La valorizacion y la escenificacion

filmica en el museo*

Philippe Dubé* *
Traduccion: Ana Sokobva* * *

Los otros forman al hombre, yo lo narro
MONTAIGNE

DE ENTRADA POSTULAREMOS que € museo € una maquina
para hacer ver y, unavez ubicado en este nuevo paradigma
vocacional, es evidente que poco a poco € museo integralas
multiples posibilidades mediaticas que ofrecen las nuevas tec-
nologias. En este contexto, la exposicion se convierte en €
foro delaactividad del museo a través de la cua se desarrolla
un lenguaje propio, incluso una gramética singular cada vez
més complegja. Ciertamente es un lugar de memoria, pero
sobre todo es un lugar de relato, €l museo se convierte progre-
sivamente en un lugar de préactica narratol 6gica que hace in-
tervenir no solo a la interpretacion, como modo de valoriza-
cion, sino también a la adaptacion como modo de transmitir
nuevos conocimientos. Es lo que intentaremos analizar, prime-
ro, situando a "nuevo" museo en un ambiente cultural muy
diferente a del pasado, y trabajando la idea de la exposicion
en tanto sistema narrativo que permite la adaptacion. Poste-
riormente, por medio del andlisis de un caso bastante singu-
lar—especificamente, €l de Maria Chapdelaine— exploraremos

* Titulo original en francés: "Mise en valeur, mise en espace et mise en
film", presentado en el Coloque du CRELIQ, 31 de octubre de 1996. Revi-
sado y corregido en enero de 1997.

** Profesor de la Universidad de Lava, Quebec, Canada.

*** Revision técnica a cargo de Silvia Gutiérrez y Eduardo Andion.
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através de este proyecto las diversas etapas de un pro-ceso de
adaptacion—tipo para, finalmente, lograr definir mejor la ex-
posicion-filme como produccion museogréfica en desarrollo.
En sintesis, con base en estas consideraciones que podrian
Servir como parametros para convertirse en unateoria en cons-
truccion, vamos a eshozar a grandes rasgos €l nuevo campo al
gue en adelante se le puede llamar "expologid’, sin por dlo
abusar de este neologismo.

Desplazamiento de la idea de museo

Dos fendmenos sociales recientes sobre €l ge de lalarga filia-
cion cultural, de la cua somos herederos, vienen a cambiar
completamente el papel tradicional del museo como institu-
cion museogréfica, € cua puede ser situado historicamente
en e movimiento socia y cultural de 1968." En efecto, mayo
68 como fiesta revolucionaria y portadora de un aconteci-
miento de censura generacional impone de manera irreversi-
ble unademocratizacion de la sociedad denunciando, con toda
su huella opositora, €l dominio intolerable del poder de élite
sobre numerosos campos de actividad.

De hecho, se percibe posteriormente a este periodo agita-
do un gjuste general en las instituciones que deben colocarse
nuevamente frente a una "legitimacion socia”, ala que obliga
la democratizacion. El museo no escapa a esta tendencia y
pasa relativamente rdpido, a menos en e mundo llamado
"desarrollado”, del status de "templo" a rango de lugar, sobre
todo como lugar de participacion, con todo tipo de vanantes
semanticas como "espacio cultural" o "de convivencia', "casa

! Es necesario recordar que la Exposicién Universal de 1967, en Montreal,
tuvo también una influencia directa en el gusto del publico para una aber-
tura hacia el mundo y, al mismo tiempo, un efecto también muy directo
en el desarrollo de diferentes maneras de valorizar las culturas de aqui y de
alla. Sin embargo, esta influencia, si bien importa localmente, no anuncia
la brutalidad de la ruptura de la revolucion cultural traida por la ola de los
sesentaiocheros.



de cultura”, "museo de vecinos', "museo territorio”, "museo
comunitario" y cualquier otra cosa. Sin embargo, en e mis-
mo orden de ideas, y conjuntamente con este desplazamiento
de valores, laiglesia, por gemplo, como templo de culto sufrio
una mutacion de la misma naturaleza donde se transforma en
lugar de culto. Con su renovacion litdrgica, ya no asistimos a
una ceremonia religiosa, mucho menos a un oficio, sino mas
bien somos convocados a una celebracion. Lo que muestra
un cambio ala susodicha democratizacion del culto que ade-
més ya no se desarrolla en latin sino sobre todo en lengua
vernacula, comun, la de todos los dias y de todo € mundo.

