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Yo hago peliculas de entretenimiento y, después,

los académicos me dicen lo que significan.

- Walter Elias Disney
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RESUMEN

Si hay una empresa que ha marcado el devenir histérico del cine de animacidn es la actual The
Walt Disney Company, cuyo origen data de 1923, cuando los hermanos Roy y Walter “Walt” Elias
Disney fundaron el Disney Brothers Cartoon Studio como una pequefia y modesta compania dedicada
a la elaboracién de cortometrajes de dibujos animados. A partir de entonces, y especialmente desde el
estreno de Blancanieves y los siete enanitos, su primer largometraje, en 1937, el complejo entramado de
dreas, departamentos, franquicias y enfoques que componen The Walt Disney Company ha supuesto
un eje principal para el desarrollo social y cultural infantil en cualquier punto del globo terriqueo. Sin
embargo, desde sus inicios encontramos un hecho diferencial para la popularidad de sus creaciones que
se mantiene vivo hasta la mds rabiosa actualidad: la fuerte influencia de la iconografia europea,
independientemente del medio artistico de procedencia, en sus adaptaciones de cuentos de hadas.

Esto, junto al profundo interés personal que demostré de forma constante la figura de Walt
Disney por desdibujar las lineas entre alta y baja cultura, hacen que la interpretacién de este tipo de
relatos sea mucho mds rica y profunda bajo su direccién que la que podemos encontrar en otras
producciones del segundo tercio del siglo XX o en décadas posteriores dentro de la misma empresa. De
esta forma, se puede plantear un recorrido que parte del germen de los propios relatos y que pasa por
una tradicién teatral, pictdrica, escultérica, literaria, cinematogrifica y musical con distintos niveles de
profundidad, pudiendo establecer una genealogia de la palabra y la imagen capaz de constituir el
modelo iconogrifico mds sélidos de la historia que, bien leido, plantea una de las mejores cartas de
presentaciéon de su contexto histérico y propone la formacién de referentes visuales para los

constructos del arte y la cultura de masas en los siglos XX y XXI.






ABSTRACT

If there is a company that has marked the historical development of the animated feature
cinema it is the current The Walt Disney Company, whose origins date back to 1923, when brothers
Roy and Walter “Walt” Elias Disney founded the Disney Brothers Cartoon Studio as a small and
humble company dedicated to making short animated films. Since then, and especially since the release
of Snow White and the Seven Dwarfs, their first long feature, in 1937, the complex network of areas,
departments, franchises and approaches that make up The Walt Disney Company has been a main axis
for children's social and cultural development anywhere on the globe. However, from its beginnings
we find a differential fact for the popularity of these creations that remain alive until the most rabid
present: the strong influence of European iconography, regardless of the artistic medium of origin, in
the adaptation of fairy tales.

This, along with the personal interest that the figure of Walt Disney constantly showed in
blurring the lines that separate high and low culture, make the interpretation of this type of stories
richer and deeper under his direction than what we can find in other productions of the second third
of the 20th century or in subsequent decades within the same company. This way it is possible to
propose a journey that starts at the germ of the stories themselves and goes through a theatrical,
pictorial, sculptural, literary, cinematographic and musical tradition with different levels of depth,
establishing a genealogy of the word and the image able of constituting the most solid iconographic
model in history that, well read, introduces one of the best cover letters of its historical context and
proposes the formation of visual references for the constructs of art and mass culture in the 20th and

21st centuries.
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Pablo Begué Herndndez

1. JUSTIFICACION DEL TEMA

La investigacién llevada a cabo en esta tesis doctoral bajo el titulo Sellos, bibelots y mangakas:
Fuentes iconogrdficas para la creacion de largometrajes inspivados en cuentos de hadas en The Walt
Disney Studios (1937 - 1959) y dirigida bajo la tutela de la Doctora Amparo Martinez Herranz en el
contexto del Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Zaragoza tiene como primer
objetivo realizar un lectura genealdgica de la imagen en relacién con el género de los cuentos de hadas
asi como de su contexto y plantear una revisién de las fuentes iconogréficas, tanto literarias como
histérico-artisticas, explicitas e implicitas en la realizacién de largometrajes animados inspirados en los
cuentos de hadas cldsicos europeos por parte de The Walt Disney Studios' (en adelante, los Disney
Studios) entre los afnos 1937 y 1959. Esta horquilla temporal se ha definido en relacién al afio del
estreno de Blancanieves y los siete enanitos (Snow White and the Seven Dwarfs, 1937) como punto de
inicio y, como cierre, basindose en la conclusién de la etapa de produccién de cuentos de hadas bajo el
mandato de Walt Disney con el estreno de La bella durmiente (Sleeping Beauty, 1959), poco antes de
su fallecimiento el 15 de diciembre de 1966. En su dltima década de vida apenas mostré interés en el
desarrollo de un par de proyectos,” dejando la mayor parte de su atencién para lo que concebia como el
futuro de su legado: la planificacién arquitecténica de EPCOT.’ Este cambio de paradigma definié un
primer declive en la concepcién artistica y técnica del estudio, que no vio una recuperacién estable
hasta finales de la década de 1980 con el estreno de La sirenita (The Little Mermaid, 1989). Por tanto,

para cubrir unas metas tan amplias como las planteadas, es necesario evaluar las obras, los autores y al

' The Walt Disney Studios debe comprenderse como una de las cuatro divisiones de The Walt Disney Company, en
concreto la orientada a la produccién audiovisual destinada a exhibicién doméstica y cinematogrifica. En origenes centrada
unica y exclusivamente en el campo de la animacién, comenzé a involucrar proyectos de imagen real o nuevas productoras,
componiéndose en la actualidad por el conglomerado conformado por Walt Disney Pictures, Walt Disney Animation
Studios, Pixar, Marvel Studios, Lucasfilm, 20th Century Studios y Searchlight Pictures, todas ellas distribuidas y
comercializadas por Disney Media and Entertainment.

? 101 dilmatas (101 Dalmatians, 1961) y Mary Poppins (Robert Stevenson, 1964).

* EPCOT (acrénimo en inglés de Prototipo de Comunidad Experimental del Mafana) se concibié como una ciudad
modelo para las sociedades del futuro con el fin de agrupar espacios comunitarios, educativos, recreacionales, comerciales y
residenciales al estilo de las propuestas del urbanismo utdpico del siglo XIX. Sin embargo, tras la muerte de Walt Disney, la
empresa no quiso continuar con la administracién arquitecténica y urbanistica, cambiando el concepto original por un
parque temdtico que terminé por inaugurarse en 1982.
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propio estudio en su contexto con el fin de poder comprender las necesidades planteadas y cubiertas
por cada una de las creaciones.

Establecida la finalidad, cabe decir que hay diversos factores que han determinado la
orientaciéon de este ensayo. En primer lugar debe mencionarse un interés personal en la literatura del
siglo XIX, momento de mayor auge de esta tipologia narrativa, desde una temprana edad. Las
constantes referencias a este dmbito en la cultura popular contemporinea mediante la musica, el cine,
la televisién o el cdmic sélo refuerzan la relevancia cultural de este periodo histérico y de un género
que se encuentra, innegablemente, ligado al mundo artistico. En segundo lugar, los afios noventa,
momento en el que surge el interés anterior, se convierten en una segunda edad de oro para los Disney
Studios, lo que hace complicado no encontrar las constantes referencias en sus obras a algunos de los
relatos de este periodo. De la misma manera crece un interés general por los cuentos de hadas clasicos
que habian permanecido aletargados desde los afios cincuenta y cuya vigencia permanece, de manera
mds o menos constante, hasta la actualidad.

La temitica general es amplia, por lo que se ha escogido centrar el trabajo en las producciones
Blancanieves y los siete enanitos, La Cenicienta (Cinderella, 1950) y La bella durmiente atendiendo a
la definicién del concepto posteriormente desarrollada y siempre en relacién con la direccién del
estudio bajo la figura de Walter Elias Disney en la conformacién de una imagen propia y la transmisién
de un contexto socio-cultural. Estos trabajos permitieron a The Walt Disney Company recuperar, en
momentos de crisis, el auge econémico y su consideracion ante el publico y, al igual que sucedi6 en
plena Revolucién Industrial, ayudaron a construir el testimonio de una sociedad con necesidades de
evasion ante los cambios histéricos vividos a mediados del siglo XX, resultando interesante y necesario
el paralelismo generado a causa de este tipo de narrativas entre la Revolucién Francesa, la Revolucién
Industrial y la IT Guerra Mundial.

A todo ello debemos sumar que en los dltimos afios ha surgido una campana de desprestigio
contra la figura de Walt Disney, a quien se ha querido vincular con el régimen nacional-socialista
alemdn, y se ha intentado tildar a las las producciones realizadas bajo su direccién de xenéfobas y
miséginas. Si bien esta tesis doctoral no pretende limpiar su imagen como persona si pretende ahondar
en la comprension del estudio que da lugar a muchas de estas obras, concibiendo los productos finales,

no sélo como obras capaces de ofrecer una lectura compleja que pondria en entredicho algunos
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postulados sobre la posicién social y politica del director norteamericano, sino como obras corales.
Sirva también esta investigacién como una puesta en valor de la gran cantidad de profesionales que,
pese a su alto nivel técnico y creativo, se han visto relegados a un segundo plano.

Por ello resulta necesario abordar su comprensiéon desde un enfoque histérico-artistico desde el
que se ha estudiado en contadas ocasiones y, casi siempre, vinculado a la pintura feérica en Reino
Unido o a la produccién literaria de los hermanos Jacob y Wilhelm Grimm. Este tema fue abordado ya
en el Trabajo Fin de Grado Una aproximacion a los mundos fecricos: La ilustracion de cuentos de bhadas
en la Europa del siglo XIX y su influencia en la cultura audiovisual contemporinea (Pablo Begué,
2014), realizado bajo la tutela del doctor Jests Pedro Lorente Lorente, y su continuacién en el Trabajo
Fin de Mdster Del Novellino a Disney: Una aproximacion a las fuentes iconogrdficas de Blancanieves y
los siete enanitos (1937) (Pablo Begué, 2015), realizado bajo la tutela de la doctora Amparo Martinez
Herranz. Asi se puede corroborar la necesidad existente de profundizar en un enfoque que marcard,
desde las primeras décadas tras el nacimiento del cine a finales del siglo XIX, a numerosas generaciones
de creadores vinculados al arte y la cultura pop que buscan reinterpretar este tipo de relatos para las
audiencias contempordneas. Consideramos todos ellos como motivos de suficiente solidez para dar
visibilidad al interés de una férmula iconogrifica que, si bien no cobra sentido fuera de estos estudios,

va mds alld del constructo puramente cinematogrifico.
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2. ESTADO DE LA CUESTION

José Alcina, en su obra Aprender a investigar, declara que “la ciencia no es, sino que estd
siendo”,* haciendo de un estado de la cuestién algo necesario para cualquier investigacién, ya que se
constituye como la primera toma de contacto con el campo de estudio y establece los cimientos sobre
los que desarrollar posteriormente todo el proceso. En este sentido, surgen dificultades al tratar obras
de caricter general para comprender la totalidad del concepto “cuento de hadas”, asi como para
diferenciarlo de otro tipo de relatos fantdsticos como pudieran ser los mitos, las fibulas o los cuentos
populares ya que, en ocasiones, sélo pueden rastrearse los origenes de estas narraciones de manera
fidedigna a través de las escasas versiones escritas. Sin embargo, el andlisis de algunos autores sobre el
tema, sin centrarnos necesariamente en un relato concreto, nos permite estudiar este fenémeno de
manera mucho mds precisa mediante intervenciones como la del folclorista formalista soviético
Vladimir Propp, que establecié entre los afios cincuenta y sesenta algunas bases generales para toda
narrativa fantdstica.” A pesar de ello, aplica las especificidades a la literatura rusa del momento y
convierte su obra en algo parcial, refiriéndose Gnicamente a una unica ubicacién geogrifica en su
andlisis mds intenso, pero permite concebir ideas sobre la ritualizacién, lo religioso y lo ético de manera
precisa en los mitos y las fibulas. Esta clasificacién establecida por el autor para los inicios de la
narrativa soviética ha sido aplicada por algunos estudiosos a otro tipo de relatos, entre ellos los cuentos
de hadas, al margen de la cronologia, geografia e ideologia a la que pertenece. Por ello, en esta
investigacién se ha decidido prescindir de este sistema de estudio en relacién con el género a tratar
debido al caricter fragmentario de su concepcion.

Por su parte, la tipologia de cuento popular (folk tale en inglés o mdrchen en alemédn) es
definida por Georges Jean en su obra de 1981 E/ poder de los cuentos.® Estos adquieren un corte moral
dentro de unos marcos sociales especificos y suelen transmitirse de manera oral, una de las mayores

complicaciones ante las que nos enfrentamos a la hora de concretar estos términos. De esta manera

* ALCINA FRANCH, ]J., Aprender a investigar: Métodos de trabajo para la realizacidn de tesis doctorales, Madrid,
Compania Literaria, 1994, p. 22.

> PROPP, V., Folclore y realidad: Tres ensayos sobre el folclore, Madrid, Alianza Editorial, 2007

¢ GEORGES, ]., E/ poder de los cuentos, Barcelona, Pirene, 1998
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podemos centrarnos en la idea del cuento de hadas y diferenciarlo del resto de relatos por unas
caracteristicas formales y contextuales propias y tnicas, pero resulta necesario comprender la evolucién
histérica de estos relatos. Si bien la produccién artistica y narrativa aumenté sobremanera en Reino
Unido durante la segunda mitad del siglo XIX, apenas encontramos excepciones en el campo tedrico.
Una de ellas es la obra de Andrew Lang Costumbre y mito (1884),” en la que se presenta de manera
conceptual y algo somera algunos de los pardmetros generales para la construccién del folclore, los
temas y los personajes que habitan estos relatos. A partir de entonces se empieza a abarcar desde
distintas facetas la consideraciéon de este tipo de literatura tal y como se ha mencionado previamente,
entrando asi en los primeros afios del siglo XX. Para ello se ha acudido a fuentes que van desde Mérida®
hasta Blamires,” Sumpter'® o Silver'' con el fin de comprender de manera cronoldgica la evolucién
social del término, desde Mircea Eliade'* hasta Sheldon Cashdan,” G. Ronald Murphy14 o Nicola
Bown" para la evaluacién de la asuncién de este tipo de relatos en las distintas etapas vitales del ser
humano o desde Paracelso'® hasta Nancy Arrowsmith'” para la identificacién de las especies feéricas
representadas.

A mediados del siglo XX, en su ensayo Sobre los cuentos de hadas,'® John Ronald Reuel Tolkien
genera una primera reflexién y definicién firme sobre este tipo de literatura no sin dificultades debido
a la escasa documentacién. Sin embargo, a pesar de la confusién e indefinicién sobre su objeto de
estudio, fue Tolkien quien afiadié algunos datos aclaratorios como la introduccién de elementos y

sucesos maravillosos, aunque no necesariamente hadas, asi como plantea la complicacién del término a

"LANG, A., Costumbre y mito, Barcelona, MRA, 2004.

8 MERIDA, R., “Las hadas en la literatura medieval”, en Cuadernos de Literatura Infantil y Juvenil, N° 32, Barcelona,
Editorial Fontalba, 1988, pp. 14 — 17.

> BLAMIRES, D., “The Early Reception of the Grimm's Kinder-und Hausmirchen in England”, en Bulletin of the John
Rylands Library, N° 3, Vol. 71, Manchester, John Rylands Library, 1989, pp. 63 - 77.

" SUMPTER, C., The Victorian Press and the Fairy Tale, Basingstoke, Palgrave Macmillan, 2012.

SILVER, C. G., Strange and Secret Peoples: Fairies and Victorian Consciousness, Oxford, Oxford University Press, 2000.
2 ELIADE, M., Mito y realidad, Barcelona, Editorial Labor S.A., 1991.

3 CASHDAN, S., The Witch Must Die, Nueva York, Basic Books, 1999.

“ MURPHY, G. R., The Owl, The Raven and the Dove: The Religious Meaning on the Grimms’ Magic Fairy Tales, Nueva
York, Oxford University Press, 2000.

5 BOWN, N., Fairies in Nineteenth-Century Art and Literature, Cambridge, Cambridge University Press, 2001.

1 PARACELSO, Tratado de las ninfas, sivenas, pigmeos y otros seres, Barcelona, fndigo, 2003.

7 ARROWSMITH, N., MOORSE, G., 4 Field Guide to the Little People, Londres, Pan Books, 1978.

' TOLKIEN, J. R. R., Los monstruos y los criticos y otros ensayos, Barcelona, Minotauro, 2002, pp. 135 — 195.
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la hora de distinguirlo de los cuentos populares.19 A ello deben sumarse intervenciones de autores
como el estadounidense Jack Zipes, cuya obra contribuye a una concepcién mds social y no tan
académica sobre el asunto, hablando de la convivencia histérica y la evolucién social en relacién a este
tipo de literatura asi como de sus fuentes®™ en una continuacién légica de las teorias de su maestro
Bruno Bettelheim. Son también loables sus incursiones en la relacién entre el cine y los cuentos de
hadas realizadas por Greenhill y Matrix en 2010, aunque ya con referencias cinematogréficas de
imagen real y en cronologias muy posteriores a nuestro dmbito y, por tanto, con concepciones artisticas
y sociales alejadas de nuestra intencién inicial. No obstante, en conjunto con la obra de Christina
Bacchilega Postmodern Fairy Tales: Gender and Narrative Strategies,” se pueden percibir de forma
mucho mds completa los cambios en la sociedad postmoderna respecto al segundo tercio del siglo XX
como época central en el andlisis de esta tesis.

Bajo esta definicién mds sélida del término asumimos que, si bien este tipo de narrativa
emergié como tal en los salones franceses de los siglos XVII y XVIII, no se produjo todavia ningtin
tipo de literatura cientifica o académica al respecto. Este hecho permaneci6 asi hasta la llegada del siglo
XIX, momento en que Francia perdié su hegemonia politica y la cedié a otros paises como Reino
Unido o Alemania. Es especialmente en el primero, debido a un interés més alld de lo etnoldgico,
donde comenzé a promoverse esta literatura como hecho social y ofrecié unas valoraciones iniciales
sobre estos relatos. Sus principales autores fueron algunos ya consagrados en la cultura inglesa de la
primera mitad del siglo XIX como Allan Cunningham en su referencia a la obra de William Blake® o
Charles Dickens en sus articulos Fraud on Fairies™ o Gaslight Fuairies.” En éstos Dickens hablaba de
una necesidad social de los cuentos de hadas, que calaron en la poblacién hasta el punto de pasar a ser

parte de la cultura de ocio a través, principalmente, del teatro. En estas primeras experiencias, aunque

1‘)“Fairy tale”, en Encyclopedia Britannica, Edimburgo, Encyclopedia Britannica, Inc., 2014

[En linea: consulta realizada a 08/12/2014]

0 ZIPES, J. [Ed.), The Oxford companion to Fairy Tales: The Western Fairy Tale Tradition from Medieval to Modern,
Oxford, Oxford University Press, 2000.

*' GREENHILL, P, MATRIX, E., [Ed.], Fairy Tale Films: Visions of Ambiguity, Logan, Utah State University Press,
2010.

> BACCHILEGA, C., Postmodern Fairy Tales: Gender and Narrative Strategies, Philadelphia, University of Pennsylvania
Press, 1997.

% CUNNINGHAM, A., The Lifes of the Most Eminent British Painters, Sculptors and Architects, Vol. I, Londres, John
Murray, 1830, pp. 159 - 160.

2 DICKENS, C, “Fraud on Fairies”, en Household Waords, Vol. VIII, Londres, McElrath and Barker, 1853, p- 97 — 100.

% DICKENS, C, “Gaslight Fairies”, en Household Words, Vol. X1, Londres, McElrath and Barker, 1855, p. 25 — 28.

19


https://www.britannica.com/art/fairy-tale

Entre sellos, bibelots y mangakas

bastante enriquecedoras a nivel contextual, todavia se comprendia el cuento de hadas como una
narracidn intrinseca a los seres feéricos, siendo una percepcién todavia fragmentaria y primitiva.

No obstante, ya desde bastante temprano, encontramos la obra de Antti Aarne, folclorista finés
que en 1910 habia publicado un sistema de clasificacién de relatos populares y cuentos de hadas
mediante un andlisis comparativo histérico-geografico. Este alberga mis de dos millares de entradas
segun forma y contenido, lo que convierte a estas narraciones en entidades indivisibles pero no unicas.
Posiblemente fuera el trabajo mds laborioso hasta la fecha, ya que generé algunas incursiones
posteriores como la del americano Stith Thompson, que revisé y ampli6 el sistema en 1928 y 1961, 0 la
del finés Hans-Jorg Uther, cuya dltima intervencién tuvo lugar en 2011.%° Esto permite que sea
considerado como el sistema mds actualizado de todos, aunque todavia con categorias genéricas para
albergar relatos que no encajan en las clasificaciones mds reconocidas.

Sin embargo, nuestro ensayo parte, en gran medida, de un sistema de referencias cruzadas entre
la mencionada catalogacién y la labor de recopilacién por tipologias de estos relatos que lleva a cabo
Heidi Anne Heiner desde 1998 con un cardcter enciclopédico. Esta expone los diversos tipos de relato
de manera monogrifica a través de la plasmacién literal de los relatos originales segiin geografias,
cronologfas y variantes. Debido al cardcter monogrifico de su obra, utilizaremos como principal fuente
para la construccién histérica de las tipologias sus volimenes Sleeping Beauties: Sleeping Beauty and
Snow White Tales Around the World” y Cinderella Tales From Around the World,” cuyo tratamiento
sobre los relatos que inspiraron Blancanieves y los siete enanitos, La Cenicienta y La bella durmiente
nos permite realizar una visién transversal de éstos a lo largo del espacio y el tiempo.

Por supuesto, al margen del terreno literario, se ha aplicado esta tipologia a otros como el
psicoandlisis, el periodismo o la antropologia, que, aunque pueden ayudar a comprender algunos
fenémenos o parte de la evolucién de este género, casi siempre en terreno britinico, no siempre son
aplicables a la percepcién estética e histérico-artistica que se tiene de ellos. Sin embargo, si deben ser
tenidos en cuenta para comprender el fenémeno en su totalidad. En este caso destaca la obra

Psicoandlisis de los cuentos de hadas (1976),” del austriaco Bruno Bettelheim. Al margen de la

* UTHER, H.J., The types of International Folktales, Vol. 1, I1 y 111, Turku, Academia Scentiarium Fennica, 2011.

¥ HEINER, H. A, Sleeping Beauties: Sleeping Beauty and Snow White Tales From Around the World, Nashville,
SurLaLune Press, 2010.

B HEINER, H. A., Cinderella Tales From Around the World, North Charleston, SurLaLune Press, 2010.

¥ BETTELHEIM, B., Psicoandlisis de los cuentos de hadas, Barcelona, Booket, 2012.
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aplicaciéon prictica y concisa de estos relatos que realiza Bettelheim, pueden extraerse algunas ideas
generales sobre su uso como parte del crecimiento vital del ser humano ya desde los inicios del género.

En cuanto a su aplicacién al campo del arte, las intervenciones sobre este tipo de relatos y toda
la pintura, ilustraciones y filmografia producida, la literatura cientifica y tedrica es mds bien escasa.
Respecto a las fuentes grificas apenas pueden encontrarse tres publicaciones, de las cuales dos son
catilogos de exposiciones llevadas a cabo en 1999°° y 2001.>' En ambos casos se realiza una
retrospectiva a la evolucién pictérica del género en el siglo XIX, haciendo referencia a su aplicacién a
campos como el teatro, la ilustracién de relatos o la prensa, permitiendo ver este recorrido hasta
principios del siglo XX. Ofrecen asi una interesante bibliografia que analizar para comprender la
continuidad de estos autores dentro del género. Un tercer volumen destinado a este dmbito seria Elfos
y badas en la literatura y el arte,* de Sara Boix-Llaveria, que, si bien trata de manera estética y
conceptual estas figuras, realiza un seguimiento por unos personajes feéricos no ligados por necesidad a
la literatura que nos concierne.

Respecto a la construccién histérico-artistica del terreno cinematogrifico, las fuentes son
numerosas ¢ inabarcables, lo que nos ha obligado a reducir el listado a publicaciones como Hollywood
Cartoons: American Animation in its Golden Age,33 The World History of Animation,** Essential
Cinema: An Introduction to Film Analysis® o Movie Censorship and American Culture® con el fin de
construir el entramado general en el que comprender tanto a Walt Disney como a sus artistas, sus
creaciones y, por supuesto, las fuentes iconogrificas referenciadas. De la misma manera, obras como
Multiculturalism and the Mouse: Race and Sex in Disney’” o How to Read Donald Duck® nos han
ayudado a refinar los contextos socioculturales, econémicos y politicos aplicados al estudio, mientras

que Handsome Heroes and Vile Villains: Masculinity in Disney’s Feature Films® y Good Girls and

% MARTINEAU, J. [Ed.], Victorian Fairy Painting, Londres, Merrell Holberton Publishers, 1999.

3'WOOD, C., Fairies in Victorian Art, Old Martlesham, Antique Collectors' Club Ltd., 2001.

* BOIX LLAVERIA, S., Elfos y hadas en la literatura y el arte, Palma de Mallorca, José J. de Olafieta Editor, 2006.

3 BARRIER, M., Hollywood Cartoons: American Animation in its Golden Age, Nueva York, Oxford University Press,
1999.

3 CAVALIER, S., The World History of Animation, Berkeley, University of California Press, 2011.

3 LEWIS, J., Essential Cinema: An Introduction to Film Analysis, Boston, Wadsworth Cengage Learning, 2014.

3 COUVARES, F. G. [Ed.], Movie Censorship and American Culture, Amherts, University of Massachussets Press, 2006.

% BRODE, D., Multiculturalism and the Mouse: Race and Sex in Disney, Texas, University of Texas Press, 2006.

¥ DORFMAN, A., MATTELART, A., How to Read Donald Duck, Londres, Pluto Press, 2019.

¥ DAVIS, A. M., Handsome Heroes and Vile Villains: Masculinity in Disney’s Feature Films, New Barnet, John Libbey
Publishing, 2013.
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Wicked Witches: Women in Disney'’s Feature Animation™ han facilitado esta misma tarea a través de
breves incursiones divididas en etapas cronoldgicas con el fin de comprender los avances en la
concepcién de los principales personajes animados del estudio.

Sin embargo, al tratarse de un trabajo sobre fuentes iconogrificas, y no tanto técnicas, se ha
acudido de forma preferente a bibliografia relacionada directamente con la obra de los Disney Studios
y la figura de Walter Elias Disney como pensador principal de las ideas a desarrollar. Asi, debemos
mencionar la obra de 1930 de Luis Gémez Mesa Los films de dibujos animados,* cuyo analisis es
todavia demasiado primario y escaso en cuanto a contenido, aunque permite observar como, de
manera contempordnea, se mostraba gran consideracion por sus Silly Symphonies en paises como
Espana. Esto deja también entrever algunas de las investigaciones que quedaron bloqueadas tras la
Guerra Civil pero resulta un hecho aislado y anecdético que no puede constituirse como arranque de
los estudios sobre el tema, ya que hasta década de 1980 apenas se conciben las produccién de The Walt
Disney Company dentro de la industria del entretenimiento, dejando testimonios de los procesos a
través de articulos de prensa o entrevistas personales a los artistas del estudio recogidas en antologias
que se mencionardn posteriormente.

Por ello, no serd hasta los dltimos afios del siglo XX y principios del XXI cuando comiencen a
desarrollarse investigaciones desde el dmbito académico. En este sentido es necesario hablar de un
proceso de reconstruccién social en el tltimo cuarto de siglo tanto en lo referente a la figura de Walter
Elias Disney como del desarrollo artistico en los estudios bajo su direccién vy, si bien es cierto que las
fuentes sobre el tema son cada dia mas numerosas, esta investigacién comenz6 con una bisqueda sobre
las publicaciones académicas realizadas en territorio nacional con los cuentos de hadas, los principales
autores mencionados a lo largo del estudio y el desarrollo de The Walt Disney Company como punto
central. La tabla que se presenta a continuacién recoge las casi tres decenas de tesis doctorales

presentadas en Espafia abordando estos asuntos:

“ DAVIS, A. M., Good Girls and Wicked Witches: Women in Disney's Feature Animation, New Barnet, John Libbey
Publishing, 2015.
1 GOMEZ, L., Los films de dibujos animados, Madrid, Comapafiia Ibero-Americana de Publicaciones, 1930.
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TITULO CENTRO AREA AUTOR LECTURA
La magia de la razén: Una | Universidad de Angela Olalla | 01/01/1987
investigaci6n sobre los Granada Real
cuentos de hadas
Las reescrituras Universidad de Carolina 01/01/1998
contemporéneas en inglés | Oviedo Ferndndez
y castellano del cuento de Rodriguez
La bella durmiente
La actividad Universidad Filosofia y Rodolfo Vidal | 16/03/2001
propagandistica de Walt | Pontificia de Humanidades Gonzilez
Disney durante la Salamanca
Segunda Guerra Mundial
A linguistic study of the | Universidad de | Filologia Inglesa y Ana Maria 30/11/2001
magic in Disney lyrics Barcelona Alemana Rierola
Puigderajols
Disney en la escuela; Los | Universidad de | Did4ctica Manuel 25/01/2002
personajes de las peliculas | Cédiz Granado
Disney: La sivenita, La Palma
bella y la bestia, Aladdin
y El Rey Leon;
Interpretacién de ellos al
final de primaria e
influencias de una
discusion dirigida a las
interpretaciones
Debates en la Universidad Composicién Francisco 17/07/2002
arquitectura anglosajona | Politécnicade | Arquitecténica Javier Sdnchez
sobre el uso de la Catalunya Merina
“historia”: Desde el
festival de Gran Bretafia
(1951) a Disneyland Paris
(1994)
Disney y la transmision Universidad Periodismo Jordi Romero | 31/05/2003

de valores socioculturales
a los nifios: Anilisis
semiotico-frecuencial de
la recepcién;
aproximacion a la

Auténoma de
Barcelona

Diaz
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investigacion de la
audiencia desde la
semidtica social [T. A.]*

Los cuentos de los
hermanos Grimm en
euskera: Un estudio de
sus traducciones y

]43

adaptaciones [T. A.

