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RESUMEN

Se analizan desde perspectivas hermenéuticas las secuencias de apertura de
tres series britdnicas de televisién producidas para las cadenas BBC y STARZ
en el siglo XXI basadas en novelas histéricas sobre la etapa preisabelina obra
de la escritora Philippa Gregory. Se establecen conexiones entre cada secuen-
cia con las demds, en todas las cuales se considera un triple registro: la icono-
grafia, el relato interno y, finalmente, la conexién entre iconografia y relato me-
diante una metdfora visual que los sintetice. Asi, en la primera serie el mundo
medieval se percibe como una vidriera, la iconografia predominante es la de
la reja y el proceso de sintesis es el de un zootropo; en la segunda la historia
se muestra como una partida de ajedrez, la iconografia es predominantemen-
te herdldica y el proceso se sintetiza como una pulverizacién catédica; en el
tercer caso el relato sitda como centro una jaula de oro, la iconografia predo-
minante guarda relacién con la percepcién de Espafia y, finalmente, el proceso
se comprende a partir de técnicas como la de la electrélisis.

Palabras clave: Secuencias de apertura, Televisién, Iconografia, Productora
Huge Designs, Philipa Gregory.

ABSTRACT

The opening sequences of three British television series produced for the BBC and
STARZ in the 21st century are analysed from hermeneutic perspectives. The series
are based on historical novels about the pre-Elizabethan period by the writer Phi-
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lippa Gregory. Connections are made between each sequence and the others, in
all of which a triple register is considered: the iconography, the internal narrative
and, finally, the connection between iconography and narrative by means of a
visual metaphor that synthesises them. Thus, in the first series the medieval world
is perceived as a stained glass window, the predominant iconography is that of a
grille and the process of synthesis is a zoetrope; in the second, the story is shown
as a chess game, the iconography is predominantly heraldic and the process
is synthesised as a cathodic pulverisation; in the third case, the story is centred
on a golden cage, the predominant iconography is related to the perception of
Spain and, finally, the process is understood on the basis of techniques such as
electrolysis.

Keywords: Opening sequences, Television, Iconography, Huge Designs, Phili-
ppa Gregory.

RESUM

METAFORES VISUALS EN LES SEQUENCIES D’APERTURA DE SERIES
DE TELEVISIO EN EL SEGLE XXI: ELS DISSENYS DE LA PRODUCTORA
BRITANICA HUGE DESINGS PER A RELATS SOBRE EPOCA PREISA-
BELINA

S'analitzen des de perspectives hermenéutiques les seqiéncies d’apertura de
tres séries de televisi6 britaniques produides per a les cadenes BBC i STARZ en
el segle XXI basades en novel-les historiques sobre |'etapa preisabelina obra de
I'escriptora Philippa Gregory. S’estableixen connexions entre cada seqiéncia
amb la resta d'elles, en totes les quals s’observa un registre triple: la iconografia,
el relat intern i, finalment, la connexié entre iconografia i relat mitjancant una
metafora visual que els sintetitza. Aixi, en la primera série el mén medieval es
percep com una vidriera, la iconografia predominant és la de la reixa i el procés
de sintesi és el d'un zodtrop; en la segona historia es mostra com una partida
d'escacs, la iconografia és predominantment heraldica i el procés es sintetitza
com una polvoritzacié catddica; en el tercer cas el relat situa com a centre una
gabia d’or, la iconografia predominant guarda relacié amb la percepcié d’Espa-
nya i, finalment, el procés es comprén a partir de técniques com la de I'electrolisi.

Paraules clau: Seqiéncies d'apertura, televisié, iconografia, productora Huge
Designs, Philipa Gregory.
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INTRODUCCION. DELIMITACION DE LOS
CONCEPTOS

Tradicionalmente el concepto de
escenégrafo daba cabida a todo
tipo de disefio en los dmbitos tea-
tral, operistico e igualmente en los
primeros tiempos del cinematégra-
fo e incluia desde la cartelistica pu-
blicitaria hasta la puesta en escena
y el disefio de produccién. En ver-
dad, el cartel tomé unos derroteros
propios, en buena medida dada su
relacién con los nuevos medios de
impresién que se ponen en boga
desde finales del siglo XIX, a la vez
que se invitaba a los artistas a di-
sefar escenografias. No obstante,
cartel y titulos de crédito en el Sép-
timo Arte comparten contenidos de
tipo paratextual (en terminologia
de GENETTE, 1989; véase también
PICARELLI, 2013), lo cual provoca
que, a pesar de que en algunas
ocasiones la ubicacién de los cré-
ditos en una pelicula no sea fija (es
decir, que aparezcan al principio,
repartidos entre el principio y al
final, Unicamente al final, tras un
prélogo, tras un epilogo, etcéteral),
se establezcan deudas entre ambos
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o, sobre todo, puedan llegar a esta-
blecer en el filme su independencia
del relato propiamente dicho.