El segundo gran cambio al que asistimos -en este mismo
tiempo histérico— se manifiesta en una nueva configuracion
emergente en lacirculacion de los conocimientos. En efecto,
un poco por todos lados, y principalmente en el mundo aca-
démico, que ya no se trata de imponer un discurso por lavia
de una autoridad cientifica encuadrada en una relacion verti-
cd entre los sabios (poseedores del saber) y los publicos (en
busca del saber). Se trata més bien de otra relacion donde
parece instaurarse un acercamiento mas horizontal de los co-
nocimientos por la llegada de la interdisciplinaridad que se
quierey se vive como un cambio en el angulo de aprehension
de los conocimientos, en lo sucesivo Ilamados multi o pluri-
disciplinarios.

Observamos entonces una transformacion de los valores
que todavia son discutidos en nuestras sociedades y que dicen
mucho sobre nuestras sempiternas tergiversaciones sociales,
culturales y politicas. Ahora bien, la constante reedefinicion
del museo que de dllas resulta -en lo que se refiere precisa-
mente a su mision educativa fundamental- lleva progresiva-
mente a la institucién museogréfica a reconsiderar radical-
mente su papel de productor de sentidos, incluso de produc-
tor de conocimientos. Desgraciadamente es necesario afiadir
que el museo, hasta ahora, se percibe ain como siemprey de
manera muy positiva en este aspecto, jactandose de ser un
lugar para compartir realmente los saberes (ver Congres AMC-
SMQ, 1995). Sin embargo, permitasenos dudar y ser criticos
de esta pretension que perdura.
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A manera de introduccion algo provocadora, afirmaria que
no existe ni e compartir, ni € saber en lo que concierne a
lugar llamado museo, y me explico. En primer lugar, para
que se pueda compartir debe haber un intercambio reciproco
entre dos instancias mas o menos iguales, mientras que en €
museo el discurso cientifico autoritario de antafio se transfor-
ma, no de forma transdisciplinaria, sino mas que nada a una
serie de mensgjes culturales debido, en gran parte, ala pre-
sién sociad que impone, justamente, la aparente democrati-
zacion cultural de la institucién museogréfica para que dla
pudiera a fin hacer su entrada al pantedn de la cultura de
masas. Pero el museo como lugar no favorece por dlo € autén-
tico intercambio y e reparto entre las partes implicadas en €
proceso de comunicacion que requiere una exposicion. Tam-
poco existe un saber red para compartir, sino mas bien una
suma de fragmentos de saber para sacar de aqui y de alapor
un visitante convocado a un encuentro fortuito, azaroso, que
lo lleva a organizar en el transcurso de su recorrido un saber
fugitivo. En lo que concierne ala exposicion, se trata en efec-
to de un medio que opera en un espacio donde una serie de
signos son ofrecidos a los visitantes que, dentro de las circuns-
tancias, quieren, o mejor dicho, pueden darles sentido. ¢Es por
ello necesario hablar de un camino auténtico hacialaadquisi-
cién de un saber? En lagran mayoriade los casos no o creemos.

Con el museo, es mas cuestion de "hacerse dé conoci-
miento" o, mejor aun, de "informarse" que de conocer real-
mente. Desgraciadamente, muy seguido es el lugar por exce-
lenciadel "reconocer”. Laexposicion en tanto que amalgama
de saberes, en forma de montaje tridimensional de informa-
cion, mas que nada realza la dindmica comunicativa donde la
transmisién de la informacién opera de una manera bastante
eficaz, dirigiendo los mensgjes en lugar de ofrecer una plata-
forma que llevaria a la adquisicion de un saber real. Ahora
gue esta mecanica ha sido rapidamente desmontada frente a
nuestros ojos, veamos mas de cerca como funciona, y bus-
guemos comprender su légica, su dindmica interna; ahora
gue hemos podido situar en qué contexto socia se desprende
esta especie de medio que es la exposicion museogréfica.



