EDUCACIO

121

Claus educatives per a una lectura del cinema

Francesc Grané
Doctor en Comunicacié i Humanitats i professor a la Facultat de Ciencies
de la Comunicacié Blangquerna

«Només soc un home a qui Déu ha donat la possibilitat
de ser poeta: de poder dir una pregaria d’una manera
diferent de la utilitzable pels fidels en una catedral»,

A. TARKOVSKI

1. Cinema i educacié: punts de partida

LA INTRODUCCIO DEL CINEMA i, d’una manera més general,
de tot allo relacionat amb els mitjans de comunicacié, és una realitat
habitual en molts centres educatius. La bibliografia sobre la introduc-
ci6 del cinema com a element pedagogic és amplissima. So6n diversos
els punts de partida sobre els quals se sustenta 'activitat pedagogica
que té el cinema com a objecte d’estudi. El més generalitzat és el que
afirma que el cinema és un patrimoni artistic i cultural que defineix la
nostra societat actual. En alguns casos, la necessitat d’introduir el ci-
nema a l'escola adquireix tons apocaliptics (com a Masterman, La
ensefianza de los medios audiovisuales, Ed. La Torre, Madrid, 1993). En
altres, s’oposa el cinema a un altre tipus d’aprenentatges, com el de la
literatura o la paraula escrita. Pero la introduccié del cinema en I’edu-
caci6 és una de tantes demandes que alguns sectors fan a I’escola, una
demanda que hauria de ser analitzada per la confianca excessiva que
alguns sectors de la societat posen a I’escola.

‘ MONOGRAFIC



122

Francesc Grané

‘ MONOGRAFIC

La practica pedagogica que s’hi porta a terme es divideix en dues
grans orientacions.

a) En primer lloc, allo que podriem anomenar activitats destina-
des a la recepcié. El cinema 1 el relat audiovisual son utilitzats en la
majoria dels casos com a portadors de continguts que cal analitzar i
que es vinculen al curriculum academic. En alguns casos, el cinema
forma part del discurs del divertiment, seguint Postmann, en el qual
P’objectiu basic de I’educacio és, en primer lloc, divertir.

Dins d’aquestes activitats de recepcid, trobem també les que en-
tenen que el cinema és un llenguatge propi, completament diferent
del llenguatge verbal, parlat o escrit. Un llenguatge que comporta
codis. En alguns casos aquestes aproximacions als llenguatges audio-
visuals es duen a terme des de la prevencié: cal formar els alumnes per
a evitar que puguin ser manipulats pels mitjans massius, a partir d'una
concepcid conspirativa dels mitjans de comunicacio.

b) En segon lloc, trobem les activitats destinades a la producci6
de cinema 1, en general, de relats audiovisuals. Els objectius d’aques-
tes practiques es resumeixen en la idea que la millor manera —si no
I"nica— de conéixer com procedeix el cinema o la televisi6 és a par-
tir de la creacié. Només construint un relat audiovisual entenem la
forca que té enquadrament en relacié amb el significat del relat,
només quan descobrim un espai més illuminat entenem la forca de la
llum, etc.

Paradoxalment, fins i tot en els alumnes de les facultats de comu-
nicaci6 trobem un salt en ’ambit epistemologic: aixi com en les facul-
tats de medicina ningu no s’atreviria a operar un malalt, a les facultats
de comunicaci6 tothom s’atreveix a enregistrar un curt o un reportat-
ge. Aixo vol dir que la teoria no es considera, sovint, necessaria. S’exi-
geix, simplement, introduccié en els procediments tecnologics d’enre-
gistrament, de muntatge, d’illuminaci6 o de so. Aixi, el cinema i
I'audiovisual serien basicament un ofici, una #ekne, que no requereix
reflexio teorica, 1la validacio6 hi és donada unicament per ’acceptacio
social, pel mercat.

¢) Una metodologia basada en els aspectes cognitius de ’apre-
nentatge.
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“ La integraci6 del cinema a I'aula es veu avui
com un recurs pedagogic que ajuda a l'activitat

” educativa en la majoria dels casos des de la
dimensio cognitiva.