Asi, resulta llamativa la coinciden-
cia entre el surgimiento de los titu-
los de crédito con el cine pionero
de Georges Méliés, por cuanto este
traslada a los fotogramas su condi-
cién de mago y el cartonaje publi-
citario que lo anuncia. El cardcter
de tales titulos es eminentemente
estdtico, tendencia que se manten-
dré incluso cuando la técnica per-
mita el recurso a transparencias
sobre la imagen. Por lo demds, la
interaccién de los titulos de crédito
con otros medios distintos del filmi-
co se aprecia en ocasiones en la
influencia de la radio (con fitulos de
crédito recitados con posterioridad
al cine mudo) y de la misica ope-
ristica, como son las composiciones
de obertura y preludio que se utili-
zan de manera concomitante en los
filmes. Se trata de formas que re-
flejan no sélo el cardcter dindmico
que adoptan los créditos, sino tam-
bién la posibilidad de desgajar la
infroduccién del relato propiamente
dicho, a la vez que se amplia el es-
pectro conceptual de los paratextos
filmicos. Y es que la independencia
de introduccién y relato permite a
mediados del pasado siglo XX la
aparicién de una figura tan relevan-
te como Saul Bass, cuyos disefios
marcaron de forma definitiva (dado
que, en realidad, no fue el pione-
ro) la separacién entre la secuencia
de apertura que porta los créditos
y el relato filmico propiamente di-
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cho (MEGGS, 1997; y MORGENS-
TERN, 1997). Con el surgimiento
de la felevisiéon y mds ain en lo
relativo a las series de ficcion las
secuencias de apertura convergen,
sobre todo cuando se generaliza la
emisién de peliculas por el nuevo
medio.

En otro orden de cosas, los nuevos
medios digitales de uso generaliza-
do desde finales del siglo XX han
permitido la autonomia del disefia-
dor de las secuencias de apertura
de un filme, algo favorecido ade-
mds desde finales de los afios se-
senta del pasado siglo con la eclo-
sién de los videoclips musicales y
con la aparicién posterior de los vi-
deojuegos (JODAR, 2017). Al tiem-
po, ha surgido una especializacién
mayor, con nuevas figuras como el
creador efectos visuales-digitales y
el disefiador grdfico, o, en otras pa-
labras, con un nuevo escendgrafo,
aunque bajo el revestimiento de la
denominacién de Art Department
o “Direccién artistica”. Los nuevos
medios digitales han revitalizado
no sélo la figura de un director que
inferviene como integrador o aglu-
tinador de efectos, misica o marco
general del aspecto estético de la
produccién, aunque también es
cierfo que en muchas ocasiones el
director artistico se confunde con el
disefador gréfico, sino la de la pro-
pia secuencia de créditos como un
componente auténomo en peliculas,
episodios de series y programas de
television en sentido amplio.

Las palabras “genéricos” y “cabe-
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cera”, usadas précticamente como
sinénimos en espafiol, ofrecen la
mezcla de dos conceptos: un con-
cepto referido a la tipografia tex-
tual o créditos stricto sensu, y otro
como imagen de marca o brand,
que puede ser miltiple: marca de
la serie o programa propiamen-
te dichos, de la productora —cuyo
emblema aparecerd en la secuen-
cia de apertura-, e incluso de am-
bientacién como género —segin la
iconografia y la tipografia elegida,
como, por ejemplo, sucede con imé-
genes y letras temblorosas o que se
desplazan goteando para indicar
contenidos de terror—. En la actuc-
lidad se prefieren en cierta medi-
da los anglicismos intro y opening
para indicar el lugar del genérico o
cabecera, a la vez que se amplia
el concepto al darse cabida a esce-
nas con resimenes de capitulos pre-
vios en una serie, u otros elementos,
pues, intro en realidad procede de
la terminologia musical. Y es que,
los propios créditos (credit titles) po-
seen diferentes taxonomias en fun-
cién de si abren o cierran un pro-
grama o proyecto audiovisual (STA-
NITZEK, 2009). Los opening fitles
y ending fitles se corresponden con
el lugar al que van destinadas las
creaciones o programas, a lo que
se afiaden ofros recursos de cardc-
ter retérico, como la recapitulacién
de los episodios previos al princi-
pio de cada episodio (denomina-
dos también previously) o mediante
escenas de cierre (o pre-ending)
en las que se anticipan contenidos
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del siguiente episodio; o como los
denominados cliffhangers, que se
presentan como nexos de suspense
entre episodios. Pero la clave se en-
cuentra en el cardcter auténomo e
independiente de la secuencia de
apertura; ademds dicha secuencia
debe ser dindmica (una cabecera
no es necesariamente dindmica)
y ha de aparecer repetida sin va-
riaciones de relieve antes de cada
nuevo episodio. Por consiguiente,
la nocién de secuencia aproxima
los créditos a un clip musical, sien-
do la sintonia también clave en la
apertura de las series. No obstante,
a efectos del andlisis que se desa-
rrolla en nuestro trabajo, dejamos
a un lado el apartado musical por
cuanto exige un estudio especifico,
que escapa a la base eminente-
mente visual que orienta el presente
articulo. Derivado de todas estas re-
flexiones, “secuencia de apertura”,
U opening sequence, se presenta
como el sinfagma més acorde para
definir estas microcreaciones visua-
les que caracterizan los créditos en
las producciones audiovisuales con-
tempordneas.

