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Imagen de la portada: pies de paginas de Vian (1996), correspondientes a dos figuritas de la

libreria de Boris Vian, que se miran, se sonrien y acaban en un beso.
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Abstract

L’écume des jours is a Boris Vian novel written from March to May 1946 and
published the following year, 1947. Even though the author did not like to be tagged as a
surrealist, it is indeed a story with surrealist touches that will not leave indifferent those who
read it. The year of its publication, the novel did not get the success expected by Boris Vian.
But from the 60’s, it gets a privileged place in France, even getting to be included in
children’s reading program in French educational establishments several years later. This
story, far from an ordinary love story, has been adapted to fields such as cinema and theatre,
and in many countries. However, it was its film adaptation which awaked the interest of this
research.

After having read the novel in its original version and its Spanish translation, and
knowing the film adaptation made by Gondry in 2013, we discovered Belmont’s of 1968. The
most important question before watching both adaptations was: how can somebody adapt a
novel with so many surrealist elements for film? Is it possible to adapt Vian’s inventions?
And, if so, wont’t it be strange to see those inventions we have created in our minds, in other
ways? Apart from that, there is abig amount of personal and cultural content in Vian’s
novel. Is this reflected in film adaptations in order to be transmitted to spectators the same
way as toreaders? And, finally, if not, can we call them adaptations or must we choose
another term instead?

To be able to answer all these questions, from which the hypothesis of this
research arises, first of all, we have gone over the different theories joining cinema and
literature and then we have analyzed narrative, time, space and language mechanisms in both
disciplines. We have also analysed images in a theoretical way and we have applied this to the
novel because the writer uses these images to transmit a reality criticized by himself. Such
images have been contrasted with those of film adaptations or what we call “paraadaptations”
(paraadaptaciones) — term created in this research—, in order to draw conclusions
about the differences and the similarities in each case that could be also connected to the
differences in cultural contexts of every creation time.

At last, we present the conclusions of this research connecting the theory

and the practice mentioned above and along this research.

Keywords: cinema, literature, adaptation, paraadaptation, culture, image



Introduccion

L’écume des jours es una novela de Boris Vian publicada en 1947. Es una historia de
amor, pero no una historia de amor al uso, sino inserta en lo que explicaremos que es el
universo vianesco. Asi, esta repleta de rasgos surrealistas que hicieron que, en un principio,
no obtuviera todo el éxito pretendido. Hasta los afios 60 no consiguié situarse entre las
lecturas de los franceses y, con el tiempo, se gano un lugar de culto que es el que hoy ocupa,
incluso fuera del territorio nacional francés.

Como obra de culto que es, se han hecho de ella dos adaptaciones cinematograficas en
1968 y en 2013, la primera dirigida por Charles Belmont y, la segunda, mé&s recientemente,
por Michel Gondry.

Teniendo en cuenta dicho universo vianesco cargado de imagenes surrealistas —con
inventos, con sinsentidos— y donde, como veremos, también abundan las referencias
culturales al existencialismo de entonces, a personajes de la vida social y cultural de la época
y al mismo autor, la hipotesis planteada es: ¢se puede analizar la imagen en esta obra de Boris
Vian?

Junto a esta pregunta de base, y por extension a las adaptaciones ya hechas, surgen
otras, relacionadas, como: ¢es posible trasladar dichas imagenes a la gran pantalla o se pierde
contenido en ese trasvase? Y, en caso de trasladarlassolo parcialmente por la dificultad de la
obra, ¢podriamos llamarlas adaptaciones o habria otro término que se ajustaria mas al
resultado?

Este trabajo de investigacion pretende analizar el tratamiento de las imagenes de
L’écume des jours, tanto en la novela como en su posterior inclusion en el cine con sus
adaptaciones cinematogréaficas de 1968 y 2013. Del mismo modo, pretende discernir si dichas
adaptaciones pueden ser calificadas como tales o si merecen otra denominacién, como la de
paraadaptacion, término surgido a lo largo de esta investigacion al fusionar los de
paratraduccion —procedente de la Universidad de Vigo-y adaptacion.

A grandes rasgos, podemos decir que este trabajo esta dividido en tres partes: el marco
tedrico, la aplicacion practica y las conclusiones. La primera parte esta bien diferenciada en
los puntos uno, dos y tres. A partir del cuarto punto, empezamos a introducir la obra y a sus
creadores para dedicarnos, en el quinto punto, a aspectos practicos en los que, claro esta,
aplicaremos la teoria presentada.

Para dicho analisis, pues, se comienza con un marco tedrico en el que, en primer lugar,
mostramos las diferencias y similitudes entre cine y literatura, asi como su desigualdad de
condiciones, por el hecho de que una utiliza palabras en su lenguaje vy, el otro, fotogramas.

También se hace un recorrido por las diferentes corrientes que relacionan literatura y cine.
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Asi, hablaremos de la teoria de los polisistemas, de Even-Zohar y Toury (1981), de los
formalistas rusos, encabezados por Eisenstein, de las teorias formativas y de las realistas, para
luego acercarnos al impresionismo, el expresionismo, el surrealismo, el futurismo o el
documental. Las caracteristicas de unas y otras nos serviran para discernir entre los diferentes
estilos y decantarnos por el mas adecuado para enmarcar la obra analizada.

También expondremos los movimientos iniciados en Francia, Inglaterra, Italia y
Estados Unidos como lucha ante determinados aspectos sociales del momento, estos
movimientos son, respectivamente, la Nouvelle vague, el Free cinema inglés, el neorrealismo
italiano y el New American cinema. Con ellos veremos la relacion con Boris Vian en cuanto a
la importancia de la lucha social.

Aun en el primer punto, introduciremos los conceptos de adaptacién y de reescritura, e
incluso los de transescritura, trasmediatizacion o transemiotizacion, entre otros. Veremos
como, tras muchos de estos términos, hay realidades muy parecidas a las que solo se
distinguen por matices. Después de analizarlos y contrastarlos, decidiremos cuél es el que
mejor se adapta a las obras que analizamos 0 Si es mejor proponer un nuevo término.

Acabaremos el primer apartado hablando de los limites de la interpretacion.

En el segundo punto de esta parte tedrica, expondremos el lenguaje literario y el
lenguaje filmico, aportando material de autores que nos llevara a elegir entre los términos de
filmico o cinematogréafico segin hagamos referencia a uno u otro medio. Serd también el
momento en el que expongamos los cddigos narrativos de la novela y del cine, dentro de los
cuales aludiremos a la enunciacion y a la estructura de la accion, asi como a la narracién, el
tiempo, el espacio, el lenguaje y la descripcion. Destacaran aqui términos como el de
verosimilitud del relato, relacionado con las cuestiones narrativas y con el contexto, que el
autor habra de dejar claro al espectador o al lector. Se enunciaran las categorias temporales en
que pueden estar divididos el cine y la novela segun los diferentes autores y se enlazaran las
teorias que coinciden en muchos de sus puntos. A su vez, intentaremos unir, como hacen
algunos autores, este punto temporal con el aspecto espacial.

Cuando hablemos del lenguaje, no olvidaremos hacer un repaso por el lenguaje
musical, de tanta relevancia en la vida de Vian, en general, y en L’écume des jours, en
particular, por las numerosas alusiones al jazz que contiene. Relacionado con todo ello, en el
mismo apartado, trabajaremos la audiencia y la recepcién de los textos. Hablaremos del
analisis de la imagen y de la recepcion audiovisual frente a la recepcion de textos escritos y
distinguiremos entre la percepcion, la sensacion y la mirada.

El tercer apartado de este trabajo estd dedicado integramente a la imagen, desde sus

usos Yy significados, relacionados con la teoria semidtica, hasta sus relaciones, nuevamente,

4



con el cine y la literatura. Para ello, nos acercaremos a su base, sus primeras apariciones, alla
por el paleolitico, cuando nuestros ancestros pintaban para comunicarse, del mismo modo que
aludiremos a su etimologia griega y a la mencién que hacian filésofos como Platon
relacionando el término con la naturaleza.