La integracié del cinema a I’aula es veu avui com una metodologia,
un recurs pedagogic que ajuda a 'activitat educativa en la majoria dels
casos des de la dimensio cognitiva. Si ens preguntem, per tant, «per que
hem d’integrar el cinema a 'aula?», la resposta és contundent: perque
es tracta d’un element importantissim de dinamitzacié que afavoreix les
activitats academiques basiques de comprensié, adquisicié de concep-
tes, raonament, interpretacié, analisi. El cinema a l'escola, a més, po-
tencia la reflexio, sensibilitza i ajuda a formar-se opinions. Pero, en tot
cas, en la majoria dels casos, es tracta d’una activitat merament cogni-
tiva relegada a la memoria. L’escola és concebuda com un espai de
transmissio 1 de gestié social d’informaci6 i1 de produccié artistica.

Entenc que activitats de Recepcié 1 de Produccié son les dues
grans opcions de treball. Podria entrar a detallar aspectes pedagogics
fonamentals de cadascuna, pero la meva reflexio sobre les possibilitats
pedagogiques del cinema evitara donar receptes practiques, per a en-
dinsar-se en les possibilitats que el cinema ja ens ofereix per a explo-
rar el més profund de la condici6 humana i fer-ho en clau d’activitat
pedagogica, amb el que aixo implica d’activitat orientada a I'optimit-
zaci6 del desenvolupament huma en un procés necessariament gra-
dual, orientada a objectius (Sangenis).

2. Algunes caracteristiques del cinema
com a conjunt de codis:
2.1. Elements constitutius

Certament, el cinema té el seu propi metode narratiu, constituit
per una serie d’elements:

‘ MONOGRAFIC



124

Francesc Grané

‘ MONOGRAFIC

“ Els relats del cinema son definits per 'accio,
mai per la definici¢ abstracta. Els personatges

” gueden definits quan veiem com actuen,
com és la seva posicié davant d’'un conflicte
determinat.

1. L’espai, constituit per mitja del pla, determinat per I'enquadra-
ment 1la composicid, la profunditat de camp, el color, la il luminacio.
Tot aixo determina un conjunt de presencies (el camp) 1 d’absencies
(el fora de camp), lloc elemental de les eleccions de 'autor.

2. El moviment 1, amb aixo, la successiéo de plans. Amb aixo,
considerem el temps, la seva continuitat 1 la seva ruptura.

3. Espai i temps ens determinen el punt de partida de la narra-
ci6, 1 no sén res més que situacions concretes, empiriques. Dilemes
vitals, que segons Propp podriem reduir a vint-i-una rondalles o mi-
tes. En tots, el conflicte és el motor. Conflicte interior: ’home lluitant
contra si mateix; conflicte exterior: I’home contra les diferents cir-
cumstancies del mon.

4. Aquests relats son definits per I’acci6, mai per la definicié abs-
tracta. Els personatges queden definits quan veiem com actuen, com
és la seva posici6 davant d’un conflicte determinat. No es tracta, per
tant, de definicions al marge de I’esdevenir. Es tracta del métode in-
ductiu: entenem a partir d’analogies, d’exemplificar la vida concreta.
Lluny d’elaborar una abstraccié inicial, generem un conflicte 1 anem
descobrint com cada personatge el resol. El mateix metode que s’uti-
litza en el relat del bon samarita: Un home que han assaltat i apallis-
sat ens prefigura una historia. Davant del cos magolat del samarita,
cadascun dels tres personatges es defineix. No caldria dir res més:
Poient entén. El sistema parabolic de Jesus, per tant, s’assembla al
model narratiu del cinema.

5. Gadamer parla de preconcepcions previes al judici racional.
També Ricoeur es pregunta per aquest enteniment previ, prerequisit
de tota lectura conscient, estructuracié mental de caracter precons-
cient que ens permet entendre un relat: «T'ota narrativa esta intima-
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‘ La missi6 de l'autor s'acosta a la del poeta:
” té una consciéncia estética presidida per
I'impacte i la gravetat de la poesia.

ment relacionada amb sistemes inconscients d’ordenament del moén.
Amb les rutes preconscients que utilitzem per a conéixer la realitat 1
situar-nos-hi.»