Universidad
del Pais Vasco

Did4ctica de la
Lenguay la
Literatura

Genaro
Gémez Zubia

27/01/2004

Las corporaciones
transversales de
comunicacién: Time
Warner, Walt Disney,
Viacom, Bertelsamnn,
Vivendi, Universal y
News Corporation (1999
-2003)

Universidad de
Navarra

Empresa
Informativa y
Estructura de la
Informacién

Francisco de
Borja
Mora-Figueroa
Monfort

23/06/2006

Los doblajes en espafiol
de los cldsicos Disney

Universidad de
Salamanca

Traduccidén e
Interpretacién

Luis Alberto
Iglesias Gémez

15/05/2009

Los cuentos de hadas
segiin Walt Disney:
Modelos narrativos,
tradicidn literaria,
préstamos sonoros e
influencias visuales en la
produccién de peliculas
del canon WDFA (1937 -
1967)

Universidad
Pontificia de
Salamanca

Filosofia y
Humanidades

Tomis
Sdnchez
Hernindez

24/09/2010

Un corpus de andlisis
lingiiistico y critico del
discurso sobre la violencia
en la coleccién de cuentos
de hadas de los hermanos
Grimm [T. A.]*

Universitat de
Valéncia

Traduccién y
Comunicacién

Maria
Alcantud Diaz

14/12/2011

Proceso de socializacién y
cine de animacién de

Universidad

Complutense

Sociologia VI:
Opini6n Publica y

Leticia Porto
Pedrosa

17/01/2014

2 Disney y la transmissio dels valors socio-culturals als nens: Analisi semiotico-freqiiencial de la recepcio; aproximacio a la
investigacid de landiéncia des de la semiotica social.

B Grimm anaien Kinder-und Hausmdérchen euskaraz: Itzulpenen eta egokitzapenen azterketa.

“ A Corpus Linguistics and Critical Discourse Analysis in Violence in the Brothers Grimm’s Fairy Tales Collection.
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Disney y Pixar: Estudio de Madrid Cultura de Masas
del tratamiento y la
recepcion de los
conflictos emocionales en
la audienciade Sa 11
afnos
Club Penguin de Disney: | Universidad Ciencias de la Sergio 09/06/2014
Los nuevos modos de Rey Juan Comunicacién y Alvarado Vivas
construccion social dela | Carlos Sociologia
infancia a través de
plataformas masivas
multijugador en linea
Las hadas en los cuentos | Universidad de | Lenguas y Culturas | Vicenta 22/10/2014
de Perrault y de Madame | Jaén Mediterrdneas Garrido
D’Aulnoy Carrasco
¢Colorin, colorado?: Las | Universidad de | Literatura Espanola | Elena Zapico 14/10/2015
reescrituras de los cuentos | Salamanca e Hispanoamericana | Lamela
de hadas en la literatura
hispanica
Cancidn del sur: Un filme | Universidad de | Historia del Arte Maria Miguez | 26/11/2015
singular de Walt Disney | Santiago de Lépez
Compostela
Imidgenes infantiles que Universidad Didictica, Carmen 15/12/2015
construyen identidades Nacional de Organizacién Cantillo
adultas: Los estereotipos | Educacién a Escolar y Didécticas | Valero
sexistas de las princesas Distancia Especiales
Disney desde una
perspectiva de género;
efectos a través de las
generaciones y en
diferentes entornos:
digital y analdgico
Tradicién y censura en las | Universidad de | Didicticas de las Hanna Veerle | 14/01/2016
traducciones de literatura | Extremadura Ciencias Sociales, de | Lut Martens

infantil y juvenil en la
cultura franquista: Los
cuentos de Perrault en
espaiiol hasta 1975

las Lenguas y las
Literaturas
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Los cuentos de hadasen | Universidad de | Filologia Inglesa y Jorge Auseller | 21/01/2016
el teatro infantil Barcelona Alemana Roquet

contempordneo: La

adaptacidn escénica de los

relatos de los Grimm [T.

A]S

Disneyzacidn, parques Universidad Anilisis Geogrifico | Ammeny Leila | 28/01/2016
temdticos y cultura Complutense | Regional y Khafash

corporativa en el de Madrid Geografia Fisica Echeverria

capitalismo terciario:

Experiencias Xcaret,

Riviera Maya (México)

La traduccidn de las Universidad Filologia Inglesa y Fernando 03/02/2016
peliculas de animacién: del Pais Vasco | Alemana: Repulles

Las producciones de la Traduccidén e Sinchez

era post-Disney; una Interpretacion

nueva era en los dibujos

animados

La autopromocién Universidad Comunicacién Roberto 07/06/2017
televisiva en Espafia como | San Pablo - Audiovisual y Carlos

portador de identidad CEU Publicidad Gonzalo

visual: El ejemplo de la Garcia

campafa promocional de

Disney Channel

Los sueiios segtin el Tio Universidad Estudios Feministas | Rachel Kluger | 21/12/2017
Wialt: Un estudio Complutense | y de Género

psicosocial y lingiiistico | de Madrid

de los deseos cantados en

los largometrajes

animados “cldsicos” de

Disney desde la

perspectiva de género

Heroinas o princesas: Universidad Comunicacién Ana Vicens 16/07/2018
andlisis de la evolucién de | Complutense | Audiovisual, Péveda

los personajes de la marca | de Madrid Publicidad y

Princesas Disney desde su
posible superacién de los
estereotipos sexistas

Relaciones Publicas

* Das Mdrchenstiick im Zeitgendssischen Kindertheater: Die Adaptation von Grimms Mdirchen fiir die Biibne.
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dentro y fuera de la
ficcidn animada

La influencia de los
cuentos de hadas en la
narrativa femenina

Universidad
Auténoma de
Madrid

Filologia Espanola

Elena de
Pablos Trigo

17/06/2019

espafiola actual

Universidad

Rovira i Virgili

Historia del doblaje 30/09/2019

cataldn de los cldsicos de

Filologias Jorge Pérez de

Romainicas la Torre
Walt Disney: Origenes,
motivos y estado actual

de las produccién

Didictica de la
Expresién Musical,

El malo de la pelicula: Universitat de Vicente 21/05/2020

Estudio de la maldad en
la coleccién

Monledn
Oliva

Valéncia
Pléstica y Corporal
cinematogrifica Cldsicos
Disney desde una
pedagogia Critica

Universidad de
Sevilla

El mundo de los Comunicacidén Gloria Ruiz

Blanco

04/12/2020
Audiovisual,
Publicidad y

Literatura

hermanos Grimm y
Roald Dahl en el cine:
Adaptaciones
cinematogrificas del
cuento

Las veintinueve referencias presentadas analizan de forma pormenorizada asuntos de indole
didictica, literaria, audiovisual o incluso ideoldgica que sirven para evaluar los prismas bajo los que se
ha mirado esta empresa a lo largo de la historia. Sin embargo, la lectura de estos datos deja entrever
que, salvo las puntuales referencias a las obras de Angela Olalla Real y Carolina Fernindez Rodriguez,
no es hasta comienzos del siglo XXI cuando surge un interés académico acerca de estas tipologias
narrativas y sobre el constructo histérico, social y cultural que supone The Walt Disney Company en el
dmbito occidental. Esta misma idea se hace extensible a la totalidad de publicaciones, tanto en espaiiol
como en inglés, como idioma principal de publicacién en todo lo referido al desarrollo del estudio,
donde apenas se muestran un par de casos relativos al andlisis de las fuentes iconogrificas o a la

interpretacién especifica de los relatos comprendidos de forma contextual.
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Esta ausencia de interés a nivel académico hacia este 4mbito o hacia las adaptaciones realizadas
por el estudio bien podrian estar condicionadas por los prejuicios sociales y culturales hacia el
conjunto que rodea a estas producciones, tanto hacia los cuentos de hadas como del cine de animacién
en general y de The Walt Disney Company en particular, que los vincula, en todas y cada una de sus
facetas, con una perspectiva infantil y, en muchas ocasiones, descontextualizada y leida bajo una
mirada plenamente contemporinea. No obstante, aunque se esbozan a lo largo de la tesis algunas ideas
vinculadas a este aspecto, se advierte la clara ausencia de estudios en profundidad que analicen las
causas historiogrificas de esta problemdtica Por ello debe abordarse el tema de forma fragmentada,
recabando titulos y autores que, de forma parcial, aporten conocimiento sobre el tema global que
abordamos en esta tesis.

A ello deben sumarse algunos volumenes de caricter biogrifico donde vemos el modo de
trabajo y la interaccién personal del propio Disney con su obra. La primera, The Perfect American: A
Novel,** un trabajo novelado que introduce cuestiones personales del creador, intentando discernir el
hombre del mito. Esta obra se vio reflejada en una Spera estrenada en 2013 de mano del reconocido
compositor norteamericano Phillip Glass, lo que nos lleva a considerarla de manera parcial, sirviendo
como punto de arranque para establecer la figura de Walter Elias Disney como un dinamizador
artistico, pero no como base fundamentada para elaborar un perfil mucho mais sélido. Walt Disney:
An American Orz;ginal47 o Walt Disney: The Triumph of the American Imaginatz’on,48 de caricter
divulgativo y todavia con un corte biogrifico, y Disney Animation: The Illusion of sze,49 The
Animated Man: A Life of Walt Disney™ o Ink € Paint: The Women of Walt Disney's Animation’ a
modo de acercamiento al sistema interno de trabajo en los estudios Disney durante la creacién de los
largometrajes realizados bajo su cargo.

Surge asi en 2010 una linea de investigacién en la Universidad Pontificia de Salamanca de mano
del licenciado en Bellas Artes Tomds Sinchez Herndndez, actual profesor de Ilustracién en la

Universidad de Salamanca, doctorado en Ciencias de la Comunicacidn con su tesis Los cuentos de

*JUNGK, P.S., The Perfect American: A novel, Nueva York, Other Press, 2001.

Y THOMAS, B., Walt Disney: An American Original, Glendale, Disney Editions, 1994.

“8 GABLER, N., Walt Disney: The Triumph of the American Imagination, Nueva York, Borzoi Book, 2006.

“ THOMAS, F., JOHNSTON, O., Disney Animation: The Illusion of Life, Nueva York, Abbeville Press, 1981.
S BARRIER, M., The Animated Man: A Life of Walt Disney, California, University of California Press, 2007.
' JOHNSTON, M., Ink € Paint: The Women of Walt Disney's Animation, Glendale, Disney Press, 2018.
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hadas segin Walt Disney: Modelos narrativos, tradicion literaria, préstamos sonoros e influencias
visuales en la produccion del canon WDFA (1937 — 1966).”” En ella, aunque debe reconocerse la labor
bibliogrifica del autor y su visién panordmica por toda la obra de este periodo de los Disney Studios,
los cuentos de hadas son una excusa para crear un hilo conductor: el desarrollo y la interpretacién de la
narrativa a través del guién y la adaptacién de la obra literaria de los Grimm o Perrault de la que
parten. Por ello deja de lado el estudio de las referencias iconogrificas desde el punto de vista artistico,
siendo este vacio el que se pretende alcanzar con la realizacién de esta tesis doctoral. La obra de
Sinchez Herndndez continuaba, en parte, una trayectoria iniciada en el afio 2000 por Rodolfo Vidal
Gonzilez con La actividad propagandistica de Walt Disney durante la Segunda Guerra Mundial> en
esta misma facultad, la cual resultaba, a su vez, predecesora desde el punto de vista de la traduccién del
estudio que Luis Alberto Iglesias Gémez realizé en 2009: Los doblajes en espaiiol de los cldsicos
Disney.”* También debe comentarse que la metodologia utilizada por Sinchez Herndndez parte de los
supuestos de Vladimir Propp, algo que, con varias publicaciones posteriores a la lectura de su tesis,
algunas de ellas comentadas en este apartado, queda ligeramente desfasado en ciertos aspectos.

Actualmente puede establecerse una relectura cronoldgica, formal y estilistica para la
iconografia de estos estudios con antecedentes mds amplios y de manera mds profunda, asi como un
andlisis pormenorizado de autores o determinados elementos de los films facilita la comprensién de la
llegada de ciertas imdgenes a esta empresa que una visién general no permite. A todo ello podemos
anadir la tesis de Ana Maria Rierola 4 Linguistic Study of the Magic in Disney Lym’cs,55 la cual enfoca
estas producciones desde un punto de vista musical, y aunque se centra en cuestiones compositivas y
técnicas, pueden extraerse algunos datos para la comprension total del largometraje a tratar.

Por otro lado, aunque contamos con la publicacién de 1995 Walt Disney’s Snow White and

the Seven Dwarfs: An Art in Its Mzz/ez'ng,56 ésta resultaba un hecho puntual en el desarrollo del anilisis

> SANCHEZ, T., Los cuentos de hadas segrin. Walt Disney: Modelos narrativos, tradicion literaria, préstamos sonoros e
influencias visuales en la produccion del canon WDFA (1937 — 1966), Salamanca, Facultad de Comunicacién de la
Universidad Pontificia de Salamanca, 2010.

3 VIDAL, R., La actividad propagandistica de Walt Disney durante la Segunda Guerra Mundial, Salamanca, Facultad de
Comunicacién de la Universidad Pontificia de Salamanca, 2001.

> IGLESIAS, L. A., Los doblajes en espaiiol de los cldsicos Disney, Salamanca, Facultad de Traduccién y Documentacién de
la Universidad de Salamanca, 2009.

5 RIEROLA, A. M., 4 Linguistic Study of the Magic in Disney Lyrics, Barcelona, Facultad de Filologia Inglesa y Alemana
de la Universidad de Barcelona, 2001.

¢ KRAUSE, M., Walt Disney’s Snow White and the Seven Dwarfs: An Art in Its Making, Glendale, Disney Editions,
1995.
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pormenorizado de los metrajes del estudio hasta que en 2012, gracias al 752 aniversario del estreno del
primer largometraje de The Walt Disney Company comenzaron a publicarse obras de corte no
estrictamente académico pero con el suficiente contenido como para constituir una fuente de andlisis
para esta tesis. En ellas se abordan de manera somera las influencias generales tanto para la figura de
Disney como para sus estudios en un periodo que abarcaria como limite final el afno de 1959. La
primera de estas publicaciones seria Walt Disney and Europe,57 en la cual se realiza una visién general
sobre las influencias europeas en la obra de Walt Disney de todo este periodo. Si bien el espacio
dedicado a cada largometraje es escaso, permite hacer un primer acercamiento global a este 4mbito a
través de numerosos testimonios de los animadores y disenadores. El segundo de ellos es el catdlogo
publicado con motivo de la exposicién Once Upon A Time Walt Disney,’* 1a cual amplia lo propuesto
en el volumen anterior para darle un mayor sentido artistico, recurriendo a muchas de las obras
poseidas por el propio creador y el contexto de los artistas que participaban en los procesos creativos.
Algo similar, aunque sin afin analitico, sino mds bien como propuesta expositiva, sucedié con el
catilogo de la exposicion realizada en 2017 por la Fundacién la Caixa Disney: El arte de contar
bistorias,” y las antologias documentales Before Ever After: The Lost Lectures of Walt Disney’s
Animation Studio® y The Walt Disney archive.”!

No obstante, son mds populares aquellos titulos que siguen el proceso evolutivo de alguna de
estas peliculas, pudiendo destacar especialmente The Fairest One of Al y Blancanieves y los siete
enanitos: 75° aniversario del cldsico de Walt Disney.” De ambas podemos extraer las principales
influencias para el film de 1937, aunque en ambos casos se peca de cierto matiz superficial en una
bisqueda de llegar a un publico mayoritario. Algo similar pero con mucha menor cantidad de

referencias sucede con los otros dos casos de andlisis, tinicamente pudiendo asirnos a4 wish your heart

” ALLAN, R., Walt Disney and Europe, Bloomington, Indiana University Press. Bloomington, 1999.

¥ GIRVEAU, B. [Coord.], Once Upon a Time Walt Disney: The Sources of Inspiration for the Disney Studios, Broadway,
Prestel Publishing, 2006.

* MARTIN, S., MURILLO, C., Disney: El arte de contar bistorias, Barcelona, Fundacién La Caixa, 2017.

““HAHN, D., MILLER-ZARNEKE, T., Before Ever After: The Lost Lectures of Walt Disney's Animation Studio, Glendale,
Disney Edition, 2015.

' KOTHENSCHULTE, D. [Ed.], The Walt Disney archive, Colonia, Taschen, 2016.

¢ KAUFMAN, ]. B., The Fairest One of All: The Making of Walt Disney’s Snow White and the Seven Dwarfs, San
Francisco, Walt Disney Family Foundation Press, 2012.

® KAUFMAN, J. B., Blancanieves y los siete enanitos: 75 aniversario del clisico de Walt Disney, Barcelona, Lunwerg
Editores, 2012.
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makes* para profundizar en el metraje de Cenicienta y a Once Upon A Dream: From Perrault's
Sleeping Beauty to Disney's Maleficent® para el anilisis de La bella durmiente. Algo similar sucede con
el titulo Inspiring Walt Disney: The Animation of French Decorative Arts,* un catilogo pensado para
la exposicién del mismo nombre realizada en el Metropolitan Museum of Art de Nueva York, donde se
recogen algunas fuentes inspiracionales del barroco y el rococé de forma generalista aprovechando las
representaciones mostradas en los metrajes de Disney, pero sin terminar de aterrizar su relacion
iconogrifica de forma contextual para dotar de sentido al metraje.

Por otra parte, existe una tendencia en el dltimo cuarto de siglo relativa a una divulgacién que,
si bien rigurosa, no consigue alcanzar el grado de anilisis de una investigacién entendida en parimetros
cientificos. Asi encontramos casos aislados como el catilogo de trescientas nueve publicaciones
especializadas en The Walt Disney Company de la editorial Theme Park Press. En ella encontramos
publicaciones con un cardcter mds cercano a la autoedicién en cuanto al formato, aunque cuenta con
grandes nombres, como Didier Ghez o Jim Korkis, que justifican la profundidad y rigor de los textos
publicados. Sin embargo, un 2,9% de los volumenes esti destinado al anilisis de los fondos
catalogrificos de réplicas utilizadas en metrajes de imagen real, colecciones como Earn Her Ears
suponen un 3,5% del total, las obras de ficcién implican un 3,8%, un 5,8% destinado a quizzes y
recopilaciones de curiosidades y un 41,7% a distintas facetas de los parques, resorts y centros de
entretenimiento de todo tipo que forman parte del conglomerado Disney, encontrando casi una
quinta parte destinada a optimizar guias y visitas para diferentes publicos. El resto del catilogo aborda
aspectos puntuales de la empresa como el marketing, la aplicacion diddctica de los contenidos de
Disney al aula o el anélisis de metrajes especificos 0 momentos histdricos concretos.

Existe un 10% dedicado a Disney’s Grand Tour” y las colecciones Snow White's People“, de dos
volimenes y con un total de cuatrocientas cincuenta y dos paginas donde se abordan comentarios y

entrevistas desde la perspectiva de los trabajadores presentes en el desarrollo del primer largometraje

¢ SOLOMON, C., 4 wish your beart makes, Los Angeles, Disney Editions, 2015.

¢ SOLOMON, C., Once Upon A Dream: From Perrault’s Sleeping Beauty to Disney’s Maleficent, Glendale, Disney
Editions, 2014.

¢ POLIZZOTTI, M. [Ed], Inspiring Walt Disney: The Animation of French Decorative Arts, Nueva York, The
Metropolitan Museum of Art, 2022.

 GHEZ, D., Disney’s Grand Tour: Walt and Roy's European Vacation Summer 1935, Middletown, Theme Park Press,
2014.

% JOHNSON, D., Snow White's People: An Oral History of the Disney Film Snow White and the Seven Dwarfs (Vol.1 - 2),
Middletown, Theme Park Press, 2018.
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del estudio, y Walt’s Peo])le,69 de veintisiete y con casi diez mil pginas de referenciar similares aunque
ampliadas a personas que, de una u otra forma, intervinieron de manera directa con la figura de Walt
Disney. Si bien es cierto que en el segundo caso la horquilla temporal y los asuntos a tratar exceden los
limites de la investigacién, ambos se han tomado como fuente primaria para, posteriormente, constatar
los datos vertidos desde la perspectiva personal con fuentes contrastadas. De esta forma podemos
establecer un primer marco amplio en el contexto de las publicaciones y las investigaciones especificas
con acercamientos a The Walt Disney Company, marcando un primer limite de consulta en la
horquilla cronolégica que va entre 1937 y 1959.

Esta falta de comprension académica podria estar motivada por el hermetismo que promueve la
Animation Research Library, lugar de depdsito y conservacién tanto de las obras de consulta utilizadas
para la creacién de estas obras como de los disefios conceptuales originados para ellas. Se ha intentado
acceder a los archivos de esta biblioteca de manera reiterada mediante la presentacién del estudio a la
entidad, aunque unicamente se recibié una respuesta negativa. Si bien este acceso resulta
complementario para la redaccién de la tesis doctoral, pudiendo abordar las cuestiones iconogréficas
desde las diferentes publicaciones al respecto, existen precedentes sobre reiteradas negativas al respecto,
tal y como planteé la doctora Maria Miguez Lépez en su tesis Cancion del sur: Un filme singular de
Walt Dz'sney.m Gracias a la colaboracién del editor Bob McLain, director de Theme Park Press, se
pudo contactar con un investigador especializado en Disney residente en Estados Unidos™ que
confirmé la colaboracién exclusiva de esta entidad con proyectos de interés interno y, por tanto, de
ficil publicacion, ademds de resaltar también la negativa por parte de la Walt Disney Foundation para
participar en proyectos de este tipo.

Por supuesto, todo esto se ve completado con la lectura de los relatos mencionados a lo largo

del texto y la revisién de todos los metrajes disponibles, en formato fisico o digital, como fuente

¢ Si bien la coleccién comenzé en Theme Park Press, los dos tltimos volimenes han sido editados por Skyway Press
siguiendo la misma linea y responsabilidad editorial. Por este motivo se contemplan como parte de la coleccién, aunque
unicamente han sido tomados a efectos numéricos y estadisticos los titulos publicados con la primera.

GHEZ, D. [Ed.], Walt’s People: Talking Disney with the artists who knew him (Vol. 1 - 25), Middletown, Theme Park Press,
2005 - 2021.

GHEZ, D. [Ed.], Walt’s People: Talking Disney with the artists who knew bhim (Vol. 26 - 27), Little Rock, Skyway Press,
2022 - 2023.

" MIGUEZ, M., Cancién del sur: Un filme singular de Walt Disney, Santiago de Compostela, 2015.

A pesar de tratarse de un investigador con diversas publicaciones sobre el tema a sus espaldas, esta persona ha preferido
mantenerse en el anonimato.
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primaria de contenido. Por su parte, el terreno de las fuentes iconogrificas comprendidas de manera
individual ha conllevado una investigacién independiente sobre estos apartados que ayude a
comprender la utilizacién de cada elemento de manera pormenorizada en los metrajes a analizar. En
este sentido se ha acudido a bibliografia de diversa indole para abarcar campos que van desde la
arquitectura hasta la moda pasando por biografias de actores o la obra de los dramaturgos
mencionados. Sin embargo, éstas relaciones son desarrolladas, contextualizadas y analizadas a lo largo
de nuestro ensayo para facilitar su comprensién debido a la diversidad y falta de conexi6n entre ellas,
siendo nuestra meta la de ponerlas todas en contexto.

Con todo ello cabe concluir diciendo que, si bien existen mds que suficientes cuestiones que
promueven el interés personal y colectivo por el tema, son todavia muchas las incégnitas que quedan
por despejar entre las diferentes facetas que componen todo el proceso creativo. No todas las
referencias a consultar son de acceso publico, aunque si de interés general, por lo que es nuestra labor el
resolver todas las dudas posibles a través del anilisis de la intrahistoria de la The Walt Disney
Company, de la figura de Walter Elias Disney y de la Historia del Arte como disciplina a pesar de ser,
en muchas de las ocasiones, una herramienta olvidada para el anilisis de este tipo de propuestas

artisticas.
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3. OBJETIVOS

El planteamiento de la presente tesis doctoral parte de diferentes hipétesis y sus subsecuentes
objetivos. La primera pretende contextualizar la creacién de largometrajes inspirados en cuentos de
hadas en el entorno de este estudio como una consecuencia légica de la trayectoria que este tipo de
relato recorre desde su creacién a finales del siglo XVII. Este analisis nos permitird trazar una linea
evolutiva desde la tradicion oral hasta la produccién audiovisual de mediados del siglo XX pasando por
las revisiones realizadas en distintos medios como la literatura, el teatro, la pintura o la ilustracién,
identificando a Walter Elias Disney, de forma independiente al entramado empresarial que le rodeé
durante décadas, no como la figura de un genio creador sino como la de un catalizador intelectual y
artistico cuyos ecos resuenan en el arte y la cultura pop contemporéneos.

En segundo lugar, se pretende ahondar en el bagaje creativo que conforma el aspecto
conceptual y estético de cada uno de los tres largometrajes analizados, asi como la importancia que
cobra la concepcién de Europa en el crisol de culturas generado en los estudios Disney durante su
primera etapa, motivado por la intervencién de decenas de especialistas migrantes desde el Viejo
Continente que dotaron de sentido a cada uno de los elementos del rico entramado audiovisual y
condensaron diferentes etapas culturales de la historia y la geografia. Asi, se busca identificar y analizar
los referentes europeos de los que parte la representacion gréfica de personajes, espacios y narrativas y
que constituyen la herencia grifica adquirida por los Disney Studios y, a su vez, legada para las
generaciones venideras de creadores.

Por ultimo, este anilisis surge del entendimiento postmoderno de las peliculas de animacidn,
mis especificamente las producidas por los Disney Studios, como un producto meramente infantil en
la sociedad contemporinea. Con esta investigacion buscamos desvincular las creaciones llevadas a cabo
bajo la direccién de Walter Elias Disney entre 1937 y 1959 del concepto de producto orientado al
publico infantil, no solo por su concepcién, sino por los mensajes subyacentes inherentes al desarrollo
personal y profesional de su promotor previos a la integracion de los estudios de mercado que

marcaron a estudios y productoras en etapas posteriores a la I Guerra Mundial.
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La etapa de veintidds afios elegida recoge los profundos cambios sufridos en la empresa, tanto a
nivel corporativo como social o artistico, suponiendo una primera época dorada como principal foco
de interés para muchos historiadores y tedricos especializados en The Walt Disney Company. Sin
embargo, el interés mayoritario se centra en el desarrollo tecnolégico y su repercusion social, histérica o
medidtica de cara al devenir de la empresa en la industria del cine, prestindose poca atencién al
planteamiento artistico. Por tanto, resulta de vital importancia poder trazar las conexiones
iconogrificas entre las diferentes manifestaciones artisticas y sus llegadas a los procesos creativos del
estudio para llenar algunas de las lagunas existentes en la comprensién de estos largometrajes, siendo

éste el hilo central de los tres principales objetivos de la investigacion.
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4, METODOLOGIA

El andlisis de este trabajo parte de un método que, aunque con una base histdrico-artistica, se
apoya en otras ciencias auxiliares, como la iconologia o la iconografia, basindonos en las propuestas de
autores como Aby Warburg, Erwin Panofsky o Ernst Gombrich que nos permite un anilisis
comparado de las representaciones artisticas de una misma imagen a través del tiempo, asi como de los
atributos representados, las diferencias conceptuales y los matices de la simbologia transmitida. Esto,
combinado con la comprensién de las teorias expansionistas en el apartado literario y el andlisis
socioldgico y demogrifico del contexto de creacién de estos metrajes facilita crear una visién compleja
pero completa de una realidad histérica tan especifica como es el segundo tercio del siglo XX en los
Disney Studios. No obstante, trabajar este segmento del conocimiento de forma auténoma nos puede
hacer caer en el t6pico historiogrifico de entender estos estudios como un compartimento estanco, no
pudiendo estar, como se verd a lo largo de la investigacién, m4s lejos de la realidad. Se trata por tanto de
un campo de cultivo artistico que nos deberia llevar a la construccién de un relato mucho mds amplio
que lo que pueda abordarse en esta tesis doctoral, sirviendo como punto de partida para futuros
investigadores del 4mbito histérico-artistico.

Para ello se realizé un visionado inicial de los metrajes a analizar y de las producciones
animadas llevadas a cabo por The Walt Disney Company dentro de la horquilla cronolégica planteada
como eje cronolégico de la tesis. Una vez finalizado se realizé un listado lo mds completo y exhaustivo
posible de la bibliografia a consultar, abordando el material disponible en bibliotecas y repositorios,
fisicos y digitales, como el AMC Filmsite, la Biblioteca Nacional de Espana, la Bibliotheque Nationale
de France, la Biblioteca Virtual de Prensa Histdrica, el California Institute of the Arts, el Centro
Virtual Cervantes, los Dickens Journals Online, , la Enciclopedia Britdnica, la Kansas City Public
Library, la Library of Congress, la National Film Preservation Foundation o Wikipedia. Esta tarea
tenia como fin recabar cualquier fuente documental que respondiera a las necesidades de la
investigacién como punto de partida. A partir de su andlisis, su criba y de la propuesta de una primera

estructura general del ensayo se procedié a completar el contexto general de cada uno de los metrajes
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acudiendo a las distintas fuentes referidas por las obras anteriores, realizando visionados de nuevos
metrajes o consultas a prensa, generalista y especializada, que facilité la composicién de lugar del
contexto histérico a trabajar. Con esta sélida base se procedié a identificar de la manera mds exacta
posible las referencias visuales de las que parten las propuestas iconogrificas de los estudios, pudiendo,
gracias al andlisis previo, concretar las lecturas subyacentes presentes en cada uno de ellos. Finalmente,
con una redaccién ya afianzada, se procedié a completar apartados no identificados en primera
instancia para dotar de consistencia al conjunto de la investigacién. Cabe resaltar una vez mis la
imposibilidad, a pesar de la insistencia hasta en tres ocasiones distintas y con el respaldo de la editorial
Theme Park Press, de acceso a los fondos de la Animation Research Library que, a dia de hoy, cuyas
consultas quedan reducidas en su prictica totalidad a consultas del equipo artistico del estudio.

