack, al igual que
la novela de Mary W. Shelley, trata el tema de lanstruosidad, asi
como el de la entidad de lo divino humanado, pestaevez no se ocupa
directamente del monstruo fisico hecho de carnertayeo de la criatura
hecha de barro o cualquier otra materia naturalpsgjue nos presenta al
monstruo social, criatura esta, que como cualgwiegr, necesita de una
materia inicial, y esta vez esa materia es taml@énbuena medida una
materia vil, ya que se trata de los despojos s@sialComo en la novela
romantica, en estas peliculas se parte de una éespbx carne muerta,
pero en este caso es la carne de la sociedad aamajgor lo cual hace
uso de los pueblos olvidados y anacrénicos; de blemco y miserable
primero, y de uno negro y anticuadamente esclavitspués.

Obviamente las figuras que representaran las fumes miticas
divinas ya no son ni dioses, como en las mitolsgiai cientificos
burgueses ilustrados, como en el caso de la noveil@g que esta vez
serdn seres que en la sociedad americana de buarta pel sigloxx

tuvieron bastante poder, una figura llena de ironds gangster

3.1. Profecia de destruccién del dios. Una trilogiasnacabada

Como ya mencionabamos mas arriba, la trilogia sltee @irector sigue
el ciclo de lo mitico-religioso, pero, estando iabada, todos los
indicios nos hacen apuntar a que el ultimo escalénese ciclo tendra
gue cumplirse en la tercera entrega, por lo que) airevernos a
pronosticar el codmo, si que podemos vaticinar emplimiento de la

etapa de destruccion y muerte del dios.
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3.2 De la metafora de la divinidad, el tratamientomitolégico en la

obra de von Trier y el ciclo vital del dios

Nada de lo que estamos diciendo acerca de estaogia
cinematografica tendra sentido si no proponemosmprbo nuestra
interpretacion acerca de la misma, la cual, aungaelatente en todas
estas paginas, no ha sido aun concretada. Lo qué gqugeremos proponer
es gue estas peliculas no son simplemente una gaalfim social, sino
gue esto es simplemente una excusa narrativa daasita para tratar un
tema que es mucho méas extenso y mas propio y pegntanen el resto de
su obra; el tema de la divinidad, de lo mitico-gebiso.

La primera pista que nos lleva a pensar esto allagrimera pelicula
de su trilogia es el hecho de la ambientacién, aeescenografia de la
pelicula. Es verdad que este director es famosogsar extrafia tendencia
a auto limitar su trabajo para explotar las postades de los recursos
cinematogréaficos, pero en este caso en el que mesemta un escenario
tan teatral, minimalista, chejoviano, si se quiemn el que solo lo
indispensable para la accion permanece, en el gakiso las puertas son
quimeras que obligan al actor a darse al maximodende los espacios
se marcan casi exclusivamente por marcas en el osuelbalquier
elemento ajeno a esta tendencia resulta muy sosy®chy tachar por su
presencia de irresponsable al director, seria cenocmuy poco. Asi
pues, ante elementos aparentemente inatiles paexdadn como el arbol
gue en las afueras de Dogville acompafa a la msm@anpdo un elemento
tan potencialmente cristico, nos obliga a leer eeltb de manera mucho
mas intrincada que la del cédigo social. Lo mismes@ con la oposicion
de este elemento arbéreo con la mina mencionadalicén de lo
demoniaco, como lo es la noriavéll of hell’ de Manderlay. Asimismo
pasara con otros codigos miticos como el grecotatton el imponente
elemento de la mansion algodonera de la segundacwylal, que nos

remite rapidamente a dicho campo.