Nociones de exposicion

Si de entrada es necesario excluir las variantes disciplinarias
del museo -a saber ARTE-HISTORIA-CIENCIA- que requieren
un andlisis tipoldgico, no muy (til para este gercicio, no hay
por ello que dejar a un lado una buena definicion de la expo-
sicion. Generalmente, en € medio museogréfico se admite
que la exposicién forma una sucesion de elementos que son
presentados para invitar a visitante en un circuito, a través
del cual se ofrece una cierta suma de informaciones sobre un
tema dado. Podemos pensar, entonces, que esta definicion
asegura una comprension base del medio. Lo que posible-
mente falte afiadir, con el objeto de ser més preciso, es que
este proceso museografico de adaptacion en € espacio temporal
esta habitualmente compuesto por cuatro elementos juzga-
dos indispensables para crear una dinamica de exposicion.
Primero el objeto que, en un museo, a menudo es el mis-
mo cimiento del medio; después el tema que aqui es subya-
cente al tratamiento espacia e impone una cierta organiza-
cién temética; por supuesto existe €l autor que interviene en
la articulacion de los temas y en la escenificacion ddl circuito
en cuestion, y por Ultimo es necesario considerar al visitante,
sin el que la exposicién no es més que una realidad material
inerte, ya que es este Ultimo € que le da finamente vida.
Estos cuatro elementos gjercen, en efecto, una funcion espe-
cifica en una puesta en espacio museografica. Cada elemento
tiene una accién singular (cuadro 1): €l objeto ex-pone o se

Ex —poner Objeto
: Pro —poner ¢ -1+ Tema
' Dis—poner " Autor
Com -poner - Visitante

Cuadro I
Elementos dindmicos de una puesta
en espacio museografica.
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exX —pone como una especie de testigo de la realidad evocada,
el tema le pro —pone una lectura de este o estos testigos ex-
puestos, mientras que €l autor dis—ypone de la elaboracion de
una estructura narrativa para dejar pasar su 0 sus mensajes, y
por Gltimo, €l visitante com -pone su propio mend de lectu-
ra a partir de los elementos de informacion que le son ofreci-
dos. Setratani méas ni menos que de un "auto servicio" cultu-
ra donde el cliente-observador tiene un maximo de latitud
parallevar en su visitael curso secuencia que él quierao, una
vez mas, pueda. En este proceso, todavia ma definido, exis-
ten tres niveles que se superponen en la conformacion de la
exposicion (cuadro 2). El primero es unapresentacion donde
objeto y tema estan expuestos en una organizacion ordenada.
El segundo, la interpretacion, viene justamente a descubrir
los fundamentos "cientificos' de esta organizacion en el espa-
cio, y de golpe, ofrece uno o varios angulos de comprensién o
de aprensién de la presentacion. El tercer nivel resata més
gue nadalanarracion en donde el relato se convierte en el ge
narrativo, el "story Line", que estructurael circuito combinada
de manera laxa presentacion e interpretacion. He aqui en
sintesis la mecanica de un medio, alavez tangible (objeto) e
intangible (tema), donde el visitante es continuamente inter-
pelado en un ir y venir continuo, en cuanto que cada compo-
nente de la exposicion esta a servicio de un desarrollo
argumentativo que aparece, en Ultima instancia, como con-
clusion de un tema dado.

Si debe analizarse en qué puede la adaptacion jugar un
papel en este lenguaje propio -pero no exclusivo- del museo,

1.Presentacién  Objeto/tema L
-« soens o4 (“contenido/intencién”)
2. Interpretacién - -+ - Testificarfexplicar
3. Narracién 1+2+relato
e Cuadro2 - -+ 1

Niveles de conformacién de la exposicién



€s necesario, primero, situar su nivel de intervencién. De en-
trada es primordial ligar la adaptacion a tercer elemento de
puesta en el espacio temporal museogréfico (cuadro 3); a sa
ber, la adaptacion se inserta en el campo directo del autor,
gue en su acto de dis -poner va sobre todo a trans —poner.
En €l interior de laentidad funcional de la exposicion funda-
mental mente nada cambia; simplemente, el encargado (cura-
dor) debe obligatoriamente fundirse con el autor que le pre-
cedié en la construccion del susodicho relato; mientras que €l
medio ya no es del primero, sino que pertenece sobre todo al
segundo autor. Se trata de unatransposicion, bastante delica-
da, donde el narrador preexistié a autor de la exposicién y
donde el relato debe permanecer esencialmente igual, obvia-
mente respecto al derecho de autor; pero también y sobre
todo, respecto alaobracreada. Es decir, que lanarracion (re-
lato) se convierte, simultaneamente, en €l primer nivel de con-
formacién de la exposicion mientras que lapresentacion, prin-
cipalmente en la eleccion de los objetos, y la interpretacion
en su manera de explicar, se convierten en los niveles donde
principalmente actuara el encargado de la exposicién. Es ne-
cesario comprender que el relato ya constituido impone una
trama narrativa ineludible, mientras que los niveles de pre-
sentacion y de interpretacion permanecen aleatorios y ofre-
cen asl dos zonas de expresion relativamente libres para €
autor de exposicion, y que ademés las dos son completamen-
te propias a medio en cuestion.