En este apartado utilizaremos teoria de varios autores de relevancia internacional
como Eco (1974) o Chandler (2007), pero nos centraremos en los estudios de Joly (2014),
cuya obra, ademas de constituir unas de las mas recientes investigaciones sobre la imagen,
nos ha revelado datos de sumo interés. Es en este apartado dedicado a la imagen en el que
introducimos los conceptos de paratraduccion y de paraadaptacion mencionados al
principio, pues es aqui donde hablamos de la no universalidad de la imagen, defendida por
Yuste Frias (2008) y de la necesidad de relacionar todo ello con la cultura que, en la mayoria
de los casos, va a condicionar el contexto y que ocupara una parte importante en el estudio de
la obra. Este aspecto cultural ir4 también en relacion con las miradas del espectador
anteriormente mencionadas, pues cada mirada sera diferente segun la cultura desde la que se
observe una obra. Asimismo, en relacion con las imagenes, hablaremos de las
representaciones mentales y de los esquemas mentales, diferenciando los términos y
estableciendo, también, un paralelismo con el concepto de suefio. Y el suefio, a su vez, lo
expondremos como irrealidad, de este modo volvemos a aludir a la imagen, a la metafora y al
surrealismo. No olvidaremos la mencion a las Ilamadas nuevas imagenes.

A partir del cuarto apartado entramos en materia en L écume des jours con los rasgos
especificos de la novela y de las peliculas. En este punto, se expone no solo todo lo relativo al
escritor de la novela y a los directores, cuyos bagajes personales y culturales van a influir en
cada una de las obras, sino también los contextos de produccién de cada una de ellas en sus
determinadas épocas. Quedara patente la importancia de la influencia cultural en épocas tan
dispares como 1947 —afio de publicacién de la novela—, 1968 y 2013, afios de aparicion de las
adaptaciones cinematograficas.

Se hace necesario analizar, asimismo, algunas de las traducciones de estas imagenes al
castellano para mostrar con mas claridad la riqueza léxica de la obra. Las traducciones
seleccionadas en espafol son las de Luis Sastre Cid, de la Editorial Alianza (Vian, 2011), y la
de Joan Manuel Verdegal Cerezo, publicada por la Editorial Cétedra (Vian, 2007). Puesto que
el material de base con el que se ha trabajado esta en francés, con ellas se observara mejor que
detrds de las imégenes trabajadas se encuentran, con frecuencia, un enfoque y una critica
social que, a veces, parece escapar a traductores y directores. Aunque, mas que un olvido,

como veremos, puede incluso tratarse de un tipo de censura.



También en este apartado existe una parte tedrica, pero como deciamos, ya mas
encaminada a la obra: nos vamos centrando en el surrealismo y, para ello, elegimos nueve
técnicas surrealistas que van a establecer las bases que luego seran comentadas con ejemplos
de la novela y de las dos adaptaciones de Belmont y de Gondry.

El quinto apartado corresponde al analisis del corpus, en él se extraen las imagenes
que se consideran mas relevantes, que son las de la Iglesia, el trabajo, la vida socio-cultural de
la época y la imagen surrealista, que engloba las metaforas y las imégenes fantéasticas
encontradas en los ejemplos. A través de todas estas imagenes, analizaremos las mencionadas
implicaciones biograficas de Vian en la novela, asi como la critica social que hace para,
posteriormente, ver si se ha reflejado en las adaptaciones de Belmont y de Gondry y de qué
manera, o si los directores cambian aspectos biograficos de Vian por los suyos propios.

En realidad, este ultimo apartado es una aplicacion practica de toda la teoria
mencionada en los puntos anteriores. Teniendo en cuenta que ya desde el punto anterior se va
hablando mas de Vian, de Belmont y de Gondry, y menos de otros autores, este apartado
empieza con una especie de recapitulacion que enlaza L’écume des jours con la teoria
expuesta para, a continuacion, en el punto 5.2, hacer una separacion tematica e ir extrayendo
los ejemplos de la obra. Una vez extraidos y analizados, se procedera a contrastarlos con las
adaptaciones de Belmont y de Gondry, centrandonos en si se ha conseguido llevar estas
imagenes a la gran pantalla o no.

Por altimo, y aunque cada punto se introduce y se concluye —en las ocasiones en que
la teoria es muy densa, incluso aportamos graficos—, presentamos las conclusiones generales
de este trabajo de investigacion, seguido de la bibliografia utilizada para llevarlo a cabo,
indices de tablas y anexo, donde aportaremos las ilustraciones mencionadas a lo largo de toda

la investigacion.
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1. LA INFLUENCIA DEL CINE EN LA LITERATURA: ELEMENTOS
INTERSEMIOTICOS.

En este primer capitulo, abordaremos las principales diferencias y similitudes entre el
cine y la literatura para, posteriormente, desarrollar las corrientes teoricas literarias y
cinematograficas surgidas a lo largo de los afios y en diferentes paises, como la Nouvelle
Vague, en Francia, el Free Cinema en Inglaterra o el Neorrealismo en lItalia, entre otros
movimientos como el impresionismo, el surrealismo o el expresionismo.

Introduciremos, también, los conceptos de adaptacion y de reescritura, con los puntos
de vista de diferentes autores, y concluiremos el apartado aludiendo a los limites de la

interpretacion.

1.1. Cine Yy literatura: diferencias y similitudes

Al estudiar los numerosos puntos de vista que establecen diferencias y similitudes
entre el cine y la literatura, destacan los que quieren defender la superioridad de uno sobre
otro, normalmente de la literatura sobre el cine, al ser esta mas antigua, aunque también nos
encontramos casos contrarios como es el de la Nouvelle vague francesa. Claro esta que ambos
poseen un lenguaje, pero al lenguaje escrito de la literatura, hay que sumar el visual y auditivo
del cine, lo que hace que ya no queden en igualdad de condiciones, sin que esto sirva para
situar a ninguna de las dos artes en posicion de subordinacién de la otra.

El cine guarda relacion con la literatura puesto que «ambas practicas cuentan historias
a partir de la temporalidad. La literatura narra acciones utilizando palabras, el cine mediante
la sucesion de diferentes fotogramas» (Faro Forteza, 2015: 20).

Segun Orta Carrique (2013), de la Universidad de Almeria, entre los afios 60 y 70
hubo una corriente, iniciada por Metz y Mitry, que intent6 utilizar las normas de los estudios
linglisticos para el analisis de peliculas, lo cual no resulté factible debido a la dificultad en la
comparacion de lenguajes. Muchos han sido los campos de anélisis desde los que se ha
querido llevar este estudio comparativo y critico: feminismo, teoria de los polisistemas,
estudios culturales, por mencionar algunos.

En su estudio, Orta Carrique (2013) alude a las ideas aristotélicas de diégesis—discurso
contado— y mimesis —imitacion de la accion— para hablar de las diferencias entre cine y teatro.
Teniendo en cuenta que la primera tiene que ver con la narracion y la segunda con la
descripcion, establece el cine como una mezcla de ambas, como una fusién de novela y teatro.
Asimismo, Renaud Dumont (2007), en su libro De [’écrit a [’écran. Réflexions sur

[’adaptation cinématographique, también establece vinculos:
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Todos los universos evocados por la literatura, o nacidos de la literatura, incluso los mas imaginarios,
son los frutos de una pura ficcion inventada por un autor y presentan homologias, es decir,
correspondencias de estructuras, con la experiencia del grupo social que los ha visto nacer! (Dumont,
2007: 7).

Debido a esto, segun €l, las corrientes naturalista y literaria han dado luz a numerosas
adaptaciones cinematograficas a lo largo de la historia. En funcion de esta concepcion de la
creacion literaria como reflejo de la realidad, y si se acepta la idea de que la literatura y el cine
son objetos culturales, se puede decir que hay una superposicion, un vaivén entre la realidad y
el objeto cultural.

Uno de los rasgos que la literatura y el cine tienen en comdn es que ambos transcriben
en términos estéticos elementos que pertenecen a la historia, siendo el contexto social de una
gran importancia en la formacion de la historia y de cualquier obra en general. Aunque, y
siguiendo con Dumont (2007: 9): «la forma va siempre primero y no la intencién del autor, ya
que esta forma tiene que ver con el subconsciente»?.

Frente al agrupamiento que hace el autor de toda creacion cultural como acto de habla,
se distingue el «discurso»; este, como forma de expresion social, solo estd presente si se
opone a la lengua, «expresion inmaterial que no produce ningln sentido porque se situa fuera
del acto del habla»® (Dumont, 2007: 9). Pero, sea cual sea la creacion cultural —novela,
poema, obra de teatro o produccion filmica—, serd un acto de habla que transforme,
transponga, interprete, pero nunca transcriba, al menos, dice Dumont, no existe nunca
transcripcion directa del dato social en el que esta anclado el objeto cultural. «La escritura,
sea la que sea, incluida la cinematogréfica, “codifica” la realidad que describe»* (Dumont,
2007: 10).