Una vez imbuidos de la sospecha critica que nas ektos elementos,

entre otros, si vemos paso a paso las peliculasgsmes como llevan un
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plan de accion que remite claramente a las tradiesode lo mitico-
religioso, desde el martirio de la protagonistaldeprimera entrega que
remite a Jesucristo, hasta el libro de reglas dedg@gunda, el cual deja en
el texto la huella del proceso de lo mitico, deekritura y fijacién de la

mitologia, y mas aun de las tablas de la ley de dési

4. LA IRONIA ROMANTICA

Antes de entrar a analizar este aspecto parecdemte ver a grandes
rasgos algo de lo que implica el Romanticismo derrltura, en especial
en la literatura inglesa. En poesia el principiondamental es el
concepto de imaginacidén, basado éste en la teogi&idhte que propone,
de alguna manera, que la existencia y caractedstidel universo
dependen de la vision subjetiva de cada individi&b.mundo existiria
porque lo vemos, y existiria tal y como lo vemossiAues, el objeto
percibido requiere del perceptor, pues la percepdriividual es la que
modela el mundo. Esto nos remitird al plano de Iaibn mediante la
imaginacion, lo cual nos envia al idealismo. Recese que los
romanticos son conscientes de la fisura entre ehdoumaterial y un
mundo ideal; idea que tiene sus raices mas hondasPlaton. Y es
mediante la imaginacion como los roméanticos presndcceder a ese
mundo ideal, es por eso que en su obra intentanlamade lo ideal a
través, precisamente, de lo perteneciente al mumdaterial, y el
mecanismo usado aqui es el simbolismo, pues el glionbs la forma de
atrapar lo ideal en lo material.

Por otra parte es importante mencionar la dimemséntimental de la
literatura romantica, punto este en el que hay gaeordar que, pese a
gue su poesia sea “el desbordamiento espontanesemientos”, codmo
se describe en el prefacio de I&aladas Liricas el poeta no es un
automata, sino que se enfrenta a un proceso comubm de revision. Y
aunque pudiésemos acusarlos de escapistas, nosva@riamos al

hacerlo, pues toda la construccion de mundos imagos de los autores
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romanticos no es mas que una forma de hablar de estndo, siempre
con esa egoélatra intencion iluminadora.

Habiendo hecho este rapido repaso podemos ahotrarede lleno en
el tema de la ironia romantica, tema este que sremproporciona
lecturas interesantes de la obra roméantica, en @apeen el ambito
anglosajon. Este concepto, principalmente elaborgpdo F. Schlegel,
parte de la idea previa de la ironia general o déamy a partir de las
pequefias ironias observables de la vida se hablasta gran ironia
atribuida a un principio universal que recae solgk ser humano.
Estamos ante un universo en el que el ser humantaedctima de la
gran ironizacion vital. Y aparece ante nosotrosdaa de una especie de
deidad cruel y hostil que se divierte con el hombEs desde aqui de
donde Schlegel hace una aplicacion hacia el artel yonocimiento al
decir que el hombre es un ser finito que trata danpgrender algo
infinito, que es la naturaleza, infinita por su stante productividad.
Pasamos entonces a que, ahora el artista, sabiéndasapaz de explicar
el mundo ha de ponerse en la posicion de esa deidadesa especie de
demiurgo. EIl artista ha de convertirse él mismo ieanista, ha de
mostrar que es consciente de que su explicaciéremsyltima instancia,
algo inuatil, limitado y ficticio. Este hombre se igclar4 entonces en la
idonea actitud entre el entusiasmo y el esceptioism

Todo esto se refleja en los textos con la creacd®n estructuras,
voces, ideas que son contradictorias, socavandoeldmuque se esta
afirmando. Surge asi una especie de sistema derastets irresolubles

gque se ponen en manos del lector.

4.1. The Rime of the Ancient Mariner

La misma autora deFrankenstein nos propone un camino de
interpretacion de su obra al sugerir la relacionldemisma con la obra
de Samuel Taylor Coleridgefhe Rime of the Ancient Marineta cual

narra la historia de un viejo marinero que ha sebvi@o a un fantastico

80
Hapax n° 1, 67-86



viaje en el que las fuerzas sobrehumanas decidieglodestino de los
tripulantes, de los que sélo él queda con vida,opeondenado a una
especie de inmortalidad como errante narrador dereyia historia, que
en este caso le cuenta al inocente invitado de hada. A continuacidn
haremos unos breves comentarios a la lectura de gstn poema, para,
en el siguiente apartado, entrar a relacionarlo kamobras de Shelley y
von Trier.