2.2. El cinema com a combinacid narrativa

1. El metode narratiu del cinema sorgeix, per tant, de la combi-
naci6 d’elements que sén percebuts com una unitat. De la imatge fixa
al moviment, del pla a la seqii¢ncia, de la nota a la melodia. El poder
creatiu s’aconsegueix per mitja de la capacitat de combinacié. Aqui
entra un element fonamental, el poder individual, I’autoria. Podem
posar un pla a continuacié d’un altre, perd podem, també, crear poe-
sia. La poesia requereix ofici, és clar, requereix el maneig fonamental
de les possibilitats tecniques, de la mateixa manera que un concert de
piano requereix llargues hores d’exercicis d’escales. Andrei Tarkovski
deia: «Només séc un home a qui Déu ha donat la possibilitat de ser
poeta: de poder dir una pregaria d’'una manera diferent de la utilitza-
ble pels fidels en una catedral.» Pier Paolo Pasolini va denominar el
cinema de Tarkovski com «cinema poesia».

2. Aquesta combinacié d’elements apunta a un objectiu ex-
pressiu: el de referenciar una subjectivitat inabastable, impercepti-
ble, capa¢ de ser suggerida o ser evocada: la realitat del dolor
huma, per exemple, o la realitat del desig, dels anhels més profunds
de les persones per a viure en pau, en pau amb si mateixes, en pau
amb el seu entorn més intim, per a dir només un parell d’exemples.
Continuant amb Tarkovski, dira: «I.’obra mestra és un judici —en
la seva validesa absoluta— perfecte i ple sobre la realitat, el valor
se’n mesura pel grau en que aconsegueixi expressar la individuali-
tat humana en relacié amb I’espiritual.» Tarkovski utilitzara la fi-
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gura de Bufiuel per a expressar allo que ell mateix vol dur a terme:
«Bufiuel esta determinat sobretot per una consciéncia poética. Sap
que una estructura poé¢tica no necessita declaracions de cap tipus.
Que la forga de I’art és en un altre costat, en la seva for¢a de con-
viccié emocional, és a dir, la seva vivesa tnica.» La missi6 de 1’au-
tor s’acosta per tant a la del poeta: té una consciéncia estetica pre-
sidida per I'impacte 1 la gravetat de la poesia. Que serveixi com a
exemple dir que per a Tarkovski I’Apocalipsi de Joan és «el poema
més gran mai escrit».

3. Hem fet el pas de les unitats individuals, del pla, a la combina-
c16. Hem fet el pas del signe, on hi ha una vinculacié empirica entre
significat 1 significant, al simbol. El llenguatge ja no és univoc. Ens
remet a realitats que no tenen concrecio ni objectivitat, pero si reali-
tat. Continuant amb l'exemple de Panhel de pau profunda, diu
Tarkovski respecte al seu film Andrei Rublev: «Volia que aquell film
narrés com en I'¢poca del fratricidi 1 del jou tartar naixia un desig
nacional de fraternitat, del qual sorgia la genial Trinitat [...], I'ideal de
germanor, d’amor i de fe reconciliadora. Aquesta va ser precisament
la base de la concepci6 ideologica estética del guid.» Aixo va influir en
la construccio de les nou seccions del film: «El guié constava de diver-
ses novelles episodiques [...] que anaven enllacades, no per una cro-
nologia lineal, sin6 per la logica poctica que va obligar Rublev a crear
la seva famosa Trinitat.»

L’obra poética apunta a una realitat que, sorgint de la realitat
més concreta d’un univers individual, d’una subjectivitat particular,
aflora en imatges combinades per a representar com un univers propi
creat des de la individualitat propia perod escapant dels limits de la
identitat propia es converteix en realitat intangible dins del suport
cinematografic. A través de la técnica emergeix una realitat que, pro-
plament, podriem anomenar metafisica, o espiritual. Construim un
univers. De la realitat que escapa de definicions culturals, emergeix
un univers nou mitjancant una solida i imaginativa conjuncié entre
poesia i espiritualitat, com en Tarkovski, que serveix per a abordar la
seva obra amb les seves mateixes coordenades.
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“ En un context en que I'educacio esta
centrada en els mitjans, crec fonamental
” gue sapiguem entendre la missio del cinema
com a element per a redescobrir la condicio
propia de cada subjecte, de cada alumne,
la seva veritable identitat.