Orta Carrique (2013) lo dice méas claro en su trabajo. Segun ella, mientras el relato
filmico narra y representa a la vez, la literatura solamente narra, y es el lector el que debe
utilizar su imaginacion para construir la realidad leida.

Por otra parte, la definicion de objeto cultural surge en funcion de unas reglas
procedentes de contextos socioculturales especificos, como la regla de la no-contradiccion,

gue consiste en expresar lo que observamos en la realidad. Afirma, pues, Dumont (2007), que

Traduccion de la autora del original: «tous les univers évoqués par la littérature, ou nés de la littérature, méme
les plus imaginaires, sont les fruits d’une pure fiction inventée par un auteur et présentent des homologies, c’est-
a-dire des correspondances de structures, avec ’expérience du groupe social qui les a vu naitre»(Dumont, 2007:
7).

2Traduccion de la autora del original: «La forme est toujours premiére et non I’intention de ’auteur, car cette
forme reléve du non-conscient» (Dumont, 2007: 9).

3Traduccion de la autora del original: «expression immatérielle qui ne produit aucun sens parce qu’elle se situe
toujours en dehors de la prise de parole»(Dumont, 2007: 9).

4Traduccion de la autora del original: «L’écriture quelle qu’elle soit, y compris cinématographique, “encode” la
réalité qu’elle décrit» (Dumont, 2007: 10).
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tanto la obra literaria como la filmica son reflejo —verbal o iconico— de una sociedad
determinada. Sin embargo, cuando distingue entre enunciacion y enunciado, uno como acto
individual del uso de la lengua y el segundo como resultado del primero, lo hace extensible
desde el texto literario hasta el texto filmico. También destaca que no debemos asociar uno a
un acto individual y otro a un acto colectivo, sino verlos como dos caras de una misma
moneda existente en todos los objetos culturales. En el ambito literario, la enunciacion,
relacionada con la subjetividad, la podemos encontrar en ciertos aspectos del acto de
comunicacion en el que esta englobado y que aparecen, sobre todo, en los pronombres, los
adjetivos demostrativos y los posesivos. Con ellos se muestra la pertenencia y otros matices;
también la podemos encontrar en los modos y tiempos verbales, que son los encargados de
dar a conocer la situacion de los interlocutores; y por las marcas de subjetividad del emisor, es
decir, juicios, comentarios, etc.

En el cine, y siguiendo con la apreciacion de Dumont, el relato filmico da la impresion
de un desarrollo inmediato de la accion. Es la diferencia entre una comunicacion narrativa
hecha por los personajes y la existencia de un narrador, como es el caso de la literatura. «El
cine MUESTRA, mientras que al texto escrito le basta con REPRESENTAR. Por eso la
riqueza de informacion es mayor en la pelicula, y por eso, también, lo que es mostrado es mas
ambiguo, mas “autonomo” que lo que es narrado»® (Dumont, 2007: 19). Mientras que el
lector es guiado totalmente por un narrador, el espectador debe buscar en la imagen.

Ampliando esta cuestion al ambito teatral, recoge Orta Carrique (2013) la diferencia
entre la vision exclusivamente frontal del teatro y la multiplicidad de angulos del cine que se
logra con las distintas posiciones de camara y destaca, al establecer diferencias y similitudes
entre el cine y la literatura, la linealidad del teatro frente a la disposicion libre del tiempo que
se puede crear en el cine a través del flash-back, por ejemplo, —también mencionado por
Dumont (2007) como gran marca de subjetividad en el relato— y la utilizacion del montaje
(ordenacién de planos en torno a un eje temporal para articular un significado) como medio
narrativo en el cine, frente a la libertad de mira que un espectador posee en una obra teatral.
Tanto la literatura como el cine utilizan el montaje de imégenes para crear expresividad, salvo
que en la literatura seran imagenes como la comparacion, la metafora o la alegoria que
necesitan, luego, representaciones mentales por parte del lector, y en el cine esas
representaciones no son mentales, sino visuales. Otro método mencionado es el racord que

«es un elemento de continuidad dentro del propio plano o entre planos sucesivos que permite

5Tradupcién de la autora del original: «Le cinéma MONTRE, alors que le texte écrit se contente de
REPRESENTER. C’est pourquoi la richesse informationnelle est plus grande dans le film, c’est pourquoi, aussi,
ce qui est montré est plus ambigu, plus “autonome” que ce qui est narré» (Dumont, 2007: 19).
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la continuidad Iégica de lo narrado» (Orta Carrique, 2013: 18). No olvida esta autora la
actitud mas pasiva del espectador en un cine que en un teatro. Asi pues, con todos los rasgos
comunes, como la representacion y los actores, entre otros, el caracter narrativo del teatro,
hace que se asemeje mas a la novela que al cine.

Del mismo modo que con la vision, afirma Dumont (2007), sucede con el aspecto
auditivo. En el texto escrito, el lector sigue habitualmente los pasos de una primera persona, a
la que acompaiia y con quien comparte acontecimientos ya vividos, lo que favorece la
identificacion del lector con este personaje. En el cine, por el contrario, el espectador ve lo
mismo que Ve el personaje, asi pues, se habla de camara subjetiva o de plano subjetivo segun
la cdmara enfoque lo que ve el personaje o segun enfoque al lado del personaje, dejandole en
escorzo, es decir, desdibujado por la proximidad del primer plano. Si aplicamos lo dicho
sobre estas lineas al plano auditivo, podemos diferenciar entre las escenas en las que el
espectador oye exactamente lo mismo que el personaje, a las que Dumont (2007) califica de
escenas desde un punto de vista auditivo, y aguellas en las que no, que estarian marcadas por
un punto de vista de escucha.

Podemos concluir este apartado con la sintesis de ambos lenguajes, la idea de que
comparten numerosos aspectos entre los que destacamos que ambos son objetos culturales,
transcriben elementos que pertenecen a la historia haciendo del contexto social algo relevante
para la formacion de esta, codifican la realidad, utilizan el flash-back para marcar los tiempos,
asi como el montaje de imagenes —cada uno a su manera— para crear expresividad. Pero
también se diferencian en otros tantos aspectos, como el lenguaje escrito de la literatura frente
al visual y auditivo del cine, la narracién mediante palabras de la literatura en contraposicion
a la sucesion de fotogramas del cine, la narracién y representacion del cine frente a la
exclusiva narracion de la literatura, el uso de un narrador en la literatura y de una
comunicacion habitualmente narrativa utilizada en el cine... En otras palabras, en el lenguaje
cinematografico la accién confluye con elementos sonoros y visuales, mientras que en el
literario la accidn se presenta a través de la descripcion detallada que, por otra parte, puede ser

mucho mas rica en matices.

1.2. Corrientes tedricas y estudios comparados: literaturay cine
Ya en el apartado anterior se mencionan algunas corrientes que desarrollaremos a

continuacion, aunque tal y como apunta Romaguera i Ramié (1989),

La historia no permite establecer una diferencia precisa entre escuelas cinematograficas y movimientos
cinematograficos. Unas y otras nacieron como reaccion de un grupo de creadores frente a la realidad del
cine de su tiempo; pero también como respuesta a las condiciones sociales y a la evolucién de las otras
artes (Romaguera i Ramio, 1989: 103).
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La Nouvelle Vague francesa, el Free Cinema inglés o el New American Cinema
surgieron como reacciones de rechazo a la estética dominante en el cine de una determinada
época, del mismo modo que estaban estrechamente ligadas a la ideologia de un momento
determinado en su pais.

Como dice Vanoye (2005) en su analisis de peliculas e historia de formas
cinematograficas, cualquier pelicula nunca esta aislada, sino que estd unida a un movimiento
y a una tradicién. Las figuras expresivas dentro de la pelicula son las que permiten situar la

obra en un movimiento y tradicion determinados.

1.2.1. Teoria de los polisistemas

Cafiuelo Sarrion (2008), habla en su tesis Cine, literatura y traduccion. Analisis de la
recepcion cultural de Espafia en Alemania en el marco europeo (1975-2000), de la teoria de
los polisistemas. Esta nace en los afios veinte, en el seno de formalistas rusos como Yuri
Tynianov, Roman Jakobson, Boris Eichembaum o Victor Shklovski, y luego la siguen los
estructuralistas checos. La teoria parte de la idea de sistema «entendido como una estructura
de varios niveles con elementos que se relacionan e interacttan entre si» (Cafiuelo Sarrion,
2008: 39). Son los tedricos Even-Zohar y Toury (1981), del Instituto Porter de Poética y
semidtica de Tel-Aviv, los que, cincuenta afios mas tarde, desarrollaron estas ideas y las
aplicaron a la literatura para crear la teoria de los polisistemas. Desde entonces, dicha teoria
ha resultado de interés a lo largo de todo el mundo, sobre todo entre tedricos de la traduccion
que han visto «en la perspectiva funcional de este enfoque la posibilidad de dejar de reducir la
traduccion a cuestiones estrictamente linglisticas o literarias para pasar a contemplarla desde
el amplio marco de sus importantes implicaciones politicas, econdémicas y sociales» (2008:
39).