El poema de Coleridge, en su problematica con arinero, se ha
interpretado como el proceso del lector y el esaritEl marinero haria
las veces de narrador y el invitado a la boda sexfalector. Esto
desembocaria en la idea de que el poema afectaritorima de ver el
mundo al lector, como al final le sucede al invibadjue termina siendo
mas triste y mas sabioHe went like one that hath hath been stunned, /
and is of sense forlorn; / a sadder and a wiser mahe rose the morrow
morn.” [cOLERIDGE 1999:110] Esto también se relaciona con la idea del
poeta maldito, asi como con la del poeta como ilador, quien,
comprendiendo mejor el mundo, ve y da informaciéam lo que no es
visible, tal que el marinero seria la figura de paeta romantico. Sin
embargo, ya en esta lectura empezamos a tener esate ironia, ya que
ese deseo poético compulsivo de contar lo que cenes lo que lo
margina social y humanamente. Pero, en generalidem que aqui se
maneja es la del impacto que hace que la visién biamy es que el
choque es brutal al poner como marco narrativo ldimario, y de hecho
lo festivo, ya que nos obliga a asumir que lo solateral, como la boda
ocurren en el mismo plano de realidad, lo cual geowverosimilitud al
relato.

Por otro lado, en una primera lectura del poenvaglie sobresale es
el contenido revelado por los elementos cristicles, cuales se inician
con el albatros. Sin embargo, todos los elemenmssnaturales de que
dispone la historia llevan a cabo una funcién debvarsion de esa
lectura cristiana del texto, y es en este puntodende con mayor fuerza
surge la ironia romantica. Mas no s6lo es subveartuha lectura, sino

que en el interior del texto mismo hay procesossdéversion, como es
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el caso del que ocurre con la anulacion de la inhgmcia del crimen del
marinero y de la posterior justicia de su castijyoes que es el personaje
del marinero, el narrador de esta maravillosa histoquien propone la
vision cristiana, no es el poema en si, pues égtgque finalmente hace
es desmentirla, convirtiendo asi al personaje ennanrador muy poco
fiable, con lo cual lo que se subvierte esta vezga primera lectura que
esbhozabamos, en la que otorgabamos al texto la msnd@ de reflexion
de la relacidn literaria entre autor y lector. Comieciamos, en torno al
eje de la fe cristiana, impuesto por el narradarn ¢o que nos topamos
como lectores es en realidad con una serie de ssmenaturales
paganos, que ademas juegan con los hombres, comedsucuando la
condenacion del marinero se juega a los dados, ajaspola de
cualquier dimension redentora. ElI hombre aparecerdonces como

insignificante criatura manejada por fuerzas exssriy poderosas.

4.2. Frankenstein, el Viejo Marinero

Pasamos ahora a ver la relacion de este poemalgcdura con la obra
de Shelley y la de von Trier. Ya menciondbamos m&sba que la propia
Shelley hace claras referencias al poema de Coderidlo cual nos
sugiere una posible lectura de su novela en la «lale la ironia
romantica, mas no es una lectura por esa via enque aqui nos
concentraremos, sino mas bien en la vinculacioriadepersonajes de las
obras. Por su parte, en las peliculas de von Tmeexiste tal cosa como
una mencién al poeta romantico, ni una intertexidiad clara con su
obra, sin embargo el patron del condenado es peemiaEnen los tres
autores, asi como lo es la vinculacién con los aptos cristicos y de
otras mitologias, por lo que a continuacibn nos EENE@MOS
particularmente del caso de la escritora, puesViazulaciones miticas
las veremos en el apartado siguiente.