3. L’objectiu: un projecte antropologic

Al nostre entendre, no podem limitar els aspectes pedagogics del
cinema a I’ambit pragmatic. Es tracta d’un objectiu molt més ampli,
un projecte antropologic, d’enormes conseqiiéncies practiques. Enlla-
¢a amb el projecte filosofic d’Edith Stein: restablir la dignitat huma-
na. Retrobar allo que en veritat és la persona humana en un context
en el qual la funcionalitat s'imposa com a esquema fonamental. La
dignitat humana no es queda estrictament en Pespai politic, com
plantejava Hannah Arendt: recuperar la dignitat humana passa, com
ens diu Edith Stein, per recuperar allo que és més propiament huma:
Pobertura al misteri infinit. Aquest restabliment de la dignitat huma-
na, en paraules de Stein, només és possible recuperant la seva dimen-
s16 de vocacié per 'Infinit. O, en paraules del Concili Vatica II, «la
més alta ra6 de la dignitat humana esta en la vocacié de ’home a la
comunié amb Déu. Ja des del seu naixement ’home esta convidat a
un dialeg amb Déu, ja que no existeix sind perque, creat per 'amor
de Déu, també gracies a 'amor de Déu, també gracies a 'amor con-
tinua existint, 1 no viu plenament segons la veritat si no reconeix lliu-
rement aquest amor i es lliura al seu Creador» (GS 19). Karl Rahner,
en la seva ultima conferencia, parla del nucli del cristianisme: Déu
com a autodonacid, per a cada un, Déu com a comunicaci6 personal
que re-significa la mateixa existéncia.

No deriveu d’aqui allo que no és. No parlo estrictament de recu-
perar el cinema religiés. En un context en qué 'educaci6 esta centra-
da en els mitjans, crec fonamental que sapiguem marcar objectius. I,
en aquest cas, que sapiguem entendre la missié del cinema com a
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‘ Les coses sOn una mica més que
” el significant que presenten, remeten
a alguna cosa absent.

element per a redescobrir la condicié propia de cada subjecte, de
cada alumne, la seva veritable identitat. I aixo perque, a falta d’aques-
ta dimensio, la desorientacio 1 els buits de les noves generacions es
presenten com una cosa preocupant.

4. Aportacions del cinema als diferents nivells
de ’experiéncia humana

Crec que, en concordanga amb les caracteristiques del procés pe-
dagogic, és possible marcar un itinerari gradual. Aqui, doncs, marco
un itinerari de necessitats als quals el cinema, en el seu us pedagogic,
déna resposta. Ho faré en els diferents ambits del discurs: empiric,
simbolic 1 mistic.

5.1. En lambit empiric

1. Larecuperacié de la consciéncia de si mateix i la superacio del
lloc comu, dels ambits del no pensat, estereotip, ambits en els quals
es pensa sense haver de pensar, sense 1'is de la ra6. Aixd comporta la
recuperacio de I’ts de la raé 1, per tant, la recuperacié de la propia
consciéncia, de la consciéncia individual.

El cinema pot iha de ser el mirall de la passi6 inactiva: de la inac-
tivitat davant de les determinacions de les diferents conjuntures in-
dividuals, socials i culturals —no solament economiques— que limi-
ten anhel huma. Dos autors ben diferents, al segle XIX, ja es referien
a dues formes diferents d’esgotament enfront de la propia autocons-
trucci6: Karl Marx 1 Gustave Flaubert. Escrivia Marx:

«Els homes fan la seva propia historia, perd no la fan al seu lliure
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arbitri, sota circumstancies triades per ells mateixos, sin6 sota aquelles
circumstancies amb queé es troben directament que existeixen i trans-
met el passat. La tradici6 de les generacions mortes oprimeix com un
malson el cervell dels vius. I quan aquests es disposen precisament a
revolucionar-se 1 revolucionar les coses, a crear alguna cosa mai vista,
[...] conjuren temorosos en el seu auxili els esperits del passat, prenen
prestats els noms, les consignes de guerra [...]. Es com el principiant
que ha aprés un idioma nou: el tradueix sempre al seu idioma natiu,
per6d només s’assimila I'esperit del nou idioma i només és capag de
produir-hi lliurement quan es mou dins seu 1 s’oblida de la seva llen-
gua natal» (Marx, El divuit brumart de Lluis Bonaparte).