Por otro lado, la investigacién se estructura en diferentes apartados, abordando en primer lugar
la definicién del cuento de hadas en contraposicién a otras tipologfas de relato como el mito, la leyenda
o el cuento popular para, a continuacidn, trabajar con la evolucién histérica, literaria y artistica del
concepto, partiendo de la consolidacién del término a finales del siglo XVII y hasta la prictica entrada
del siglo XX, poniendo especial énfasis a su desarrollo en el siglo XIX europeo como principal punto
de interés. El cierre de este primer apartado contempla la figura de Walter Elias Disney como
cuentacuentos contemporineo, sirviendo como puente entre las narrativas cldsicas y la sociedad de
entreguerras, utilizando el segundo tercio del siglo XX como horquilla temporal para la focalizacién de
la investigacién. Asi, conviene realizar ese primer acercamiento desde una perspectiva general tanto a
nivel literario como cinematogrifico para conocer los inicios de su figura y de la empresa en la que se
ubican las producciones a tratar.

Planteado el primer contexto y su evolucién natural como objeto principal de estudio para la
tesis doctoral, los siguientes apartados abordardn, en orden cronoldgico segtin fecha de estreno, los tres
relatos elegidos como objeto de andlisis, dividiéndose cada uno de ellos, a su vez, en un primer apartado
de contextualizacién histérica dentro de la situacion del estudio, un segundo apartado sobre la
evolucidn literaria, pictdrica, teatral y cinematogrifica del cuento hasta la fecha de su estreno y, por
ultimo, un tercer apartado donde abordaremos el enfoque artistico e iconogrifico del metraje. Si bien
cada uno de ellos da pie a una lectura subyacente sobre diversos temas, éstos se abordarin de forma

conjunta en las conclusiones de la tesis como cierre junto a la bibliografia, dividida en las diferentes
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temdticas abordadas a lo largo de la tesis doctoral, los créditos de las imdgenes integradas en el texto y
los anexos pertinentes. La normativa de citacién presentada tanto en la redaccién de la tesis como en la
bibliografia final se presenta conforme al sistema de citacién de la revista Artigrama, caracteristico de
la redaccién de textos académicos en el contexto del departamento de Historia del Arte de la
Universidad de Zaragoza, aunque simplificado o adaptado en algunos puntos con el fin de poder
integrar de la manera mds completa y correcta posible los contenidos de corte digital o audiovisual.

No obstante, deben tenerse presentes las publicaciones alrededor del tema realizadas en inglés,
lo que ha conllevado la necesidad de traducir una gran cantidad de citas de autores surgidas en
diferentes contextos. Este trabajo ha sido llevado a cabo en su totalidad por el autor de la investigacion,
tratando los contenidos de la forma lo mds exacta posible con el fin de no alterar el significado original,
pero adaptindose a las singularidades del idioma espanol. En caso de haberse realizado un trabajo de
traduccidn, éste se senalard al cierre de la cita con la indicacién [T. A.].

De la misma forma, debido a la gran cantidad de fuentes literarias, artisticas y audiovisuales
aparecidas a lo largo del texto, todas ellas aparecen citadas, salvo necesidad del contexto en el que se
encuentren como “Titulo en espaiiol (Titulo original, Autor, Afo)”. En caso de no contar con titulo
oficial en espafiol o ser exactamente igual al original, éste aparecerd en primer lugar. De la misma
forma, en caso de tratarse de relatos contenidos en antologias o en obras comunitarias, inicamente se
presentarin como “Titulo en espariol (Titulo original)” con las mismas excepciones que las obras
completas. Por su parte, se ha optado por omitir en el desarrollo del texto, no asi en la bibliografia o en
los anexos pertinentes, cualquier mencién directa a autorias multiples, comprendiendo al director de
un metraje como autor de la obra, con una doble funcién: en primer lugar, evitar cualquier
entorpecimiento innecesario de la lectura del documento; en segundo lugar, resaltar, por omisién, la
necesidad de comprensién de las obras cinematogrificas, especialmente las animadas, como un
proyecto coral en el que, lejos de poder atribuir trabajos a nombres propios, se trata de constructos
colectivos que poco o nada tienen que ver con decisiones personales, ya que, parafraseando al propio
Walter Elias Disney: “No podemos permitirnos individualismos [...] ni siquiera yo” [T.A].”*

En esta enumeraciéon de obras a lo largo del texto, debido a la repeticién de algunos titulos

dentro de las mismas tipologias artisticas, especialmente en cuanto a la presentacion de los cuentos de

7 “We can’t have individualists around here [...] not even me”.
NUGENT,F. S., “Disney is now Art - But He Wonders”, en New York Times Magazine, 16 de febrero de 1939, pp. 4 - 5.
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hadas, que ven su nombre reiterado casi a modo de cita tipolégica, también se ha optado por dotar de
preferencia a las tres obras elegidas como objeto de anilisis, indicando tinicamente la fecha de creacién
en el resto de piezas, de manera que, en caso de encontrar Cenicienta en su version cinematogréfica de
1914 y la pelicula de animacién homénima en 1950, la segunda serd mencionada Gnicamente por su
titulo mientras que la primera serd citada siempre junto a su ano de estreno (E.G. Cenicienta (1914))
con la tnica excepcion de los relatos escritos donde, por economia del lenguaje y por su pertenencia a
una antologia de mayor volumen, se optard por omitir cualquier dato mds alli de la traduccién del
titulo al original.

Por ultimo, las fuentes citadas en la bibliografia aparecerin ordenadas en diferentes categorias,
separando fuentes bibliograficas, fisicas y digitales, de fuentes digitales y audiovisuales y ordenando
cada uno de estos apartados de manera cronoldgica con el fin de poder establecer una mejor
comprension sobre el avance del conocimiento de los diferentes apartados. Asi, las creaciones literarias
y las producciones cinematogrificas, debido a su condicién como fuente para el conocimiento, cuentan
con apartados propios para generar un documento légico y coordinado. Si bien es cierto que puede
resultar un sistema complejo, es imperante la necesidad de adaptarlo a una realidad de poco recorrido
en el terreno histérico-artistico como punto de partida para futuros investigadores sobre el tema, y es

que, citando al profesor Gonzalo Borris:

“Conviene recordar que la realidad artistica es sumamente compleja, que por
tanto no existen panaceas metodoldgicas, mixime cuando se pretenden
excluyentes, que cada método pueda arrojar luz sobre un aspecto concreto, lo que
no quiere decir que haya que reducir el problema a una solucién sincrética, y que,
ante todo, es oportuno contrastar las conclusiones obtenidas a partir de

demostraciones cruzadas por otras fuentes de conocimiento”.”

7 BORRAS, G., Como y qué investigar en bistoria del arte: Una critica parcial de la historiografia del arte espariola,
Barcelona, Ediciones del Serbal, 2001, pp. 189-190.
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5. CUENTOS DE HADAS

5.1. Definicién del tema y parimetros de la investigacion

A la hora de analizar el concepto de cuento de hadas inicamente pueden rastrearse de manera
exacta las versiones literarias, aunque existen suficientes evidencias para demostrar que algunas de las
historias mds populares hunden sus raices en tradiciones y modelos literarios, religiosos o mitoldgicos.
Estos contribuyen a estabilizar las estructuras de algunos elementos de esta tipologfa, aunque resulta
erréneo pensar que permanece estitico de manera temporal en manos de autores como Giambattista
Basile, Charles Perrault o los Grimm. Asi podemos ver c6mo, una vez llegada la figura de otros como
Hans Christian Andersen, Carlo Collodi o Lewis Carroll, surgen relatos ex novo que reiteran los
pardmetros planteados por sus predecesores. Debido a esta complicacién se entremezclan las
definiciones de varios géneros, literarios o no, cuya base, real o ficticia, configura el imaginario
colectivo. Por ello debemos establecer diferencias entre conceptos que pueden llevar a confusién, como
el mito, la leyenda, la fibula, el cuento popular o el cuento maravilloso.

El mito es un relato de caricter sagrado que narra un acontecimiento original, entendido como
una historia sobre los comienzos de una sociedad o sobre cémo una realidad ha cobrado existencia per
se, dando respuestas sobre el origen del universo, de los dioses, del hombre, de la vida y la muerte... Sin
embargo, tal y como indica Vladimir Propp, folclorista soviético, éstos suelen considerarse de manera
casi exclusiva en su contexto cultural de origen, ya que la palabra “mito” es sinénimo de “cuento” y, a la
par, de “mentira” o “falsedad”.”* Autores como Joseph Campbell lo consideran como una creacién del
inconsciente colectivo; otros como Robert Graves sostienen que Unicamente son recuerdos metafdricos
de un pasado deformado. Ejemplo de ello es el episodio entre Afrodita y Psique, que nos permite ver
una lucha por conceptos no tangibles como el amor verdadero, la belleza y la vida frente a la muerte.

Por su parte, la leyenda surge como un género de corte pseudohistérico que toma algunos

acontecimientos reales para decorarlos con elementos sobrenaturales a través de la fantasia popular,

7 PROPP, V., Op. Cit.
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retratando pasajes religiosos, épicos o pintorescos de una localizacién geogrifica especifica en un
periodo temporal mds o menos concreto,” pero todavia indefinido. Por ello, aunque intenta crear un
relato veraz, esta composicién a caballo entre lo épico y lo extraordinario hace que lo sucedido sea un
logro inalcanzable en la mayoria de los casos. Cabe también decir que, al igual que sucede con las
tibulas y los cuentos de hadas, la leyenda muestra una intencién aleccionadora, que no moralizante, en
la que se ensalzan valores propios del pueblo o del personaje aludido. Asi encontramos casos como el de
San Jorge y el dragén, donde se glorifican el valor, la fuerza y la rectitud. Esta tipologia motivé a los
escritores del Romanticismo a buscar en sus propias tradiciones la identidad poética de su nacién.

Las fibulas suponen un género literario a medio camino entre lo narrativo y lo didictico que
plantea como protagonistas a personajes, en la mayoria de los casos, de corte zoomorfo o animales
antropomorfizados. Estos se utilizan como representacién de cualidades humanas cuyas personalidades
suelen ser contrapuestas en principios morales o habilidades. En las fibulas, siempre bajo una temdtica
libre y no demasiado profunda, se concluye con una evaluacién moral de los comportamientos de los
personajes, lo que supone una sancién para aquél que ha obrado en detrimento del bien comun. Esta
pequena ensefianza suele cerrar el relato a modo de moraleja en verso, elemento que utilizé Charles
Perrault en sus historias para ubicarlas a medio camino entre la fibula y el cuento de hadas.

La categoria de cuento popular’® es definida por Jean Georges como un relato de imaginacién
poética extraido de un mundo mégico no necesariamente ligado a las condiciones de vida real y
destinado a pequefios y grandes a pesar de ser considerados como increibles.”” Los cuentos populares
adquieren un corte didictico dentro de un marco ritual, es decir, en un contexto social especifico, y
suelen transmitirse de manera oral. Sin embargo, no es raro encontrar un tratamiento literario de éstos
en antologias o crénicas, ya que hunde sus raices en un origen desconocido, cambiante y en constante
proceso de transformacién. Por ello encontramos una clara divisién entre folcloristas expansionistas,
que establecen un tnico detonante para un relato que ha terminado por diseminarse, y colectivistas,
quienes aseguran que se trata de una construccién del inconsciente humano que puede surgir de
manera independiente en cualquier tiempo y espacio.

En este punto se origina la idea del cuento maravilloso, un puente entre el cuento popular y el

7> Generalmente se alude a periodos histéricos como reinados o invasiones, aunque sin detallar afios especificos.

7 Mucho més desarrollada en contextos como el angloparlante o el alemdn, donde recibe los nombres de folk tale o mdérchen
respectivamente.

77 GEORGES, J., Op. Cit., p. 30.
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mito por un lado y el cuento de hadas por otro. A este ultimo le cede algunos de sus motivos y
arquetipos para generar sociedades artificiales donde subyace la realidad propia de cada contexto.
Autores como Propp confirman esta idea y lo retratan como un ritual inicidtico de las sociedades
ancestrales basadas en la caza y la recoleccién.” Asi, el cuento maravilloso reelabora la tradicién
presentando acciones cercanas y cotidianas que ayudan a empatizar con la historia. No obstante, los
acontecimientos permanecen todavia en el mundo de lo lejano y terrible para tratar de fomentar la
introspeccién del lector o del oyente.”

Finalmente, debemos definir los cuentos de hadas bajo parimetros que intentardn aplicarse de
la manera mds exacta posible a este estudio. Si nos cenimos a términos cldsicos y mds o menos estrictos
segun las anotaciones hechas hasta ahora, un cuento de hadas es una historia de ficciéon transmitida de
manera escrita, de extensién generalmente breve, ubicada en un tiempo y un lugar indefinidos y que
tiende a considerar como sus protagonistas a personajes de corte popular o folclérico. Estos relatos
suelen estar habitados por personajes como hadas, brujas, espiritus, gigantes o animales parlantes,
antropomorfos o no, ademds de otros de caricter noble como reyes, principes o princesas, que son
representados con mayor asiduidad.

Sin embargo, ésta es una convencién a la que se ha llegado tras un debate iniciado a mediados
del siglo XIX que cobré mayor fuerza a principios del siglo XX con la intervencién de figuras de la
talla de Andrew Lang, John Ronald Reuel Tolkien, Katharine Briggs o Nancy Arrowsmith. Estos
autores, generalmente tedricos y novelistas, dieron forma a la concepciéon actual de los cuentos de
hadas, si bien hasta que se consolidaron sus teorias, muchos trabajos como E/ hobbit (The Hobbit, or
There and Back Again,]. R. R. Tolkien, 1937) o Rebelion en la granja (Animal Farm, George Orwell,
1954) se consideraron dentro del género por su corte fantistico y elementos en comun con otras
tipologias afines.

Asi, en 1947, en su ensayo Sobre los cuentos de hadas (On Fairy-Stories), John Ronald Reuel
Tolkien brindé su apoyo a la definicién de este tipo de literatura. A pesar de ello, encontré una primera
dificultad respecto a la acotacién del término, y es que el concepto mds cercano de bisqueda en el
Oxford English Dictonary es aquél que alude a “cuento” y a “hada” de manera conjunta, pero no

comprendidos como un elemento tnico. No fue hasta la aparicién de un suplemento afiadido en 1750

" PROPP, V., Op. Cit., pp. 9 — 12.
” BETTELHEIM, B., Op. Cit., pp. 87 — 9%4.

43



Entre sellos, bibelots y mangakas

que se concibe el cuento de hadas como un cuento sobre hadas o, de forma més general, una leyenda
fantéstica, un relato irreal e increible o una falsedad.* Sin embargo, a pesar de esta confusién e
indefinicién en su objeto de estudio, fue el propio Tolkien el que contribuyé con su ensayo a
consolidar el concepto de worldbuilding, el proceso de construccién de mundos imaginarios, en torno
a los cuentos de hadas y, aunque resulta el nicleo fundamental para la definicién del término, otras
entradas como la de la Enciclopedia Britinica afiaden datos aclaratorios como la introduccién de
elementos y sucesos maravillosos, aunque no necesariamente hadas, asi como aclara el término para

distinguirlo de los cuentos populares:

“Cuento de hadas, relato maravilloso que involucra elementos increibles y
ocurrencias, aunque no necesariamente sobre hadas. El término implica cuentos
populares (Mdrchen) como “Cenicienta” o “El gato con botas” y cuentos de hadas
artisticos (Kunstmdrchen) de invencién posterior, como El principe Feliz (1888),
por el escritor irlandés Oscar Wilde. Es habitual encontrar dificultades para
diferenciar entre cuentos de origen literario y oral porque los cuentos populares
han recibido tratamiento literario desde el comienzo y, por el contrario, los relatos

literarios se han hecho camino de vuelta a la tradicién oral”. [T. A.]*

Tedricos algo anteriores, como Vladimir Propp, intentaron sin mucho éxito acotar los limites
de este tipo de relato. Debe mencionarse que las teorias formalistas de este autor soviético inicamente
tienen sentido dentro de la narrativa popular rusa, punto a tratar en su obra, ademds de no ser
aplicables a todos los relatos objeto de su anilisis. Por tanto no concibe teorias expansionistas o
colectivistas del germen de estos relatos ni, a su vez, cuentos cuya raiz albergue unos mismos

contenidos o patrones fuera de su contexto geogrifico.

% TOLKIEN, J. R. R., Op. Cit., pp. 135 — 136.
*! “Fairy tale, wonder tale involving marvelous elements and occurrences, though not necessarily about fairies. The term
embraces such popular folktales (Mirchen) as “Cinderella” and “Puss-in-Boots” and art fairy tales (Kunstmirchen) of later
invention, such as The Happy Prince (1888), by the Irish writer Oscar Wilde. It is often difficult to distinguish between
tales of literary and oral origin, because folktales have received literary treatment from early times, and, conversely, literary
tales have found their way back into the oral tradition”.
“Fairy tale”, en Encyclopedia Britannica, Edimburgo, Encyclopadia Britannica, Inc., 2014.

En linea: consulta realizada a 08/12/2014]
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Casi de manera contrapuesta surgié el caso de Antti Aarne, folclorista finés que ya en 1910
habia publicado un sistema de clasificacién de relatos populares y cuentos de hadas mediante un
andlisis comparativo histdrico-geogrifico. Su sistema de catalogacién alberga mds de dos millares de
entradas segtin forma y contenido de cada narracién, lo que hace de ellos entidades indivisibles pero no
unicas. Su concepcién permitié incursiones posteriores como la del americano Stith Thompson, que
revisé y ampli6 el sistema en 1928 y 1961, o la del finés Hans-J6rg Uther, cuya tltima intervencién
tuvo lugar en 2011. Esto hace que pueda ser considerado el sistema mds actualizado hasta la fecha,
aunque todavia con categorias genéricas para albergar aquellos relatos que no encajan en las
clasificaciones més reconocidas.

En esta linea encontramos las teorias del alemdn Jens Tismar, quien describe en su monogrifico
de 1977 Kunstmdirchen® los principios de un cuento de hadas como género literario independiente.
Propone una contraposicién a los cuentos populares, de cardcter anénimo, natural y simple, ya que el
objeto de estudio de esta tesis es un relato propio de un autor individual y conocido y, por lo tanto,
sintético, artificial y elaborado. Sentencia asi a los cuentos populares a convivir con la tradicién oral,
mientras que los cuentos de hadas conforman un género exclusivamente literario que se aleja del
primer entorno sin renegar de él como fuente primaria.*’ Para ello se basa en un mismo sustrato
tedrico que el que utilizaron tanto para su labor etnogrifica como para la compilacién de sus relatos los
hermanos Grimm y aboga por la fuente ancestral de la cultura popular como generadora de obras
sublimes en su méxima expresion.

Esta misma idea se anunciaba de mano de Johann Gottfried von Herder como propuesta para
el movimiento Sturm und Drang, que promovia la individualidad y la emocién del artista de manera
opuesta a la Aufklirung o Ilustracién alemana, convirtiéndose en un antecesor del Romanticismo. Asi,
las ilustraciones de George Cruikshank en la antologia German popular stories (1824 — 1826), la
primera traduccidn al inglés de los cuentos de los hermanos Grimm, permitieron enfatizar este origen
oral mediante frontispicios en los que se representaba a un hombre o una mujer ante una hoguera
rodeada de ninos y adultos. Esto, junto a una mezcla de imaginacidn e historicismo en la ambientacién,

crea una sensacién atemporal de comunidad a salvo del mundo exterior que, a nivel formal, permite

82 TISMAR, J., Kunstmdrchen, Stuttgart, J.B. Metzler, 1983.
83 ZIPES, J., The Oxford Companion to Fairy Tales: The Western Fairy Tale Tradition from Medieval to Modern, Oxford,
Oxford University Press, 2000, p. XV.
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estudiar algunos usos y costumbres de la vida cotidiana de la época.

A ello debe sumarse la més actual interpretacién del doctor Jack David Zipes, cuyo objeto de
andlisis constante son los cuentos de hadas. En sus obras propone que la unicidad de estos relatos
reside en su propdsito psicoldgico, moral o espiritual, siguiendo las ideas que el psicoanalista Bruno
Bettelheim desarroll6 en la década de 1970. En ellas, un cuento de hadas se convierte en una narracidn,
si no moralizante, si adoctrinadora que hace accesible a los nifios, como principal piblico consumidor
desde mediados del siglo XVIII, una realidad que les identifica con los valores de los protagonistas.
Esto les permite lidiar de manera primaria con problemas que pueden encontrar en su futuro vital,*
destacando especialmente por ello la creacién alemana del primer tercio del siglo XIX, que permite
encontrar su mayor referente en la obra de los hermanos Jacob y Wilhelm Grimm Cuentos de la
infancia y el hogar (Kinder und Hausmdrchen, 1812), y con la que se establecié de manera definitiva el
vinculo entre esta literatura y los nifos que se ha fortalecido con el paso del tiempo.

En su mayoria, las narraciones que hoy en dia conocemos como cuentos de hadas constituyen
recopilaciones y reinterpretaciones de tradiciones orales de todo el mundo con diversas tipologias
como las princesas encerradas en torres, las jovenes durmientes, las ancianas® en busca de la belleza
eterna, la entrega del primogénito a cambio de un bien o los principes convertidos en bestia, aunque
varfan segun las caracteristicas propias de la geografia y la cronologia a la que correspondan. En su
composicién narrativa encontramos también la repeticién de férmulas, la escasa caracterizacién de los
personajes, motivaciones dnicas, escasez de descripciones elaboradas, generalmente sustituidas por
adjetivos de cardcter épico, 0 una ausencia total de la primera persona en la figura del narrador. Todo
ello supone una perspectiva extradiegética del relato y la indeterminacién de la estructura
cronolégico-geogrifica que nos permite identificarlo como un relato de fantasia.

La evolucién del cuento de hadas ha permitido que el término se aduefie de motivos
procedentes de distintos folclores y pueda ser combinado con otros géneros literarios donde destaca la
transgresion de lo prohibido o las transformaciones milagrosas. Se relaciona asi con la necesidad de
libertad y de esperanza que requiri6 el pueblo llano que dio, si no forma, al menos si difusién al género

y que suplié con finales felices lo que a dia de hoy puede parecer anticuado o incluso macabro.

$* BETTELHEIM, B., Op. Cit., pp. 9 - 29.
% Identificadas en la mayoria de los casos con la figura de la bruja o la hechicera.
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5.2. Del Novellino a Fénelon: Los inicios de los cuentos de hadas

Ya en el siglo XIII surge un precedente de este tipo de literatura con E/ Novelino (Il Novellino,
s. XIII), un volumen florentino de cardcter anénimo donde se tratan algunos temas anecdéticos de la
Biblia entremezclados con cantos de trovadores provenzales o leyendas caballerescas. Sirve como
precursor a El decameron (Il decamerone, Giovanni Bocaccio, 1350) o Los cuentos de Canterbury (The
Canterbury Tales, Geoftrey Chaucer, 1387), obras en las que encontramos motivos y estructuras
tomadas del cuento maravilloso y que, a su vez, anticipan ya la idea de cuento de hadas. Mucho mis
cercana a esta definicién es la obra Noches de placer (Le piacevoli notti, Francesco Straparola, 1550 -
1553), donde se retinen setenta y cinco relatos, mis de una decena de ellos con caracteristicas similares
a las ya descritas, que toman como punto de partida el refugio de unos aristécratas en un palacio
durante los carnavales. A pesar de tratarse de una narracién algo atipica dentro de las tipologias
comentadas, prefigura el contexto en el que surgen de manera auténoma los cuentos de hadas.

De la misma manera surge en siglo XVII Pentamerdn (Lo cunto de li cunti overo lo
trattenemiento de peccerile, 1634 — 1636), obra de Giambattista Basile (1570 — 1632) publicada de
manera p6stuma. Esta serie de relatos narra con crueldad, burla y erotismo las costumbres de la
sociedad del siglo XVI, lo que permite que sea considerada como un puente bastante claro entre el
cuento popular y el cuento de hadas. Asi, Basile efectia una primitiva investigacién etnografica
semejante a la que tiempo después llevaron a cabo los hermanos Grimm, cuya obra toma la del italiano
como fuente de inspiracién para algunos relatos. Cuenta también con el mérito de ser la primera
antologia en recoger tipos narrativos como el de Rapunzel, el de la bella durmiente del bosque o el de
Cenicienta. Sin embargo, al margen de estas incursiones, los cuentos de hadas no arraigaron todavia en
la produccién literaria. Aunque si se retoman algunos temas feéricos en obras como las sagas arturicas
o algunos trabajos de William Shakespeare, hubo que esperar hasta la segunda mitad del siglo XVII
para la aparicién de obras independientes. Ejemplos de ello es Simplicius Simplicissimus (Der
abentenerliche Simplicissimus Teutsch, Hans Jakob Christoph von Grimmelhausen, 1669) o el Ovum
paschale novum (Andreas Strobl, 1694), donde se recopilan fibulas, cuentos y leyendas de manera
paralela al fendmeno que estaba surgiendo para entonces en Francia. Este hecho ayudé a legitimar

como género literario una préctica que poco a poco comenzaba a verse como habitual.
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Fig. 1 Ilustraciones para Peruonto 'y Vardiello realizadas por George Cruikshank para una edicién
britdnica de Pentamerdn en 1847.
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Es relevante a la hora de acotar el objeto de estudio el definir con la mayor precisién posible el
modelo narrativo o término literario al que nos referimos: los cuentos de hadas. Este concepto tiende a
ser una convencién que se encuentra en el imaginario colectivo, aunque resulta complicado otorgarle
una definicién estricta en cuanto a su contenido y las fuentes de las que parte. Desde un primer
momento asistimos a una poco acertada eleccién del término “hada”,* personajes cuya relacién con el
contenido de estos relatos no es intrinseca por necesidad, y aunque su aparicién no es extrafia en las
narraciones, son s6lo un elemento al que se recurre para el desarrollo de la accién. En los casos a
analizar posteriormente no siempre aparecen estos seres de forma explicita, aunque pueden asociarse a
ellos mediante la figura de la figura de la bruja o la hechicera por su relacién con otros personajes
femeninos cldsicos con habilidades mdgicas, como Circe 0 Morgana.®’

Posiblemente la causante de esta confusa utilizacién del término sea Marie Catherine le Jumel
de Barneville, baronesa d’Aulnoy, autora en 1697 de una antologia, conocida como Cuentos de hadas
(Les Contes des Fées), que difundia entre las damas francesas en los salones de la época. Sin embargo,
aun bajo este titulo, son escasas las apariciones de estas figuras, de manera que el protagonismo recae en
otros elementos de corte fantdstico o médgico. No obstante, Jack Zipes asegura que la fuerza de este tipo
de relatos reside en la gran cantidad de damas que, alrededor de 1690, comienzan a escribir y publicar
algunos cuentos de hadas, pudiendo localizar nombres como madame d’Auneuil, madame de Murrat,
madame de la Force, mademoiselle L’héritier o mademoiselle Bernard. Algunas de ellas publicaron sus
escritos junto a los de otros autores, como Charles Perrault o los de Louis de Mailly, una moda que se
transformé en el campo de cultivo para la institucién del cuento de hadas como género auténomo.*
Asi, estos primeros autores gozaban de una educacién de calidad y de bibliotecas particulares repletas
de referencias cldsicas, sagas, crénicas, romances caballerescos... con los que nutrir su imaginacién y,
con ella, sus textos.

Por ello, cabe deducir que la nomenclatura que recibe esta tipologia de relatos proviene, no sélo
de la aparicién esporddica de seres fantdsticos en sus cuentos, sino de la toma de poder en ellos por
parte de personajes femeninos con los que muchas de sus autoras pudieron sentirse identificadas. Este

acto sirvié como continuacién del legado de algunas cuestiones ya utilizadas entre los siglos XVI y

86 . 7 .. . - - .
¢ Comprendido como un ser fantdstico, generalmente femenino y de pequefio tamafio, en conexién con la naturaleza y al

que se atribuyen cualidades mégicas.
¥ MERIDA, R., Op. Cit.
8 ZIPES, J., Op. Cit., 2000, p. XXII.
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XVII de mano de autores como Gianfrancesco Straparola o Giambattista Basile. Estos cuentos podian
variar en su extension y, aunque tenian finalidades como la diddctica o la burlesca, no necesariamente
iban dirigidos en exclusiva a un publico infantil.

Esta literatura mds sofisticada de las clases altas francesas fue poco a poco transformada y
abreviada para alcanzar otros tipos de audiencia y se permitié que, al ser habitualmente leidas en alto
finalmente se introdujeran en la cultura popular a través de la tradicién oral. Al igual que habia
sucedido con los cantares medievales, estas historias fueron contadas en innumerables ocasiones, lo que
hizo que surgiera una segunda problemitica. En ella se desdibujan las barreras entre conceptos como
mito, fibula, leyenda, cuento popular, cuento de hadas o cualquier otro término dentro de este imbito
del folclore, cuya diferenciacién pronto interesé a académicos como al filésofo e historiador rumano
Mircea Eliade.”

Asi, los cuentos de hadas circularon por diferentes regiones de Europa hasta su publicacién por
parte de nuevas autorias como la de los hermanos Grimm, que solucionaron la falta de identidad
respecto a las fuentes orales colectivas y anénimas de las que ellos mismos aseguran haber bebido.”
Con ello consolidan este tipo de literatura y la hacen mds reconocible como tipologia independiente,
facilitando que encontrara de nuevo su espacio en la alta cultura al ser un género engendrado por el
francés como lengua materna. La bibliothéque blene” se convirtié en el paradigma de las publicaciones
populares durante dos siglos y se tradujo a otros idiomas en formatos propios de cada nacionalidad
como los chapbooks ingleses o los volksbiicher alemanes ademds de trascender a otros dmbitos como el
espaiiol o el italiano.

Una nueva expansion se vio motivada por una subtipologia, si asi queremos considerarla, como
es el cuento de hadas para nifios, cuyo recorrido parte ya desde la tltima década del siglo XVIII de la
mano de Frangois de Salignac de la Mothe, mds conocido como Frangois Fénelon. Este tutor de Luis
XIV y, de manera mis tardia, arzobispo de Cambrai, escribié algunos cuentos didacticos para facilitar
y amenizar las lecciones del Dauphin y, aunque se conservaron para uso privado, fueron publicados en

1730, ya fallecido su autor.”” Con ello ayuddé a configurar la proyeccién infantil del género al

¥ ELIADE, M., Op. Cit.