Ex —poner Objeto
Pro —poner Tema

Dis —poner Autor
Trans -poner Adaptador
Com -poner Visitante

Cuadro 3
Elementos dindmicos de una puesta
en espacio museogréfica con adaptacion

Esnecesario
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S aestainversion del orden delos niveles se le afiade en €
proceso para poner en exposicion ahora otro medio, en este
caso la pelicula, en el proceso de exposicion, hace un poco mas
compleja la primera y fundamental naturaleza de la exposi-
cion que -recordémoslo- es la de organizar en €l espacio
temporal un relato sostenido por artefactos testigos de la rea-
lidad evocada, sin importar la clase o la especie. Para unir
toda la amplitud de esta nueva dimension, refiramonos sim-
plemente a ejemplo bien conocido de CIUDAD-CINE que, en
resumen, ha sido una exposicién sobre el cine que ha hecho
intervenir en € espacio museografico este mismo cine. Laidea
de recrear por medio de la reproduccién escenografica escenas
tomadas de clésicos del cine, o0 mejor aln de la historia del
cine, a varios les parecid excelente, y ademés la exposicion
tuvo un éxito popular enorme muy probablemente a causa de
esta factura particularmente original. Pasar de lo inmaterial
(¢l cine) alo material (la exposicion escenografica) en un iry
venir estimulante para €l espiritu y los sentidos, fue esencial-
mente la base conceptual de este acontecimiento museogréafico
en una concurrencia persistente. Partiendo de este primer prin-
cipio de realizacion, se trata de ver si es posible extrapolar en
género de media-mixta, que podria ser la exposicion-pelicula,
y en qué podria dla corroborarse como un medio museografico
de una mejor eficacia comunicativa. Lo que se obtiene justa-
mente en la exposicidn-pelicula, es necesario precisar, se trata
esencialmente de un medio de doble filo donde la exposicién,
en tanto que puesta en espacio alaayudadel relato filmico e,
inversamente, la cinematografia prolongala disposicion tridi-
mensional de los elementos presentados.

Esta forma hibrida deberia actuar en complementariedad
en donde la pelicula ofrezca una nueva dimension (intangi-
ble) en el trayecto habitual (tangible) dentro del espacio mu-
seogréfico. Es, pues, aun nuevo género de media-mixtaal que
estén invitados los visitantes que pueden alavez vivir y visua-
lizar un relato inserto en un trayecto. Primero, es necesario
asumir que la mezcla de las dos formas narrativas deben ser
perfectamente controladas por los autores que justamente bus-
can la complementariedad, enriqueciendo por el aporte del



otro su medio respectivo. Posteriormente, si por un acertado
azar estos dos modos -€l filme y la exposicién- encuentran
una obra comun sobre la cual elaborar un producto original,
resulta una produccion singular donde tres instancias contri-
buirian eventualmente. Primeramente, |a obraya creada que
forma la trama narrativa obligada de la media—mixta, ense-
guidael filme que obedece asu propialdgica de producciony
por Gltimo, la exposicion que ofrece un trayecto con malti-
ples restricciones. Una superposicion, entonces, que vamos a
explorar bgjo varias facetas teniendo bien en cuenta cémo
opera la adaptacion en este triptico por el instante perfecta-
menteficticio

Maria Chapdelaine o la adaptacion por adaptar

El objeto de estudio, en primer lugar, es una obra literaria
umversalmente conocida y traducida a veintitrés lenguas
modernas; originalmente setitulabaMaria Chapdelaine, Récit
du Canada Francais de Louis Hérmon (1880-1913). Primero
aparecio en folletin en €l periddico francés Le Temps, del lunes
27 de enero a miércoles 19 de febrero de 1914, antes de ser
publicada por primera vez en Montreal por el director J. A.
Lefebvre en 1916. Gracias alos esfuerzos de Louvigny de Mon-
tigny’ que més tarde le consagré un estudio, este relato corto,
desde su primera publicacién, esta ilustrado con dibujos al
carbon de Suzor- Cote?

Primero, debemos respondernos esta pregunta: ¢por qué
esta novela? Pues bien, simplemente porque pertenece al

2 |_ouvigny de montigny, La revanche de Maria Chapdelaine, dinitation
d'un chef-d'oeuvre inspiré du pays de Qitédec, Montreal, Ediciones de la
Actions canadienne-francaise, 1937, p. 210.