Pero quizas sea necesario aclarar algunos conceptos relacionados con la teoria de los
polisistemas para que esta se entienda con claridad. En primer lugar, el concepto de cultura,
definido por Even-Zohar (1999: 73) como «un conjunto o un repertorio de opciones que
organizan la interaccion social». En segundo lugar, la nocién de sistema que vendria a ser la
red de relaciones que puede ser hipotetizada para una serie de actividades observables y que,
si la aplicaramos a la literatura o al cine, como es el caso que nos ocupa, pasarian a ser, segln
Cafiuelo Sarrion (2008: 4): «sistemas en los que se establecen relaciones internas y que
establecen relaciones con los demas sistemas que integran la sociedad». Asi, desde este punto
de vista, tanto la literatura como el cine, se considerarian sistemas, y un polisistema vendria a

ser un sistema de sistemas, dindmico y complejo.
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A la hora de establecer los elementos que componen el sistema literario, Even-Zohar
(1990a) cita el repertorio, que Cafiuelo Sarrion (2008: 41) recoge en esta definicion:
«conjunto de reglas y materiales que regulan tanto la produccién como el consumo de un
determinado producto» donde la produccion seria una operacion activa dentro de este y el
consumo estaria al extremo opuesto, considerandose, también dentro de él, una operacién
pasiva. Luego estarian los productos o elementos y los modelos, formados estos ultimos por
los elementos y las normas que estos siguen.

Del mismo modo que la produccion es, como indicamos, una operacion activa, el
productor sera un individuo que genere productos y el consumidor un usuario del producto,
desde un punto de vista mas pasivo. Todos los factores relacionados con la produccion y el
consumo, constituirdn el mercado. Y nos queda la institucion, que vendria a controlar la
normativa de todo lo anterior. Asi pues, la literatura, se convierte no solo en un conjunto de
textos, sino también estaria formada por todas esas personas y normas que regulan las
entradas y salidas de esos textos. Dentro de cada uno de estos apartados se puede profundizar
mucho, mencionando, por ejemplo, los tres niveles dentro de la estructura del repertorio (de
los elementos individuales, de los sintagmas y de los modelos), si nos quedamos con el tercer
nivel es porque es el que contempla productos enteros y no solo a niveles de morfemas o de
oracion.

Asi pues, dentro del polisistema, hablaremos de:

- elementos canonizados y no canonizados, los primeros serian aquellas normas y obras
literarias aceptadas como legitimas en una cultura y cuyos productos, al ser conservados por
la sociedad, acaban formando parte histérica de esta. Los no canonizados, por el contrario,
corresponden a las normas y obras rechazadas y olvidadas, con el tiempo, por la sociedad,
aunque dicho estatus puede cambiar. También se habla de canonicidad estatica y dindmica,
segun atafia a la introduccién de un texto en el canon literario o, a través de su modelo, en un
repertorio. Ambos son admitidos, pero el segundo caso no se presenta como un producto
terminado, sino como posible conjunto de instrucciones, es decir, como modelo.

- centro del sistema y periferia: los elementos canonizados se situaran en el centro del
sistema mientras que los no canonizados estardn en la periferia, luchando por ocupar
posiciones centrales.

- tipos primarios frente a tipos secundarios: estos Gltimos serian los que corresponden a los
modelos conservadores, méas predecibles mientras que los primarios introducen alguna
novedad y harian evolucionar el repertorio. Los elementos primarios, pasado el tiempo, se

transformaran en secundarios.
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Segun esta teoria, podemos decir que L’écume des jours €s un elemento canonizado,
porgue es una obra literaria legitima de la cultura francesa. Por el contrario, nos atreveriamos
a incluir la adaptacién de Belmont entre las no canonizadas, al haber sido olvidada por la
sociedad. En cuanto a la adaptacion de Gondry, consideramos que es demasiado reciente para
hablar de su trascendencia, pero al ser la canonicidad estatica o dindmica, si que es posible
que la aparicion de esta segunda adaptacion cinematografica, en 2013, haya hecho
evolucionar el repertorio y que la obra pase de nuevo a un plano primario.

Dicho todo esto, podemos concluir este punto de la teoria de los polisistemas
enlazéandolo con nuestro analisis sobre literatura y cine y retomando la idea de estos ultimos
como sistemas insertos, a su vez, en otro sistema mas complejo. Asi pues, dentro de cada uno
de ellos se encontraria el conjunto de reglas particulares que regularia la produccion y el
consumo de su producto (literatura o cine) y que constituiria su repertorio. Dispondrian,
asimismo, de modelos que seguir (donde tienen que ver las normas, pero también los
elementos de los que constan —podrian ser otras novelas, otras peliculas previas-); de una
operacion activa como es la produccion (literaria o cinematografica), un productor que genere
los mencionados productos (asi llamado en cine o editor, en el caso literario) y un consumidor
(espectador / lector). Todos esos factores relacionados con la produccion y el consumo de
literatura o cine formaran el mercado (literario o cinematografico) y, por ultimo, la
institucion, controlaria la normativa de todo lo anterior.

Si esto lo centramos en L’ écume des jours nos haria hablar de:

- la interaccion social existente en épocas tan distintas como el afio en el que fue escrito el
libro y los dos en los que se realizaron las adaptaciones cinematograficas,

- la red de relaciones que se puede haber tejido de manera interna y con otros sistemas
sociales al trabajar cada uno de los temas de la obra;

- las reglas y los materiales que han regulado la produccién y el consumo tanto del libro
como de las peliculas;

- las propias peliculas y el libro, con las normas que han tenido que seguir, cada una
especifica a su situacion y a su tiempo;

- los productores y los consumidores de cada uno de los anteriores, que constituirian el
mercado;

-y, por ultimo, la institucion, que vendria, como dijimos, a controlar la normativa de todo lo
mencionado anteriormente.

Por otra parte, hemos de mencionar que, cuando Cafiuelo Sarrién (2008) habla de la
evolucion del enfoque polisistémico, destaca los trabajos de André Lefevere (1996). Este

autor «se centra en examinar los factores que gobiernan la recepcion y la aceptacion o el
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rechazo de textos literarios» (2008: 43), lo cual estaria relacionado con la anterior exposicién
de mercado, aunque, quizas, mas centrado en los productos y los consumidores. Asimismo, le
da mucha importancia a la reescritura, que engloba cualquier forma de procesamiento de los
textos y que trataremos mas adelante. Segun él, todo texto es sometido a una manipulacion
del texto inicial por parte de un estamento superior, aspecto que, a su vez, podemos relacionar
con los factores de produccion, ya que la manipulacion lleva consigo un componente mas
activo. Es interesante ver como Carfiuelo Sarrion (2008) relaciona los conceptos de reescritura
y manipulacion con la ideologia y el poder, no solo en la literatura, sino también en la
sociedad.

Pero siguiendo con Lefevere (1996), este define como factores de control para
mantener cerca el sistema literario y los otros sistemas sociales, en primer lugar, a los
profesionales, movidos por la poética y la ideologia y, en segundo lugar, al mecenazgo o
patronaje, que incluye un componente ideoldgico, uno econémico y otro de estatus social,
relacionado con la posicion y el estilo de vida que dicho profesional ocuparia en la sociedad.

Tanto esa idea de poder a la que apunta Cafiuelo Sarrién (2008), como la de control
citada por Lefevere (1996) nos hacen volver al planteamiento inicial de la teoria de los
polisitemas en la que intervienen factores activos y pasivos que regulan el mercado, en este
caso editorial y cinematografico.