 PULLMAN, P., Cuentos de los Hermanos Grimm para todas las edades, Barcelona, Ediciones B, 2013, pp. 11 — 21.

' Término empleado para hacer referencia a la literatura popular francesa vendida por buhoneros o comerciantes
ambulantes entre los siglos XVII y XIX.

2 ZIPES, J., Op. Cit., 2000, p. XXIII.
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convertirlo en un refuerzo de nociones morales dentro de los hogares aristocriticos y burgueses de los
siglos XVIII y XIX.” Asi, Fénelon anticipa en cierta medida la antologia Almacen y biblioteca completa
de los nirios (Le Magasin des enfants, 1757) de Jeanne-Marie Leprince de Beaumont, autora conocida
por la versién mdis popular de La bella y la bestia (La Belle et la Béte, 1757). A su vez, la institutriz
reunié bajo un mismo hilo conductor numerosos cuentos de hadas que plasmaba junto a relatos
biblicos a modo de lecciones de civismo y de decencia. Dicho afén de compendio se popularizé
también entre otros colegas de profesién,” algo que autores como J. R. R. Tolkien o Jonathan Cott
califican de evento accidental en la historia del dmbito doméstico, casi como un despiste al olvidar el
publico al que, en origen, iban dirigidos estos cuentos. Sin embargo, puede verse a estos nifilos como
adultos todavia por llegar, de manera que el relato no es sino una forma de canalizar y encaminar

ciertos procesos vitales.

Fig. 2 Tlustracion realizada por Walter Crane para una edicién britinica de La bella y la bestia en 1874.

 ZIPES, ., Op. Cit., 2000, pp. 3 — 4.
** ZIPES, J., Why Fairy Tales Stick: The Evolution and Relevance of a Genre, Abingdon, Taylor and Francis Group, 2006,
pp- 77 - 78.
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Esta labor de recopilacién y publicacién fue vista por las esferas académicas como una
revitalizacién del género en Francia, lo que algunos han venido a llamar una segunda moda. Esta
desterré los cuentos de hadas al campo de lo infantil y lo popular para perder ese estatus elevado que en
un principio hubiera podido tener. Muchos de éstos autores se ven recogidos por Charles- Joseph de
Mayer en los cuarenta y un volimenes de Le Cabinet des Fees (1785 — 1789), publicados a la par en
Ginebra y Amsterdam” para componer una gran antologia que ha facilitado su llegada hasta hoy dia.
Asi continuaron funcionando al margen de los salones literarios para calar en otros grupos sociales a
modo de ejercicio libre con un caricter puramente ladico.

No son pocos los autores que buscaban a principios de este mismo siglo XVIII una version
orientalizante de los cuentos de hadas, inicidndose una nueva vertiente literaria con la traduccién y
depuracién al francés de Las mil y una noches (Les Mille et Une Nuits, 1704 — 1711) de mano de
Antoin Gallande. No obstante, aunque gozé de gran salud e influencia, la distribucién narrativa de
Sherezade, en la que un relato se encadena a otro de manera interminable, se aleja bastante de la
estructura sencilla, breve y autoconclusiva con la que ya se relacionaba el término cuento de hadas

desde épocas anteriores.

” DE CUENCA, L. A,, “Introduccién”, en D'’AULNOY, M., El cuarto de las hadas, Madrid, Siruela, 2005, p. 12.
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5.3. El XIX europeo: La edad de oro de los cuentos de hadas

En este contexto de inicios del siglo XIX, el territorio francés parece quedar desplazado de su
anterior protagonismo respecto a la creacién de nuevos relatos y la reflexién sobre éstos. No existe
ninguna fuente escrita que hable de dicho cambio de nacionalidad creativa, aunque cabe pensar que se
deba la amabilidad con la que los cuentos de hadas contintian retratando a una nobleza que habia
dejado de gozar de popularidad en la Francia posrevolucionaria.

Llegado el Romanticismo se desprecié en cierto modo la literatura de cardcter fantistico y
pasional en favor de una mucho mds natural, espontinea e irracional y, por tanto, considerada
verdadera y auténtica. Sin embargo, puede verse en la tradicién alemana del Sturm und Drang una
fuerte inspiracién en las narraciones que provenian de esos ambientes intelectuales franceses de los que
tanto renegaban, atraidos por el factor popular en el que habian calado algunas décadas antes. Asi, los
romanticos alemanes llevaron el género a una nueva dimensién que aproveché los cuentos de hadas
para plasmar dudas filoséficas y criticas politicas en las que se define el mal como un reflejo de la
hipocresia o la corrupcién aristocritica. Esto cambi6 las tornas del cuento hacia la reflexién y la
provocacién y, por tanto, volvié al publico original de esta literatura, ya que en muchas ocasiones el
protagonista debia enfrentarse contra lo social o lo racional.”

Estos motivos hicieron que se mantuviera un cierto control de los cuentos de hadas destinados
al publico infantil, lo que permite encontrar el perfecto ejemplo en los hermanos Jacob y Wilhelm
Grimm. Ambos recopilaron sus famosos relatos en Cuentos de la infancia y el hogar bajo una
depuracién de pasajes que pudieran considerarse indecentes. Esta revisién contradice en cierto modo
su labor cientifica en el terreno de la etnologia, aunque abre un nuevo campo que haria historia en el
de la literatura al reunir los relatos de una nacién alemana que todavia estaba por llegar.”” Gracias a ello
gand aceptacion como literatura infantil a niveles hasta entonces nunca vistos. Tal es asi que a dia de
hoy el imaginario colectivo de los cuentos de hadas se ha formado a través de las relecturas que Disney

hizo a partir de algunos de sus relatos y la ilustracién del siglo XIX.

 HILL, D., Literature of Sturm und Drang, Woodbridge, Camden House, 2003, pp. 159 — 186.

?7 Tarea similar llevé a cabo a mediados de siglo el folclorista ruso Aleksandr Nikoldyevich Afandsiev en busca de la voz del
pueblo ruso y cuya tarea alcanzé el medio millar de relatos, aunque queda ensombrecido por el trabajo de su
contemporineo danés Hans Christian Andersen.
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Fig. 3 Frontispicio y pdgina de titulo realizados por Ludwig Emil Grimm para una edicién de Cuentos de la infancia y el
hogar de 1819.

Sin embargo, surgen otras actitudes respecto a este tipo de literatura en una mentalidad
plenamente contemporinea ya en el Romanticismo inglés.98 William Blake, a raiz de una vivencia
personal, aseguraba haber asistido a un funeral feérico en su jardin que describe con todo lujo de
detalles y una gran carga emotiva.” Este dramitico hecho sobre unos seres idealizados fue clave para
aferrarse en la mentalidad de la época, donde estas narraciones fantisticas fructificaron bajo la idea de
evasion ante la Revolucién Industrial. Esto queda recogido a la perfeccion bajo el testimonio del pintor

prerrafaelita Edward Burne-Jones:

“Cuanto mds materialista se vuelve la ciencia, mds dngeles tengo la necesidad de

pintar. Sus alas son mi protesta en favor de la inmortalidad del alma”. [T. A.]'®

% Es evidente la mejor acogida que tienen estos relatos en paises con una tradicién profana mucho mds rica, generalmente
con predominancia de la religion protestante, que la que reciben en aquellos de fe catélica.

” CUNNINGHAM, A., Op. Cit., pp. 159 — 160.

1% “The more materialistic the science becomes, the more angels I shall paint. Their wings are my protest in favour of the
immortality of the soul”.

WILDE, O., Essays and Lectures, Rockville, Arc Manor, 2008, p. 68.
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Fig. 4 (Izda.) Frontispicio y pdgina de titulo realizados por George Cruikshank para una edicién britdnica de Cuentos de
la infancia y el hogar de 1823.
Fig. 5 (Dcha.): llustracién para Jack y las habichuelas mdgicas (The History of Jack and the Bean-Stalk) realizada por
George Cruikshank en The Cruikshank Fairy-Book (George Cruikshank, 1853).

Resulta también de interés amparar esta investigacién bajo las impresiones sobre los mitos
feéricos emitidas por Charles Dickens, cuya relevancia en el campo cultural del siglo XIX es
merecedora de ser tenida en cuenta. Asi, el 1 de Octubre de 1853 en la publicacion Household Words

(1850 - 1859)'*" escribe:

“En una época utilitaria, de entre todas las que ha habido, es un asunto de gran

importancia el que los cuentos de hadas deban ser respetados. [...] una nacién sin

101 Fsta publicacién semanal llevada a cabo bajo la direccién de Charles Dickens tomé su nombre de la obra teatral de
Shakespeare Enrique V (Henry V, William Shakespeare, 1599), vinculdndose asi también a la figura del dramaturgo, tan
intimamente relacionada con este contexto como se verd mdis adelante.
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fantasia, sin unos cuantos grandes romances, nunca logrard, nunca podrd, nunca

deber4, tener un lugar bajo el sol”. [T. A.]'*

Asi, bajo este contexto de la primera mitad del siglo XIX, la consideracién de las publicaciones
periédicas va aumentando junto a la evoluciéon de los pardmetros sociales, econémicos y politicos. Es
entonces cuando George Cruikshank crea las ilustraciones para la obra mis reconocida del momento:
German popular stories, la primera traduccién al inglés de los relatos de los Grimm de mano de
Edward Taylor. Para entonces habia trabajado inicamente como caricaturista en prensa representando
los bajos fondos del Londres contemporineo en tono satirico. Sin embargo establecié su reputacién
como ilustrador de cuentos de hadas a partir de un reino de castillos y extranas criaturas, lo que
convertia sus evocaciones del mundo de fantasia en un alter-ego de la realidad con mucha mds
coherencia, ya que las distorsiones tomaban un cardcter natural. No obstante, a pesar de lo que pudiera
parecer, los cuentos ilustrados por este autor no eran los mds populares de los hermanos vy, tras la
sustitucién de sus propuestas en 1849 por las de John Byfields, en 1853 reescribi6 e ilustré varios
cldsicos del género, ya que consideraba que algunos de los relatos eran demasiado violentos.

Para mediados del siglo XIX muchos autores habian compuesto sus propias narraciones
originales casi siempre acompanadas de ilustraciones, y aunque oficialmente se escribian para la
diversion de los nifos, la popularidad de los cuentos de hadas residia en el pablico adulto. Esto motivé
que algunos autores como Dickens crearan antologias navidefias con la intencién de ser leidas en un
amplio contexto familiar. Por su parte, otros personajes del dmbito cultural inglés mis selecto, como
John Ruskin, reafirmaron su creencia en la importancia de esta tipologia al escribir articulos y prélogos
para las nuevas ediciones que iban apareciendo.'”

Dentro de estas nuevas creaciones cabe mencionar la fecha de 1865, afio en que Charles
Lutwidge Dodgson, profesor de matemiticas en la Christ Church de Oxford, escribié y publicé Las
aventuras de Alicia en el Pais de las Maravillas (Alice’s Adventures in Wonderland, 1865) bajo el
pseudénimo de Lewis Carroll. A ésta le sigui6é una segunda novela bajo el titulo A través del espejo y lo

que Alicia encontro alli (Through the Looking-Glass, and What Alice Found There, 1871) y, aunque

192 “In an utilitarian age, of all other times, it is a matter of grave importance that Fairy tales should be respected. [...] a
nation without fancy, without some great romance, never did, never can, never will, hold a place under the sun”.
DICKENS, C, Op. Cit., 1853, p. 97.

1 BLAMIRES, D., Op. Cit., p. 75.
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inici6 esta empresa bajo consejo de su mentor y amigo George MacDonald,'* éste no alcanzé jamis el

mismo éxito con sus cuentos de hadas.

Fig. 6 (Izda.) Ilustracién realizada por John Tenniel para la revista satirica Punch, the London Charivari en 1860.
Fig. 7 (Dcha.) Tlustracién realizada por John Tenniel para 4 través del espejo y lo que Alicia encontrd alli.

Carroll hubiera deseado ilustrar sus propios relatos, pero algunos de sus allegados, como John
Ruskin, calificaron la calidad técnica y estética de su trabajo como insuficiente,'” por lo que recurrié a
John Tenniel para crear las imdgenes de sus libros. Al igual que Cruikshank, Tenniel provenia del
mundo de la sitira politica de la primera etapa de Punch, or the London Charivari (1841 - 1992),
donde plasmaba esa critica social al papel con un cardcter humoristico, algo numerosos autores han
querido ver también en el propio relato. Se retoma asi parte de la esencia de los cuentos de hadas en
que la burla y la sitira juegan un papel esencial.'” No obstante, aunque para entonces Tenniel habia
llevado su carrera de manera exitosa durante afos, esta publicacion hizo que su figura saltara a la fama
y aumentara su capital de manera exponencial hasta conseguir el titulo de sir en 1893. Pretendido o no,

Carroll y Tenniel, entre otros, consiguieron generar un imaginario colectivo que, sin duda, ha

104 <1 ewis Carroll”, en The George MacDonald Informational Web, 2007

[En linea: consulta realizada a 18/08/2015]

' WHITE, P., “Victorian Fairy Book Illustration”, en MARTINEAU, J. [Ed.], Op. Cit., p. 59.

106 Fsta idea queda mucho mds clara en Silvia y Bruno (Sylvie and Bruno, Charles Lutwidge Dodgson, 1889 — 1893),
ilustrada por Harry Furnis, que parte de la misma tradicién que Tenniel y sirve para retratar de manera caricaturesca a
todos los estratos sociales, especialmente el de la burguesia y la nobleza.
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contribuido al reconocimiento del cuento de hadas como género independiente, llegando a influir de
manera posterior en artistas de numerosas generaciones y culturas, como Walter Elias Disney, Shigeo
Koshi o Benjamin Lacombe.

Por supuesto, con las menciones a figuras como Dickens, Ruskin o Carroll, es inevitable hablar
de la incursidn prerrafaelita en el mundo feérico, donde destaca especialmente el campo de la pintura y
algunos esporddicos coqueteos con la ilustracién. Este ultimo campo es especialmente interesante, ya
que permite ver los trabajos de miembros como Edward Burne-Jones o William Morris, que ya antes de
formar parte de la hermandad habian colaborado con ilustraciones para antologias como The Fairy
Family. En ellas aplicaban a esta nueva iconografia profana una gran influencia de la técnica y la
estética del grabado renacentista alemdn a través de la mano de Durero, aunque también con un fuerte
respeto por la obra de Cruikshank.

No obstante, Burne-Jones, que también trabajaba para el citado mentor de Carroll, renegé de
estas creaciones y alegd que su obra habia comenzado cuando conocié a Dante Gabriel Rossetti.'”’ Este
fue ilustrador desde mediados de siglo de obras de esta misma temadtica junto a Millais o Hughes,
aunque la mds conocida fue El mercado de los duendes (Goblin Market, Christina Rossetti, 1859 —
1862). Esta obra inspir6 con sus durmientes el poliptico The Briar Rose (Edward Burne-Jones, 1885 —
1890), que documentaba sus imdgenes en el contenido del relato La bella durmiente (La belle an bois

dormant, Charles Perrault, 1697).

Fig. 8 (Izda.) Frontispicio realizado por Dante Gabriel Rossetti para El mercado de los duendes.
Fig. 9 (Dcha.) Fragmento del poliptico The Briar Rose.

" WHITE, P., Op. Cit.,,en MARTINEAU, J. [Ed.], Op. Cit., p. 56.
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A la par encontramos en centroeuropa la figura de Hans Christian Andersen, un danés
taciturno y melancélico cuyos planteamientos, aunque algo més tardios, son muy similares a los de los
hermanos Grimm. Buscaba asi apelar a un publico tanto infantil como adulto. Sin embargo, su
relevancia reside en aportar temas y personajes ex nu#ovo, y abandona casi siempre los lugares fantisticos
y lejanos para acercarlo a una realidad fisica y geogrificamente cotidiana, algo que se ve reflejado
posteriormente en la obra de autores como Dodgson o MacDonald. Dejé asi de lado las pasiones
etnogréficas y pobl6 los relatos con sus propias obsesiones, que se reflejan, por ejemplo, en su relaciéon
con Espana, cuyas fronteras dejaron su huella en el autor en un episodio poco conocido de 1862. Llegé6
acompaiiado de los mismos ideales romdnticos que muchos de sus predecesores, y aunque bien es cierto
que para entonces ya habia publicado gran cantidad de historias, fue un recuerdo de infancia el que
provocé el deseo de este viaje. Asi, este episodio histérico que tuvo lugar en la nifiez del autor motivd,
posiblemente, la que a dia de hoy ha sido una de sus creaciones mds conocidas: E/ soldadito de plomo

(Den stanbdhbaftige Tinsoldat).

“Un dia, un espaiol me cogi6 en brazos y me dio a besar una medalla que llevaba
sobre el pecho. Mi madre se enfadé por ello; aquello olia a catolicismo, decia. Pero
a mi me gustaba aquella medalla y aun el mismo extranjero que me hacia saltar y

me besaba llorando. Seguramente habia dejado algin hijito en Espana”. [T. A.]'*

Sin embargo, encontré una realidad muy diferente a la que tanto habia idealizado. El
desconocimiento sobre su obra y su persona, los altos precios de la vivienda y el denso frio otofial del
centro de la Peninsula hicieron que su vuelta a Dinamarca se adelantara. Este desencanto gener6 en ¢l
cierta melancolia, y el humor y lo ingenuo de su obra perdieron protagonismo para dejar paso a un
diario de desenganos descritos con amabilidad y elegancia.

De cualquier modo, la produccién de libros se fue abaratando a lo largo y ancho de Europa a
medida que avanzaba el siglo XIX, y algunos editores habian fomentado la popularizacién de estos

formatos como regalo en épocas festivas.'”. Asi, el inminente cambio de centuria vio cémo algunos de

198 “Tntroduccién”, en Andersen, un viaje por Espaiia, Madrid, Centro Virtual Cervantes, 2008
[En linea: consulta realizada a 23/06/2014]
1’ WOOD, C., Op. Cit., p. 160.
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los mayores artistas del momento, como Aubrey Beardsley o Laurence Housman, decidieron no
trabajar en la via de los cuentos de hadas, ya para entonces anclados a un 4mbito infantil, a pesar de la
desbordada demanda de libros para este publico.

Esta nueva concepcién econémica y mercantil permitié dar trabajo a una nueva generacién
completa de ilustradores. Algunos de estos autores destacaron por pertenecer al género femenino como
es el caso de Beatrix Potter, escritora e ilustradora de su primera edicién de El cuento de Perico, el conejo
travieso (The Tale of Peter Rabbit, 1901). Resalta también la produccién de Kate Greenaway,
influenciada por el estilo del mundo infantil de la Regencia, ya imperante en el campo del teatro, para
dejar de lado ese aspecto casi onirico de las hadas y atender a una intencién mds histérica y realista para
su ambientacién.

Asi, en torno a 1900, encontramos nombres como Warwick Goble, Stephen Reid o Thomas
Maybank, aunque, sin duda, destacé por encima de ellos Arthur Rackham. Este autor, que habia
comenzado su carrera como ilustrador en 1893, realizé sus trabajos mds importantes recién entrado el
siglo XX. La primera exhibicién de Rackham de ilustraciones de hadas se realiz6 en 1903 en la Society
for Oil Painters, donde aprovechd para mostrar un estilo lineal con influencias de Cruikshank, Crane,
los prerrafaelitas o Beardsley. A partir de entonces recibié algunos encargos que pasaron al imaginario
colectivo, como la aparicién de Peter Pan en Peter Pan en los jardines de Kensington (Peter Pan in
Kensington Gardens, James Matthew Barrie, 1906), con resultados diferentes de satisfaccion por parte
del autor y del ilustrador, o La leyenda de Sleepy Hollow (The Legend of Sleepy Hollow, Washington
Irving, 1820), con una estética capaz de inspirar grandes creaciones a lo largo de la historia del cine.
Hasta su muerte en 1939 continué adaptando numerosas obras del género, y debido al aumento de la

demanda de cuentos de hadas tras la I Guerra Mundial,'"’

tuvo que buscar apoyo fuera de Inglaterra en
los ultimos afios de su carrera, siendo su principal inversor el publico estadounidense. Su influencia
lleg6 al punto en que su familia contintia convencida, debido a algunos trazos de los boceto de su
creacién, de que Walt Disney consulté a Rackham antes de realizar su primer largometraje animado,

Blancanieves y los siete enanitos," y, aunque no hay constancia de su presencia en los Disney Studios,

es evidente el poso que dejé su trabajo.

10 Fs fhicil comparar la necesidad de evasién a mundos de fantasia que provocé la I Guerra Mundial con el auge que
experimentaron los cuentos de hadas durante la Revolucién Industrial.
""BOWN, N., Op. Cit., p. 61.
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Fig. 10 (Izda.) Ilustracién realizada por Artur Rackham para Peter Pan en los jardines de Kensington.
Fig. 11 (Dcha.) Ilustracién realizada por Kay Nielsen para el relato Blancanieves (Schneewittchen) en una antologia
inglesa de los cuentos de los hermanos Grimm en 1925.

Es también resefiable la cantidad de ilustradores que surgen en el 4mbito continental, donde
destacan nombres como Kay Nielsen, cuya formacién en Paris y Londres estuvo influenciada por el
fuerte estilo decorativo de Beardsley y lo exético de la miniatura persa. Durante la IT Guerra Mundial
regres6 a Dinamarca, donde el 4mbito feérico tenia ya entonces un profundo arraigo gracias al éxito de
la figura de Andersen. Alli trabajé en disefios teatrales que, posteriormente, le llevaron a Estados
Unidos, donde traslad6 su maestria en la ilustracién de cuentos de hadas al campo cinematogrifico,
concretamente a los Disney Studios.

A lallegada del siglo XX las escuelas comenzaron a integrar los cuentos de hadas como material
docente, lo que hizo que se sanearan las historias que narraban. Por ello se elimina cualquier rastro de

violencia, perversién o indecencia, asi como se depuran los lenguajes utilizados a unos mds sencillos y
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accesibles para los distintos niveles educativos.''> Esto hace posible decir que asistimos a una
“institucionalizacién” de los cuentos de hadas como instrumento pedagégico. A la par, muchos
escritores presentaron nuevas creaciones a modo ensayo, lo que fomenté que socidlogos, antropélogos
y psicologos se sintieran especialmente atraidos hacia los nuevos significados, generalmente profundos,
que recibian estos relatos. Desde entonces se han llegado a utilizar al servicio incluso de la politica

como se ha visto en ejemplos anteriores.

12 ELLIOT, W. M., “Preface”, en CHAPLIN AYRTON, M., Child Life in Japan and other Japanese Stories, Boston, D. H.
Heath & Co., 1909, pp. V - VL
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5.4. La integracién de los cuentos de hadas en la cultura de masas

5.4.1. De la tradicién feérica al cine de género

Las hadas en el siglo XIX se configuraron como un elemento inseparable de representaciones
dramdticas como el teatro, el ballet o la épera, no sélo al proveer de inspiracién a los artistas, sino al
conformar la manera en que se imaginaron ciertos seres de estos relatos. Inevitablemente, la
produccién teatral de Shakespeare gozé de una consideraciéon mucho mis alta en Inglaterra que el
resto de representaciones, por lo que no es complicado observar cémo sus dos principales trabajos, E/
suefio de una noche de verano (A Midsummer Night’s Dream, 1600) y La tempestad (The Tempest,
1611) inspiraron gran cantidad de revisiones teatrales asi como obras pictéricas que bebian de ellas, o
viceversa, durante la primera mitad del siglo XIX. La mayoria de estos especticulos combinaban danza,
musica e interpretacion teatral con la utilizacién de ingenios técnicos y efectos especiales, generando
una atmdsfera de fantasia y magia, una versién tridimensional y en movimiento de lo que se habia
intentado desde el dmbito pldstico con estas mismas temadticas.

Los dos productores teatrales mds reconocidos de la primera mitad del siglo XIX fueron
William Charles Macready (1793 — 1873) y Charles Kean (1811 — 1868), quienes se encargaron de
poner en escena numerosas obras basadas en los trabajos de Shakespeare. Macready llevé al escenario
The Tempest en 1838 con una adaptacién mds bien libre del texto original. Esta fue alabada por la
critica debido a su resultado exético y efectista que conseguia evocar cierta atmésfera magica.'"’

A esto cabe sumarle la interpretacién de la joven Priscilla Horton (1818 — 1895) en el papel de
Ariel, que fue pintada por Daniel Maclise (1806 — 1870) en uno de sus momentos de vuelo mediante
cables por el escenario. Varios de los papeles restantes fueron también interpretados por mujeres, como
el de Puck o el de Oberon, representados por Lucia Elizabeth Vestris (1797 — 1856) en una adaptacién
de 1840 de El suerio de una noche de verano. En ella se vio ensalzada la calidad y acierto de su vestuario
y su sensualidad. Esto deja ver un primer paso hacia un dmbito mds decadente de la interpretacién de

relatos feéricos. Ejemplos como el anterior muestran cémo el principal atractivo de muchas actrices

131 AMBOURNE, L., “Fairies and the Stage”, en MARTINEAU, J. [Ed.], Op. Cit., p. 48.
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residia en su fisico, y casos como el de Elizabeth Vestris permitian que sus piernas fueran retratadas en
numerosos grabados con total libertad. Es en este punto cuando el teatro decimondnico comienza a

considerarse mds cercano a la pantomima que a un arte escénico.

Madame Vestris vista por diferentes autores anénimos en sus interpretaciones de Apolo (Fig. 12, Izda.) y Don Giovanni
(Fig. 13, Dcha.) en la década de 1820.

El dramaturgo irlandés Charles Kean puso en marcha lujosas producciones de The Dream y

The Tempest en 1856 y 1857 respectivamente con la figura infantil de Ellen Terry en el rol de Puck.

1,114

tal y

Esta sencilla eleccién del elenco generalizé la moda de contratar a nifias jévenes para el pape

L' Los personajes de

como habian hecho algunos predecesores como Roger Kemble en el siglo XVII
estos relatos en la obra de Kean tendian a asemejarse a la visién cldsica del hada con alas y vestidos
blancos, de manera que recordaba a las silfides o a los piris de la mitologia persa. Las referencias cldsicas

parecian encantar al publico, que percibia su obra como idénea para adentrarse en una atmosfera

114 WOOD, C., Op. Cit., p. 47.
115 LAMBOURNE, L., Op. Cit., en MARTINEAU, J. [Ed.], Op. Cit., p. 48.
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onirica. Queda asi un testimonio de la asistencia de Hans Christian Andersen a la mencionada
representacion de La tempestad, con Kate Terry (1844 — 1924) en el papel de Ariel, que permite

apreciar perfectamente la sensacién que generaban sus puestas en escena:

“Segun la convocaba Prospero, una estrella fugaz cayé del cielo y tocé el césped;
brill6 en una llama azul y verde, en la cual uno veia de repente la belleza de Ariel,
su forma angelical. Permanecia de pie vestida de blanco de los hombros al suelo.
Era como si de repente, en un instante, se hubiera balanceado por todo el espacio

en un meteoro estelar”. [T. A.]""¢

Por su parte, Kean generaliz6 la utilizacién de paisajes y vestimentas acordes al suceso,
adecuando asi los pardmetros de sus obras a la moral victoriana y justificando cualquier desvio de ésta
con la bsqueda de la precisién histérica."”” Esto permitia asemejar su concepcién del teatro a la obra
pictérica de algunos de sus contemporineos como William Powell Frith o Edward Matthew Ward,
interesados en retratar episodios histdricos, y, por tanto, con la de autores como Robert Huskisson,
Richard Dadd, Joseph Noel Paton o Edwin Landseer, que muestran una faceta feérica con una
ambientacién similar a la de Kean. Todo esto permite observar la lgica similitud entre la pintura de
hadas y su vision teatral.

Algunos como Herbert Beerbohm Tree o Harley Granville Barker enriquecieron el legado de
Kean hasta principios del siglo XX, aunque ya a finales del XIX la critica habia comenzado a tildar
estas nuevas obras de demasiado artificiales. Sin embargo, el teatro no estaba ni mucho menos muerto,
por lo que, en un intento de renovar estas obras, se decidié mirar hacia el pasado y recurrir a los bailes

de mdscaras tan populares en la corte inglesa del periodo jacobino (1567 — 1625).

16 «wp g Prospero called him forth, a shooting star fell from heaven and touched the turf; it shone in blue and green flame, in
which one suddenly saw Ariel's beautiful, angelic form. All in white he stood, with wings from his shoulders to the
ground. It was as though, in an instant, he has swung through space on a steller meteor”.

WOOD, C., Op. Cit., p. 48.

"7 Para este fin llegé a solicitar restos arqueoldgicos de diversa indole alegando esta necesidad de verosimilitud en sus obras.
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Fig. 14 (Superior Izda.) Charles Kean y su esposa como Macbeth y Lady Macbeth en un intento de adaptacién histdrica
de las vestimentas al siglo XVII para la realizacion de la obra en 1858.
Fig. 15 (Superior Dcha.) King Henry and Anne Boleyn Deer shooting in England (William Powell Frith, 1903).
Fig. 16 (Inferior) Scene from A Midsummer Night’s Dream. Titania and Bottom (Edwin Landseer, 1851).
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Al igual que habia sucedido afios antes, estas nuevas producciones se acercaban a lo burlesco y
el cabaret, hecho que recibié las criticas del dramaturgo inglés William Schwenck Gilbert. Este
comparaba el gusto y la fascinacién por los cuentos de hadas con la atraccién por las jévenes bailarinas
que interpretaban los papeles.''® Asi, en 1882, como respuesta, se estrena de manera simultdnea en el
Savoy de Londres y el Standard de Nueva York la obra lolanthe, or the Peer and the Peri, una épera
cémica que deja de lado las inspiraciones medievales o cldsicas para disponer los cuentos de hadas ala
moda de la Regencia. Esta épera generé gran cantidad de ilustraciones y figurines que hicieron que
fuera anunciada como “Una épera de hadas completamente nueva y original”.""” Para su produccién se
comenzé a solicitar la colaboracién de algunos artistas reconocidos como Walter Crane, que llevé a
cabo los disefios de vestuario y mascaras de diversas producciones de este periodo.'”’