% Una veintena de artistas, pintores y grabadores guebequences ilustraran
esta novela, a partir de su publicacién en 1916 hasta ahora. Jean-Paul
Lemieux fue el Gltimo pintor importante que se interesd en esta obra maestra
de la literatura de expresion francesa (véase Jean-paul Lemieux et lime de
Marcel Dubé, que aparecié en Montreal, ART GLOBAL, en 1988, p. 154).
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patrimonio literario universal y su relato merece ser regular-
mente revisado por los contemporaneos que todavialo leen.
Historia desgarradora donde el drama psicolégico se desarro-
[laaprincipios de siglo en Péribonka cuando la sociedad fran-
cesade Canad4, en el transcurso de su vida tradicional, estd a
punto de sucumbir. Cuando se le observa de cerca, la obra ha
servido como trama de fondo a varios creadores, que a me-
nudo, han elaborado a partir de ella obras paralelas en forma,
no de pre-texto, sino de post-texto. Comenzando por los
ilustradores y fotdgrafos que a su manera, crearon una icono-
grafia original. Todavia no se tratade adaptacion propiamen-
te dicha sino, como lo sefiala Silvie Bernier en su obra, Du
texteh I'image? "En efecto, lgos de ser un simple apoyo deco-
rativo de lo escrito, lailustracion constituye otra lectura del
texto, que presupone una interpretacion. Es, entonces, con-
veniente estudiar esta lectura de textos literarios por sus ilus-
traciones'. Se trata, pues, de un primer nivel de interpreta-
cion de la obra que tiene e mérito preciso de estructurar €
relato de diferente manera queen fu forma escrita.

Para convencerse de €ello, ahora habra que analizar cémo,
en sus dibujos, Suzor-Coté interpreta el relato de Hémon,
mientras que diecisiete afios més tarde Clarence Gagnon,®
por medio de sus cincuentay cuatro ilustraciones coloreadas,
propone una visién embellecida de unavida, de por si mise-
rable, que transcurre a principios de este siglo en ese pais en
colonizacion que es Péribonka. Gagnon ofrece unaimagen a
comienzo de cada uno de los dieciséis capitulos del libro y
distribuye de tres a cinco imagenes intratextuales que realzan
lalecturadd relato. El mismo tipo de "practica intersemiética’
se pretende en otras ediciones francesas, principamente las
de Gérard Cochet (1922), de A. Alexieff (1927) y por ultimo
de Jean Lébédeff, en 1938. En la versién inglesa, primero

“ Silvie Bernier, Du texte 'a ‘image, le livre au Qttebec, Quebec, les Presses
de I'Université Laval, 1990, p. 335.

® Louse Hérmon, Maria Cahpeteliine, Paris, Ediciones Monray, 1933, p.
205 (54 ilustraciones de Larence Gagnon).



traducida por William Hume Blake, de Toronco, en 1921,°
un proceso similar fue aplicado, sobre todo, por el ilustrador
canadiense Thoreau MacDonald que fue publicada en 1938,
pero por MacMillan Company de Canada.

Algo muy distinto pasd con la primera versiéon estadouni-
dense publicada en francés por Hugo P. Thieme de la Univer-
sidad de Michigan, publicadatambién en 1921 por The Mac-
Millan Company de Nueva York. Esta vez, se utilizé la foto-
grafia para mejor adentrarse en esta "térraicognita” pata nues-
tros vecinos del sur; otra estructuracion visual que ofrece,
entonces, una interpretacion redista, cas etnogréficade relato,
no obstante el carécter novelesco de laobradel escritor Breton.
Finalmente, laprimera adaptacion rea de Maria Chapedelaine
se encuentra publicada en la revista Le Terroir en 1919 (de
mayo a septiembre) bgo la forma de pieza teatral en cinco
actos, escritaacuatro manos por Alonzo Cing-Marsy Damase
Potvin. Una nueva arquitectura textual es propuesta, donde
toda la accion ocurre en varios interiores domésticos, mien-
tras que € didogo de los persongjes toma un relieve mucho
més pronunciado. De las siguientes obras creadas, es decir
adaptadas, a partir de la novela de Louis Hémon; evidente-
mente existe la primeraversion cinematogréfica de Julien Du
Viver de 1935, que lleva por titulo Un cceur canadien.” Se
trata de una primera adaptacion a cine ala que le sigue lade
Marc Allegret, en 1949, con lagran Michéle Morgan y, mas
proxima a nosotros, la version de Gilies Carie, obra quebe-
guense recientemente adaptada, que salio en 1983 con Carole
Laure. Un somero desglose de las escenas nos revela una dis-
tribucion secuencial muy diferente entre las dos produccio-
nes donde € desarrollo narrativo parece mas amplio en €l
caso de Carie® que através de ritmo entrecortado que impo-
ne Allegret en su relato filmico (cuadro 4).