I, a Leducacid sentimental, Flaubert es marca un proposit no menys
ambicios que Marx. A través de la historia de Frédéric Moreau, un
jove que somia la gloria 1 la felicitat, mostra com malgasta la vida en
mediocres aventures galants. Exponent de la historia de ’home que
s’asfixia en el mén en que li ha tocat viure. Flaubert ens explica el seu
proposit:

«Vull fer 1a historia moral dels homes de la meva generacio; “sen-
timental” seria un terme més precis. Es un llibre d’amor, de passio,
pero de passio tal com pot existir ara, és a dir, inactiva» (carta a Mme.
La Royer de Chantepie, 8 d’octubre de 1864).

Superar I’estereotip seria, sens dubte, un projecte pedagogic fo-
namental en si mateix. I no parlo d’ambits en els quals I’estereotip
se supera amb l’establiment d’un nou estereotip —com ara el rol de
la dona—, sin6 d’un altre tipus d’estereotips que exerceixen un im-
portant poder en I’eliminacié d’itineraris, de camins, cap a la cons-
ciencia propia de si mateix. L’estereotip religios portat fins a la ridi-
culitzacié més absoluta considero que és un aspecte fonamental.
Pero n’hi ha més.

2. Conseqiiencia d’aixo és la introduccié de les persones en expe-
riencies que Occident sembla que no pot oferir. Ens trobem amb mi-
lions de joves crescuts en les societats del benestar molts dels quals
ignoren el significat de paraules com gana, dolor, sofriment... El cine-
ma pot contribuir, pel seu caracter vicarial, al coneixement de proces-
sos 1 situacions vitals de dificil comprensio.
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aixo no solament en el rol d’espectador, siné en el paper creador
I 1 tenelrold’ tador, 1 d
de construir mons possibles, en 'experiéncia creativa.

5.2. En lambit simbolic

1. Sens dubte és en I’ambit del simbolic on crec que s’efectuen les
aportacions més importants. La més fonamental. Perque considero
que l'aportaci6 fonamental del cinema en el seu vessant pedagogic és
la de donar llenguatge. Queé ens dona el cinema? Llenguatge.

De la mateixa manera com es descriu que Déu crea el mén a
través de la paraula, el deficit fonamental per a recuperar la dignitat
humana és la capacitat per a explorar els territoris del desig, de I’an-
hel 1 del buit. Son els territoris de tot allo que transcendeix 'empiric.

Amb el descredit 1la desaparici6 de la cultura religiosa de la socie-
tat, ha desaparegut també el llenguatge que possibilita la interpreta-
ci6 de la seva propia experiéncia. No es tracta solament de la necessi-
tat de recuperar la cultura religiosa. Es tracta de recuperar alguna
forma de llenguatge que ens permeti posar paraules.

Seguint Ricoeur, direm que ¢/ simbol fa pensar (Finitud y culpabilidad,
Ediciones Taurus, Madrid, 1991). A través de la reflexié de la con-
frontacio entre el limit propi i el desig, origen de tota pregunta religio-
sa, la persona inicia un trajecte unic, personal. Pero per a aixo calen
uns requisits previs: requerim les paraules, les imatges.

Tot parlar de Déu és performatiu: existeix en la mesura que és
dit, parlat, pensat. Tota paraula sobre Déu habita en la realitat del
llenguatge, de la imatge. En Pactualitat, en que la pregunta per si
mateixa és abandonada en nom de la funcionalitat, 'aportacié del
cinema és una aportacié de llenguatge. El llenguatge, doncs, fa que
aquesta realitat pugui existir per a cada un.

A través seu, per tant, també accedim a la creaci6é d’imatges men-
tals compartides, de llenguatges, paraules, experiéncies compartides.

2. Una educaci6 per ala dignitat per mitja del cinema és, doncs, una
educaci6 per a la interpretacié. El llenguatge ens obre al moén de la inter-
pretacio. El psicoanalista, interpretant el pacient, no solament expressa,
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sin6 que accedeix a zones de gran patiment o de gran plaer. La conscién-
cia de si mateix ens vindra donada, doncs, a partir de la interpretacié.