la secuencia de apertura corres-
ponde pues a lo que en inglés se
denomina Title Design del que se
encarga en ocasiones una produc-
tora dedicada especificamente a su
elaboracién, mds si cabe en el caso
de series para televisién, cuyo auge
en el siglo XXI va de la mano de plo-
taformas de canales y programas
mediante suscripcién. En efecto, en
tanto en la television predigital las
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cabeceras respondian a un recurso
mnemotécnico para refrescar trama
y personaijes, una vez que se puede
acceder de forma continuada y sin
interrupciones al conjunto de una
serie, los titulos se convierten ante
todo en una marca de identidad
de la serie, o brand en términos
mercadotécnicos; también se con-
vierten en referencia formal de la
productora de tales secuencias de
apertura —cuyo nombre ni siquiera
llega a aparecer como muestra de
su funcién auxiliar o ancilar.

Los responsables del disefio de la
secuencia se conocen en expresion
en inglés como Art Director y Crea-
tive Director —también como Title
Designer—, y cuentan con la colabo-
racién de un equipo de ilustradores
y mUsicos. En este contexto, de al-
guna forma los tradicionales pape-
les de direccién y guion organizan
también la disposicién del trabajo
en la secuencia de apertura. Ocu-
rre que el guion de una secuencia
de apertura no es textual (para no
chocar con el relato que ofrece la
serie), sino fundamentalmente ico-
nogrdfico. Es decir, se presenta
como una cadena de iconos que es
necesario aprender a leer cuando
las propuestas son de calidad y tie-
nen sentido auténomo sin dejar de
referirse al relato primordial.

En definitiva, las nuevas platafor-
mas de televisién digital, que se
han multiplicado en el siglo XXI,
han favorecido una explosién tan-
to de series de ficcién como de su
marca. No son estas lineas el lugar
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idéneo para hacer un recorrido
exhaustivo, ni cronolégico, ni geo-
grdfico, ni a partir de los géneros,
si bien destaca el éxito de una se-
rie como Games of Thrones (HBO,
2011-2019, de David Benioff &
Daniel B. Weiss), la originalidad de
cuya secuencia de apertura, elabo-
rada por Angus Wall, responde en
buena medida a partir de la cone-
xién de las maniobras y habilida-
des del juego del poder con un clé-
sico predigital como es el juego de
pin-ball trasladado al volumen de
una esfera armilar (para otras lec-
turas, véase RE, 2016; 161-165).
En el otro extremo conceptual la re-
creacién pictérica de cldsicos como
Caravaggio y Bronzino organiza la
secuencia de apertura, obra de la
productora Momentist, en la serie
histérica The Borgias (Showtime &
TNT, 2011-2013, de Neil Jordan).

Finalmente, aunque ain no cuen-
ta con un fondo numeroso de pu-
blicaciones, el dmbito académico
empieza a descifrar el sentido es-
tético particular que pueden llegar
a tener los secuencia de apertura,
segUn resulta sintomdtico el entorno
espanol, con estudios dedicados a
series como los de De la Cuadra y
Marcos (2007), Gémez Tarin y Bort
(2011), Gamonal (2013), Pérez y
Jédar (2018) o Magro-Vela, Puebla
y Baraybar (2020), y en particu-
lar en funcién de las aportaciones
tedricas que recogen, si bien con
orientaciones diferentes entre si,
Solana y Boneu (2007 y 2016) o
Palao (2009; 146), asi como la

valiosa tesis doctoral de Ivén Bort
(BORT, 2012). Por lo demés, desde
el afio 2007 existe una web y publi-
cacién online especifica que, aun-
que con el foco de atencién puesto
fundamentalmente en la produccién
anglosajona, recoge con perspecti-
va histérica sin renunciar a la ac-
tualidad reproducciones, andlisis,
enlaces, entrevistas, personalida-
des, etcétera, relacionadas con las
secuencias de apertura y constituye
una importante fuente informativa y
académica; se trata de The Art of
the Title (artofthetitle.com), fundada
por lan Albinson y Alex Ulloa.