De manera paralela, algunas de las interpretaciones de la obra feérica de Shakespeare
comenzaron a fusionarse con historias propias del folklore alemédn recogidas por los hermanos Grimm.
Con ello se generé un ambiente atemporal que, tal y como observé Théophile Gautier, bien recuerda a
cualquier puerto maritimo de la Bohemia que tanto amaba Shakespeare, y que resultaba suficiente para
recordarnos a cualquier rincén exético de Alemania.'”' Destaca en esta linea la obra de James Robinson
Planché (1796 — 1880). Su produccidn literaria permite ver cémo se vivian este tipo de creaciones
desde el interior, asi como ahondar en un vestuario que, al igual que en el caso de su contemporineo
Kean, busca la precision histdrica.

Debemos referirnos también a la obra de sir Henry Irving, quien llevé al escenario algunas
producciones destacadas de la tradicién feérica, casi siempre a modo de teatro navidefo. Algunas de
éstas fueron Puss in Boots (1856), obra en que actuaba a modo de ogro, Little Bo-Peep (1857), donde
interpret6 al Capitin de los Lobos Scruncher, o The Sleeping Beauty (1858). Esta ultima fue
considerada por la critica como un ejemplo de malévolo y desagradable ingenio'** por su interpretacién
de Venoma, el hada malvada,'” de manera opuesta a lo que su pareja, Ellen Terry, hizo en su nifiez y,

aunque llegé a adjudicarse el papel de una de las hermanastras de Cenicienta en su obra Cinderella

"* LAMBOURNE, L., Op. Cit.,en MARTINEAU, J. [Ed.], Op. Cit., p. 52.

WEnel original: “An Entirely New and Original Fairy Opera”.

2 WOOD, C., Op. Cit., p. 48.

! Ibidem, p. 49.

12 HIATT, C., Henry Irving: A Record and Review, Londres, George Bell and Sons, 1899, p. 34.

12 HOLROYD, M., 4 Strange Eventful History: The Dramatic Lives of Ellen Terry, Henry Irving and their Remarkable
Families, Nueva York, Vintage Books, 2009, p. 98.

67



Entre sellos, bibelots y mangakas

(1860), nunca guardé excesivo carifio a estos papeles previos donde aparecia travestido.'**

Sin embargo, el que conformé el principal hito para este tipo de adaptaciones teatrales fue
Peter Pan, o el nifio que no queria crecer (Peter Pan, or The Boy Who Wouldn’t Grow Up, 1904), de
James Matthew Barrie, donde se entremezclan mundos feéricos con piratas, indios e ideas como la
adopcidn, la madurez o la familia. La interpretacion de Peter Pan se convierte asi en la primera en
incluir novedades tecnoldgicas como la electricidad, generando una luz que representaba el papel de
Campanilla, asi como algunos sonidos extradiegéticos que anunciaban su llegada.'” Las innovaciones
técnicas anadieron un relativo factor sentimental y un cierto atractivo visual que ayudé a que la obra
de Barrie se anclara como icono de los cuentos de hadas en época eduardiana hasta influir en la
produccién de Walt Disney de 1953.

Esta introduccién en el mundo de la pantomima y la comedia del arte no abandoné el
subconsciente colectivo y, tras la llegada del cine, encontramos una realizacién audiovisual mucho mds
lograda gracias a las facilidades que permitieron los efectos especiales y la animacién. Esta carrera ya se
habia iniciado con la figura de Georges Méliés con obras como Cendrillon (1899), Barbe Bleue (1901)
o Le petit chaperon rouge (1901) pero muchas de las primeras producciones cinematogrificas de este
género han llegado con dificultades hasta nuestros dias, convirtiendo su anilisis en una labor
complicada y minuciosa.

Hasta la llegada del estudio Disney no encontrariamos un punto de inflexién, tanto para el cine
de animacién como para el tratamiento de los cuentos de hadas, con la realizacién del largometraje
Blancanieves y los siete enanitos. Sin embargo, es a partir de la década de los setenta, y
fundamentalmente de los ochenta, cuando comienza a ponerse en duda esta caracterizacién de corte
mds infantil para estas narraciones atemporales. Por ello empiezan a crearse nuevas historias o a
adaptarse las fuentes cldsicas tal y como hace Por siempre jamds: Una historia de Cenicienta (Ever
After: A Cinderella Story, Andy Tennant, 1998). Peliculas como esta tltima dejaron de lado esa
creaciéon ex novo, y con ellas se reflexiond, casi siempre desde una vertiente mds aterradora, para

destinar estos cuentos de hadas a un publico adulto que preferia consumir productos fantisticos

' AUERBACK, N., Ellen Terry, A Player in Her Time, Philadelphia, University of Pennsylvania, 1997, p. S1.
' POMERANCE, M., “Tinker Bell, the Fairy of Electricity”, en FRIEDMAN, L. D., ALLISON, B. K. [Ed.], Second Star
to the Right: Peter Pan in the Popular Imagination, Piscataway, Rutgers University Press, 2008, pp. 13 — 49.
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acordes a una edad mds madura.'” Esto muestra, posiblemente de manera inconsciente, el deseo por
retomar su posicién como receptor original de estas historias, algo que permitié a autores como Jean
Cocteau experimentar con producciones como La bella y la bestia (La Belle et la Béte, 1946), donde se
explora una tipologia de thriller psicolégico con reminiscencias surrealistas que no se recuperd con
éxito hasta la llegada del siglo XXI.

Este “postmodernismo feérico” del cine de finales del siglo XX y principios del XXI aboga
siempre por una interpretacion subjetiva al releer hechos ya narrados para completar aspectos que, tal
vez por simple necesidad, se dejan de lado en el relato original. Esta nueva visién, especialmente a
finales de los noventa y la primera década del siglo XXI, tiende a incluir una vertiente mds oscura del
relato, tal y como sucede en obras como Cristal oscuro (The Dark Crystal, 1982), Dentro del laberinto
(Labyrinth, Jim Henson, 1986) o Willow (Ron Howard, 1988). Con ello se alude a aspectos
psicoldgicos que van mds alld de ser algo ameno para un espectador infantil y se convierte en la
expresion del miedo sobre vinculos afectivos mds propios de un adulto. Asi, la ciencia ficcién, que
habia visto su auge en la década de los setenta y ochenta, se ve sustituida por la fantasia a modo de
transicién en este nuevo fin de siecle en el que, por aceptacién o rechazo, siempre se percibe la

influencia de los Disney Studios.

26 BACCHILEGA, C., RIEDER, ]J., “Building Up the Perfect Product: The Commodification of Childhood in
Contemporary Fairy Tale Film”, en GREENHILL, P., MATRIX, E., [Ed.], Op. Cit., pp. 23 — 41.
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5.4.2. Blancanieves antes de Blancanieves: la tradicién teatral

Tal y como se ha visto hasta ahora, el gran auge de muchas obras teatrales proviene de la
tradicién popular de algunos de los temas o elementos representados. Por ello, Blancanieves era una
garantia casi segura de éxito cuando ésta fuera adaptada a cualquier otro formato, permitiendo
centrarnos en aquellas representaciones teatrales cuyos motivos fueron reutilizados por la figura de
Disney para la creacién de su primer largometraje animado.

Asi, una primera influencia, si no la primera adaptacién teatral llevada a cabo, fue la obra de
Karl August Gorner Sneewittchen und die Zwerge (1856), estrenada el Kinder-Theater, un teatro
destinado a la interpretacién de obras infantiles que él mismo habia promovido poco antes del
estreno.'” Esta interpretacién parece corresponderse con la séptima edicién y dltima versién del
cuento de los hermanos Grimm publicada en 1857, que es la que ha llegado hasta la actualidad.
Aunque fue publicada un afio mds tarde que la obra de Gorner, cabe pensar que algunas de las
ediciones previas ya contaban con una estructura muy similar a ésta. En su interpretacion, Gorner se
enfrentd al mismo reto principal que sus sucesores: transformar el relato breve de los Grimm en un
entretenimiento de larga duracién que permaneciera lo mis fiel posible al argumento bisico y a sus
elementos. Esta idea terminé por convertirse en una obra de cinco actos donde Gorner se tomé
libertades creativas. Por un lado, varias ideas poco significativas que no afectaban a la construccién
general del relato, como la conversion del espejo en uno de mano, la solicitud de la reina al cazador
Berthold para traerle la lengua de Blancanieves en lugar de su higado y sus pulmones o dotar de
nombre y relevancia a este sirviente, al principe, aqui conocido como el principe de Goldlande, o a los
enanos.'”® Por otro, algunas de mayor relevancia como la introduccién de mds escenas para el principe
y su ayudante Otto, quienes, en busca de esposa para el noble, aparecen en el castillo de la reina. Esta les
da una fria bienvenida que motiva su encuentro con Blancanieves. No obstante, a pesar de estas ligeras
variaciones argumentales, destaca especialmente un final en el que mantiene los zapatos de hierro
caliente con los que la reina sufrird su tortura. A pesar de ello, ésta serd la primera adaptacién en la que

Blancanieves muestra cierta piedad por la figura de la reina. La obra supuso un rotundo éxito que se

' KAUFMAN, J. B., The Fairest One of All [...], Op. Cit., p. 14.
128 Aqui llamados Blick, Pick, Knick, Dick, Rick, Strick y Schick.
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fue reestrenando de manera regular. Asi, en la dltima década del siglo XIX, surgen algunas
representaciones con ndmeros musicales a modo de especticulo navidefio,'”’ férmula que repitieron las
posteriores adaptaciones, ya que, tanto el final como el tratamiento de los enanos, permitian afadir
toques cémicos y una atmdsfera mucho mds acogedora que acomodé esta obra al publico infantil.

Otra de estas versiones teatrales es la representada en 1905 en el nuevo Children’s Educational
Theatre, y cuyo guién escribié Marguerite Merington. A diferencia de la de Gérner, Remington
buscaba un publico igual de infantil que la mayoria de actores de su reparto. Esta obra estaba basada en
la puesta en escena de Gorner y se mantuvieron muchos de los cambios que habia realizado, como la
inclusién de nombres, subtramas y escenas ajenas al relato de los Grimm. Sin embargo, esta pieza no se
limit6 a la traduccién y adaptacién de la original, ya que reinterpreta mediante acciones algunas
cuestiones que Gorner Ginicamente narraba en tercera persona como el primer encuentro y el baile
entre los jévenes protagonistas o la muerte de Blancanieves. Esta, en la obra de referencia, era narrada
por Blick al resto de los enanos. Por otra parte, transforma algunas cuestiones en cémicas, como el
temperamento de la reina, que termina por quedar ridiculizado debido a una personalidad inculta y
ficilmente risible, o la inclusién de escenas simplemente humoristicas para los enanos. Incluye también
piezas musicales integradas en el propio guién, como una cancién durante el regreso de los enanos a su
hogar, tal y como hizo Disney varias décadas después, asi como un numero en el que la reina,
disfrazada a modo de buhonera, ofrece agujas, hebillas, lazos y manzanas."’

Para entonces Broadway habia mostrado un creciente interés en lo que se habian considerado
films menores debido a su destinatario infantil. Este nuevo gusto ya habia permitido producir obras
teatrales de gran éxito como The Wizard of Oz (Fred R. Hamlin, 1903), La princesita (The Little
Princess, Frances Hodgson Burnett, 1903), Babes in Toyland (Victor Herbert, 1903), Peter Pan y
Wendy (Peter and Wendy, James Matthew Barry, 1905), Little Nemo (Victor Herbert, 1908), El
pdjaro azul (The Blue Bird, Maurice Maeterlinck, 1910) o Rebeca de la granja Sol (Rebecca of
Sunnybrook Farm, Kate Douglas Wiggin, 1910), donde habian insertado nimeros musicales con
naturalidad para atraer a un publico adulto.”

En este contexto, Winthrop Ames habia abierto el Little Theatre de Nueva York en 1912, poco

' Ibidem, p. 15.
B0 Ibidem, p- 16.
B Ibidems, p-17.
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antes de estrenar su obra Swow White and the Seven Dwarfs ese mismo ano. Por ello, la reducida
capacidad de éste hizo que tuviera en mente para su produccién algo més pequeno e intimo que las
grandes producciones de Broadway. Esta version se basa en el guién de Marguerite Merington de 1905,
con cuya ayuda conté Ames mientras redactaba su propia versién. De nuevo recurre a la misma
estructura bésica con detalles no argumentales repetidos y la misma idea de dotar de relevancia y
nombre propio a muchos de los personajes.””> Asi continda con un legado de la obra de Gérner al que
afadir algunas bromas que, aunque no necesariamente para adultos, si pasaron por alto los
espectadores mds jovenes.

Sin embargo, se aleja del lenguaje con florituras que, en la linea de la produccién feérica de
Shakespeare, utiliz6 Merington, e inicia una bisqueda de discursos mucho mds naturales. También
plantea unos enanos desordenados y sucios que contradicen lo que hasta entonces habian retratado los
Grimm, Gorner y Merington. Este dato casi anecdético le permitié introducir gags cémicos relativos a
la higiene de estos personajes, asi como el desarrollarlos mucho mds que en cualquiera de las obras
anteriores. De la misma manera, retomd la idea de los hermanos Grimm en que los pdjaros lloraban la
muerte de Blancanieves y decidié dotar a la protagonista de un compafiero: un pequefio ave marrén.
Este hacia las veces de guia en el bosque y de apoyo para los enanos en la escena de duelo. Una vez mis,
este detalle puntual que vemos posteriormente en los Disney Studios puede ser rastreado hasta el relato
Cenicienta, donde aparecen algunas aves que ayudan a la joven a lograr su meta en los momentos de
dificultad.

No obstante, el punto mds relevante de la revision de 1912 es la divisién de la madrastra en dos
personajes independientes: la reina y la bruja. Este tltimo resulta un fiel reflejo de la vertiente cémica
del personaje que Merington habia plasmado ya unos afios antes. Asi, la bruja se convierte en un ser
calvo y patético que unicamente mantiene la belleza de la reina a cambio de poder conseguir el corazén
de la joven para elaborar un regenerador capilar. Esta idea entra en conflicto con la piedad del cazador,
que le entrega el corazén de un cerdo, y provoca de manera involuntaria una situacién hilarante tras
utilizarlo como ingrediente en este elixir.

Incluye también la idea de mostrarnos a la protagonista como una suerte de esclava en el

castillo. Un concepto relativamente nuevo, ya que, en algunos casos como el de la obra de Merington,

132 En este caso los enanos pasan a llamarse Blick, Flick, Glick, Snick, Plick, Whick y Quee, asi como el principe adquiere el
nombre de Florimond, la reina se conoce como Brangomar y, la bruja, como Hex.
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incluso se infiere que apenas ha ejercido labores domésticas, sin ser uno de los elementos que la
clasificacién Aarne-Thompson contempla como esencial para las variantes de este relato. Por ello se
sugiere de nuevo una cierta combinacién con el relato de La Cenicienta (Cendrillon ou La petite
pantoufle de verre), algo que podemos ver en el ya citado sistema de clasificacién cuando se alude a
otras variantes del relato en los que las villanas no son sino las hermanas de la protagonista. Este hecho,
mis alli de servir de referencia o no a otras historias, ayuda a resaltar la faceta cruel de la reina

Brangomar.

Fig. 17 La joven Blancanieves (Marguerite Clark) juega con el pajarillo.
Fig. 18 La reina Brangomar (Elaine Inescourt) comprando veneno a la bruja Hex (Ada Boshell) ante la mirada de
algunos sirvientes zoomorfos.

Asi, para representar el papel de la protagonista, Ames contraté a Marguerite Clark, que
interpretaba en este mismo teatro a Blancanieves en las sesiones de matiné y a Hilda en la obra de John
Barrymore The Affairs of Anatol (George Foster Platt, 1912) durante las vespertinas.'*’ La eleccién de
esta actriz parecia la opcién ldgica tras sus éxitos en obras infantiles como Babes in Toyland, y, junto a
otras como Mary Pickford, ayudaban a dibujar el ideal cultural americano de la juventud y la inocencia
femenina que predominaba durante el primer tercio del siglo XX. Esta idea se vio reforzada con una
gran parte del elenco compuesta por nifios y adolescentes en los papeles de enanos y damas de honor,

tal y como puede verse posteriormente en la version de 1916. Ademds, debe mencionarse un

133 NUNN, W. C., Marguerite Clark: America’s Darling of Broadway and the Silent Screen, Fort Worth, Texas Christian
University Press, 1981, pp. 34 — 43.
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preestreno destinado exclusivamente al publico infantil el 6 de noviembre de 1912, justo un dia antes
de su lanzamiento al piblico general.**

Es ficil suponer que con esta muestra el dramaturgo vio cémo la escena IV, destinada al
fallecimiento de la joven y el duelo de los enanos, generaba un cierto agobio en los nifos, lo que hizo
que fuera modificada con la inclusién en la obra de los tres gatos de la bruja o la aparicién de algunos
gags comicos. Todo esto llevé a una profunda revisién del guién para su representacion final sobre el
escenario, aunque permanece integro en las versiones escritas mds completas.

Por supuesto, la continua renovacién del texto y su improvisacién sobre el escenario hicieron
que la obra se convirtiera en un éxito rotundo entre los diferentes publicos, algo que hizo que hasta la
década de 1920 se realizaran estrenos esporddicos en diferentes puntos del pais, entre los que destaca el
auge que experimentd en 1938 tras el estreno de la obra de Disney.13 > Sin embargo, Ames nunca llegé6 a
ver el renacer de su obra en versién animada o teatral, ya que fallecié6 apenas un mes antes del

lanzamiento oficial de Blancanieves y los siete enanitos en 1937.

P*KAUFMAN, J. B., The Fairest One of All [...], Op. Cit., p. 20.
> Ibidem, p. 20.
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5.4.3. El relato de los Grimm en los inicios del cine

Una de las primeras incursiones cinematogrificas en el mundo de los cuentos de hadas fue la
adaptacion cinematogrifica realizada por la empresa de los hermanos Pathé bajo el nombre La petite
Blanche-Neige (Gaston Velle, 1910). Aunque esta pelicula se encuentra en estado fragmentario son
varios los estudios que han analizado, o al menos descrito, su contenido. Mediante estas descripciones
podemos asegurar que el film muestra un relato relativamente afin al de las representaciones teatrales.

Asi podemos encontrar un espejo todavia de mano, unos enanos interpretados por nifios
magquillados o un final mds cercano al cuento del que parte. Sin embargo, hay algunas diferencias
significativas como el doble intento de la reina de asesinar a la joven. La primera opcién es una
tentativa mucho mads violenta que la planteada por los Grimm o por lo dramaturgos anteriores: intenta
ahogarla desde atrds con un pedazo de cuerda. De la misma manera, los enanos pierden la ligera
individualizacién que hasta entonces se habia buscado en ellos, asi como muestran ciertos poderes
miégicos al desvanecerse tras oir llegar al principe. Gracias a los intercambios de la compaiiia con
empresas norteamericanas la pelicula se estrené a la par en Estados Unidos bajo el titulo Liztle

Snowdrop.”*

Fig. 19 Fotograma de la escena final de La petite Blancheneige.

3¢ I'bidem, p. 24.
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En este mismo contexto se llevan también a cabo ejemplos resefiables como Snwow White (Harry
C. Mathews. 1913),"” de la Universal, que, aunque poco conocida, dejé su huella en la creacién de la
obra de Disney. La fecha bien puede hacer pensar que estuviera inspirada en la obra teatral de
Winthrop Ames, aunque hay un hecho clave que la separa completamente de ésta: toda la obra sucede
durante un viaje del padre de la joven, resaltando que éste todavia sigue con vida. No hay evidencia
fisica de que alguno de los creadores de los Disney Studios tuviera acceso, al menos de manera directa,
al largometraje durante su proyeccién oficial, aunque si pueden observarse en su desarrollo algunos
elementos que repiten en el film de 1937. Asi surgen similitudes con la escena de marcha de los enanos
por el monte a pesar de la introduccién de cuestiones como un final en el que, lejos de una solucién
accidental, se encuentra el antidoto al veneno en un beso de amor verdadero," lo que recuerda en
cierta manera al relato La bella durmiente. Sin embargo, el elemento de principal relevancia en esta
obra lo encontramos en Pat Powers, para entonces uno de los escasos productores que distribufan su
obra con Universal Pictures. Esta figura, que en el momento poco o nada sabia del todavia adolescente
Walt Disney, fue quien, posteriormente, en 1928, le vendié su sistema de sonido, el Powers Cinephone.
Este sencillo hecho le permiti6 lanzar algunos de sus grandes éxitos como E/ botero Willie (Steamboat
Willie, 1928) con Mickey Mouse como protagonista.'”’

En este punto, si se parte de la puesta en escena de Winthrop Ames, se lleva a cabo una
traslacién del relato al cine mudo: Snow White (1916), dirigida por James Searle Dawley y distribuida
por la compania Paramount Pictures. Esta contaba de nuevo con Marguerite Clark como protagonista,
asi como con gran parte del reparto original para el resto de papeles. No obstante, la actriz principal en
concreto y el largometraje en general fueron los que quedaron en la memoria del joven Disney.
Marguerite Clark habia estado actuando en teatros durante mds de una década cuando en 1914
contacté con la compaiifa cinematogrifica de Adolf Zukor: la Famous Players Film Company. Esta
tenfa como eslogan desde su creacién en 1912 “Actores famosos en obras famosas”.'*’ El principal fin
de esta empresa era contratar estrellas conocidas en el mundo del teatro para interpretar sus principales

) o7 . 7 141 7 - .
éxitos en versién cinematogrifica.~ Asi, en el transcurso de apenas dos anos, Marguerite Clark

137 R eestrenada en 1917.

18 Ibidems, p- 26.

" GABLER, N., Op. Cit., p. 142.

140 “Famous Players in Famous Plays”.

1 NUNN, W. C., Op. Cit., p. 53.
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participé en mds de una decena de peliculas, aunque en su mayoria historias originales o basadas en
novelas, no en obras de teatro. A pesar de ello, su aspecto mds bien aninado la convertia en una actriz
idénea para obras de cardcter infantil, tal y como puede verse en los papeles interpretados en The Goose
Girl (Frederick A. Thompson, 1915), vagamente inspirada en La pastora de gansos (Die Ginsemagd,
Jacob Grimm y Wilhelm Grimm, 1812), y Little Lady Eileen (James Searle Dawley, 1916), un film de
corte feérico. Todo ello hizo de Snow White el siguiente paso légico en la bisqueda de un exitoso

largometraje de temdtica similar, tal y como se habia anunciado para la posterior temporada navidefia.

Fig. 20 Baile entre Blancanieves (Marguerite Clark) y el principe Florimond (Creighton Hale). En esta escena puede

apreciarse un tratamiento visual completamente cinematogrifico.

Winthrop Ames contact6 asi con el director James Searle Dawley para la adaptacién de su éxito

sobre el escenario a la gran pantalla, lo que explica unos interiores rodados en los estudios de Nueva
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York de la Famous Players Film Company, mientras que los exteriores se llevaron a cabo en los bosques
de Georgia.'*” Estos preceptos pueden hacer pensar que Ginicamente se trataba, tal y como sucedia en
algunos casos similares de la época, de una obra teatral filmada, aunque el resultado final poco o nada
tenfa que ver con esta idea. Su guién, tal y como habia sucedido en ocasiones anteriores, fue
modificado al afiadir y restar escenas aprovechando la magia técnica ofrecida por el nuevo medio. Una
de ellas se compuso con motivo de sus fechas de estreno, ya que la pelicula abre con un prélogo en el
que Santa Claus realiza su visita nocturna a una casa donde deja como presente un conjunto de
mufiecos que cobran vida para dar lugar a los personajes del relato.

Asi, el largometraje se estrené en el Royal Theatre de Kansas City el 26 de diciembre de 1916
con una dltima sesién el dia de Afio Nuevo de 1917. Sin embargo, el periddico local Kansas City Star
anunci6 en su portada el 27 de Enero de 1917, asi como en dias consecutivos, su esponsorizacion del
reestreno de la pelicula en el Convention Hall. Este albergaba hasta doce mil asientos de manera
gratuita, cuatro pantallas al frente de la sala, con sus correspondientes cuatro proyectores simultineos,
y diferentes niveles de balcones para asegurar que todo el mundo pudiera verla de la mejor manera
posible. A esta puesta en escena le acompafiaba una orquesta de treinta y cinco miembros, coordinados
por Leo Forbstein, director del Royal Theatre, para crear la banda sonora. Todo ello gestionado por el
ménager del mismo teatro Frank L. Newman.'”® Este, algunos afios més tarde, produjo las primeras
peliculas de Walt Disney en el Laugh-O-Gram Studio. La obra se convirtié en un éxito rotundo al
completarse el aforo. Algunos de los nifos mds pequefios ocuparon un asiento entre dos, mientras que
algunos adultos permanecian de pie para acompanar a sus hijos.'** Al cierre del especticulo, tras dos
dias de continuas sesiones, el Kansas City Star estimé que la audiencia habia ascendido hasta los
67.000 asistentes.'*’

Encontramos una carta del 21 de Enero de 1938 de Walt Disney a Frank L. Newman donde, al

contrario de lo que se habia creido hasta hace poco, el animador reconoce su asistencia a la proyeccién:

“Mi impresion de la pelicula me marcé a través de los aiios, y sé que jugé un gran

papel en mi eleccién de Blancanieves como primer largometraje a producir. [...]

" KAUFMAN, J. B., The Fairest One of All [...], Op. Cit., p. 21.

' “Snow White' to 31,0007, en Kansas City Star, 27 de enero de 1917, p. L.
Lad “They Came in Thousands”, en Kansas City Star, 28 de enero de 1917, p. L.
' “Snow White' Set Record”, en Kansas City Star, 29 de enero de 1917, p. L.
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Desde el asiento en que vi la pelicula podia visualizar dos pantallas al mismo
tiempo. Cuando dos de los proyectores se desincronizaban ligeramente, podia
mirar en una pantalla y decir lo que iba a pasar en la siguiente. Recuerdo el
especticulo muy bien, y estoy seguro de que permaneceri como un vivido

recuerdo en mi para el resto de mi vida”. [T. A.]"*¢

Sin embargo, este largometraje fue paulatinamente olvidado hasta desaparecer con el fin de la
era del cine mudo, sin encontrar ningtn indicio de copias existentes a lo largo de los afios treinta. Esto
hizo que durante décadas sélo pudiera especularse sobre la parte visual y narrativa del largometraje en
relacién con los guiones de las obras teatrales previas. Hasta 1992 no aparecié un rollo de 35 mm. de
este film en el Nederlands Filmmuseum de Amsterdam que se envié a la George Eastman House de
Nueva York, la casa productora del film, para ser restaurada y subtitulada en inglés en 1994. A pesar de
ello apenas ha sido objeto de estudio en su relacién con el primer largometraje de los Disney Studios.

Desde una perspectiva actual, Szow White es una experiencia paradéjica, sin mucho que ver
con los clésicos Disney y casi menos atin con el resto de la obra de Ames. No obstante, aplicé el uso de
subtramas, como la vida familiar del cazador, un papel més extenso para el pajarillo marrén, aqui
interpretado por un pequeiio loro, o un rol para la protagonista que, ain con una mimica exagerada,
resulta mds dindmico y fuerte que los construidos hasta ahora. Segin avanza el largometraje podemos
ver numerosos cambios argumentales y motivos e influencias visuales que quedaron plasmadas en la

mente del joven Disney para ser retomadas casi dos décadas mds tarde.

1% “My impression of the picture stayed with me through the years, and I know it played a big part in my selecting Snow
White for my first feature production. [...] From the spot where I viewed the picture I was able to watch two screens at the
same time. When two of the projectors got slightly out of sync, I could look at one screen and tell what was going to
happen on the next. I remember the show very well, and I am sure it will remain a vivid reality with me the rest of my life”.
Carta de Walter Elias Disney a Frank L. Newman, 21 de enero de 1938, Walt Disney Archives.

KAUFMAN, ]. B., The Fairest One of All [...], Op. Cit., p. 22.
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Fig. 21 Pégina promocional del metraje en el nimero del 4 de noviembre de 1916 de la revista Motion Picture News.
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Los enlaces con el cuento Cenicienta (Cendrillon), que han sido resefiados en la inclusién de
temdticas con la figura de Ames, aparecen también en este largometraje. Este hecho pudo venir
motivado por influencia de la propia Famous Players, que apenas un par de afios antes habia estrenado
el largometraje Cenicienta (Cinderella, James Kirkwood, 1914) protagonizado por otro de sus
productos estrella: Mary Pickford. Por tanto, no es raro encontrar también en ésta referencias a
personajes del relato de los Grimm Blancanieves al ver cémo las dos hermanastras acuden a una adivina
que aparece rodeada de enanos. Aunque no hay evidencias testimoniales claras, no se hace tampoco
imposible pensar que el joven Disney pudiera haber visto Cenicienta (1914) en su juventud y realizara
en la obra a tratar y en sus trabajos posteriores la misma conexién que parece unir continuamente a
ambos relatos. De la misma manera, si se analiza la cinematografia de la época respecto al género de los
cuentos de hadas, es posible pensar que, al igual que sucedi6 en el siglo XIX con la venta de libros, estas
narraciones comenzaran a difundirse en época navidefa para el formato audiovisual, facilitando su
consumo entre un publico general.

Junto a la de la Paramount surgid, también en 1916, una versién que buscaba rivalizar con
Snow White (1916) producida por la Educational Films Corporation of America. Esta, al igual que
algunos ejemplos anteriores, se conserva de manera fragmentaria, y comparte, influida o no por la obra
de Ames o de la Paramount, detalles como la diferenciacion de los personajes de la bruja y la reina, y
anade otros como una gran cantidad de metraje en los interiores de un castillo. Asi, la reina Mary,
interpretada por Aimee Erlich, aparece llorando por su imposibilidad para tener hijos. Ante este
hecho, una serie de hadas posan en su regazo un ramo de flores que se transforma en bebé. Aparece
entonces en escena una rival, la princesa Alice, cuya actuacién corri6 a cargo de Ruth Richey. Esta
antagonista encarga a la bruja el asesinato de la reina en el segundo cumpleanos de Blancanieves, a lo
que le sigue la repetida escena del cazador. Gran parte del metraje se encuentra perdido y apenas se
conservan escenas relevantes como aquella en la que el principe Paul solicita a los enanos, de nuevo
interpretados por nifnos, que le permitan llevar el cuerpo de Blancanieves a su palacio, hecho que
sugiere relatos mucho mds tempranos como La Bella Venecia (La Bella Venezia) o El atadd de cristal

(Der gliserne Sarg). A pesar de haber conseguido una buena critica entre la prensa, que la anunciaba
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como un especticulo muy disfrutable para adultos y nifios,' tal vez no pasara mis que como un
curioso pie de pdgina en la Historia del Cine por la menor adecuacién al relato de los Grimm frente al
producto de la Paramount.