La primera alusion que la autora hace al poema idgllés es la

siguiente: “Marcho hacia lugares inexplorados, la&ila region de la
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bruma y la nieve», pero no mataré a ningun albatass que no temas
por mi suerte.”[sHELLEY 2005: 113]. Pero esta mencién es lo de menos,
pues a través de la novela descubriremos cémo lerauadapta el
modelo del personaje de Coleridge para crear a s$ornentado
personaje, Victor Frankenstein, quien sobre lasdeacuenta su historia
a un hombre, legandole, de alguna manera su coneaim, y quiza su
padecimiento. Y es entonces cuando nos damos cudmtgue a partir de
aqui podemos tender miles de puentes entre lasotboas, pero es algo
de lo que no nos ocuparemos porque requeriria undés comparativo
sumamente minucioso que nos alejaria de la finalidde nuestras
reflexiones y que posiblemente nos haria caminar fs peligrosos
senderos de la sobreinterpretacion.

Por otra parte, en la novela de Shelley encontrmmiwo elemento, ya
sugerido, que la enlaza fuertemente con el poemadndgés, y se trata de
la reapropiacion de codigos miticos, en especial este caso del
cristiano, pero no exclusivamente, al igual queexle en la incompleta

trilogia de von Trier. Este es el tema que desdareimos a continuacion.

4.3. Reapropiacion de codigos miticos: cristianismg paganismo

Ya Coleridge aprovecha los manantiales de las lngims que riegan
su época y su sociedad. Inglaterra, como parte mdehdo occidental,
comparte con el resto de dicho conglomerado lasewmimitolégicas
grecolatinas, pero también las judeocristianas, dgmas goza de una
larguisima tradicion de mitologias, digamos “pagshaDe todo esto se
aprovechan tanto Coleridge como Shelley y von Trier

El primer elemento que salta a la vista y que cedaa las tres obras
es el elemento cristico, pero no de manera exchissvno de una manera
amplia que abarcara toda la tradicion de los diosesmanados y de los
dioses martirizados en pro del hombre, con lo gasth mencionar aqui a
Prometeo y a Cristo. En las dos obras inglesas res¢encia de estos

elementos es lo bastante potente como para no roeaclas, pues saltan
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a la vista con facilidad, sin embargo en la obrd dieector danés estos
elementos pueden verse opacados por los recursmsmatograficos y

por la excusa narrativa de la sociedad del surakeHstados Unidos. En
sus peliculas el director hace uso del codigo carsd mediante la

oposicion de elementos; asi dhogville son el arbol y la mina los
elementos que nos remitirdn a lo cristico y a lendeiaco, mientras que
en su segunda peliculaManderlay, el elemento demoniaco es
reemplazado por la noria, conservandose el arbadsta vez en un plano
mas cercano de la escena, no al fondo como en imeya pelicula, e

incluso resaltado por la potente figura del negobgado de sus ramas.

En un segundo momento nos encontramos con el o©obdig lo
grecolatino, el cual, a riesgo de forzar la intefacion, esta
principalmente presentado en la segunda peliculama da mansién
algodonera de la ama de esa sociedad de esclavgsosieen que la
protagonista naufraga. Mansion esta que con su itgquura clasica y
siendo el espacio elevado exclusivo de la escerfogravendra a
representar, de alguna manera un espacio olimpico.

Como ya deciamos mas arriba, en una propuestanmbegrafica
como la de von Trier, en la que se decide limitdrescenario a lo
indispensable para la accion, elementos a vecestilesy o
innecesariamente ostentosos, son pistas claras aaaectura diferente
de la obra, y esa lectura es precisamente la quelleva al ambito de

codigos miticos.

5. CONCLUSION

Para concluir estas reflexiones lo mejor sera rdao dos ideas que
entretejen los hilos que hemos desarrollado. Emprilugar la idea de
que la relacion que se establece entre los texeoSldelley y von Trier
no se limita a la de la monstruosidad, sino queligm llega al campo de

la critica social, como pretexto narrativo o no,fipalmente al tema
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hondo de la metafora de la divinidad y la reaprepéma de codigos
mitico-religiosos.

Y en segundo lugar tenemos la idea de que lasapisfue la autora
inglesa nos da en su novela y que la vinculan clopoema de Coleridge,
son mas que suficientes para permitirnos vincuraankensteincon la
ironia romantica y con la ya mencionada reapropiacde los cédigos
mitico-religiosos, lo cual también llega, aunquegsemente no a traves

de Coleridge, a la obra del cineasta danés.
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