De acuerdo con lo expuesto en los
epigrafes precedentes, la reflexion
acerca del sentido de la secuen-
cia de apertura posee un relieve
conceptual que permite su andlisis
al margen de cuestiones técnicas;
més aldn cuando se plantean claves
iconogrdficas que se suceden en
series de televisién diferentes entre
si, aunque conectadas. Tal es lo
que se descubre en el trabajo de la
productora britdnica Huge Designs,
a cuyo frente se encuentra Hugo
Moss, en proyectos entre cuyos
coparticipes estén los disefadores
Paul McDonnell y Ben Hanbury. La
colaboracién entre los sefalados,
ademds de contar con el trabajo de
otros grafistas de la talla de Tam-
sin McGee, ha contribuido a crear
un estilo que, aun con un cardcter
ecléctico, al mismo tiempo posee
una marcada idiosincrasia en las
series de inspiracién histérica. En
fin, todos ellos se reparten los pa-
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peles de Art Director y Creative Di-
rector en las diferentes creaciones
de la productora.

La trayectoria de los citados, sea
por separado o de manera conjun-
ta, es amplia, dificil de abarcar en
temas, tratamientos y estilos. No
obstante, la adaptacién televisiva
de las novelas de la escritora de
bestsellers Philippa Gregory en
torno a la Inglaterra preisabelina
constituye un corpus sintomdtico
de su trabajo, y merece un andlisis
singular al tiempo que permite ex-
trapolar sus resultados a una visién
mds amplia o de conjunto.

Apoyado en tales premisas, nuestro
estudio aborda tres openings, que
se corresponden con las produc-
ciones La reina blanca (The White
Queen, 2013, de James Kent, con
diez episodios), La princesa blanca
(The White Princess, 2017, de Jao-
mie Payne, con ocho episodios) y
La princesa espariola (The Spanish
Princess, 2019, de Lisa Clarke, con
dos temporadas y diez episodios
por temporada). La primera fue pro-
ducida por la BBC britdnica'y, a pe-
sar del éxito de la serie, al no pro-
poner secuela la empresa publica
inglesa, fue la productora nortea-
mericana STARZ la que se encargd
de promover las dos series siguien-
tes tras haber sido una de las dis-
tribuidoras principales de la prime-
ra. Es mas, el director principal de
The White Princess habia dirigido
ya algunos de los episodios de The
White Queen. Se establece asi una
cadena en forma de trilogia que,
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aunque con fuertes variaciones, se
ve confirmada por las diferentes
secuencias de apertura, obra de
Hugo Moss y Paul McDonnell como
director y disefiador respectivamen-
te en La reina blanca; de Ben Han-
bury en calidad de responsable de
los créditos de La princesa blanca;
y, finalmente, a propésito de la se-
cuencia de apertura de La princesa
espariola, la firma conjunta es de
la productora Huge Designs, cuyo
nicleo principal estd formado por
los tres citados a los que se suma
la disefadora Tamsin McGee. Tam-
bién son los responsables de las se-
cuencias de apertura de ofras series
histéricas, como Medici, Masters
of Florence (RAI, 2016, de Frank
Spotnitz y Nicholas Meyer), pero
las tres series mencionadas se pre-
sentan como una trilogia uniforme
aun con el cambio de actores para
representar personajes que pueden
ser recurrentes en la cronologia de
la trama. Finalmente, la secuencia
de apertura de la serie de fanto-
sia histérica Da Vinci’s Demons
(STARZ, 2013, de David S. Goyer,
con tres temporadas) ha consagra-
do para el gran publico el trabajo
de Huge Designs.

PROPUESTA DE ANALISIS. Los AsPEc-
TOS ICONOGRAFICOS, NARRATOLOGI-
COS Y RETORICOS EN LOS OPENINGS

El andlisis que se propugna en el
presente trabajo no responde a las
pautas cuantitativas habituales en
relacién con los créditos de aper-
tura —mediante la comparacién y
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contraste entre las diferentes obras
a partir del nimero de figuras o
personajes, nimero de objetos, ubi-
cacién espaciotemporal, ndmero
de fondos interiores y exteriores,
nimero de planos, niveles de pro-
fundidad de campo, nimero de
movimientos de cdmara, velocidad
de imagen, ajustes de iluminacién
y saturacién, etcétera (BEDNAREK,
2014)-; tampoco responde a una
exégesis cualitativa, que analice el
estilo predominante en los créditos,
ni la interaccién entre imagen, tipo-
grafia y banda sonora, ni conside-
raciones de tipo técnico, como el
software utilizado (segin aparece,
por ejemplo, en BORT, 2012). Se
propone el establecimiento de clo-
ves conceptuales referidas al mo-
mento histérico a partir de la ico-
nografia y el relato de los openings
y, finalmente, de cémo se fusionan
imagen y relato, como suma que
ofrece una primera lectura sobre el
contenido de cada serie. A la vez,
a partir de tales elementos recono-
cer la posibilidad de las distintas
secuencias de apertura dialoguen
entre si.