En 1933, poco antes de que Disney se embarcara en la gran aventura del largometraje
Blancanieves y los siete enanitos, de nuevo de mano de la Paramount se lanzé Snow-White (Dave
Fleischer, 1933), un cortometraje animado inspirado por el mismo cuento de hadas. Sin embargo, toda
relacién con el largometraje que analizaremos posteriormente termina en el titulo, al menos en cuanto
a concepcién narrativa y visual. Por ello no fue hasta 1934 cuando el estudio de los hermanos Fleischer
se acercara mucho mds a la concepcidn técnica y argumental del estudio Disney y sus Silly Symphonies
con Poor Cinderella (1934). Esta Blancanieves fue interpretada por la cara mds icénica del estudio:
Betty Boop, inspirada en la joven Helen Kane'*® y la moda ﬂapper.149 Argumentalmente, Snow-White
resalta incluso dentro de la linea surrealista de cortometrajes de Fleischer al convertirse en una especie
de catdlogo de gags oniricos e inconexos donde aparecen también otras caras conocidas como Koko el
payaso o Bimbo el perro. Estos actian a modo de ejecutores de la protagonista ante una reina de
aspecto comico que recuerda mds a la Olivia de las tiras de Popeye que a la creacién posterior de
Disney. Avanzada ya la trama podemos ver cémo los siete enanos deslizan colina abajo un bloque de
hielo, como sustituto del conocido atatid de cristal, con Betty Boop en su interior y, aunque el principe
destaca por su ausencia, la joven es felizmente rescatada por Koko y Bimbo, sus anteriores verdugos, a

modo de redencién del cazador de los Grimm.

147

“On the same principle that thousands of grown-up folks buy the Story Book for their kiddies, and steal a look at it
themselves, so will they take the children to see the Picture, and thoroughly enjoy seeing it”.

Motion Picture News, N° 18, Vol. XIV, 4 de Noviembre de 1916, p. 2804.

148 “Helen Kane Biography”, en Biography, San Francisco, Hearst Communications, 2015

[En linea: consulta realizada a 12/08/2015]

14 Anglicismo utilizado para definir un nuevo modelo social femenino de los afios veinte protagonizado por jévenes que
mostraban un cabello corto, conocido como bob cut, y faldas unos dedos por debajo de la rodilla, ademds de disfrutar de la
musica jazz en entornos festivos.
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5.5. Disney, Europa y otras influencias

Contextualizados los cuentos de hadas hasta la llegada de los Disney Studios se nos presentan
dos rasgos principales que marcarin gran parte la produccién del director norteamericano: sus
experiencias vitales y los contactos e intercambios culturales con Europa. El primer punto Gnicamente
hizo que se sintiera mucho mds cercano a la concepcién de los cuentos de hadas y de las relaciones
familiares que mostraban los hermanos Grimm; en el segundo puede observarse la influencia de la
cultura europea, especialmente inglesa y alemana, que revisité durante las décadas de trabajo en el
estudio bajo su cargo, entre los afios veinte y sesenta.

De la misma manera, surgen dos posibles factores para el éxito de estas obras: el primero nos
remite a una necesidad de evasion ante los episodios bélicos de la primera mitad del siglo XX, tal y
como habia sucedido en Reino Unido apenas un siglo atrds ante la Revolucién Industrial. El segundo
habla de una ciudadania estadounidense de principios de siglo que, fruto de lo mencionado, estaba
compuesta por gran cantidad de emigrantes, o bien sus descendientes. Este sector demogrifico pudo
ver en los relatos de Disney, tal y como se desarrollard en capitulos posteriores, un reflejo de las
historias mds populares de su infancia. Junto a ello hay que tener en cuenta los recursos limitados de
una gran parte de la poblacién que buscaba formas de ocio alternativas. Esto motivé un melting pot°
norteamericano de los afios treinta que se vio reflejado fielmente en los Disney Studios.

Igualmente, la censura en los teatros de variedades, ya iniciada en el dltimo cuarto del siglo
XIX en Reino Unido, fue aplicada por figuras como Tony Pastor"" en los Estados Unidos a principios
del siglo XX. Las nuevas limitaciones fomentaron especticulos de menor duracién y mayor diversidad
entre los que se incluyeron breves sesiones cinematogrificas.”” A espaldas de su padre y durante toda
su juventud, Walt Disney acudié como aficionado a numerosas de estas representaciones, pudiendo
situar en 1916 el estreno de Snwow White en Kansas City, lugar que vio crecer al creador. A ello hay que
sumar su aficién a la lectura, ya que era asiduo a la Kansas City Public Library, encontrando un gran

interés por la literatura del XIX y por libros de cardcter prictico sobre técnicas de dibujo, ideas que

150 Anglicismo que define una sociedad heterogénea que utiliza la diversidad de sus partes como rasgo distintivo.
151 Empresario estadounidense, dramaturgo y propietario de diversos teatros de vodevil de finales del siglo XIX.
152 CZITROM, D., “The Politics of Performance”, en COUVARES, F. G. [Ed.], Op. Cit., pp. 17 - 27.
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quedaron recogidas en su carta del 17 de agosto de 1937 a la American Library Association.'”’

Por supuesto, debe hacerse referencia a la evolucién que el cine habia sufrido hasta el
momento, encontrando aparatos como el zodtropo o el kinetoscopio, asi como el menos popular
fenaquistiscopio, que habian bebido de las experiencias fotogrificas de Eadweard Muybridge para
recrear la ilusién del movimiento a partir de varias imigenes estiticas. En este momento, ya hacia
finales del XIX, surge la idea del teatro éptico de Emile Reynaud, aunque no fue hasta 1906 cuando se
proyectara la que puede considerarse como la primera pelicula animada: Humorous Phases of Funny
Faces (James Stuart Blackton, 1906). A partir de esta intervencién comenzaron a surgir algunas otras
que siguieron la misma linea, como Fantasmagorie (Emile Cohl, 1908) o, con un corte mds
caricaturesco y una animacién de mayor calidad, Little Nemo (1911), How a Mosquito Operates
(Winsor McCay, 1912) o Gertie the Dinosanr (Winsor McCay, 1914)."* Sin embargo, hasta 1913 no se
crearon animaciones filmicas de cardcter serial, como Colonel Heeza Liar (1913 — 1924), producida
por la Pathé y protagonizada por un mismo personaje a lo largo de cincuenta y ocho aventuras. Su
coetineo Bobby Bumps'™ fue un protagonista producto de Bray Productions y, aunque con un
numero similar de cortometrajes al de la Pathé, demostré una notable mejoria técnica ya desde sus
inicios. Para entonces este tipo de films comenzaron a lograr una consideracién, al menos por los
profesionales del sector, como una nueva forma de expresién digna de entrelazarse con la accién real.

Esta férmula se convirtié en una constante a lo largo de los afios veinte y treinta. Por ello no
debe olvidarse la figura de Max Fleischer, cuya calidad del dibujo fue comparada constantemente con
las producciones de su contemporineo Disney, obviando en la mayoria de las publicaciones la estrecha
relacién existente entre ambos estudios. Ya en 1917 los Fleischer Studios llevaron a cabo Out of the
Inkwell (Dave Fleischer, 1918), cortometraje en el que aplica esa mezcla entre realidad y fantasia y que,
aunque novedosa, adolecié de cierta tosquedad por una sucesién de gags humoristicos de concepcién

muy bdsica.

153 “YWralt Disney Letter”, en Missouri Valley Special Collections: KC History, Kansas City, The Kansas City Public Library,
2015.

[En linea: consulta realizada a 13/01/2015]

54 DIRKS, T., “Animated Films, Part 17, en Filmsite, Filmsite, 1997.

[En linea: consulta realizada a 23/08/2015]

135 “Col. Heeza Liar's "Forbidden Fruit" (1923)”, en Preserved Films, San Francisco, National Film Preservation
Foundation, 2016.

[En linea: consulta realizada a 17/05/2016]
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Fotogramas de Fantasmagorie (Fig. 22, Superior Izda.), Little Nemo (Fig. 23, Superior Dcha.), How a Mosquito Operates
(Fig. 24, Inferior Izda.) y Gertie the Dinosaunr (Fig. 25, Inferior Dcha.). En ellos podemos ver los avances técnicos y
estéticos de la animacién de principios de siglo XX.

Asi, los primeros esfuerzos de Disney en los anos veinte se habian destinado de manera devota
al dominio técnico del medio animado con una maestria casi artesanal. La formacién del joven Walter
Elias Disney a comienzos de siglo se basaba principalmente en las obras mds significativas de artistas
como Eadweard Muybridge en el campo de las imdgenes en movimiento, y en la animacién de
imédgenes de Emile Reynaud.156 Como adolescente, habia tomado clases de dibujo cada sibado en el
Kansas City Art Institute y, tras la I Guerra Mundial, al haber sido destinado a Francia como
conductor de ambulancia y a la cantina militar de Neufchiteau, decoré algunos de los locales y

vehiculos oficiales del ejército.157

¢ CAVALIER, S., Op. Cit., pp. 44 — 93.
"7 VIDAL, R., Op. Cit., pp. 79 — 84.
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A su regreso a Kansas en 1919 encontré trabajo en un estudio de publicidad donde se
especializé en ilustracién y tipografia de prensa peridédica. Fue también alli donde conoci6é a Ub
Iwerks, amigo y posterior socio.”” Poco después, Walt respondié a un anuncio que le llevé a dejar el
estudio y a trabajar para la Kansas City Slide Company (posteriormente Kansas City Film Ad
Company), productora de linternas mégicas y peliculas animadas con fines comerciales. Ub Iwerks se
unié a él unos meses mds tarde con la intencién de aprender este mismo oficio,” algo que les llevé a
crear la Iwerks-Disney Commercial Artists. Mediante esta firma realizaban secuencias animadas a
modo de gag y sketch cémicos para un teatro local donde se proyectaban este tipo de peliculas. Sin
embargo, dicha empresa no dejé muchos beneficios, y con lo poco recaudado fundaron en 1922 un
primer estudio dedicado exclusivamente a la animacién bajo el nombre Laugh-O-Gram Studio.

Bajo esta nueva compaiifa contrataron a algunos artistas encargados de llevar a cabo casi una
decena de cortometrajes, con no muy buena recepcion, basados en conocidos relatos infantiles.'®® Esta
propuesta llegé a su cierre en 1923 tras la contratacién de Leslie Mace, un comercial que les consiguié
el encargo de un total de seis piezas por un presupuesto de quince mil délares. Sin embargo, apenas
recibieron la mitad de lo acordado, obligando a parte del equipo a trabajar durante bastante tiempo sin
recibir ningtin rédito econémico.'" Justo antes de su clausura se produjeron las conocidas como Alice
Comedies (Walter Elias Disney, 1923 - 1927), breves peliculas que entremezclaban animacién y
personajes reales donde una pequefa nifia vivia aventuras en un universo habitado por personajes
dibujados. Es en este momento, con un curriculum bien construido, cuando Walt Disney decidié viajar

a Los Angeles, describiendo sus inicios en Hollywood de la siguiente manera:

“Intenté conseguir un trabajo haciendo cualquier cosa en un estudio para poder
aprender. Me desalenté un poco la animacién en ese momento — senti por
entonces que habia llegado demasiado tarde. En otras palabras, crei que el mundo

de los dibujos animados se establecia de tal manera que no habia forma de entrar.

58 IWERKS, L., The Hand Behind the Mouse: The Ub Twerks Story, Santa Monica, Leslie Iwerks Productions, 2011.
5 Ibidem.

160 “Laugh-O-Gram Studio”, en The Disney Wiki, San Francisco, Fandom, Inc., 2019.

[En linea: consulta realizada a 02/08/2019]

'*! Rudolf Ising en una entrevista concedida en 1988 a J. B. Kaufman.

GHEZ, D. [Ed.], Walt’s People [...], (Vol. 1), Op. Cit., pp. 6-7.

86


http://disney.wikia.com/wiki/Laugh-O-Gram_Studio

Pablo Begué Herndndez

Asi que intenté conseguir trabajo en Hollywood, trabajando para el mundo del
cine para poder aprender. Me hubiera gustado ser director, o cualquier otra cosa.
No estaba demasiado receptivo, asi que antes de darme cuenta habia sacado mi
mesa de dibujo y habia comenzado de nuevo con las ilustraciones. Y tenia un
contrato seguro para doce de estos cortometrajes [las 4lice Comedies]. E hice todo
el dibujo yo solo... Asi fue — no tuve ningun tipo de ayuda. Estaba completamente
solo. Realicé los seis primeros pricticamente solo. Entonces, por ese tiempo, pude
conseguir que vinieran algunos de los chicos que habian estado conmigo en
Kansas City. Asi que entonces, de la séptima en adelante, tuve algo de ayuda. Y la

tuve durante el primer afo, y fueron bastante exitosos, y eso llevé a otras cosas”.

[T. A.] 162

Uno de estos chicos era su amigo Ub Iwerks, a quien pidié que acudiera a Hollywood para
darle apoyo en mayo de 1924. Iwerks acepté la oferta y Disney respondié inmediatamente
deshaciéndose en agradecimiento tanto por las facilidades que suponia para su trabajo como por la
amistad personal que les unia. En julio, Ub Iwerks ya se habia establecido de manera permanente en
Los Angeles. La carta de Walt Disney es testimonio de una capacidad de persuasién que le permitié
conseguir que muchos artistas con talento se unieran a sus proyectos.

Hasta la llegada de Iwerks, Disney habia trabajado como guionista, director, animador y
productor todo en uno. Tan pronto como se incorporé a la plantilla, Iwerks recibié un salario superior
al del propio Disney, que quiso reconocer asi el talento de su amigo.163 Junto a él, otros artistas de su
proyecto inicial en Kansas se unieron al equipo, lo que incrementé el potencial del estudio. A pesar de

la nueva tesitura, Disney comenzaba a carecer de tiempo para dedicarse a la ilustracién de sus

162 4T tried to get a job doing anything I could in a studio, so I could learn. I was a little discouraged with the cartoon at that
time — I felt at that time that I was getting into it too late. In other words, I thought the cartoon business was established in
such a way that there was no chance to break into it. So I tried to get a job in Hollywood, working in the picture business
so I could learn it. I would have liked to have been a director, or any part of that. It wasn't open, so before I knew it I had
my drawing board out and I started back to the cartoon. And I was able to secure a contact for twelve of these short films
[the Alice Comedies]. And I did all the drawing myself... I did — I had no help at all. I was all alone. But I made the first six
practically alone. Then, at that time I was able to get some of the boys that had been with me in Kansas City to come out.
So then, from the seventh on, I had some help. And I got by the first year, and they were fairly successful, and that led to
other things”.

LAMBERT, P., “Walt Disney, the visionary of animated film”, en GIRVEAU, B. [Coord.], Op. Cit., p. 64.

' Ibidem, pp. 64 — 65.

87



Entre sellos, bibelots y mangakas

personajes, algo que consideraba ya sélo como una forma de expresar sus ideas. Sin embargo, pensaba
que, de no haber dejado de dibujar, nunca podria haber desarrollado esta estructura mental y de
trabajo, por lo que, entre 1924 y 1928,'* Walt Disney dej6 a su equipo de animadores al cargo de los

dibujos y se dedicé por completo a la creacién de historias y a la direccién que tanto le fascinaban.

Fig. 26 El equipo inicial del estudio se componia por, en la parte superior (de izda. a dcha.): Walker Harman, Ub Iwerks,

Hugh Harman, Rudolph Ising, Friz Freleng, y Roy Disney; en la parte inferior (de izda. a dcha): Margie Gay,
protagonista de las Alice Comedies, y Walt Disney.

Disney era una persona perfeccionista en cuanto a la calidad técnica de sus dibujos y rara vez
quedaba satisfecho con su propio trabajo, cosa que dificultaba el ripido ritmo de produccién al que
obligaban los cortometrajes de algo menos de diez minutos que solia llevar a cabo en sus inicios. Estos

requerian alrededor de 15.000 disefios por obra, lo que generd la necesidad de reciclar imdgenes o

14 En este afio aument6 la produccién de tiras comicas y series animadas debido a la creacién de la imagen mds iconica del
estudio: Mickey Mouse. Este personaje aparecié por primera vez en una historieta conocida como 4 Walt Disney Comic by
Ub Iwerks, declarando asi una afiliacién entre ambos amigos que dio lugar a algunos de los productos mds rentables de la
marca. Ejemplo de ello son Minnie Mouse, Clarabelle Cow o Flip the Frog.
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escenas completas y acumular referencias artisticas en el propio estudio como prictica habitual. Este
equipo de autores estaba formado, en su mayoria, por inmigrantes europeos formados en sus tierras
natales en diferentes especialidades como pintura, dibujo, escultura o ilustracién, algo que, junto a una
herencia y gusto estético propios, convertia a los Disney Studios en un crisol de culturas. Encontramos
asi autores como el suizo Albert Hurter, el sueco Gustaf Tenggren, el danés Kay Nielsen, el hungaro
Ferdinand Horvath, el irlandés David Hall o la inglesa Sylvia Moberly-Holland. Sin embargo, resulta
interesante analizar la admiracién por el contexto europeo que profesaba el nicleo de trabajadores
norteamericanos del estudio, pudiendo encontrar a algunos como Joe Grant, admirador del arte
europeo en general y de Daumier en particular, el descendiente de hiingaros Vladimir Tytla, formado
en el estudio de Charles Despiau, alumno de Rodin, o Eyvind Earle, conocedor del arte flamenco y la
pintura italiana. A pesar de este trasfondo mds bien clésico y académico en la formacién de sus artistas
no es extrano encontrar a otros ligados al mundo de las dltimas tendencias pictéricas como Claude
Coats o Mary Blair.

En ese sentido, debido a la limitada educacién formal que recibié durante su infancia, Walt
Disney ha sido calificado de ignorante con suerte pero con cierto gusto para rodearse de buenos
artistas. Sin embargo, atendiendo a palabras de su hija Diane, era una persona muy dada al
autoaprendizaje y un gran conocedor y amante de la Historia del Arte.'”> A pesar de ello, no solia
emitir juicios negativos o reaccionarios sobre la obra de ningtn artista, aunque si mostraba un gran
acercamiento a aquellos que le generaban interés intelectual, como Dali o Chagall, destacando
especialmente a cldsicos como Durero, Doré, Rembrandt o Cezanne y también compositores como

Beethoven o Debussy:

“La mayoria de estos “artistas” no valdrian nada para nosotros. No a menos que
tuvieran sentido del humor y un don para la caricatura. Por supuesto, muchos de
los antiguos maestros lo tenian. Algunos de ellos nos habrian venido bien vy,
seguramente, a ellos también les hubiera encantado. [...] Bueno, mira a Da Vinci.
Tenia mano para los experimentos. Podria haber llevado a cabo cualquiera de sus

locuras trabajando para nosotros. Probablemente hubiera inventado una cimara

15 Diane Disney Miller en una entrevista concedida en 1968 a Richard Hubler.
GHEZ, D. [Ed.], Walt’s People [...], (Vol. 6), Op. Cit., p. 179.
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de animacién mejorada en su tiempo libre. Y Van Gogh: siempre estaba
trabajando para capturar los efectos de la luz en sus pinturas. Nosotros
capturamos los efectos de la luz a través de sus pinturas. Y habia otro tipo -
Delacroix, ¢no? - que queria musica para acompanar la exposicién de sus obras.

Pero no me preguntes nada de arte. No sé nada sobre el tema”. [T. A.]"*

Con lo producido hasta entonces puede verse cémo gran parte de los personajes utilizados en la
animacion norteamericana del primer tercio de siglo habian sido animales, generalmente de corte
doméstico o apacible. Algunos de ellos parecian tomar motivos de Daumier, cediendo parte de su
realismo al mundo de la fantasia para adquirir brazos y manos en lugar de patas y pies frontales o para
alzarse de manera bipeda, algo que habia justificado la falta de naturalidad en sus movimientos. Sin
embargo, fuera del estudio encontramos la resistencia de gran parte de los animadores para trabajar
con figuras humanas ante las dificultades técnicas que suponia. Shamus Culhane, que trabajé tanto
para Fleischer como para Disney, comenté cémo en la década de 1920, al mostrar su intencién de
completar su formacién como ilustrador, recibié como respuesta del productor Charles Mintz: “No
vayas a la escuela de arte. Te hard un estirado” [T. A.].'"” En otras palabras, la animacién del primer
tercio del siglo XX consideraba que el aprendizaje académico hacia que la técnica de dibujo fuera
mucho menos fluida y natural.

Frente a esta postura, los Disney Studios optaron por una dindmica totalmente opuesta con
casos como el de Art Babbit. Tras la inclusién en 1932 de este ilustrador en el equipo de trabajo de
Disney Studios, se organizaron sesiones de dibujo en su propio domicilio para tomar notas del natural
de la misma manera en que lo habifan hecho las Academias ya desde la Edad Moderna. Esta prictica se

convirtié de nuevo en habitual para este colectivo, aunque la idea de “clandestinidad” pronto se vio

1¢¢ “Most of these “fine artists” wouldn’t be worth shucks to us. Not unless they had a sense of humor and a gift for
caricature. Of course lots of the old masters had that. Some of them would have been great for us and they’d probably have
liked it, too. [...] Well, take da Vinci. He was a great hand for experiments. He could have tinkered around to his heart’s
content working for us. He probably would have invented an improved camera for animation in his spare time. And Van
Gogh: he was always working to get the effect of light shining through his painting. We get the effect of light shining
through his painting. And there was another fellow - Delacroix, wasn’t it? - who wanted to have music accompany the
exhibition of his pictures. But don’t ask me anything about art. I don’t know anything about it”.

POLIZZOTTIL M. [Ed.], Op. Cit., p. 21.

1 Enel original “Don 't go to art school. It'll stiffen you up”.

CANEMAKER, J., Filmmakers Newsletter, N°8, Vol. 7, Nueva York, Suncraft International, junio de 1974, p. 28.
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innecesaria, ya que Walt Disney, al enterarse de la situacion, se ofreci6 a correr con los gastos de
formacién de sus empleados y opté por realizar las clases en el propio estudio.'® Esta iniciativa crecié
rapidamente e hizo que algunos ilustradores de formacién académica comenzaran a considerar la
animacién como una opcién viable para sus futuras carreras, especialmente tras la Gran Depresién,

siendo los Disney Studios el principal punto de mira para completar sus carreras artisticas.'®’

Fig. 27 Walt Disney opté por la toma de referencias reales dentro del propio estudio.

Junto ala importancia de la técnica, Disney abrazé la literatura europea y las historias infantiles

como inspiracién para sus cortometrajes desde muy temprana edad. Cuando estaba a punto de

18 BARRIER, M., Hollywood Cartoons: American Animation in its Golden Age, Nueva York, Oxford University Press,
1999, pp. 83 — 84.

1 DAVIS, A. M., Good Girls and Wicked Witches: Women in Disney's Feature Animation, New Barnet, John Libbey
Publishing, 2015, p. 86 — 87.
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cumplir diecisiete afos y apenas unos dias después de terminar la I Guerra Mundial, el 4 de diciembre
s sz s 170 . 171

de 1918, viajé a Francia ™ por primera vez'” en un trayecto de nueve meses como conductor para la

Cruz Roja."”” De este primer viaje militar por Europa trajo una seleccién de monedas europeas y dos

dlbumes de fotografias de Paris con algunos de los principales reclamos turisticos de la ciudad: la

1 173

catedral Notre-Dame, la ()pera Garnier o la Torre Eiffe

Fig. 28 Walt junto a Louis Lumiére y Héléne Vacaresco, presidenta del CIDALC (Centro Internacional para la Difusién
de las Artes, las Letras, las Ciencias y el Cine) en Paris en 1935.

Asi, y, aconsejado posteriormente por algunos de los artistas con los que comenzé a trabajar a
su regreso, inici6 lo que terminé siendo la biblioteca de los estudios en 1934. Apenas un afio mds tarde,
en 1935, junto a su familia y algunos trabajadores del estudio, realizé una estancia de once semanas en

Alemania, Francia, Italia, Suiza, Inglaterra y Holanda como parte de un programa de muestra de sus

"7 Tras una primera estancia en Saint-Cyr-I'Ecole continué viajando por Paris, Auteuil, de vuelta a Paris, Neuilly y,
finalmente, a la base de los Vosgos en Neufchéteau.

1A lo largo de su vida regresé a tierras francesas en 1935, 1949, 1951, 1960 y 1961

172 Este hecho fue motivado por la falsificacién de su fecha de nacimiento, que cambié6 de 1901 a 1900 para poder acceder al
ejército americano, siguiendo los pasos en la Armada y la Marina de sus hermanos Ray y Roy. Su solicitud de acceso fue
firmada por su madre, Flora, ya que su padre, Elias, no queria relacionarse con lo que consideraba la “garantia de muerte”
de su hijo menor.

POLIZZOTTI, M. [Ed.], Op. Cit., p. 25.

7 POLIZZOTTI, M. [Ed.], Op. Cit., pp. 25 - 26.
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cortometrajes animados en un teatro de Paris,”* practica inimaginable para un estadounidense de la
época para quien sus creaciones apenas eran un entremés cinematogrifico. Para estas fechas los
europeos acogian su obra y su figura como la de un pionero cinematogrifico hasta el punto en que, en
1934, la Art Workers’ Guild de Bloomsbury, entre cuyos miembros se encontraban figuras de la realeza
britanica, le otorgé un titulo honorifico junto a una sesién titulada The Art of Walt Disney en la Bush
House de Londres y, en febrero de 1935, poco después de su llegada a Reino Unido en el ya
mencionado viaje, las Leicester Galleries exhibieron algunas de las tltimas creaciones del estudio.

Este periplo comenzé con una llegada en barco a Plymouth el 12 de junio, desde donde fueron
en tren hasta la estacién de Paddington para reunirse con la prensa y centenares de fans de Mickey
Mouse antes de dirigirse hacia Francia.'”” En el diario de este viaje que realizé Edna, esposa de Roy

Disney, escribio:

“Walt, Roy, George Kamen y yo misma condujimos hasta Versalles para ver la
antigua vivienda de Luis XIV. Es magnifica. También vimos la casita de Maria
Antonieta'’® y la habitacién donde firmaron el Tratado de Paz'”” en 1919”. [T.

A.] 178

Otros metrajes de este viaje muestran a la familia en espacios como la Plaza de Armas o la
Galeria de las Batallas. Ademds, visitaron el Palacio Gaumont para la recepcién de una medalla por
parte del Comité para el Avance Literario y Artistico del Cine. Alli Disney conocié a Louis Lumiere y
recibié una invitacién de su parte para conocer también a su hermano Auguste el 1 de julio, justo antes

e abandonar Paris. n su camino a Alemania visitaron Reims strasburgo ademads de varios
de aband Paris.'” E Al t R y Estrasb d d

emplazamientos en la zona de Champana, Lorena, el Bosque Negro, Baden-Baden y Munich."

7 GHEZ, D., Op. Cit.

7 HAHN, D. y MILLER-ZARNEKE, T., Op. Cit., p. 339.

'7¢ Se refiere a la aldea de la Reina, una dependencia del Pequefio Trianén.

177 Se refiere al Salén de los Espejos.

7% “Walt, Roy, George Kamen and myself drove out to Versailles to see Louis XIV’s old home. It is magnificent. We also saw
the little house of Marie Antoinette and the room where the Peace Treaty was signed in 1919”. Esta habitacion era el Sal6n
de los Espejos de Versalles”.

GHEZ,D., p. 9.

7 POLIZZOTTI, M. [Ed.], Op. Cit., p. 30.

180 De cuya catedral, atendiendo a comentarios de su hermano, Walt realizé numerosos bocetos tras examinarla a fondo para
comprender su complejo mecanismo.
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Exploraron Italia de norte a sur, desde el Lago Como, pasando por Roma y Mildn, hasta Nipoles,
desde donde regresaron a Nueva York y, después, a Los Angeles.181 Esta idea repercuti6é de forma
definitiva en el planteamiento estético e iconogrifico que Walt implant6 entre los trabajadores del
estudio hasta el punto de dejarlo plasmado en un memorindum enviado a Don Graham'® el 23 de

diciembre de En 1935:

“Siento que no podemos hacer cosas fantisticas basadas en la realidad a menos que

conozcamos primero la realidad”. [T. A.]'*’

El propésito principal de este viaje era el de realizar un agresivo plan de citas, encuentros y
contactos de corte profesional organizado por Francis Meynell y Samuel Cohen, relaciones publicas y
publicista de la United Artists respectivamente, y recibir diversas menciones de entidades europeas. No
obstante, el hecho mds importante para Walt Disney fueron los mds de trescientos libros que compré
como fondo para su archivo: ciento cuarenta y nueve en alemdn, noventa en francés, ochenta y uno en
inglés, y quince en italiano."** Esta seleccién inclufa obras de grandes ilustradores europeos del Gltimo
siglo, como Moritz von Schwind, Adrian Ludwig Richter, John Tenniel, Gustave Doré, Wilhelm
Busch, Heinrich Kley, Benjamin Rabier, Arthur Rackham, Charles Folkard, Attilio Mussino o Marie
Cramer entre otros.'”

La biblioteca de los estudios pronto se convirtié en la Animation Research Library, un
proyecto que pretendié darse a conocer entre el publico en la década de 1950 a través de un programa
de televisién donde se mostraban algunas piezas del casi medio millén que formaban parte del catdlogo
en la época. Actualmente esta cantidad ha superado el medio centenar de millones de ellas sin contar

las imdgenes producidas por la propia firma. Muchas de ellas fueron vendidas, regaladas o incluso

" POLIZZOTTIL M. [Ed.], Op. Cit., p. 30.