A continuacion, resumimos las bases de la teoria de los polisistemas en la siguiente

figura:
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1.2.2. Formalistas rusos

El formalismo ruso aparece entre 1917 y principios de los afios veinte. Empieza a ser
conocido fuera de la URSS a finales de los afios cincuenta y principio de los sesenta, cuando
en Espafia ya se hablaba de estilistica y, sospecha Blanco Aguinaga (1997-98), ya existia

alguna conexion entre esta y el formalismo

Debemos recordar que Amado Alonso cita a los fondlogos de la escuela de Praga, entre ellos a
Jakobson, que fue uno de los formalistas rusos y que, ya lejos de Europa volveria a la poética. Pero,
ademas, el discipulo predilecto de Amado Alonso, Raimundo Lida, el hombre mas sabio en cuestiones
de teoria literaria que he conocido, era de origen checo y leia el ruso. No me extrafiaria nada si resultase

que Lida puso a Amado Alonso en contacto directo con el formalismo ruso (Blanco Aguinaga, 1997-98:

43-44).

Los formalistas rusos no solo se limitaron a estudios literarios, sino que aplicaron estas
teorias al cine. «No crearon una teoria cinematografica propiamente dicha, pero si aportaron
una serie de nociones e instrumentos —procedentes de su poética literaria— aplicables al
estudio de la obra filmica» (Cafiuelo Sarrion, 2008: 14). Son ellos los que, analizando el cine
como lengua, dan un valor cinematografico al argumento literario, aunque este sufra
modificaciones.

Representantes destacados de estas corriente son:

- Viktor Shklovski (1995), que defendia la importancia del argumento en el paso de la
literatura al cine y, como muchos otros seguidores de esta corriente, la creencia de la funcion
simbdlica en el cine aun cuando esté reproduciendo una realidad. Asi, nos deja ideas como la

siguiente, recogidas por Andrew (1993):

El arte existe para que uno pueda recuperar la sensacion de la vida; existe para hacernos sentir cosas,
para que la piedra sea pétrea. El propdsito del arte es comunicar la sensacion de las cosas como son
percibidas y no como son conocidas. La técnica del arte es hacer “no familiares” a los objetos, hacer
dificiles a las formas, aumentar la dificultad y la duracién de la percepcion, porque el proceso de la
percepcion es un fin estético en si mismo y debe ser prolongado. El arte es una manera de experimentar
la condicion artistica de un objeto; el objeto mismo no es importante (Andrew, 1993: 114).

De igual modo, Shklovski (1995: 55), que no entiende el arte sin la imagen, dice frases

como: «el arte es el pensamiento por medio de im&genes» 0 «no hay arte y, en particular, no
hay poesia, sin imagen», lo cual viene en consonancia con este trabajo.
- Sergei M. Eisenstein (1974) que, ademas de cineasta, fue profesor, tedrico y escritor.
Dentro de sus teorias, tal y como apunta Romaguera i Ramio (1989: 71), «la [teoria] del
montaje es la mas abundante y diversificada» pues, ademas de ser capaz de establecer
relaciones de causa-efecto entre las imagenes, podia dar ritmo al relato.

Andrew (1993), por su parte, afirma que «el Formalismo ruso da a la teoria

cinematografica formalista el amplio contexto filoséfico en que necesitamos verlo» (1993:
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112), a pesar de que muchos formalistas nieguen el encaje de dichas teorias con la teoria
cinematografica formativa, que explicaremos a continuacion.

Ante todo, el formalismo ruso constituye una teoria sobre el lenguaje poético y, a
partir de ahi, sobre la actividad humana. Para explicar qué es lo que hace tan especial esos
aspectos estéticos y artisticos del hombre, se establecieron cuatro funciones que incluyen esas
actividades humanas, cada una de las cuales corresponde con las funciones practica, teorica,

simbélica o estética.

La categoria practica concierne a aquellos objetos o acciones que sirven a un uso inmediato (las
carreteras y su construccion nos habilitan para ir de una ciudad a otra). La categoria tedrica comprende
todos los objetos y las acciones que funcionan para usos generales y no especificados (la microbiologia
sirve y servird a muchos propoésitos vinculados con la salud humana). En la categoria simbélica un
objeto o0 una actividad dada funciona en lugar de otro objeto u otra actividad (la ceremonia de la boda
representa y objetiva el enlace de dos vidas). Finalmente esta la funcion estética, que —en forma
bastante extrafia— alberga aquellos objetos y aquellas actividades que funcionan sin ningin propdsito.
Existen por si mismos, para la pura contemplacion y percepcién (Andrew, 1993: 113).

Del mismo modo, defiende Andrew (1993) a través de estas teorias, la multiplicidad
de funciones de un objeto—poniendo como ejemplo una llave egipcia que en un momento
dado abrié una puerta y ahora esta en un museo— pero resalta la existencia por si misma del
lenguaje en la poesia.

El proposito de Eisenstein (1974) de rechazar las tomas largas para lograr una
continuidad de vision no era aceptado por algunos cineastas. Arnheim (1971), por su parte, no
da por vélidas, de manera visual ni artistica, las representaciones de objetos si los 0jos no son
capaces de entenderlas como una desviacion del concepto visual basico del objeto, como si
este se observara desde un prisma. Esta declaracion suya entra en el vocabulario de los
formalistas rusos, cuya técnica artistica estaba relacionada con la desviacion. También vieron
en el lenguaje literario utilizado en el cine una desviacion, ya que distaba del lenguaje real en
situaciones ordinarias.

Existen algunas técnicas literarias pertenecientes a esta corriente, como la
desfamiliarizacion, en que la técnica lleva la atencién al objeto. En ella, como apunta
Eagleton (1998: 64): «el arte enajena y socava los sistemas de signos convencionales, obliga a
fijar la atencién en el proceso material del lenguaje como tal, y con ello renueva nuestras
percepciones. Al no dar por descontado el lenguaje, transformamos nuestra conciencia». Un
ejemplo novelistico de esta técnica parece ser Tristram Shandy (1967) de Laurence Sterne,
por hacer participe al lector, en todo momento, de que esta viviendo una experiencia literaria,
alejandose de la norma con paginas en negro para expresar luto, por ejemplo, o haciendo
desaparecer un capitulo completo e indicando que, efectivamente, ha desaparecido un

capitulo. Asi, en palabras de Pialorsi (2013:623) “el narrador de Tristram Shandy crea un
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distanciamiento que no permite tomarse en serio el relato”. Otros autores, dice Shklovski
(1995), crean técnicas diferentes a partir de la descrita anteriormente.

A finales de los afios 20 y comienzos de los 30, surge en Praga, con autores como
Mukarovsky (1964), una segunda ola de formalismo literario y este concepto de
desfamiliarizacion se une al de adelantamiento, relacionado con el primer plano
cinematografico. Consideraban, pues, lenguaje artistico todo aquel que saliera de lo
comprensible a los ojos del lector y, de este modo, cada vez se relacionaba mas la literatura y
el cine. Pero también surgieron los problemas de exageraciones que podian dar lugar a
malentendidos sobre cdmo juzgar una obra de arte. Es entonces cuando los formalistas de
Praga desarrollan los conceptos de norma y de valor estético que permitieron describir mas y

evaluar menos las obras de arte.

1.2.2.1. Métodos de montaje de Sergei Mikhailovitch Eisenstein

Eisenstein, uno de los principales representantes del formalismo ruso, destaco por su
gran capacidad como realizador y, al mismo tiempo, quizas derivada de esa capacidad suya,
“no era la clase de pensador que se atiene a una sola idea o tradicion que luego desarrolla
sistematicamente” (Andrew, 1993: 71). Esto dificulta mucho hablar de una teoria de
Eisenstein pero, sabiendo que tiene influencias diversas, distinguiremos sus cinco categorias
de montaje:
- Montaje métrico o motivo-fuerza: construido a partir de la «absoluta longitud de los
fragmentos» (Romaguera i Ramid, 1989: 76). A partir de ahi, estos se unen segun esquemas
que corresponden a compases de musica determinados. Aparecen en artes tan variadas como
la arquitectura, el color de una pintura o en las puestas en escenas, entre otras. ES un montaje
métrico excesivamente complejo que da lugar a impresiones caéticas.
- Montaje ritmico, dentro de la categoria primitivo-emotiva: en este tipo de montaje no solo
se tiene en cuenta la longitud, sino también el contenido dentro del cuadro. Aqui, el hecho de
que las longitudes de los fragmentos sean abstractas, origina una relacion flexible de las
longitudes verdaderas, segin Romaguera i Rami6. Ademaés, dicha longitud verdadera no
coincide con la longitud matematica sino con la especificidad del fragmento «y de su longitud
planeada de acuerdo a la estructura de la secuencia» (1989: 78). Aunque, tal y como apunta el
autor, se puede utilizar un acompafiamiento musical a modo de apoyo, este montaje genera, a
menudo, tanto en el especialista como en el espectador, una sensacién de perplejidad.
- Montaje tonal, en la categoria melodico-emotiva: este montaje esta en una etapa superior al
montaje anterior. Igual que en el montaje ritmico, los movimientos a los que se hace

referencia pueden ser los movimientos de los objetos o los de los ojos que los observan, en el
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montaje tonal, el movimiento «abarca todas las influencias afectivas del fragmento del
montaje» (Romaguera i Ramid, 1989: 80). Esta basado, pues, en el sonido emocional y el
tono del fragmento, es decir, que «el trabajo con combinaciones de diversos grados de focos
flexibles, o con diversos grados de «efectos agudos», vendria a ser un tipico uso del montaje
tonal» (Romaguera i Ramid, 1989: 80). Para hacernos una idea, el autor pone como ejemplos,
el balanceo de buques anclados o gaviotas que se posan en el mar, entre otros, sobre todo por
su combinacién de elementos luminico-Opticos. Dentro de esta categoria estarian también
aquellas peliculas en cuyo proceso constructivo se genera un conflicto, dice Romaguera,
«entre el argumento y su forma tradicional» (Romaguera i Ramio, 1989: 81).