En efecto, un andlisis hermenéuti-
co permite destacar el relieve con-
ceptual con el que la productora
confiere personalidad a los ope-
nings que ha disefiado para las
series televisivas inspiradas en las
novelas de la escritora britdnica
Philippa Gregory. Dicho andlisis
procede, segin acabamos de sefia-
lar, a partir de la identificacién de
tres elementos: en primer lugar, los
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motivos iconogrdficos propiamente
dichos; en segundo lugar, el relato
inferno que organiza cada opening
(dado su carécter auténomo frente
a lo narrado en cada capitulo); vy,
en tercer lugar, la metdfora visual
que integra la iconografia en la
narracién. A este Ultimo respecto,
aunque concomitantes, icono y me-
tafora visual no se presentan como
elementos iguales: el icono estable-
ce una simplificacién conceptual a
partir de un motivo presente en el
objeto representado, a la vez que
mantiene una relacién de contigui-
dad; por su parte, la metafora vi-
sual, como recurso inspirado en la
retérica aplicada a textos, implica
el establecimiento de una conexién
a partir de semejanzas singulares
entre el motivo representado y su
representacion, sin que exista cone-
xi6n entre ellos.

No es nuestro propésito de llevar
a cabo un abordaje histérico en
torno a la época preisabelina des-
de la segunda etapa de la Guerra
de las Rosas (o de las dos Rosas),
que se inicia en el afo 1466. Las
novelas de Philippa Gregory vy las
series se organizan en un arco tem-
poral de aproximadamente setenta
afos, sin que culminen los aconteci-
mientos en el afio 1558, momento
en el que accede al trono Isabel |,
sino en el reinado de Enrique VIII,
0, mds concretamente, hasta 1536,
fecha de la muerte de su primera
esposa, que fue repudiada. Y es
que, de alguna forma, Enrique VIII
cierra definitivamente la discusién
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sobre la legitimidad de los Tudor
como resultado de la Guerra de las
Rosas, y lo hace gracias a su boda
con una princesa extranjera, aun-
que con antepasados en uno de los
linajes enemistados: las casas de
Lancaster y York. También la figura
de Enrique VIl supone el cierre defi-
nitivo de la Inglaterra medieval y el
advenimiento completo de la rena-
centista. No en vano serd una épo-
ca de configuracién politica cuya
recreacién aportard temas que se
ha recreado en multitud de filmes
y series, entre las que se cuentan
recientemente, e inspirada de for-
ma directa en los textos de Shakes-
peare, La corona vacia (The Hollow
Crown, BBC, 2012, de Sam Men-
des et alii).

LA SECUENCIA DE APERTURA DE LA REI-
NA BLANCA: ENTRE LA IMAGEN DE LA
REJA Y EL PARALELO DEL ARTILUGIO DEL
ZOOTROPO

la secuencia de apertura de La
reina blanca tiene una duracién
aproximada de 35 segundos, con
créditos con tipografia de aire gé-
tico que se mantiene en el conjunto
de la trilogia. Se caracteriza ade-
mds por mostrar una especie de
mosaico medieval visto a través de
fragmentos y flashes que se super-
ponen (trozos de vitrales, pedazos
de manuscritos, porciones de arma-
duras, rostros de personaijes, porta-
das arquitecténicas de estilo gético,
escorzos de cabalgadas, etcétera).
Este mosaico se desplaza a la vez
que aparece envuelto, como rodea-

do, por una especie de doble reja
mévil que parece girar o moverse
levemente en vertical y diagonal ha-
cia abajo (sobre todo la exterior), a
la manera de un cilindro dentro de
otro, como un sistema de relojeria,
pero, sobre todo, con forma de do-
ble hélice o como un recurso que
parece inspirarse visualmente en
un zootropo, un instrumento para
poner imdgenes en movimiento an-
terior a las formas del cine propia-
mente dicho. De ahi que las rejas
aparezcan como porcién de una
verja en la primera imagen de la
secuencia en su conjunto.