* Sir Andrew Macphail serd otro traductor de la obra publicada esta vez en
montreal por A.T. Chapman en 1921 con las ilustracones de Suzor-Coété.
" Largonetraje de noventa minutos que tiene como principales intérpretes
a Madeleine Renaud y ajean Gabin, por nombrar sdlo los méas conocidos.
8 Leer Esther Pelletier: "Texte littéraire et adaptation cinématographique:
la rencontre de deux systémes', en "Le cinema: théorie et discours",
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Cuadro 4
Desglose de las escenas
VERSION DEALLEGRET ~  VERSIONDECARLE .
1. Descenso del rio Péribonka {exterior} 1. Inuoduccidén o
2. Marfa Chapdelaine (interior) 2. Parcja en la casa :
3. Padre Chapdelaine y Frangoise Paradis 3. Casa-taller {Eurcope Gagnon) ;% »
4. Arribo al puehlo 4. HFlote R
5. Encuentro de Maria Chapdelaine y de 5. Destinacién Péribonka PP
Francois e 6. Presentacién; Europe/Marfa/Frangoise
. ces 7. Regreso de los hermanos del taller de
. e, invierno
6. Iglfs:a {misa} ,:fe s est e 8. tglesia ¢ Péribonka | 11 e -
7. Salida por el drico : . ) 4 e
i 9 Anuncio en el dtico .. L
8. Anuncio y venta de cochines (0. Dessouchage R :
9. Almacén piblico ¢

11. Esceneas de c: R
1¢. Partida de los Chapdelaine mtfls N uss} o
12. Frangoise Paradis estd en la casa

11, Regreso al bosque T
13. Muerte del padre de Lorenzo _
12, Escena de colonizacidin, roturacién . ! pac S
E Gasnon Surpenam )
utrope tal) :
P_ € 14. Iistalacién de los relojes ... .
13. Exterior de la casa ) PR
TR P © "Veramo”  FIveapinn

14. Interior {familia)

15. Comida (explicacién} 15. Regreso de LOrenzo

16. Francois Paradise con grabado en 16. Declaracién de Lorenzo .
canoa con peleteria 17. Hunareda AR

17. Dessorechage-hacha-agua ""I‘-"?" 18. Frangoise Paradis {llegada)

18. Comida con guisantes - 19. Francoise duerme en la casa .

19. Eutrope Gagnon/Maria Chapdelaine 20. Acianos (Ste. Anne) A

20. Indios poniendo en priticr plano a 21. Cara a cara (Maria y Frangoise}
Francoise Paradis 22. Declaracién de Frangoise al pie de la

21, Velada en casa de Chapdelaine; calda de agua .
-Lorenzo Surprenant Ve “Ocofio de los lobos”
—Francoise

23. Eutrope lleva un paquete al correo

—Lalouete 24. Declaracidn de Lorenzo contea la

22. Frangoise Paradis en ¢l humo .
agricultuca

25. Llegada def cura
26. Cara a cara con ¢! cura {desconfianza)

23. Francoise duerme en casa de
Chapdclainc et
24. Owquesta/Reganas/Fiestas-baile popular

+
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25. Carrera de caballosfAcianos ,
26. En ¢l vio cara a camm (declaracién y

promesa)
Coeew s e
27. Elheno 20 wocdidor &)
28. La madera R
29. La primera nevada ST
30. Noel apiee,

31. Frangoise deja su taller

32. Imposibilidad de ir a 1a misa de
media noche

33. Francoise y los indios 157+

34. Ave Maria

35. Iglesia-carretera en el bosque/Cantos
en la casa de F. Paradis

36. Muette de Frangoise Paradise

37. Ao Nuevo

38. Anuncio de la muerte de Frangoise
Paradis

39. Comida -en el pleshiterio

40, Fiesta' del Afio Nuevo (Lorenzo
Surprenant '

40a, Escenas de la ciudad apartada

41. Declaracién de Lorenzo

42, Dechiacién de Eucrope Gagnon

43. Enfermedad de la madre

44. Doctor {médico y ramnarichenr)

45. La llegada det cura

46. Agonia de Laura { el marido canta)

47. Alucinacién de una buena velada de
antafo

48. Desastre ~muerte de la madre

48a. Visiones de ciudades .