- Montaje armdnico: surge cuando elevamos la anterior construccion a una nueva categoria
de movimiento. Estos diferentes tipos de montaje van conectando entre si, formando
construcciones y creando montajes mas fuertes. Si el montaje tonal proviene de los principios
ritmico y tonales, el armonico «resulta del conflicto entre el tono principal del fragmento (su
dominante) y la armonia» (Romaguera i Ramio, 1989: 83). En este caso, continua el autor, es
desde un punto de vista pictérico como se considera la construccion del montaje, que
contrasta con «lo cinematico». No obstante, en cuanto a las limitaciones fotograficas y
naturalistas del cine, no se debe analizar de la misma manera una toma que un paisaje.

- Montaje intelectual o armonia intelectual: en esta categoria, superior a la precedente, no
nos encontramos ante un montaje de sonidos como en los anteriores, sino «de sonidos y de
armonias de una especie intelectual» (Romaguera i Ramid, 1989: 86). Aunqgue el autor
diferencia este montaje del cine intelectual, que sera aquel que revolucione la historia cultural
con una nueva creacion «que sintetice ciencia, arte y militancia de clase» (Romaguera i
Ramio, 1989: 87).

De este modo, en estas cinco categorias de montaje, los fragmentos se van enlazando
de una forma cada vez mas compleja a la anterior. Se comienza por un montaje métrico, muy
complejo, con resultados cadticos, a los que se suma, en la segunda categoria, la longitud,
creando aln una sensacion de perplejidad al espectador; en tercer lugar, con el montaje tonal,
se afiade el movimiento a todo lo anterior, destacando los elementos luminico-Opticos y el
conflicto generado entre argumento y forma en las peliculas que lo utilicen; la cuarta
categoria, correspondiente al montaje armonico, continla con el movimiento pero en una
categoria todavia superior que crea una construccion y un montaje mas fuertes y los considera
desde un punto de vista pictérico mas que cinematico; por ultimo, el montaje propuesto,
intelectual, llega a la culminacién de la complejidad al afiadirle, como su propio nombre
indica, el aspecto intelectual, ademés de sonidos y armonias.

A este respecto, si Eisenstein revoluciond el cine en la época fue, segin Bazin, no

23



porque reemplazara los decorados de estudio por los escenarios reales [...] sino porque Eisenstein era el
mayor teérico del montaje de su tiempo, porque trabajaba con Tissé, el mejor operador del mundo,
porque Rusia era el centro del pensamiento cinematografico; en una palabra, porque los films
“realistas” que producia, escondian mas ciencia estética que los decorados, la iluminacion y la
interpretacion de las obras mas artificiales del expresionismo aleméan (Bazin, 1999: 298).

Asi pues, teniendo en cuenta los montajes de Eisenstein descritos mas arriba y este
analisis de Bazin (1999), no podemos mas que estar de acuerdo con la opinion de este Gltimo

sobre su aspecto de revolucionario por todas las aportaciones mencionadas.

1.2.3. Teorias formativas

Segun Cafiuelo Sarrién (2008), esta corriente aparece entre los afios 1915 y 1935, y
sus objetivos principales fueron «romper con la tradicion documental, que asimilaba el cine al
mero registro de hechos y a la reproduccion de una ilusion perfecta del mundo [...]» (Cafiuelo
Sarrion, 2008:14) y «asignar al nuevo espectaculo un puesto entre las artes en condiciones de
igualdad, autonomia e independencia [...]» (Cafiuelo Sarrién, 2008:15). El representante méas
conocido de este movimiento fue Béla Baldzs. Su libro El Film. Evolucion y esencia de un
arte nuevo (1945) constituye, segin Andrew (1993: 109): «una de las primeras e
indiscutiblemente una de las mejores introducciones a ese arte». Son muchos los que han
intentado imitar esta obra, asi como, a través de ella, transmitir al publico todas las
posibilidades de que dispone el medio cinematografico. Andrew destaca a autores como
Arnhein (1971 / 1996) por su disciplina filoséfica, y a Eisenstein (1974) por buscar soluciones
mas alla de sus primeros descubrimientos tedricos, por su tenacidad y su vision.

También subraya Andrew dos importantes periodos en esta teoria: el primero estaria
comprendido entre 1920 y 1935, corresponderia al momento en el que se clasifica el cine
como un movimiento artistico y no solo como un fendmeno sociolégico importante; vy, el
segundo, a principios de los afios 70, en el que empieza el interés académico por el cine.
Puntualiza Andrew que «nuestras aulas estan repletas de estudiantes que quieren conocer los
secretos de la pantalla, y una cantidad de manuales de introduccion, todos ellos
necesariamente en la tradicion formativa, se han publicado para satisfacer ese interés
estudiantil» (Andrew, 1993: 110).Sin embargo, dice este autor que todos estos manuales
proceden de la obra de Arnheim, Cine como arte (1932) —aunque aqui citamos la obra en su
traduccion al castellano de 1996— o extraen su teoria de peliculas de la época logradas
artisticamente, pero que «la teoria cinematografica formativa es peligrosa por el mismo
motivo por el que es atrayente: esta centrada enteramente en la técnica del cine» (Andrew,
1993: 111). Y para que la teoria se sostenga, es necesario afiadirle cuestiones de forma y de
proposito. En medio de esto, se encuentran todos aquellos libros que intentan asimilar cine y

lenguaje y que, aunque Andrew reconoce la relacion, opina que «trazar una analogia entre
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ambos medios sin afrontar las limitaciones de la analogia es fracasar al teorizar» (Andrew,
1993: 111).Esto convertiria al cine en un sistema cerrado y definido, que fue justamente
contra lo que luch6 Eisenstein, pues «sabia muy bien que un formalismo rigido encadena al
artista y tiende a dictar desde fuera la forma de los films» (Andrew, 1993: 111).

La teoria formativa destaca, en suma, el lenguaje cinematografico por encima de la
técnica pues considera que una teoria basada en la técnica no distinguira el valor estético de
una gran obra cinematogréfica del de un anuncio comercial. De hecho, dice Andrew (1993)
que es posible encontrar mas técnicas (visibles) en un comercial que en muchas peliculas.
Con ello volvemos a la importancia de la forma y del propésito de una obra. «Sin un sentido
agudo de la forma y del propdsito, la teoria formativa nos da solo un catalogo de efectos
cinematograficos, y esto es insuficiente para una teoria del cine» (Andrew, 1993: 112). Asi,
nos indica también este autor la necesidad de apartarnos de la teoria misma para constituir una
teoria del cine, asi como observar la poesia rusa formalista para comprender la teoria
cinematografica formativa en su conjunto.

Algunos ejemplos de peliculas que siguen esta teoria son El desierto rojo (1964), de
Michelangelo Antonioni, 0 M-Un asesino entre nosotros (El vampiro de Dusseldorf) (1931),
de Fritz Lang, en las que se muestran usos artisticos del color y de la iluminacion

respectivamente.