En efecto, el recurso se enmarca en
un efecto dptico, pues sendas rejas
funcionan al tiempo como malla y
como mirilla; de esta manera, se
crea una doble tensién: de un lado,
se trata de contemplar los detalles
y la cotidianidad de unas pasiones
y ambiciones esquivas, apenas per-
ceptibles como conjunto; de ofro,
el mundo que aparece en el relato
estd apresado en si mismo, encar-
celado por una urdimbre metdlica
en la que los nudos y terminaciones
representan figuras de capullos de
flor y de rosas abiertas. Forma y
fondo se superponen de esta mane-
ra, al tiempo que no se restan pro-
tagonismo. Asi, sobre un fondo que
revela el cardcter histérico de la tra-
ma, en el que se expresan los ele-
mentos medievales, la forma sitia
la historia en la figura de la rosa,
a la vez que remite al momento de
la Guerra de las dos Rosas, en la
segunda mitad del siglo XV. Por esa
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razén en cada giro caen gotas de
sangre sobre una de las flores y, al
final, ambos giros confluyen en una
celosia con dos rosas, una de las
cuales posee un tono encarnado.
En el momento cronolégico al que
se refiere la serie ambas rosas adn
no se han fundido, sino que se man-
tienen como dos figuras separadas.
Por lo demds, la rosa se constituye
en el elemento iconogrdfico central,
como es obvio y recoge la propia
herdldica de las facciones enfrenta-
das nobiliarias, los Lancaster (rosa
roja) y los York (rosa blanca); a los
Lancaster pertenece el rey Eduardo
IV, mientras que su mujer, la reina
consorte Elizabeth Woodville, des-
ciende de la casa de York.

Pero la historia destaca por la exis-
tencia de un punto de vista o de una
perspectiva predominantemente fe-
menina, caracteristica de la poéti-
ca de la escritora Philippa Gregory,
a la que se afiade la iconografia
mitolégica de la flor, que adquiere
su tono de la sangre de la diosa
Venus al pincharse con sus espinas
(GRIMAL, 2010: 9aq). Ello implica
la existencia de un subtexto de fé-
bula, en el que las rejas rodean a
una mujer durmiente cuyos suefios
se recogen de manera fragmenta-
ria en la secuencia y que despierta
con manchas de sangre para dar
paso al relato propiamente dicho.
Se trata de elementos del relato de
la bella durmiente (poco importa
en qué versién, pues en la idea de
verja o reja también estd presente
el elemento de la zarza salvaje que
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envuelve el castillo donde ella duer-
me y que se cierra o abre el paso
en funcién de si quien accede es
amigo o enemigo).

La doble celosia y el mosaico, asi
como su suma en una especie de
artilugio parecido a un sui generis
zootropo, constituyen las imdgenes
centrales de la secuencia. Ademds,
la idea de zootropo como metdfora
visual sintetiza la mirada hacia una
intimidad que se desvela a través
de los huecos de la reja mévil como
si fueran mirillas y, al tiempo, permi-
te comprender una historia politica
cuyos fragmentos buscan encajarse
en un confinuum comprensible.

SECUENCIA DE APERTURA DE LA PRIN-
CESA BLANCA: LA ICONOGRAFIA DE RI-
CARDO Il SOMETIDA A PULVERIZACION
CATODICA

La propuesta de la secuencia de
apertura de la serie del afio 2017
resulta mds infogrdfica (es decir,
con imégenes elaboradas con re-
cursos  exclusivamente  digitales)
que la precedente, en la cual pre-
valecia la reproduccién auténtica
en los diferentes temas del mosai-
co-vidriera. También su duracién
es algo mayor y llega aproximada-
mente a los cincuenta segundos. El
icono inicial de las rosas como nu-
dos de metal de la primera serie se
mantiene. A dicho icono se afiade
un enforno de viento que arrastra
hojas, con un efecto visual que no
deja de transmitir cierta relacién
con la fdbula. Ese viento despoja
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Figs. 1y 2. Fotogramas de la secuencia de apertura de La reina blanca, con gota de
sangre en el centro de la imagen y las dos rosas con tonos diferentes segin se aproxi-

man una a ofra.

escamas de la capa blanca de los
objetos a la vez que pone al descu-
bierto el tono rojo subyacente, en
un fenémeno que adquiere su apo-
geo conceptual con el tablero de
ajedrez de piezas blancas y rojas
cuyo juego pierde sentido al trans-
formarse en monocolor, con predo-
minio final del rojo. Asi, el rey y su
corona ganan el frono en la imagen
del conocido escafo de Eduardo,
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todo un simbolo de la monarquia
britdnica. No obstante, al final las
rosas terminan superponiéndose.