49, Misa: En el pais de Quebec nada
debe morir, nada debe cambiar

- a e

“El inexorable inviernc”

27. Carta al aller

28. Taller de invierno

29. Ascensién al lago

30. La madre enferma (doctor}

31. Ramancheur

32, Muerte de la madre -

33. Entierro

34. Avrepentimiento del padre

35. Partidi de Frangoise a través del
bosque (Ave Maria)

36. Ewrope en ¢f abmacén publico {Ave
Maria)

37. Muerte de Francoise Paradis {Misa de
media noche}

38. Ewrope, su visita de las fortalezas

39. Duelo de Maria }

S LT e e

40, §i, me quedo

R R T R

50. Me casaré contigo . . e
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Llevada tres veces a la pantalla (1935, 1949 y 1983) la
obra de Louis Hémon ha suscitado otros proyectos inspira-
dos en su libro. Es necesario aprovechar ahorala ocasion para
hablar de la adaptacién que hizo, simultaneamente con €l de
Carie, Denys Arcand con la colaboracion del dramaturgo
André Ricard, ofrecido a manera de proyecto de largometraje
en 1980. En su prélogo al guién, fechado en junio de 1980,
Denys Arcand confiesa abiertamente: "Creo, pues, que es
necesario resistir ala tentacién algo absurda de 'querer mejo-
rar' la obra de Louis Hémon. No se puede mejorar alos cl&
sicos, s0lo se intenta servirles humildemente”. Esto ubica per-
fectamente lo que queria hacer nuestro adaptador que desea-
ba "dar al filme un caracter de autenticidad muy acentuado”.
Arcand desgraciadamente no encontré comprador para su
proyecto y reveld esta situacién con pesar en una entrevista
concedida a Michel Coulombe publicada en 1993 con €l ti-
tulo Denys Arcand, la vraie nature du cinéasté' Por otro lado,
esteguion, dispuesto con tal fin, podriaservir para hacer tran-
sitar de nuevo esta obra literaria a filme y después a la expo-
sicion, con el fin de impulsar aun més lgos los limites de la
adaptacion; puesto que la trama narrativa original ofrece una
bella sintesis historica de la época enunciada, en parte con la
descripcién de Hémon, y que se traduciria con la mirada ob-
jetiva de la espacializacion museografica (cuadro 5). Por otra
parte, €l aspecto sentimental y los climas psicol 6gicos podrian
ser acentuados con el soporte filmico que parece mejor habi-
litado paratratar la afectividad através de la mirada subjeti-
vadelacamara. Esta combinacién de dos ojos dirigidos sobre
una misma realidad permitiria un acercamiento globalizador,

Montreal, Les dissiers de la cinémathecjtie, n. 12. Ese gjercicio de reflexion
ha sido, por otro lado, extendido por Yvon Bellemare en "Maria Chape-
felaine: Hémon versus Carle.Fournier”, Colloque Louis-Hérmon Quimper,
Calligrammes, 1986, pp. 131-146.

° Michel Coulombe, Denys Arcand, la vraie tiatue du cinéasté, Montreal,
Boreal, 1993. Con ta titulo, ¢es acaso una burla lanzada al autor de "La
vraie nature de Bernadette" que le realizé su Maria Chapdelaine?



cona1 e “ (Introduccioa]
1.1 Exposicién de la sitwacién geogréfica (regién)
1.2 Exposicién del contexto histérico {colonizacién)

. . + o “El Despertar”
ZONA 2 (Primavera) L :
2.1 Presentacién del lugar (Chapdelaine)
2.2 Presentacién de los personajes

2.3 El despertar amoroso de Maria

L e

st

L TS R P

“La Promesa’
ZONA 3 (Verano-Qrofio) . '
3.1 Velada en casa de los Chapdelaine
3.2 Cosecha de los ancianos (Sainte Anne)
3.3 Trabajos (primera nevada/preparacion)
3.4 Sentimiento amoroso de Marfa . .

: “La Desilusién”
ZONA 4 (Invierno)
4.1 Campo de lefiadores

e
4,.2 Epoca de las Fiestas '
4.3 Muerte de Frangoise Paradis -
4.4 Visita al plesbirerio .
4.5 Muerte de la madre ' -
e v ..+ [Transicién)
“Su Eleccién”
ZONA 5 {Primavera 2) .‘ S