1.2.4. Teorias realistas

André Bazin, en su libro ¢Qué es el cine?® (1999) nombra las peliculas de Eisenstein,
Pudovkin o Dovjenko como ejemplo de voluntad de realismo, que fue definido por él como
«todo sistema de expresion, [a] todo procedimiento de relato, que tiende a hacer aparecer un
mayor grado de realidad sobre la pantalla» (Bazin, 1999: 299). Aunque, aclara, no debe
entenderse la realidad de una manera cuantitativa, pues lo importante es que, al final, la
realidad sea sustituida «por una ilusion de realidad hecha de un complejo de abstraccion (el
negro y el blanco, la superficie plana), de convenciones (las leyes del montaje, por ejemplo) y
de realismo auténtico» (Bazin, 1999: 299). Volviendo a las peliculas rusas, precisamente por
ser realistas, «resultaron tan revolucionarias en cine como en politica, oponiéndose al mismo
tiempo al esteticismo expresionista aleman y al vacio culto de la star de Hollywood» (Bazin,
1999: 288). Este autor habla, a su vez, del realismo italiano y lo opone al ruso presentando las
incorporaciones que hacen que en este pais triunfe en 1947. Apunta, ademas, que no se debe

ver como causa del triunfo del realismo, el fascismo o la guerra imperantes en la época que

50u est-ce que le cinema? es su titulo original y fue publicado entre los afios 1958 y 1962 en cuatro tomos.
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sin duda influyeron. Por otra parte, el fascismo favorecio el cine en cuanto que «a diferencia
del nazismo, dejé subsistir un cierto pluralismo artistico» (Bazin, 1999: 286). Y si pone a
Italia como ejemplo del realismo es porque alli se rodaban peliculas, ya no de la resistencia —
porque aun acabada de ocurrir, para ellos al dia siguiente ya la resistencia pertenecia a la
historia— sino de otros temas cuyos guiones eran de rigurosa actualidad. Alaba la calidad de
los filmes italianos, incluso por encima de los franceses, americanos o ingleses, por presentar
«un valor documental excepcional, que no puede separarse del guion sin arrastrar con él todo
el terreno social en el que hunden sus raices» (Bazin, 1999: 291). Ademas, destaca el cine
italiano de la época por ser revolucionario desde un punto de vista muy inteligente, ya que se
sirven de recursos humoristicos, satiros o poéticos para reflejar la realidad de la época sin que,
por ello, el publico se sienta mal sino, por el contrario, que salga de la sala con ganas de
cambiar el mundo.

Bazin es de la opinion que el cine se acerca cada vez més a la novela, alejandose a su
vez del teatro y de la pintura, precisamente por esa tendencia realista. Ve, pues, inaceptable,
oponerse a los progresos técnicos hacia el realismo cinematogréafico: «sonido, color, relieve»
(Bazin, 1999: 299).

Ejemplos de cine realista en los ultimos afios del movimiento fueron, cada una a su
manera, Ciudadano Kane (1941), de Orson Welles, Paisa (1946), de Roberto Rossellini y
Farrebrigue (1946), de Georges Rouquier.

1.2.5. Impresionismo

El nombre de este movimiento viene dado por una representacion de su estética segin
la impresion subjetiva y particular de su autor. En palabras de Gémez Alonso (2001: 92):«Su
dptica incide en la sensacién de dinamismo del “brochazo” pictérico apuntando el reflejo de
aspectos fugaces (nubes, humo, movimiento...)».

El objetivo de esta corriente es mostrar la esencia del tema, mas que la imagen; asi, el
alejamiento de la imagen permitira una definicion mejor de esta. Continla Gomez Alonso
aclarando que, aunque este es un movimiento pictérico de finales del siglo XIX, ha
repercutido en los medios audiovisuales. De hecho, justo después de la aparicion del
impresionismo, se desarroll6 en Francia, en el siglo XX, un movimiento cinematogréafico de
igual nombre, también llamado cinéma pur, basado en distorsiones dpticas. Algunas de las
peliculas impresionistas fueron, la Fumée noire (1920), de Louis Delluc, La folie du Dr. Tube
(1915), de Abel Gance (1915) o Soeurs ennemies (1915), de Germaine Dulac.
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1.2.6. Expresionismo

En cuanto a la definicién de expresionismo, afirma Gémez Alonso (2001: 94) que es
«una corriente artistica que surge en la primera década del siglo XX». La denominacién
procede de una exposicion con el mismo nombre hecha por Julien Auguste Hervé en 1901.
Dicha manifestacion llega a Alemania a través de la «Secesion berlinesa» de 1911, que
siempre habia sido impresionista pero que incluia a algunos pintores franceses nuevos,
Ilamados expresionistas, como fueron Braque o Picasso, entre otros. Apunta también Gémez
Alonso (2001) que esta corriente es quizas la que mas repercusion ha tenido en los medios
audiovisuales y, mas concretamente, en el cine. Su objetivo es exteriorizar el mundo interior
mostrando instintos y sensaciones o, dicho de otro modo, mas que imitar la realidad, se ocupa
de reflejar los estados de animo de sus personajes. En conflicto con el impresionismo francés,
este movimiento aleman persigue la expresion oculta tras los hechos que, de por si, no tienen
ninguna importancia. Aungque apunta Roma giera i Ramidé (1989), citando un texto
procedente del catdlogo 20 Ans de cinéma allemand: 1913-1933, que hay otras peliculas
parcialmente expresionistas, la primera que se conoce, expresionista en su totalidad, fue El
gabinete del Dr. Caligari (1919), de Robert Wiebe, hasta tal punto que cuando se hace méas
conocido el movimiento, se habla de caligarismo. Las estructuras fueron creadas en tela
pintada y no en carton piedra y los actores adecuaron su actuacion a este decorado. Pero para
obtener el efecto expresionista deseado, también tienen que ver los guiones, que contendran
frases cortas y exclamaciones, y la iluminacion: «choques violentos de luz y de sombra,
cascadas luminosas que invaden la pantalla, [...] el cine expresionista tiene que ser grafismo
viviente» (Romaguera i Rami6, 1989: 107).

En efecto, algunas de las caracteristicas de las técnicas nombradas por Gémez Alonso

(2001: 96-97) para el expresionismo son:

Utilizacion de la técnica del claroscuro en la iluminacion (incluso en el propio vestuario se generan
contrastes);

Decorados irreales (a veces se muestran entornos laberinticos y estrechamientos irregulares y
extravagantes).

Espacios cerrados que provocan inquietud;

Juegos de perspectivas

Fuertes angulaciones marcadas que provocan violencia narrativa.

Formas geométricas con predominio de la diagonalidad.

Las lineas de delimitacion de contorno se inscriben fuertemente.

Inmovilidad de planos.

La inestabilidad de las formas pretende provocar en el espectador un sentimiento de angustia.

Rostros marcados denotadamente para incidir en la caracterizacion y profundizar en el resaltado de
estados de animos (se refleja una evidente influencia de puesta en escena teatral).

Distingue también este autor, dentro del expresionismo, entre tres corrientes

divergentes: la plastica, relacionada con los decorados pictdricos, la épica o legendaria, con
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los decorados arquitectonicos, y la realista, cuyo estilo se refleja en los rostros al estar

relacionada con la psicologia intimista de cada personaje.

1.2.7. Surrealismo

Encargado de representar el subconsciente y los suefios, apunta Gémez Alonso que, si
se quiere ahondar en el estudio de las imagenes surrealistas, es necesario «manejar
diccionarios de simbolos y manuales de figuras retoricas, ya que a veces los iconos que se
representan ofrecen ambigliedad de sentidos con trasfondo simbolico y predominio de
metaforas que a veces son de dificil interpretacion» (Gomez Alonso, 2001: 99).

El surrealismo dejé sus manifiestos, recogidos todos por Breton (1969), y dos de ellos
parcialmente recogidos por Romaguera i Ramio (1989), que son los que utilizaremos ahora,
por significativos, como presentacion y primer acercamiento al movimiento que, ma&s
adelante, sera desarrollado: el primero con nombre inglés (Hands Off Love) aunque redactado
en francés, se publicé en «La Révolution Surréaliste, n°. 9-10, Paris, 1 de octubre de 1927»
(Romaguera i Ramio, 1989: 112). Este titulo surge como defensa a Charles Chaplin ante las
acusaciones de su mujer, que lo tachaba de degenerado, y todo el texto lo defiende y se rebela
ante la sociedad de la época.

El siguiente manifiesto, tiene que ver con la toma del cine Studio 28 en Paris por parte
de las Ligas Antijudias y Patriotas para oponerse a la proyeccion de La edad de oro (1930),
de Luis Bufiuel, con el resultado de la prohibicién de la pelicula una semana mas tarde.
Después de esto hubo intelectuales que protestaron y el grupo surrealista se unidé con un
manifiesto en el que defienden su punto de vista —referidos a La Edad de Oro- en lo tocante
al instinto sexual y a la muerte, la mitologia, la violencia, el amor y el extravio, situacion en el
tiempo y el aspecto social. Los autores mas caracteristicos del surrealismo fueron Germaine
Dulac, con La concha y el reverendo (también conocida como La caracola y el clérigo)
(1926) y Luis Bufiuel, con Un perro andaluz (1928) y, la anteriormente mencionada, La Edad
de Oro (1930).