La interpretacién de esta secuencia
de apertura parte del enfrentamien-
to entre las figuras de un jabali y
un dragdn, iconos herdldicos res-
pectivamente de los reyes Ricardo
lll'y Enrique VII, cuyo reinado se
aborda en la serie. El protagonis-
mo de Ricardo Ill se ha producido
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en la serie previa, en la que en su
capitulo final el rey termina murien-
do de una forma fuertemente reco-
nocible en la tradicién histérica,
con su celada atravesada por una
espada tras la Batalla de Bosworth.
Es a partir de Ricardo lIl cuando co-
mienza la dinastia Tudor, heredera
de los Lancaster, y cuya legitimidad
serd puesta de continuo en duda
por el linaje York. El casco atrave-
sado constituye, por consiguiente,
el motivo mds elocuente y, ademds,
con tal imagen adquiere sentido
literal el color rojo sobre el color
cromado, es decir, la sangre sobre
el metal. Por lo demds, el juego de

ajedrez sintetiza la lucha politica,
que tiene como objeto la figura del
rey encarnada en la corona vy, de
forma mds concreta, en el citado
trono de Eduardo.

La tradicional comparacién, de rai-
gambre homérica, en torno a las
hojas que se desprenden como las
generaciones que se suceden se
transforma en decapamiento de la
pintura de las superficies en un me-
dio liquido, conforme a la técnica
de la pulverizacién catédica o spu-
ttering, mediante la que se limpian
los metales por medios electroqui-
micos. Se trata de la metéfora que
aglutina la idea de superposicién

Figs. 3 y 4. Fotogramas de la secuencia de apertura de La prin-
cesa blanca, con el icono de la muerte de Ricardo Ill y del trono

de Eduardo.
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de estirpes a partir de capas que se
desprenden de un linaje familiar y
acceden por desplazamiento a otro
que se encuentra en continua bus-
queda de su legitimidad politica.

Fig. 5. Fotograma final de la secuencia,
con la superposicién de las rosas.

LA SECUENCIA DE APERTURA DE LA PRIN-
CESA ESPANOLA: LA NUEVA ETAPA HIS-
TORICA COMO PROCESO DE ELECTROLISIS

la duracién de la secuencia de
apertura de Lla princesa espafio-
la es de algo menos un minuto, si
bien, aun asi, resulta ligeramente
més larga que en las series pre-
cedentes. En principio, su fextura
refleja a una propuesta a caballo
entre la imagen real y la infografi-
ca, si bien se tamiza la hibridacién
con una recreacién subacudtica del
conjunto, heredada en realidad de
los créditos de la serie de 2017,
con el tema de las escamas deco-
padas que se esparcen como en la
serie previa lo hacian las hojas y
las capas de color desprendidas.
No obstante, el entorno subacudti-
co resulta clave en varios sentidos.
Y es que es posible entender la se-
cuencia de apertura a partir de dos
lineas narrativas simultdneas, una
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primera sobre el relato propiamen-
te dicho, con claves exegéticas, y
otra segunda sobre su sentido, a
partir de unas claves hermenéuti-
cas, pues la sucesién de aconteci-
mientos de la vida de Catalina de
Aragén en Inglaterra se sintetiza en
hitos iconogrdficos. De esta mane-
ra, se descubren momentos como el
protagonismo de la doncella anun-
ciado desde un primer momento, su
condicién real a través de presen-
cia de la tiara, su procedencia en
la bola del mundo, la brijula que
implica su tortuoso viaje por mar, su
llegada a palacios ligubres cuyas
ldmparas se encienden, su enjau-
lamiento o aislamiento en la corte,
los cascos de soldados que repre-
sentan la batalla que ella inspird, la
asolacién de la peste que le afecta,
la presencia de mds ballestas como
arma entre bandos enfrentados vy,
en fin, un dragén como icono he-
réldico con su nueva boda regia, y
el triunfo en si misma ya como una
rosa sin que sea posible separar
los linajes enfrentados en décadas
precedentes, aunque nacerdn nue-
vos conflictos debidos a los matri-
monios y descendencias de Enrique
VIII.

No obstante, la descripcién de la
secuencia no impide la existencia
de una interpretacién histérico-poli-
tica paralela a la vez que diferente,
a partir del origen espafol de la
protagonista. Tal lectura se remarca
desde el aire hagiogrdfico de la fi-
gura femenina desde el principio y
aparece fortalecida en pinceladas
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como el control maritimo y el hundi-
miento de barcos y tesoros (de ahi
la ambientacién subacudtica, pero
también de la visién de un globo te-
rrdqueo), la Inquisicién en forma de
encapuchado como metonimia de
un catolicismo asfixiante, los cascos
guerreros que se relacionan tanto
con la conquista americana (origen
del oro) como con el futuro enfren-
tamiento con Inglaterra y el hundi-
miento de flota espafiola, etcétera.
En este contexto, la jaula dorada
puede entenderse como la encarna-
cién de la idea de insularidad con
unas murallas marinas rotas. Pero,
ante todo, el oro como metonimia
de los origenes de Catalina.