5.3. En lambit mistic

L altim ambit que ens permet treballar el cinema és 'ambit del
mistic, ’ambit on no existeixen les paraules. No cal pensar en la gran
mistica, sin6 en la mistica quotidiana, en aquell pas de I'experiéncia
quotidiana al salt del contacte amb el misteri que es realitza d’una
manera molt senzilla, perd que ens remet a un salt de nivell de la rea-
litat. Es en aquest ambit que el cinema convergeix amb la litargia: «fer
visible I'invisible» definia la missio de la litirgia Romano Guardini
(L’espentt de la Litilrgia, Portic, Barcelona, 2011). També el cardenal Rat-
zinger va escriure una obra amb el mateix titol (E/ espiritu de la Litingia,
Ed. Cristiandad, 2005). Per a Guardini, la litdrgia té la funci6 de Azero-
fania, encara que Martin Velasco prefereix parlar de musterigfania.

En la combinacié de codis, hi ha alguna cosa que esta més enlla
de la imatge 1 la banda sonora.

«No sabiem si érem al cel o a la terra, no hi ha a la terra un espec-
tacle semblant, una bellesa semblant, i no sabriem com expressar-ho.
El que sabem és que alla déu habita entre els homes 1 la seva littrgia
sobrepassa la de tots els paisos» (Cronica dels temps passats, o Cronica de
Nestor, un document paleoeslau del segle x).

Maxim el Confessor (vi-vi) o Germa de Constantinoble (ViI-vii)
parlen de la litargia com la comunié entre cel i terra. O, més concre-
tament, el cel a la terra. Tot tipus de llenguatges sén necessaris per a
expressar aquesta realitat (codis de 'espai, del temps, del moviment,
del cos, del color) perd remeten a la realitat que no té paraules, al in-
visible, al in-descriptible.

Es tracta d’un itinerari molt definit en la tradici6 cristiana: el pas
de la mort a la resurreccié a través del bany en 'ocea de Déu, el bap-
tisme. Nicolau Cabasilas (segle X1v) en la seva magnifica obra La vida
en Crist, ho explica de forma bella, també cinematografica:

«El baptisme és illuminacié, ja que produint nosaltres un ésser
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Una educacio per a la dignitat per mitja del
” cinema és una educacio per a la interpretacio.
El llenguatge ens obre al mén de la interpretacio.

veritable, ens fa cognoscibles a Déu, 1 conduint-nos a aquella llum,
ens allunya de la maldat tenebrosa. En tant que és illuminacié, es diu
també bany, ja que d’aquesta manera ens permet comunicar també
amb la llum.»

Pero, en el doble objectiu d’aquestes misteriofanies, el de a) ex-
pressar al subjecte creient o 4) el de deixar parlar la realitat de Déu, el
més original de ’home, en el que és el protollenguatge, la pregaria, no
és Parlar a Déu. El més propiament huma és l'actitud de Samuel, en
1Sm, 3, 1-10.

—Samuel! Samuel!

—Parla, que el vostre servent escolta —va respondre Samuel.

Restablir el procés de manifestacio, d’escolta, és allo que redi-
mensiona la vida humana, la ressitua, oferint el punt de vista correcte
per a la mateixa autocomprensié humana. Litargia i cinema aparei-
xen com dues cares d’un mateix procés historic.

Acabaré amb uns versos de Damaso Alonso a «Invisible presen-
cla», en que apareix el doble moviment de parlar a Déu per a després
deixar que sigui Déu qui li parla:

Invisible presencia

Te llamo «Dios», oh padre, oh madre, oh benefactor

que me nutres,

oh prolongador de la perspectiva, que me crea el espacio;
del movimiento en el espacio, que me fragua tiempo.

Oh mi creador de la luz, del matiz; del espacio, mi tienda
infinita, para que en su centro te adore.

Oh inventor de mi fluencia, de mi existir —cohete, a cuya
varilla me aferro.

Oh presencia invisible, pozo, jadeo, bulto sin tacto.

Oh presencia invisible, en mi, fuera de mi, poblandome.
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Te digo «Dios», «mi Dios»,

yo, llama de alcohol, tenue, tan tenue que se apagaria al
mismo soplo que la creaba,

pero ta soplabas con delicadeza de nifia, amorosamente,
tiernamente, para que no me extinguiera,

tu, oxigeno sin descanso, para que no me asfixiara.

T has lanzado sobre mi lucecilla tu lujo, tu gala de
aceites, tus sandalos y tus palos de aloe,

td has lanzado sobre mi el flujo inacabable de las sutiles
sensaciones,

la vibracion de la materia, ese temblor misterioso de la
materia, que en mi ardia, que en mi se glorificaba,
ardiente.

T, Dios mio, td, llama y lefio y aceite y soplo.
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