5.1 Los remordmientos del padre
5.2 Los de_seos de Marfa (cuesrionamientq)
5.3 Decisién '

j!ﬁ"“ ‘,?."‘rig’.’.‘l.‘-:-_'."-'."- T :-, Yo s J

Cuadre 5

Desglbsc de las escenas de Ja exposicién-novela
_ Maria Chapdelaine
de la obra de Louis Hérmon
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hecho muy apreciado en el contexto actual del intercambio
cultural. En efecto, € cine es ciertamente més competente
para captar el flujo de las emociones tan profundas en Maria
Chapdelainey su entorno, del que seria desafortunado privar-
Se; mientras que para una puesta en escena museogréfica que
se impone, laépocay € medio de colonizacion estan magni-
ficamente documentados en el conjunto de colecciones regio-
nales y nacionales, tanto del punto de vista iconografico como
del arte objeto. En resumen, faltaria poco para integrar esta
doble adaptacion en forma de exposicién-filme que sabria ir
més alla de una timida mirada al pasado, actualizando el de-
seo de Maria que, en el fondo, es el de unaregién, de una na-
ciony, alo mejor hasta de un pais que ain se busca desespe-
radamente.

Entre expografia y expologia

Este rapido hojeo de las numerosas traducciones, versiones,
interpretaciones y adaptaciones™ de Maria Chapdelaine que
forman, como es evidente, una masa inaudita de post-textos
de un relato inicial, nos lleva necesariamente a ponderar, a
través de una larga cadena de obras creadas, la pertinencia de
larealizacion de una exposicion-filme. De hecho, paracomen-
zar diria que esta doble naturaleza, ala que se le ha nombrado
mezcla de géneros, esta en € origen mismo de este relato ca-
nadiense francés. La presencia dominante de la iconografia
en las innumerables y sucesivas publicaciones confirma la fe-
liz disposicion de la doble lectura de esta obra, en principio,
por € sesgo de soporte iconico; en resumen, una obra que
permite desde €l inicio una polisemiay, més ain que la pro-
mueve. En cuanto a relato original, se trata de una "obra

19 Hasta podriamos afiadir continuaciones recientes, o mejor, prologamientos
literarios de la obra maestra con La promke du lac de Philoppe Porée-
Kurrer publicada en las Editions JCLde Chicoutimi en 1992 (512 pp.) vy,
el mismo afio, de Ajine Walter, "El pequefio libro avido" que se publicé en
Actes Sm Arles, Francia (112 pp.).



abierta’, para retomar la metéfora de Umberto Eco, que ge-
nera de hecho otras numerosas creaciones; Ilevandonos asi
ineluctablemente hacia la exposicion-filme que probablemente
seria @ resultado més deseado.

Este universo que cred Louis Hémon, a fuerza de observar
insitu (estancia que duré cerca de dieciocho meses) nos llevaa
pensar que la obra es poderosa porque traduce una realidad
profundamente humana. Y que escenificada museogréfica-
mente esta leccion, primero de literatura, podria admira-
blemente servir también ala historia, laetnologia, lahistoria
del arte, laantropologia, lalinglistica, la museologiay cuan-
tas ciencias méas. En efecto, regreso ami proposito inicial. El
museo, a través de sus numerosas mutaciones, esta ain ahi y
por siempre para ser testigo de una realidad que escapa ha-
bitualmente a sus contemporaneos. Ese es su papel principal.
Replanteo, pues, la pregunta principal de esta presentacion,
¢mas aladel discurso autoritario y segmentador de los cienti-
ficos, no existen en otra parte de la sociedad nuevos modos
para comprender la realidad circundante? Y sobre este asun-
to, ¢no seria tiempo de gjustar nuestra vision en ayuda de las
tecnologias que permiten abarcar mas ampliamente las suso-
dichas realidades que nos rodean? Si es afirmativo, es con un
esfuerzo no de simple gjuste escenogréfico sino mas bien do-
meéstico, que el museo debe actuar, pero paraextender su pers-
pectiva con la ayuda de todas las innovaciones tecnoldgicas
gue permitan estimularlo. Basta decir que el conocimiento, y
sobre todo el encuadre cognitivo exige a este y aquel que se
deje atrapar por un nuevo juego para renacer bajo un nuevo
dia. Las emociones no pueden ser excluidas deta procesoy €
museo tiene el deber, sino la afortunada tarea de rehabilitar-
fas. El museo se activara, de esta forma, para restaurar, no
solamente |os trazos materiales del pasado, sino también para
reavivar el espiritu del tiempo ofreciendo nuevas experiencias
que podrian ser cosechadas como frutas maduras que €l arbol
del conocimiento proporcionay de las que el museo podria
ser un tutor privilegiado.

El museo,
atravésde
susnumerosas
mutaciones, esta
aln ahi y por
siemprepara

ser testigode

una realidad que
escapa habitual-
mente a sus

contempor aneos.
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