'*2 Donald W. Graham fue un artista y profesor de arte canadiense en el Chouinard Art Institute conocido por ser el
responsable de formacién interna en los estudios entre 1932 y 1940. Su labor facilité el conocimiento de autores como
Peter Paul Rubens, Leonardo Da Vinci o El Greco entre el personal del estudio.

HAHN, D., MILLER-ZARNEKE, T., Op. Cit., p. 73.

183 «T feel that we cannot do the fantastic things based on the real unless we first know the real.”

KR AUSE, M., WITKOWSKI, L., Op. Cit., p. 18.

8% Actualmente no se conserva la totalidad de estos libros y, mientras algunos se encuentran en exposicién permanente en el
Walt Disney Imagineering's Information Research Center de Los Angeles, muchos otros pueden ser vistos en las fotografias
del equipo en pleno proceso creativo.

'® GIRVEAU, B., Op. Cit., p. 22.
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tomadas por los propios trabajadores del estudio,'® lo que dificulta la realizacién de un catdlogo
estable. Afortunadamente, algunas de las piezas mds relevantes han sobrevivido, como los bocetos y los
storyboards de Blancanieves y los siete enanitos, unos de los primeros realizados en el mundo de la
animacion con la intencién de evitar animar escenas innecesarias. Sin embargo, y a pesar su gran
desarrollo a mediados del siglo XX, la ARL continda a dia de hoy como un archivo de caricter privado,
unicamente disponible para el personal profesional de los estudios Disney y para aquellos
investigadores que, rara vez, consiguen una acreditacién para consultar sus fondos. Este interés en el
panorama artistico llevé a Walt a abocetar algunas ideas para lo que denomin la Seven Arts City en
1958, una ciudad utdpica repleta de academias, teatros, museos y bibliotecas, aunque, como tantos
otros proyectos, jamds llegé a realizarse debido a su fallecimiento el 15 de diciembre de 1966.""

Debe tenerse en cuenta que para entonces habia comenzado a gestarse este primer largometraje
del estudio, por lo que, aunque no sorprende que Disney tuviera en mente el propio relato, si lo hace la

forma en que pensaba sobre €l y la relevancia que otorgaba a las diferentes ediciones del mismo:

“Cuando estuve en Europa, fui a varias tiendas de libros y compré copias del
cuento y las traje de vuelta conmigo. En nuestra versién del relato hemos seguido
el cuento muy de cerca. Hemos incluido algunos giros para hacerlo mis légico,
mads convincente y mds ficil de digerir. Hemos cogido a los personajes y no hemos
aiadido ninguno. Lo dnico que hemos construido sobre la historia son los
animales amigos de Blancanieves. Esto no estaba en el cuento de hadas original.
Hemos desarrollado una personalidad para el espejo y personalidades cémicas para

los enanos”. [T. A.]"*®

1% SMITH, L., “The Collections and origins of the Animation Research Library”, en GIRVEAU, B [Coord.]., Op. Cit., p.
41.

' GABLER, N., Op. Cit., p. 592.

'% “When I was in Europe, I went to the various book stores and purchased copies of the story and brought them back
with me. In our version of the story we followed the story very closely. We have put in certain twists to make it more logical,
more convincing and easy to swallow. We have taken the characters and haven't added any. The only thing we have built
onto the story is the animals who are friends of Snow. This wasn't in the original fairy tale. We have developed a personality
in the mirror and comic personalities for the dwarfs”.

Extracto del documento Story Conference Notes Relating Snow White and the Seven Dwarfs, 22 de diciembre de 1936, de
los Disney Archives, Burbank, California, p. 1.
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Posiblemente en el mismo viaje de 1935, adquiri6é cerca de doscientos dibujos del antes

mencionado Heinrich Kley,189

algo que muestra un acercamiento inusual hacia artistas
contempordneos. Por ello no sorprende su regreso a Estados Unidos en 1935 con una gran cantidad de
volumenes de temdticas diversas. Este gesto supuso uno de los de mayor influencia en su temprana
carrera al intentar generar un archivo propio en relacién con el arte de la animacién. Si bien esta
interaccién no fue tan extensa como la de otros coleccionistas, explica su relacién con creadores como
el director alemdn Oskar Fischinger'™ durante la produccién de Fantasia (Fantasia, 1940) o con
Salvador Dali para el cortometraje Destino (Dominique Monféry, 2003)."

Asi, los Disney Studios deben gran parte de su vitalidad al folklore y la cultura europeos en su
mds amplia concepcién. Esto marcé el gusto estético y conceptual de sus proyectos en un intento de
mejorar una obra animada con tendencia hacia el realismo, algo con lo que se alentaba a los ilustradores
del estudio. Con la intencién de crear el primer largometraje animado de los estudios surgié la
urgencia de contratar nuevos artistas, para lo que se dispusieron anuncios en publicaciones de todo el
pais. La mayor parte del peso de este proceso de seleccién recayé en Don Graham, artista y profesor del
Chouinard Art Institute, y George Drake, supervisor de formacién de la misma institucién, que
realizaron la revisién de portfolios y las entrevistas personales de los asistentes'” en un proceso que
trataba de completar el crecimiento de los casi tres centenares de empleados que requeria la nueva etapa

de la empresa.” Este hecho, mezclado con el alto nivel de rendimiento exigido por el estudio, hizo que

una de las primeras necesidades a cubrir fuera la inmediata formacién de los nuevos trabajadores:

' GIRVEAU, B., Op. Cit., p. 22.

" En 1936 el animador abstracto Oskar Fischinger viajé a Hollywood en busca un futuro dentro del cine de animacién, ya
que en Berlin su trabajo era tildado de arte degenerado. Sin embargo, aunque Leopold Stokowski mostré interés por sus
piezas, no llegé a realizarse ninguna hasta que el propio Stokowski menciond esta idea en presencia de Walt Disney, a quien
le encanté este trabajo hasta el punto de comenzar la produccién de Fantasia. Este proceso llevé a Fischinger a considerar
que Stokowski le habia robado la idea, algo que se vio agravado cuando comenzé a trabajar en roles menores para Disney.
Sin embargo, aunque apenas duré nueve meses en la realizacién del proyecto, todavia puede verse su mano en algunos de los
fragmentos que llegaron al metraje final.

HAHN, D. y MILLER-ZARNEKE, T., Op. Cit., pp. 345 - 349.

o1 Aunque su produccién se inicié en 1945 y duré aproximadamente ocho meses, nunca llegaria a realizarse en vida de
ambos autores, ya que la situacidn financiera del estudio forzé a dejar el proyecto de lado en 1946. Sin embargo, en 2003,
gracias a la colaboracién de varios artistas asociados al estudio, se veria realizado bajo una lectura contemporinea de la
documentacién dejada al respecto por Walt Disney, Salvador Dali y John Hench.

BARBAGALLO, R., The Destiny of Dali’s Destino, Westlake Village, Animation Art Conservation, 2003.

[En linea: consulta realizada a 02/08/2019]

"> HAHN, D., MILLER-ZARNEKE, T., Op. Cit., p. 102.

Y3 Ibidems, p- 26.
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“Lo primero que hacia cuando tenia algo de dinero para experimentar era devolver

a mis artistas al colegio”. [T. A.]"*

Sin embargo, el estudio no podia permitirse sufragar los gastos generados por la matricula de
todos los dibujantes y animadores que buscaban formarse en el Chouinard Art Institute, asi que se
ofrecieron becas basadas en un sistema de pagos aplazados para que las posibilidades econémicas no
fueran un obsticulo al desarrollo del talento artistico.'” Esta educacién, basada en una divisién
equitativa entre técnicas de dibujo, animacién y produccién y deontologia profesional, poco tardé en
obligar a Walt a comprar un edificio en Hyperion Avenue, cerca de los estudios,"” que inclufa un zoo
con conejos, ardillas, tortugas, mapaches... con la intencién de poder tomar modelos animales del
natural."” Asi, artistas como Phil Dike o James Patrick introdujeron la teoria del color, Eugene Fleury
planteé los fundamentos de la animacién, Palmer Schoppe trabajé con aspectos pictéricos y el trabajo
de fondos y Bernard Garbutt formaba a los futuros profesionales en el desarrollo de aspectos animales.

Junto a esta proyeccién artistica, los creadores de los Disney Studios complementaban su
formacién con clases magistrales o conferencias de especialistas en diferentes campos, como el
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arquitecto Frank Lloyd Wright.” En esta linea, cabe destacar la impartida por el artista parisino Jean
Charlot, conocido por su influencia en el desarrollo de la pintura modernista en México, donde trabajé
como asistente de Diego Rivera en su obra para el Ministerio de Educacién. En 1929, Charlot viajé a
Estados Unidos, donde comenzé su labor docente en instituciones como la Art Students League de

Nueva York, la Universidad de Hawaii o el Chouinard Art Institute, donde fue docente de Marc Davis,

uno de los buques insignia del departamento de animacién de Disney."”

4 «“The first thing I did when I got a little money to experiment, I put all my artists back in school”.
Ibidem, p. 21.
% Ibidem, p. 23.
¢ Los estudiantes apodaron carifiosamente esta construccién como el Don Graham Memorial Institute bajo el lema
Semper glutens maximus en honor a los modelos desnudos con los que trabajaban.
Y7 Ibidem, p. 72.
18 Aunque la documentacién sobre su presencia es escasa, queda constancia de ello gracias a la transcripciéon de su
conferencia del 25 de febrero de 1939, perteneciente al del archivo personal del animador Dick Huemer, que fue publicada
por cortesia de su hijo, Richard, en el blog de Didier Ghez a lo largo de diciembre de 2006.
Y THOMPSON, K., “Jean Charlot: Artist and Scholar”, en Biography, Honolulu, The Jean Charlot Foundation, 1990
En linea: consulta realizada a 02/08/2019]
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Asi, el 12 de abril de 1938 comenzé una serie de ocho conferencias sobre pintura en los Walt

200

Disney Studios™ donde deja constancia sobre la importancia de la relacién entre el artista y la
naturaleza, la necesidad de comprender la plasticidad de la obra, ejemplificada con autores como Pablo
Picasso Raoul Dufy o la tridimensionalidad, la distribucion espacial y el uso de la linea en relacién con
Kandinsky o Dali. De la misma forma, propone nombres como Cezanne o Doménikos
Theotok6époulos “El Greco” para ejemplificar la relacién entre la pintura del natural y la
representacion de la realidad. Aprovecha también para ilustrar con ejemplos précticos la necesidad
técnica de dibujar pensando en la visién del espectador y de la intencién del artista, siendo importante
ese equilibrio entre abstraccién y semejanza.*”"

Por otro lado, en 1940, el Museo de Historia, Ciencia y Arte de Los Angeles presenté una
exposicion retrospectiva sobre la obra de Walt Disney para conmemorar el estreno de Fantasia y en
1942 el MoMA de Nueva York prepar6 la exposicion Bambi: The Making of an Animated Sound
Picture sobre el proceso técnico del metraje en cuya nota de prensa se enfatizaba la figura de Walt
Disney como uno de los primeros donantes de la biblioteca cinematogrifica del MoMA, incluyendo

piezas originales de Plane Crazy (1928), La danza del esqueleto (The Skeleton Dance, Walter Elias
Disney, 1929) o Arboles y flores (Flowers and Trees, Burt Gillett, 1932), su primera obra a color.

*®HAHN, D. y MILLER-ZARNEKE, T., Op. Cit., p. 316.
! Ibidem, pp. 316 - 337.
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9. CONCLUSIONES

El andlisis de los cuentos de hadas, sea cual fuere el medio artistico que utilicen para su
representacion, y frente a otros conceptos literarios de descripcién mds amplia, requiere de una
profunda comprensién del concepto al que se refiere. Esto hace necesario distinguirlos de otras
narrativas de corte fantdstico como mitos, leyendas, fibulas o cuentos populares. Asi, tras un largo
debate iniciado ya a finales del siglo XIX, los relatos concebidos dentro de esta tipologia quedan bien
definidos por una transmisién escrita generalmente breve, una ubicacién, tanto geogrifica como
temporal, indefinida y la utilizacién personajes de corte popular o folclérico como protagonistas de la
historia, amparado todo ello bajo cierta intencién moralizante.

Teniendo presentes estos pardmetros, y con algunos precedentes de la literatura universal,
como Decamerdn o Los cuentos de Canterbury, surge la tipologia de cuento de hadas a finales del siglo
XVII en el contexto de los salones franceses. Su nomenclatura nace de la mano de Marie Catherine le
Jumel de Barneville, utilizando el término cuento de hadas como nombre para su antologia de relatos.
De mano de otros contemporineos como Charles Perrault, madame d'Auneuil o Louis de Mailly
comenzaron a popularizarse estas historias que, si bien iban dirigidas a un publico adulto, tenian
finalidades did4cticas.

Dicha tipologia narrativa circulé por toda Europa hasta bien avanzado el siglo XVIII gracias a
la venta ambulante de los conocidos como bibliotheque bleue, chapbooks o volksbuch pero, con gran
parte de la nobleza como protagonista de estos cuentos, una vez derrocada la monarquia francesa, los
cuentos de hadas dnicamente continuaron gozando de popularidad en lugares como las actuales
Alemania o Reino Unido. Esta difusién escrita facilité que, llegado el siglo XIX, los relatos
comenzaran a acompafarse de ilustraciones, especialmente en el dmbito britdnico. Los primeros
autores en dedicarse a este campo partieron del mundo de la sdtira y la critica social, utilizando estos
nuevos mundos de fantasia como un alter ego de la realidad, y las distorsiones comenzaron a cobrar un
caricter mucho mds naturalista. Poco tardaron movimientos como el de la Hermandad Prerrafaelita en

sumarse a la interpretacién de los cuentos de hadas, a los cuales dotaron de una mayor delicadeza y
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estilizacién. Estas primeras experiencias de hasta mediados de siglo sirvieron como un fuerte referente
visual para los muchos autores que, a modo de fin de siécle, renovaron ambas tendencias estéticas en la
transicion hacia 1900, introduciendo juegos volumétricos y cromdticos que generaran un mayor
impacto visual.

En el campo teatral la adaptaciéon de cuentos de hadas bebid, principalmente, de las creaciones
de William Shakespeare y, aunque algunas producciones inspiradas en su obra contaron con gran
prestigio, sus personajes feéricos pronto fueron criticados por su artificiosidad. Ademis, el teatro en
general habia comenzado a acercarse mds a lo burlesco y al cabaret, sin retomarse la aproximacién de
acercar estos relatos al pablico hasta 1882 con la obra lolanthe, or the Peer and the Per:.

En este mismo periodo hacia el cambio de siglo, las novedades tecnoldgicas precipitaron
también el nacimiento del cine, que puso en su punto de mira, ya desde los inicios, la adaptacién de
cldsicos literarios, entre ellos los cuentos de hadas. Autores de la talla de Georges Méli¢s adaptaron
cuentos de los hermanos Grimm o Charles Perrault a este nuevo medio, pero no seria hasta la segunda
década del siglo XX cuando comenzaron a surgir construcciones relevantes, tanto en calidad como en
contenido.

El afo de 1937 supuso un gran cambio en el medio audiovisual, tanto para el cine de
animacion en general como para los cuentos de hadas en particular con el estreno de Blancanieves y los
siete enanitos, que facilité una transicién de estos sistemas narrativos, ya para entonces anclados al
mundo infantil, hacia el publico adulto, que veria en este relato un concepto mucho mis elaborado y
acorde a su situacion. No obstante, esta aparente amabilidad gener6 cierta confusién en el enfoque de
estos metrajes tras la II Guerra Mundial y la popularizacién de los anilisis de audiencia, orientindolas
de nuevo hacia un segmento de poblacién pueril, sin ser hasta el tltimo cuarto del siglo XX cuando se
retomaron los aspectos mds oscuros, casi de thriller psicolégico, que ya habia abordado en 1946 Jean
Cocteau con su obra La bella y la bestia.

Por ello pueden observarse, a lo largo de todo el siglo XIX y principios del XX, algunos
ejemplos de referencia en los 4mbitos teatral y cinematogrifico mediante adaptaciones del relato de
Blancanieves, donde encontramos la conformacién de un imaginario y unos tépicos que compusieron
el marco general en el que se movié el primer largometraje de los Disney Studios. Si bien de manera

mis explicita en algunos casos que en otros, resulta evidente la influencia que ejercieron sobre su
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creacién aportaciones como la realizada por Winthrop Ames, que recoge la tradicién teatral previa
sobre este relato y es capaz de realizar con éxito la transicién al campo cinematogrifico. Asi, la
diversidad cultural de Estados Unidos y el interés y la fascinacién por las culturas europeas de todas las
clases sociales a principios del siglo XX facilité que un joven Walter Elias Disney se formara en un
ambiente repleto de especticulos de todo tipo a la par que influye en €l un interés personal por la
literatura del XIX y el arte del dibujo.

Para la primera década del siglo XX, el cine de animacién ya habia cobrado un carécter serial
auspiciado siempre por las propuestas de autores como Muybridge, Reynaud vy, tal vez, McCay,
principales fuentes de conocimiento para Disney de forma que, tras afios de formacién en diversas
compainfas, algunas de ellas de caricter publicitario, en la década de 1920 pudo llevar a cabo sus
primeras experiencias animadas de propia creacién: las Alice Comedies. Sin embargo, pronto descubrié
que su gran desafio era, mds alld de dibujar, crear un trasfondo narrativo y una iconografia visual que
dotara a sus peliculas de una mayor profundidad y para 1930 ya se dedicaba de manera plena a la
creacion de historias y a la direccién cinematogrifica que tanto amaba.

Suplié asi la falta de una formacidn estrictamente académica con un fuerte interés en el 4mbito
artistico, componiendo un entorno de trabajo propio con ilustradores, pintores, escultores o
dibujantes, la mayoria de ellos formados en escuelas europeas. Si bien en quel momento la animacién
era una salida a la que muchos se mostraban reacios, los Disney Studios se convirtieron en una de las
principales opciones profesionales para ilustradores y animadores como la principal potencia para su
sector gracias a su capacidad de aunar lo técnico en las aulas, con la experiencia del dibujo al natural y
conferencias de artistas de renombre, y lo teérico gracias a una biblioteca iniciada en 1935 con mds de
tres centenares de libros adquiridos en su viaje realizado por Europa. Con ello demostré un interés
personal muy profundo en el desarrollo de sus artistas, como Kay Nielsen, Ferdinand Horvath o
Albert Hurter.

Por otro lado, a pesar de las limitaciones econdmicas, el caricter innovador a nivel técnico del
estudio deja ver una predisposicién hacia lo experimental que permitié expandir un nuevo dmbito
audiovisual rentable a diferentes niveles. De la misma manera, la busqueda de nuevos sistemas
narrativos muestran su inclinacién personal hacia la Vieja Europa, de la cual se extraen de forma

constante numerosas referencias estéticas e iconogrificas. Estas decisiones hicieron que la gran mayoria
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de la poblacién, desde el publico general hasta la prensa especializada, se mostrara, si no a favor, al
menos si interesadas en su nuevo producto al permitirles ubicar referencias, explicitas o implicitas, a la
cultura, popular o académica, de un publico extremadamente heterogéneo que empatizé ripidamente
con su obra.

Este hecho tuvo lugar gracias a la configuracién de un entorno literario a partir de tdpicos
repetidos ya desde la mitologia griega, como la lucha generacional, la mala convivencia del bien y el
mal, la belleza y la decrepitud... que parecen ser un tema de preocupacién ya a principios del XIX,
momento de redaccién de la obra de los Grimm. Sin embargo, es capaz de enlazar relatos que, aunque
no directamente relacionados, contienen elementos en comun con otros también reconocibles por el
publico general. Establece asi una compleja trama de referencias que van desde lo mitoldgico hasta lo
histéricamente preciso pasando, como punto clave, por los cuentos de hadas.

Con Blancanieves y los siete enanitos se realiza una relectura completamente ambigua:
visualmente atractiva para los nifios e iconogrificamente profunda para los adultos. Asi, genera un
relato de corte fantdstico con el que, al igual que sucedié durante la Revolucién Industrial, el pueblo
puede alejarse de las miserias de la Gran Depresién y de la inminente IT Guerra Mundial. Sin embargo,
plasma en ella gran parte de los miedos y preocupaciones de una sociedad en constante cambio. Con
todo ello y gracias a la mano de artistas formados en diferentes campos, Disney es capaz de plasmar lo
visual del cine expresionista alemdn, lo preindustrial de la corriente Biedermeier, la tradicién teatral, la
moda de los siglos XV, XVI y XX, la aplicacién escultdrica de la Catedral de Naumburgo o las dltimas
tendencias pictdricas apoyadas por la ilustracién decimondnica; todo ello para dar lugar a aspectos que
van desde la sencillez de la representacién animal hasta la complejidad arquitecténica de los espacios,
mientras que el empleo de personajes secundarios como el cazador denotan el conocimiento de las
interpretaciones teatrales previas sobre este relato, ofreciendo al espectador, no una mera imitacidn,
sino una comprensién y una sintesis sobre los aspectos mds triviales para el avance narrativo.

Frente a estas cuestiones surgen otras de mayor complejidad en cuanto a su inclusién en el
relato, como es el caso del principe. Este personaje configura uno de los desencadenantes de la accién al
igual que se convierte en uno de los elementos de clausura, aunque debia mostrar cierta sencillez en el
disefio sin olvidar su papel como elemento clave de la pelicula: la ubicacién geogrifica. Disney escoge

representarlo ataviado a la manera italiana de mediados del siglo XV, referenciando a la obra de George
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Cukor Romeo y Julieta, de la que tomd, ademds, algunos elementos para la puesta en escena de la
declaracién de amor. Asi, referencia en todo momento, si bien no necesariamente a Verona, a algin
punto indefinido del norte de Italia, traducido en un entorno ajeno al conflicto bélico alemin que
enlaza con una de las caracteristicas de todo cuento de hadas: la imprecisién contextual.

Por su parte, la comprensiéon de los enanos ancla su punto fuerte en el ambiente en que se
desenvuelven y se convierte en crucial para entender el conjunto narrativo e iconogréfico del film. Se
decide a disponerlos en un entorno clisicamente centroeuropeo como es el del bosque. Este podria
estar ubicado en la zona de la Selva Negra, al suroeste de Alemania, acercindonos al norte italiano del
que provendria el principe, algo que parece respaldado por la arquitectura tradicional alemana en la
que residen y los cantos tiroleses que disfrutan. A ello cabe sumar la mencionada cancién Heigh-Ho,
que alude, si comprendemos el entorno socio-cultural de su produccidn, a la politica intervencionista
del New Deal, resumiendo de manera eficaz el paralelismo entre los enanos y la busqueda de la sociedad
trabajadora en favor del bien comun que necesitaban los Estados Unidos del momento.

Blancanieves, acogida por estos personajes, debe ser entendida como una alegoria del lado
amable del pueblo alemdn en esta década de 1930. Sin embargo, su representacion abarca imdgenes tan
norteamericanas como Betty Boop, Mary Pickford, Shirley Temple o Judy Garland. Con ello se
consiguié que fuera una imagen reconocible para el publico estadounidense del momento que, a pesar
de no identificarse plenamente con la nacién a la que personifica, mostré una mayor empatia al sentir a
la joven como alguien reconocible. Se configura asi como un personaje entre dos contextos geogrificos,
el alemdn al que encarna y el estadounidense con el que congenia, y cronoldgicos, con una vestimenta a
medio camino entre el siglo XVI, que la acerca a su amado, y los afios treinta, que la vinculan con el
espectador.

Finalmente, la reina y hechicera bebe de tradiciones estéticas impactantes, y aunque
fisicamente estdi mds cerca de Uta von Naumburg, conceptualmente representa los miedos de una
sociedad de entreguerras ante lo oscuro y lo desconocido. En su composicién intervinieron numerosos
autores, lo que convierte a esta figura en la de mayor complejidad iconogrifica de todas, estableciendo
enlaces con Doré, Busch y Vogel pero también con la idea del Doppelginger, Dricula o el Dr. Jekyll sin
perder su imagen de mujer regia, firme y seductora, casi a la manera de una femme fatale del cine

negro. La monarca, que representa lo adorado y lo temido de Europa, se erige como un simil animado
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del régimen nacionalsocialista alemdn que desde hacia unos afios se habia impuesto en centroeuropa, y
del cual habian huido muchos de los artistas que trabajaban para entonces en el estudio.

Al igual que ellos, una gran parte de la sociedad estadounidense de los afios treinta podia
identificarse entonces con la situacién de la joven protagonista que, ante la amenaza que se cierne sobre
ella, busca la manera de huir y, a pesar de las complicaciones, encuentra un lugar de ocio y reposo en el
que, aun siendo perseguida por la sombra de su pasado, termina por hallar la promesa de un futuro
mejor sin abandonar el trabajo duro. Disney enlazé asi las funciones did4cticas del cuento de hadas,
retomo las funciones satiricas de algunos de sus ilustradores y escribié un relato cldsico bajo su visién
de cuentacuentos contemporineo para la sociedad del New Deal, dejindonos un largometraje repleto
de referencias artisticas, nimeros musicales como avance narrativo y una puesta en escena como
ambientacion geogrifica. Blancanieves y los siete enanitos supone la representacién de todo un
contexto cultural, la muestra de una opinién respecto a la situacién politica europea del momento y la
transmisién de cierta esperanza para el pueblo estadounidense y para cualquier migrante europeo que,
huyendo de su tierra natal, buscaba, al igual que la protagonista del film, un lugar mejor y la promesa
del suefio americano.

Durante la II Guerra Mundial, los estudios se introdujeron en una realizacién intensiva de
metrajes de entrenamiento subvencionados bajo el mandato de Franklin Delano Roosevelt con el fin
de eliminar las deudas adquiridas con los estrenos de los largometrajes anteriores, recuperindose
econémicamente para 1945, coincidiendo con el fin del conflicto bélico. En este punto la empresa se
sometié a profundos cambios apostando por la diversificacién en la captacién de fondos con metrajes
de imagen real, la creacién de documentales, producciones televisivas y la incipiente planificacién del
parque temdtico Disneyland. Este intento de evitar el fracaso financiero de la empresa implicé un
desentendimiento por parte del propio Walter Elias Disney de las tareas vinculadas a la produccién de
peliculas animadas.

Esta evolucién natural del proyecto, junto a la necesidad de inversién econdmica para financiar
la formacién de los empleados destinados a nuevas propuestas artisticas, llevé a una creacién de
peliculas de corte corporativo que poco se tardé en abandonar debido a la necesidad de libertad
creativa presente en los artistas del estudio. Esta transicién habia llevado a la empresa a perder parte del

interés del publico general y especializado generado durante los afios treinta, aunque peliculas como
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Pinocho o Fantasia habian demostrado un trabajo mucho mds pulido que sus predecesoras en obras de
un corte que casi podria calificarse de ensayo artistico.

Tras varios viajes a tierras europeas por parte de Walt Disney en la década de 1940 se tomé la
decisién de abordar La Cenicienta en vistas de la universalidad de la que gozaba la historia, tomando
como referencia la obra de Perrault y utilizando la rotoscopia como base para la parte artistica del
metraje con el fin de abaratar costes y recursos. Este método gener6 frustracion entre los artistas, que
vefan sus capacidades creativas por las restricciones generadas por la interpretaciéon escénica y las
ubicaciones de cdmara algo que queda latente a lo largo del film, que abandona la propuesta
iconogrifica a nivel estético y conceptual planteada para Blancanieves y los siete enanitos para centrarse
en una mucho mds técnica y cinematogrifica. Adn con este cambio tan presente, las criticas fueron
favorables en la prensa especializada y el publico abrazé la propuesta desde su mismo estreno.

Pese al acercamiento de Mary Blair al tono conceptual y la paleta cromitica del film, que
aportaba, no solo su imagineria y su colorido, sino también una fuerte carga animica a cada
composicién, su estilo terminé por perderse, tal y como sucedié con varias de las producciones del
estudio en la década de 1950. Se torna asi hacia una visién idealizada de la campifia francesa capaz de
adaptar sus dimensiones, su iluminacién, su perfeccién o la angulacién de los planos para encajar con
la intensidad emocional de los personajes, asemejindose al cine expresionista alemdn de la segunda
mitad del siglo XX y su reflejo en autores como Orson Welles o Alfred Hitchcock, retomando la
tradicional formacién cinematogrifica de los artistas de Disney.

En la composicién de personajes destaca la inactividad de un principe que, sin embargo, cuenta
con una mayor presencia que el aparecido en Blancanieves y los siete enanitos. Esta idea se enlaza con
una referencia visual inspirada por la figura de Francisco José I de Austria tal y como aparece
representado en el film S7ssi. Ademds de apoyar las decisiones de contextualizacién cronoldgica, que
giran alrededor de mediados del XIX europeo, la procedencia de muchos de los artistas del estudio
puede llevar a pensar en un trasfondo motivado por la pasividad frente al conflicto bélico que muchos
de ellos vieron en su pais de origen durante y tras la II Guerra Mundial, aprovechando la ausencia de
interés personal por parte de Walt Disney en el metraje para promover un mensaje colectivo velado por
parte del equipo en una etapa de constantes y agitados movimientos sociales y politicos.

De esta manera, cualquier referencia al contexto centroeuropeo se convierte en un subtexto y
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una meta-referencia filtrada por una vision, tal vez no norteamericana, pero si “norteamericanizada” en
su concepcién artistica que nos lleva a concebir la incomodidad y la alienacién de los personajes a
través de la exageracién monumental de algunas arquitecturas y, por el contrario, asienta de forma
terrenal la maldad de Lady Tremaine, una villana gélida y majestuosa totalmente alejada de la fantasia
planteada hasta entonces en sus metrajes. Este concepto se ve perfectamente complementado con la
aparicion estridente y comica de sus hijas, Anastasia y Drizella, cuyo concepto se comprende de nuevo
bajo la lectura del mal de la porcelana que Federico Augusto I, elector de Sajonia y Rey de Polonia,
decia sufrir. Asi, inspiradas por las figuras realizadas por los ceramistas de Sevres, que presentaban una
retérica muda, aunque exagerada y caricaturizada, consiguen generar en los espectadores una sensacién
operistica y parddica de la alemania de los siglos XVII y XVIII como si de una relectura histérica de
autores cldsicos como Rossini y obras coetineas como El gran dictador (The Great Dictator, Charles
Chaplin, 1940) se tratara.