Fig. 7. Cierre de la secuencia de
apertura de La princesa espariola,
con las dos rosas doradas super-
puestas.
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Es precisamente el oro el metal que
impregna los objetos, en un proce-
so paralelo al del decapamiento de
la serie anterior. Se trata de una im-
primacién electroquimica conocida
como galvanoplastia o electrdlisis.
De esta forma, el polvo dorado cu-
bre de manera uniforme los objetos
que aparecen precisamente en el
proceso de chapado. El tratamien-
fo se presenta como metdfora de
un cambio econdmico sin dejar de
aglutinar las interpretaciones visua-
les previas para dar cabida a una
clave de historia econémica, que
culmina con la edad de oro isabe-
lina la confluencia de los linajes en
disputa.

Fig. 6. Composicién de moti-
vos en diversos momentos de
la secuencia de apertura de
La princesa espariola.
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CoNcLUSION. UNA MISMA ICONOGRA-
FiA Y TRES METAFORAS VISUALES

La secuencia de apertura se presen-
ta en la actualidad con una doble
intencién: para la serie que introdu-
ce y para la propia productora res-
ponsable de los créditos; para unay
ofra se ofrece como marca o brand,
que, de un lado, identifica un relo-
to organizado en serie y, de ofro,
le aporta un primer significado. Al
igual que sucede en buena parte
de las producciones televisivas del
siglo XXI, la trilogia que adapta
las novelas que Philippa Gregory
dedicé a la Inglaterra preisabeli-
na y sus respectivos openings no
ofrecen desglose de personajes ni
de trama, sino una propuesta mds
interpretativa, como un relato he-
cho de fragmentos de la narracién
de la serie propiamente dicha. En
efecto, desde los mismos titulos se
destaca que se trata de una historia
de asfixia, de ahogamiento en lo
que se refiere a La reina blanca; de
un desplazamiento del poder que
se mueve entre los dos colores que
encarnan los linajes enfrentados,
hasta que se superponen uno sobre
el ofro en La princesa blanca; o, en
fin, de un proceso de chapado en
oro, de enriquecimiento en las re-
laciones con el exterior como base
de futuras iniciativas maritimas y
de dominio exterior en La princesa
espafola. Es mds, resulta perfec-
tamente perceptible cémo se citan
unas secuencias a ofra, cémo pau-
latinamente aumentan los tiempos
de duracién, aunque sea de forma
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leve, o cémo evolucionan los gra-
fismos y los recursos infogrdficos
(desde el realismo al disefio y a una
combinacién de ambos en la Gltima
de las producciones).

La iconografia presenta una sintesis
visual de tales propuestas, con el
tema de la rosa como motivo cen-
tral, sea en la reja, en la superpo-
sicion herdéldica o, finalmente, en
su chapado en oro; ademds, en las
tres series la rosa cierra la secuen-
cia de apertura. Junto al tema de
la rosa cada serie se personaliza a
partir de elementos propios: la vi-
driera, el cambio de color o un en-
torno subacudtico en cada una de
ellas, sin que falten, segin hemos
mencionado ya, citas de unas a
ofras (pues, por ejemplo, el ambien-
te acudtico, que ocupa la secuencia
de la princesa espafola, aparece
anunciado en la serie previa, en
La princesa blanca). El icono de la
muerte de Ricardo Ill constituye el
eje de los créditos de la serie del
afo 2017, en tanto la jaula de oro
junto a la muralla rota se presenta
como el motivo primordial entre las
dos fases del relato en La princesa
espanola.

Como conexidén entre relato visual
e iconografia se presentan sugeren-
tes metéforas visuales, las cuales se
convierten, ademds, en identifica-
doras de la férmula estética de la
productora vy, al tiempo, una forma
de mirar. Sucede con la metdfora
del artilugio precinematogrdfico
del zodtropo a cuyo movimiento se
asemeja el de la reja que gira a la
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vez que se convierte mirilla de la his-
foria; sucede con la imagen de la
pulverizacién catédica como sintesis
del proceso por el que un linaje des-
plaza a ofro; sucede, en fin, con la
transformacién mediante electrdlisis
que metaforiza cémo se transfieren
riquezas entre reinados e imperios.

No obstante, llama poderosamente
la atencién la ausencia de un ele-
mento que es central en las tres se-
ries, pero que estd ausente en sus
respectivos openings: se trata de la
perspectiva femenina, a pesar de
que el protagonismo es predomi-
nantemente femenino tanto en las
novelas como en sus adaptaciones
televisivas. De alguna manera, el
esfuerzo de construir en los titulos
de crédito un relato condensado a
partir de iconos que se organizan
bajo una metéfora potente ha dilui-
do una de las lecturas sustanciales,
la cual, ademdés, subyace en el éxi-
to de las series, salvo que se consi-
dere que los titulos de las novelas
resultan suficientes al respecto.
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