Esta visién del relato mds centrada en la critica social a la Alemania nazi del momento, casi
como respuesta a la negativa institucional ante la difusién de sus metrajes por considerarse demasiado
estadounidenses, que en una insistencia en el desarrollo creativo y la vinculacién a las iconografias de la
Vieja Europa plasma en cierta medida la carrera del propio Disney, que emerge desde un contexto
social de casi pobreza hasta la prosperidad social y econémica. Sin embargo, lejos de la pasividad de la
protagonista de la historia, refleja un deseo sobre la representaciéon publica de su propio personaje, que
no de la persona. Walt Disney, como elemento a interpretar, fue disefiado como equivalente masculino
de los valores que transmitia Cenicienta: dulzura, amabilidad, esfuerzo y trabajo duro mezclado con
una especial afinidad por los animales y la posibilidad del cumplimiento de los suefios como
recompensa. En esta etapa de los estudios resulta dificil obtener material donde intervenga de forma
personal el director del estudio ya que, conforme avanzaba su liderazgo y aumentaba el éxito, la
popularidad y la complejidad financiera de la empresa, mds distante era su actitud y mds confiaba en las
acciones publicitarias que se llevaban a cabo, centradas especialmente en divulgar esta imagen publica
creada ex profeso. Esto se vio reforzado por una capacidad de oratoria excepcional que le convirti6 en
un destacado presentador televisivo a modo de cuentacuentos contemporineo. Sin embargo, cuanto
mds popular era la imagen de Disney, mds desaparecia la figura de un ilusionado Walter Elias que

trataba de volver a una situacion ideal previa a la espiral empresarial en la que se habia visto envuelto,

298



Pablo Begué Herndndez

reflejando también esta temdtica en el metraje.

Gran parte de este trabajo se grababa en imagen real para ahorrar costes y tiempo en los
procesos de animacién, aunque reduciendo también los periodos de investigacién en los que tanto se
invirtié en la década anterior, dejando la parte puramente artistica para la composicion de espacios y
los dibujos de animales que debian encajar posteriormente con el resto de la composicion. A causa de
esto, encontramos una potente uniformidad visual en todo el largometraje, aunque desapareciendo la
dicotomia estética presente en la primera etapa del estudio y resultando en una relectura
cinematogrifica del cuento de Perrault con referencias que van desde el expresionismo alemdn hasta el
cine noir. Sin embargo, las fuentes iconogrificas se volvieron mucho mads sutiles y desvinculadas de la
marcada presencia europea de las creaciones anteriores al ser reinterpretadas en su casi totalidad por
artistas imbuidos plenamente por la cultura norteamericana del momento tras el abandono o el
fallecimiento de algunas de las viejas glorias.

Por dltimo, si Blancanieves y los siete enanitos habia demostrado la capacidad resolutiva frente a
nuevos retos por parte del equipo y La Cenicienta reflejaba una madurez técnica en el estudio, La bella
durmiente reflejé una complejidad visual tnicamente alcanzable tras el cuarto de siglo de experiencia
del estudio. A pesar de ello, el principal problema al que se enfrentaron los artistas fue la falta de
aportaciones del director del estudio, que, para entonces, habia fijado su interés en la diversificacién de
fondos para la empresa con proyectos como el desarrollo de un parque temdtico o produccién
televisivas, atendiendo asi a las necesidades de las audiencias y los publicos de mediados del siglo XX.

Aunque una nueva produccién de esta envergadura volvié a poner en jaque las finanzas del
estudio, la innovacién técnica y la busqueda de disefios renovados marcaron la eleccién de Eyvind Earle
para el desarrollo del arte conceptual del metraje, ddndole la que, seguramente, sea la ambientacién
mds reconocible de todas las producciones realizadas bajo el mandato de Disney. Su inspiracién tomaba
como referentes el arte europeo pre-renacentista, las miniaturas persas, la estampa japonesa o la pintura
flamenca, generando un contexto inico y muy rico para la composicién del tono general apreciable
desde la apertura del tomo inicial del metraje hasta la composicién de fondos. Sin embargo, una vez
mds, todo se vio matizado por la creacién audiovisual contempordneo, estableciendo una paleta general
que utilizaba la obra Enrique V como filtro constante para terminar de adaptar los disefios de Earle a la

gran pantalla, ya que la mayoria de artistas del estudio los consideraban abigarrados y complejos. Sin
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embargo, la produccion de La bella durmiente integra, tras los experimentos realizados en la década
anterior en trabajos como Fantasia, un trabajo musical que trata de respetar y modernizar a partes
iguales la obra realizada por Tchaikovsky y Petipa, retomando una tradicién teatral casi olvidada en los
estudios desde la produccién de Blancanieves y los siete enanitos.

Asi, la iconografia presentada para la creacién de 1959 resulta un popurri de elementos visuales
que, si bien nos permite comprender el film desde una perspectiva histdrica al abordar cuestiones como
la figura de la matrona en el dmbito medieval, la representacién del amor en distintas vertientes con
base pictérica o incluso el tratamiento estético de algunos personajes asociado a las modas de las cortes
europeas del XVI, no deja de ser una composicion de elementos estéticos que responden tinicamente a
una necesidad tradicional de representar dos pasados separados por un siglo de distancia cronolégica
entre ellos para la narracién de este relato y sin componer una narrativa propia que hable de algo mis
alld que la visién de un grupo heterogéneo de artistas que deja entrever las complicaciones planteadas
por una falta de firme direccién en el proyecto. La representacién roméntica e idealizada de Europa
que habia promovido las primeras creaciones del estudio se ve interrumpida por una falta de encaje
entre artistas, medio y publico, algo que queda perfectamente reflejado en la construccién del castillo
de Disneyland, que no solo se adelanta a la produccién de la pelicula a la que representa, sino que
parece anticipar la construccién del Disney Corporation Headquarters que Michael Graves realizé en
1991 como una revisién contemporinea del Partendn y sus caridtides para generar un nuevo templo
del conocimiento, anteponiendo el mercado al contenido del producto.

Sin embargo, Disney parece abandonar la arrogancia y la saturacién generadas por el
optimismo estadounidense de posguerra que le habia acompafiado durante la década de 1950 al
reconocer fallos en sus creaciones, como la obsesién con la figura de la fenme fatale y, casi previendo su
ultima década de vida, comienza la pervivencia de su propio mito al interponer el escudo de armas
familiar en la construccién del tnico elemento vivo del que podemos considerar como su ultimo
cuento de hadas como cuentacuentos contemporineo, la planificacién de proyectos como EPCOT o la
exportacion de sus producciones a paises como Japén. Si bien estos hechos pudieran parecer aislados,
las referencias a La princesa caballero, de Osamu Tezuka y su encuentro con ¢l en la New York World’s
Fair de 1964 demuestran también un profundo interés por un legado autoconsciente y la humilde

ampliacion de fronteras reconociendo méritos ajenos que da pie a la reflexion entre los viajes de ida y
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vuelta que ofrecen los estudios iconogréficos con el fin de enriquecer un discurso que, si no tnico, s
resulta significativo para la construccién del imaginario colectivo actual que, cada vez mds, entiende

menos de barreras geogrificas, cronolégicas o culturales.
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International Business Times

Internet Archive

The Kansas City Public Library
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Library of Congress

Mangaland

MichaelBarrier.com

Michael Stephens

Mickey News

National Film Preservation Foundation

OldSkull.net

Silver Petticoat Review

Spessart Museum

StackExchange: Mythology & Folclore

StampoRama

Statista

Sur La Lune Fairy Tales

Tezuka in English
The Hollywood News

University of Hawaii Manoa Library

University of Pittsburgh

Walt Disney World Facts

Wikipedia
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Anexo I

Fichas técnicas de Blancanieves y los siete enanitos, La

Cenicienta y La bella durmiente
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BLANCANIEVES Y LOS SIETE ENANITOS

Titulo original: Snow White and the Seven Dwarfs
Fecha de estreno: 21 de diciembre de 1937
Duracién: 83 minutos
Intérpretes de voz:

e Corey Burton (Gruiién)

e Candy Candido (Cuervos)

e Eddie Collins (Mudito y estornudos de ardillas)

e Pinto Colvig (Mudito suplando burbujas)

e Jim Cummings (Mocos)

® Marion Darlington (Aves)

e Paddi Edwards (Witch)

e Bill Farmer (Dormil4n)

e Blake Griffin (Cazador)

e Barbara Harris (Casting de voces ADR)
e Tony Jay (Espejo mdgico)

® Brad Kane (Principe)

e James MacDonald (Voces de yodel)

e Clarence Nash (Aves)

e Catherine O'Hara (Blancanieves)

® Jerry Orbach (Timido)

e Suzanne Pleshette (Reina Malvada)

e Purv Pullen (Aves)

e David Ogden Stiers (Sabio)

® Frank Welker (Cuervos, buitres, aves, ratones, animales del bosque y efectos vocales especiales)
e Robin Williams (Feliz)

Voces adicionales: Clarence Nash, Lem Wright
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Sonidos adicionales de aves: Esther Campbell, Anne Darlington, Peggy Downey, Ruth Magden,
Louise Meyers, Ruby Ray
Interpretacion:

e Don Brodie (Bruja)

e Marge Champion (Blancanieves)

e Eddie Collins (Mudito)

e Louis Hightower (Principe)

e Billy House (Sabio)
Supervisién de edicién: Bill Melendez
Asistencia de edicién: George Cave, I.J. Wilkinson
Coordinacién de post-produccién: Ben Sharpsteen
Disefo de vestuario: Virginia Lockwood
Asistencia de direccion: Hal Adelquist, Ford Beebe Jr., Carl Fallberg, Mike Holoboft
Operacién de cimara: Mickey Batchelder, Ken Moore, Max Morgan
Supervision de direccién: David Hand, Dave Fleischer
Direcciéon de secuencia: Perce Pearce, William Cottrell, Larry Morey, Wilfred Jackson, Ben
Sharpsteen, Thornton Hee
Asistencia de direccién: Ford Beebe Jr., Graham Heid, Jim Handley, Mike Holoboff, Lou Debney,
Larry Lansburgh, Lloyd Richardson
Supervisién de animacién: Hamilton Luske, Fred Moore, Vladimir Tytla, Norman Ferguson
Direcciéon de animacién: Fred Moore, Franklin Thomas, Milton Kahl, Vladimir Tytla, Ward Kimball,
Arthur Babbitt, Eric Larson, Woolie Reitherman
Fotografia: Bob Baker, Lloyd Bockhaus, Carmelita Chapman, Jack Denton, Nick Eckert, Eleanor
Fallberg, June Fetzer, Bernard Garbutt, Ray Harryhausen, Herb Johnson, Phil Kellison, Bob Larson,
Fred Madison, Fred Malatesta, Bill Martin, Jack Miller, Fred Moore, Dick Morley, Stuart O'Brien,
George Pal, Roy Reynertson, Paul Sprunck, Boris Tameroff, Zoltan Vidor, Gene Warren
Adaptacion literaria: Ted Sears, Richard Creedon, Otto Englander, Dick Rickard, Earl Hurd, Merrill
De Maris, Dorothy Ann Blank, Webb Smith

Coordinacion de color: George Cave
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Asistencia de post-produccién y corte de negativos: Jim Wilkinson

Disefo de personajes: Saul Bass, Albert Hurter, Joe Grant, Xavier Atencio, John P. Miller, Campbell
Grant, Martin Provensen, John Walbridge, Ferdinand Horvath, Charles Thorson

Diseno de modelado de personajes: Teddy Kline, Charles Cristadoro, Duke Russell, Shirley
Sodaholm, Helen MclIntosh

Letras y musica: Frank Churchill, Leigh Harline, Ned Washington, Paul J. Smith, Edward H. Plumb,
Direccién de sonido: C.O. Slyfield

Supervisién de musica: Harry V. Lojewski

Orquestacién: Leo Arnaud, Charles Wolcott, Frederick Stark

Orquestacién adicional y conduccién de la orquesta: Leigh Harline, Paul J. Smith

Edicién musical: William Saracino

Mezcla de sonido: Frederick Herbert

Conductor: Leigh Harline, Paul J. Smith

Coro final: Hall Johnson Choir

Interpretacién musical: Louis Kaufman

Direccién musical: Freeman High

Direccion de arte: Charles Philippi, Tom Codrick, Hugh Hennesy, Guistaf Tenggren, Terrell Stapp,
Kenneth Anderson, McLaren Stewart, Kendall O'Connor, Harold Miles, Hazel Sewell, Johnathan
Jensen, John Hubley

Composicién: Bruce Bushman, Lou Debney, Ferdinand Horvath, Kendall O'Connor

Fondos: Samuel Armstrong, Mique Nelson, Phil Dike, Merle Cox, Ray Lockrem, Claude Coats,
Maurice Noble, Alan Maley, Mentor Huebner, Brice Mack

Animacioén: Franklin Thomas, Les Clark, Dick Lundy, Fred Spencer, Arthur Babbitt, Bill Roberts,
Eric Larson, Bernard Garbutt, Milton Kahl, Grim Natwick, Robert Stokes, Arthur Stevens, Jack
Campbell, James Algar, Marvin Woodward, Al Eugster, William Barnard Justice, James Culhane, Cy
Young, Stan Quackenbush, Joshua Meador, Ward Kimball, Ugo D'Orsi, Woolie Reitherman, George
Rowley, Robert Martsch, Paul Busch, Walt Clinton, Al Coe, Paul Fitzpatrick, Hugh Fraser, Campbell
Grant, John McManus, Amby Paliwoda, Don Patterson, Tony Rivera, Louie Schmitt, William Shull,
Sandy Strother, David Swift, Riley Thomson, Don Tobin, Bob Wickersham, Cornett Wood
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Asistencia de animacién: Peter Alvarado, Jack Bradbury, Walt Clinton, Marc Davis, Robert Givens,
Ollie Johnston, Volus Jones, Bill Keil, Michael Lah, Ed Levitt, John Lounsbery, Murray McClellan,
Lester Novros, Clair Weeks, Charles Nichols, Dan MacManus, Don Lusk, Harry Hamsel, Errol Grey,
Robert W. Youngquist, Lynn Karp, Bill Weaver, John Elliotte, Herb Johnson, Art Elliott, Nick de
Tolly, Berk Anthony, William Shull, Jack Larsen, Bob Leffingwell, Murray Griftfin, Frank Thomas,
Jack Campbell, Tony Rivera, Sandy Strother, Sam Dawson, Campbell Grant, Phil Duncan, James
Escalante, Hugh Fraser, Ray Patin, Dick McDermott, Chester Cobb, Norman Tate, Amby Paliwoda,
Claude Smith, Bill de la Torre, Dan Noonan, Milton Kahl

Artistas de transiciones: Jack Dunham, Bob McCrea, Harry Holt

Entintado y pintura: Wilma Baker, Mary Jane Cole, Helen Jordan, Buf Nerbovig, Helen Ogger, Ruth
Tompson, Val Vreeland

Artistas de entintado y pintura: Katherine Kerwin, Rae McSpadden, Jeanne Lee Keil

Efectos visuales: Bob Broughton

Animacién de efectos: Frank Follmer, Paul Busch, Jerome Brown, Dan MacManus, John
McDermott, Ted Parmelee, Fred Madison, Dan MacManus, Andy Engman

Representante de prensa: S. Barret McCormick

Produccién: Max Fleischer
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CENICIENTA

Titulo original: Cinderella
Fecha de estreno: 15 de febrero de 1950
Duracidén: 76 minutos

Intérpretes de voz:

Ilene Woods (Cenicienta)

Eleanor Audley (Lady Tremaine)

Verna Felton (Hada Madrina)

Rhoda Williams (Drizella Tremaine)
James MacDonald (Jaq y Gus)

Luis Van Rooten (el Rey y el Gran Duque)
Lucille Bliss (Anastasia Tremaine)

William Phipps (Principe Encantador)

Mike Douglas (canto del Principe Encantador)

June Foray (Lucifer)
Betty Lou Gerson (Narrador)

Voces adicionales: Marion Darlington, Earl Keen, John Woodbury, Lucille Williams, Thurl

Ravenscroft, Clint McCauley, June Sullivan, Helen Seibert

Interpretacién:

Eleanor Audley (Lady Tremaine)

Don Barclay (el Rey y el Gran Duque)
Claire Du Brey (Hada Madrina)
Helene Stanley (Cenicienta)

Jeffrey Stone (Principe Encantador)
Rhoda Williams (Drizella Tremaine)

Lucille Bliss (Anastasia Tremaine)

Asistencia de direcciéon: Mike Holoboff, Larry Lansburgh, Ted Sebern

Procesos especiales: Ub Iwerks, Eustace Lycett
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Sonido: James Melton

Direccién de sonido: C.O. Slyfield

Grabaci6n de sonido: Harold J. Steck, Robert O. Cook

Ingenieria de sonido: George Lowerre

Edicion del metraje: Donald Halliday

Edicién de musica: Al Teeter

Direcciéon musical: Oliver Wallace, Paul Smith

Letras: Mack David, Jerry Livingston, Al Hoffman

Orquestacién: Joseph Dubin, Edward H. Plumb

Ajustes de musica: Lyn Murray - Vocals

Intérpretes musicales: Ethmer Roten (Flauta)

Historia y estilo: William Peed, Erdman Penner, Otto Englander, Ted Sears, Winston Hibler, Homer
Brightman, Harry Reeves, Kenneth Anderson, Joe Rinaldi, T. Hee, Xavier Atencio

Desarrollo visual: Melvin Shaw

Composicién: Mac Stewart, Tom Codrick, Lance Nolley, Don Griffith, A. Kendall O'Connor, Hugh
Hennesy, Charles Philippi, Thor Putnam, Xavier Atencio, Sual Bass, John P. Miller

Color y estilo: Mary Blair, Claude Coats, John Hench, Don DaGradi

Fondos: Brice Mack, Ralph Hulett, Dick Anthony, Art Riley, Ray Huffine, Merle Cox, Thelma
Witmer, John Jensen, Alan Maley, Eyvind Earle

Stop Motion: T. Hee, Bill Justice, Xavier Atencio, John Jensen, George Pal

Asistencia técnica: George Pal, John S. Abbott, Betty Lou Allen, Siska Ayala, Bob Baker, Leo
Barkume, Dave Bater, Jan Bax, Hill Beekman, Lloyd Bockhaus, Carmelita Chapman

Direccién de animacién: Eric Larson, Larry Clemmons, Milt Kahl, Frank Thomas, John Lounsbery,
Wolfgang Reitherman, Ward Kimbeall, Ollie Johnston, Marc Davis, Les Clark, Norm Ferguson, Vance
Gerry

Animacién de personajes: Don Lusk, Hugh Fraser, Bill Justice, Art Stevens, Fred Moore, Judge
Witaker, Robert Clampett, Tim Burton, Marvin Woodward, George Nicholas, Phil Duncan, Hal
King, Harvey Toombs, Cliff Nordberg, Hal Ambro, Ken O'Brien, Richard Williams Studios, Edwin
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Aardal, Blaine Gibson, Jerry Hathcock, Dan MacManus, John McManus, Charles A. Nichols, Dick
Lucas, Al Stetter, Julius Svendsen, Xenia, Bob Youngquist

Disefo de personajes: Bill Peet, John Walbridge

Asistencia de animacion: Rudy Cataldi, Bob McCrea, Dale Oliver, Ken Southworth, Grace Stanzell,
Iwao Takamoto

Artistas de trasicién: Dave Brain, Walt Stanchfield, Art Stevens

Animacién de efectos: George Rowley, Josh Meador, Jack Boyd

Supervisién de modelos de color: Mery Tebb

Secretaria de entintado y pintura: Edle Bakke

Entintado y pintura: Wilma Baker, Violet Bayerl, Phyllis Craig, Eve Fletcher, Virginia Fonatella,
Grace Godino, Wilma Guenot, Ann Lord, Barbara Palmer, Sylvia Roemer, Carmen Sanderson, Diane
Strong, Norma Swank, Val Vreeland, Joyce Walker

Fotografia de animacién: F. Bud Mautino, William J. Tomkin, Bob Broughton

Asistencia de edicién y ajustes de color: George Cave

Corte de negativos: Jim Wilkinson

Produccién: Walt Disney, Fred Qrimby

Guion: Maurice Rapf

Direccién: Wilfred Jackson, Hamilton Luske, Clyde Geronimi

Supervisién de producciéon: Ben Sharpsteen

Secretariado: Marie Dasnoit, Eloise Tobelman, Ruth Wright
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LA BELLA DURMIENTE

Titulo original: Sleeping Beauty
Fecha de estreno: 29 de enero de 1959
Duracién: 75 minutos

Intérpretes de voz:

® Mary Costa (Princesa Aurora)

Bill Shirley (Principe Felipe)

e Eleanor Audley (Maléfica)

e Verna Felton (Flora, Reina Leah)
e Barbara Luddy (Primavera)

e Barbara Jo Allen (Fauna)

e Taylor Holmes (Rey Stefan)

e Bill Thompson (Rey Hubert)

Voces adicionales: June Foray, Orson Bean, Richard

Booke, John Huston, Otto Preminger, Cyril Ritchard,

Bobby Amsberry, Paul Frees, Jack DeLeon, Don Messick, Thurl Ravenscroft, John Stephenson, Candy
Candido, Pinto Colvig, Hans Conried, James MacDonald, Dal McKennon, Frank Welker, Mel Blanc,
Allen Swift, Bill Scott

Interpretacién:

e Eleanor Audley, Jane Fowler (Maléfica)

Frances Bavier, Madge Blake, Spring Byington (Flora, Fauna y Primavera)
e Ed Kemmer (Principe Felipe)
e Hans Conried (Rey Stefan, el Mago)
e Helene Stanley (Princesa Aurora)
e June Foray (la Bruja)
e Don Barclay (rey Hubert)
Narracién: Marvin Miller

Supervision de produccién: Ken Peterson
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Supervision de sonido: Robert O. Cook

Sonido: James Melton

Efectos de sonido: James MacDonald, Tod Dockstader

Edicién de efectos de sonido: Treg Brown

Edicién de sonido: Lovell Norman, Jim Faris

Edicion del metraje: Roy M. Brewster, Jr., Donald Halliday, Gene Deitch, Treg Brown, Jim Faris
Asistencia de direcciéon: Dan Alguire, Edward Hansen, George Probert, Jim Swain

Edicién de musica: Evelyn Kennedy, Al Teeter

Procesos especiales: Ub Iwerks, Eustace Lycett, Vance Gerry, Bob Broughton, Art Cruickshank, Bill
Brazner

Secretariado: Marie Dasnoit, Betty Gossin

Casting (artistas de animacién): Ken Peterson

Procesado del metraje: Bill Brazner

Sonido de aves: Purv Pullen

Canciones: George Bruns, Tom Adair, Winston Hibler, Ted Sears, Erdman Penner, Sammy Fain, Jack
Lawrence

Arreglos de coral: John Rarig

Canto: Thurl Ravenscroft

Intérpretes musicales: Ethmer Roten - Flute

Orquestacién: Franklyn Marks, Walter Sheets, Milt Franklyn, Edward H. Plumb

Conductor: Frederick Stark

Artista de storyboard: Bill Peet

Adaptacién de la historia: Erdman Penner, Saul Bass, John Jensen, Bill Peet, Chuck Jones

Historia adicional: Joe Rinaldi, Winston Hibler, Bill Peet, Ted Sears, Ralph Wright, Milt Banta, T.
Hee, Bob Ogle, Xavier Atencio, Michael Maltese

Asistencia creativa al productor: Melvin Shaw

Estilo: T. Hee, Xavier Atencio

Disefo de personajes: Saul Bass, John Jensen, Bill Peet

Diseiio de produccién: Don DaGradi, Ken Anderson
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Artista conceptual: Eyvind Earle

Fotografia de animacién: Bob Broughton, Dede Faber, F. Bud Martino, Dave Spencer, Bruce Surtees
Operacién de cimara: Ed Austin, Allen Childs, John Folk, Duane Keegan, William J. Tomkin, Roy
Wade

Composicién: McLaren Stewart, Don Griffith, Basil Davidovich, Joe Hale, Jack Huber, Tom Codrick,
Erni Nordli, Victor Haboush, Saul Bass, Homer Jonas, Ray Aragon, Xavier Atencio, Dick Bickenbach,
Chuck Jones, Otto Englander, Gene Hazelton, Maurice Noble, Samuel Armstrong, A. Kendall
O'Connor, Collin Campbell

Asistencia de composicién: Sammie Lanham

Estilo de color: Eyvind Earle

Fondos: Frank Armitage, Al Dempster, Bill Layne, Don Driscoll, Dick Anthony, Richard H. Thomas,
Thelma Witmer, Walt Peregoy, Ralph Hulett, Fil Mottola, Anthony Rizzo, John Jensen, Alan Maley,
Robert Gentle, Art Lozzi, Philip DeGuard, Tom O'Loughlin

Asistencia de fondos: Ron Dias

Estilo de personajes: Tom Oreb

Direccién de animacién: Frank Jiromas

Animacién de Stop Motion: Mom Productions

Diseiio de continuidad: Anthony Peters, T. Hee, Xavier Atencio, John Jensen

Movimiento de personajes: T. Hee, Bill Justice, Xavier Atencio

Descripcion de video: Kat Mullaly

Fabricantes de marionetas: Ichiro Komuro, Bill Justice, Xavier Atencio, George Pal

Supervision de animadores de Stop Motion: Tad Mochinaga

Asistencia técnica: Jim Love, E.J. Sekac

Direccién de animacién: Milt Kahl, Frank Thomas, Marc Davis, Ollie Johnston, John Lounsbery,
Kenneth Muse, Bill Schipek, Lewis Marshall, Jack Carr, Herman Cohen, Ken Southworth

Character Animation: Hal King, Bill Justice, Blaine Gibson, Robert Rodriguez, Ken Hultgren,
George Nicholas, Henry Tanous, Hal Ambro, John Sibley, Harvey Toombs, Jules Bass, Bob
Youngquist, Ken Turner, John Kennedy, Don Lusk, Bob Carlson, Art Stevens, Fred Kopietz, Eric
Cleworth, John McKimson, Ken O'Brien, Arthur Rankin, Jr., Dale Barnhart, Ted Berman, Fred
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Calvert, George Goepper, Jerry Hathcock, Bill Keil, Dick N. Lucas, Cliff Nordberg, Ken Harris,
Richard Thompson, Ben Washam, Amby Paliwoda, Walt Stanchfield, Al Stetter, Abe Levitow, Hal
Sutherland, Iwao Takamoto, Jack Bailey, Xenia

Asistencia de animacién: John Ahern, Lou Appet, George Bakes, Carole Beers, Gordon Bellamy,
Tony Benedict, Don Bluth, Sheila Brown, Paul Carlson, Bob Carr, Joan Case, Leroy Cross, Roland F.
Crump, Retta Davidson, John Ewing, Tom Ferriter, Ric Gonzalez, Jerry Hathcock, Wes
Herschensohn, Harry Hester, Richard Hoffman, Charlotte Huffine, Sam Jaimes, Sammie Lanham,
Lin Larsen, Burny Mattinson, David Michener, Gary Mooney, Margaret Nichols, Floyd Norman, Bill
Nunes, Dale Oliver, Doris A. Plough, Joe Roman, Phil Roman, Glenn Schmitz, Eva Schneider,
Donald Selders, Ed Solomon, Bill Southwood, John Sparey, Grace Stanzell, Dave Suding, Iwao
Takamoto, Bob Torchim, John Walker, Clair Weeks, Gwen Wetzler, Chuck Williams, Allen Wilzbach,
Kay Wright, Xenia

Supervision de limpieza: Johnny Bond, Fred Hellmich

Artistas de limpieza: Jane Baer, Retta Davidson, Stan Green, Fred Hellmich, Sylvia Mattinson, Grace
Stanzell, Ruben Apodaca, Sheila Brown, Jacques Charvet, Tom Ferriter, Jim Fletcher, Sam Jaimes, Jack
Kerns, Margaret Nichols, Floyd Norman, Dave Suding

Breakdown and Inbetween Artists: Fernando Arce, Ann Dvorak, Jane Fowler, Diane Keener, Dan
Mills, Floyd Norman, Lew Ott

Animacioén de efectos: Dan MacManus, Jack Boyd, Joshua Meador, Jack Buckley, Bob Abrams, Harry
Love, Jim Will

Asistencia de efectos de animacién: Dorse A. Lanpher, John Emerson, Bill Mahood

Assistant Visual Effects Artist: Joe Alves

Planificacién y comprobacién de escenas: Wlima Baker, Dotti Foell, Patricia Helmuth, Buf
Nerbovig, Ann Oliphant, Jane Philippi, Evelyn Sherwood, Ruth Tompson, Irene Wyman

Color Modelists: Phyllis Craig, Virginia Fonatella, Mary Tebb

Supervision de entintado y pintura: Grace Bailey

Artistas de entintado y pintura: Carole Barnes, Violet Bayerl, Eleanor Dahlen, Raynell Day, Becky
Fallberg, Marie Fenyvesi, Eve Fletcher, Myrna Gibbs, Grace Godino, Ann Guenther, Lee Guttman,

Karin Holmquist, Darlene Kanagy, Beryl Kemper, Katherine Kerwin, Jeanne Lee Keil, Ann Lord,
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Ginni Mack, Charlene Miller, Barbara Palmer, Constance Phelps, Libby Reed, Sylvia Roemer, Joanna
Romersa, Carmen Sanderson, Emalene Seutter, Marcia Sinclair, Edna Smith, Betty Stark, Diane
Strong, Norma Swank, Margaret Trinidade, Val Vreeland, Joyce Walker

Laboratorio de pintura: Helen Seibert, Dodie Roberts

Guion de animacién: Chuck Jones

Codirector: Maurice Noble

Coproductor: William L. Snyder

Produccién ejecutiva: William Hanna, Joseph Barbera, Bob Clampett, Tim Burton

Produccién: Wolfgang Reitherman, John W. Burton, Bill Anderson, Ron Miller, Walt Disney
Direccién: Richard Williams Studio, Clyde Geronimi

Direccién de secuencia: Eric Larson, Wolfgang Reitherman, Les Clark
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