1.2.8. Nouvelle vague
Los primeros atisbos surgen en 1948 tras un articulo titulado Nacimiento de una nueva
vanguardia: La caméra-stylo’ escrito por el critico y novelista Alexandre Astruc que fue

publicado en Paris en la revista L écran francais. Este anunciaba una nueva era en la que el

" Traduccion de la autora del original : «Naissance d’une Nouvelle Avant-Garde: La Caméra-stylo» (Lacube,
2016).
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cine dejaba de ser un mero entretenimiento para convertirse en un medio de expresion como
antes lo habian sido la pintura o la novela, otra forma de lenguaje. Matematico de formacion,
ademas de critico y novelista, como dijimos mas arriba, Astruc también fue un conocido
realizador y ocupd parte de su carrera en la television, a la que se dedic6 casi exclusivamente,
junto con la critica, durante muchos afios de su vida. Figura como uno de los grandes
impulsores de la Nouvelle Vague francesa, y es denominado por otros como su «padre
espiritual»® (Rauger, 2016).

En este articulo de 1948, Astruc destaca la facilidad de expresion del pensamiento en
las nuevas peliculas, que ya no tienen que encadenar las imagenes como lo hacia el cine mudo
para transmitir ese lenguaje de una manera rigurosa, y todo ello se consigue gracias a un
compendio de factores como la imagen, los gestos, las palabras y los movimientos de camara.
Destaca, asimismo, la importancia de que sea el guionista el que haga las peliculas, de la
misma manera que el escritor escribe sus obras. Asi, este autor «sienta, desde 1954, la base
intelectual de la Nouvelle Vague con un articulo decisivo sobre la “politica de autores”, esta
vez en Les Cahiers du cinéma»® (Lacube, 2016).

Representantes de la Nouvelle Vague son Francois Truffaut, ya entonces protegido por
André Bazin, Jean-Luc Godard y Jacques Rivette, a los que luego se sumaron Claude Chabrol
y Eric Rohmer. Todos empezaron a escribir en Les Cahiers du cinéma, revista especializada
en cine fundada en 1951 por Bazin y Jacques Doniol-Valcroze y que, segin Romaguera i
Rami6 (1989), fuese probablemente la que alcanzase mas fama a nivel mundial. En dicha
revista, se publicaba sobre todo tipo de films de la Cinemateca y se hacia con espontaneidad y
rebeldia. Todo ello llevé a que se revalorizara el cine popular de Hollywood y a un
escepticismo hacia el cine francés de la época: «el mayor ataque contra “esa tradicion de la
calidad” fue escrito en Cahiers (nim. 31), en enero de 1954 por un Truffaut que solamente
contaba con 22 afios de edad» (Romaguera i Ramid, 1989: 225). Tras ese articulo hubo
reacciones diversas: aparecieron algunos detractores del mundo del cine, pero también hubo
jévenes que se unieron al grupo antes mencionado y empezaron a hacer un tipo de cine
independiente, desligado de la industria del cine y financiado por familiares, por ellos mismos
0 con ayuda estatal. Es asi como nace, sobre 1958, el movimiento denominado Nouvelle

Vague, encabezado por Truffaut, Chabrol y Godard.

Los rasgos comunes de los films de la Nouvelle Vague fueron la utilizacion de equipos ligeros de
filmacion, que eran maés agiles y también mas baratos; la inclinacion a narrar historias personales,

8Traduccion de la autora del original : «(il était considéré comme) le pére spirituel (de la Nouvelle Vague)»
(Rauger, 2016).

® Traduccion de la autora del original: «pose dés 1954 les bases intellectuelles de la Nouvelle vague, avec un
nouvel article décisif, sur la «politique des auteurs», cette fois dans Les Cahiers du cinéma» (Lacube, 2016).
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amorios y otras aventuras, con deliberada indiferencia ante problemas sociales y grandes temas
literarios; finalmente, cierta arbitrariedad de narracién y de montaje, que llevaba a que la accién y los
personajes podian parecer, a menudo, solo los borradores de algo que no se termind de moldear. [...] El
critico Marcel Martin [...] apunta que la Nouvelle Vague llegd hacia 1962. En rigor, cabe apuntar que
hacia esa fecha se produjeron marcados cambios. Por el éxito de algunos (Truffaut, Godard), el fracaso
de otros [...] la Nouvelle Vague se desintegré como tal a lo largo de una década. En 1968, que fue un
afio decisivo en Francia por la revolucion estudiantil, la Nouvelle Vague era ya un hecho pretérito
(Romaguera i Ramié, 1989: 248).

Ese joven Truffaut no imaginaba que el movimiento que iniciaba con su articulo
trascenderia hasta nuestros dias pues, si bien la Nouvelle Vague quedo en el pasado, fue esta
la que comenzo a dar relevancia al cine frances. En ella se enmarcan clasicos como Los 400
golpes (1959), Jules y Jim (1961), ambas de Truffaut, Al final de la escapada (1960), de
Godard, o Hiroshima mon amour (1959), de Resnais, que constituyen referentes importantes,

no solo para este movimiento, sino también para la historia del cine.

1.2.9. Documental

La nocién de cine documental, apunta Breschand (2004), plantea muchas dudas, entre
las que se encuentra si realmente se le puede incluir en la categoria de cine, ya que no hace
sofiar a las masas. Sefiala, asimismo, que tampoco ayuda a identificar el género la herencia
cultural que le ha tocado, como son los modelos televisivos y el término acufiado por
Raymond Queneau, docucu, para referirse a «una pelicula aparentemente didactica y que solo
consigue aburrir» (Breschand, 2004: 4). No obstante, escribe este autor en 2004 que los
documentales siguen teniendo éxito en salas, aunque se muestra un cambio en las formas
(relacionado con la eleccion del encuadre, la duracidn y la ubicacion dentro del montaje y del
relato) y en el tipo de espectador que los frecuenta. Cierto es que la mirada documental revela
de modo més claro la realidad que desea mostrar, por eso la define Breschand (2004: 5)
«como un cine de la elucidacion» aunque, por otra parte, asegura que tanto documental como
ficcion se apoyan y elaboran figuraciones comunes.

Segun este autor (2004), el término de documental es usado por primera vez por John
Grierson, en 1926, en un articulo dedicado a la pelicula Moana (1926), de Robert Flaherty.
Para Selles Quintana (2008) el término fue extraido del francés documentaire «que se usaba
para referirse a los filmes de viajes y era adecuado para la tematica del filme de Flaherty»
(Sellés Quintana, 2008: 33). Sin embargo, apunta esta misma autora, que el historiador Brian
Winston da fe de la utilizacién del término mucho antes, en 1914, por Edward Curtis, que
menciona un documentary work. En cualquier caso, también aclara Breschand (2004) que, a
pesar del bautizo de Grierson como padre del documental, el término ya se usaba en Francia
muchos afios antes, aunque no estuviera bien definido: ya Pathé habia creado Pathé-Journal

en 1908, Gaumont contaba con sus Gaumont-Actualités en 1910 y existian los travelogues,
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que eran peliculas de cine. Asi pues, lo que hizo Grierson fue anunciar la aparicion de esta
nueva practica.

En los afios 30, cuando surge la idea de combinar arte y documento, tanto la fotografia
como el documental se imponen. Algunas de las principales caracteristicas son: «la
reivindicacion del realismo, del captar “las cosas tal como son”; la experiencia de la catastrofe
—aqui, la crisis del 29—; una decidida actitud moral; y, por ultimo, una conciencia de la
especificidad del medio. [...]» (Breschand, 2004: 8). Como es la época en la que se pasa del
mudo al sonoro, se intenta identificar mas una relacion con el mundo, una mirada, que una
estética. Y nos remite el autor al origen latino del término documento, ese «escrito empleado
como prueba o informacion [que] remite a una concepcién de la verdad de origen juridico y
religioso» (Breschand, 2004: 8) también relacionado con la imagen fotografiada.

No cabe duda de que, si hablamos de la importancia de la fotografia en el documental,
mucho tienen también que ver los hermanos Lumiére con su cinematégrafo. Segun
Romaguera i Ramid (1989), fueron ellos los que crearon el primer documental al filmar la
salida de unos obreros de su trabajo. Breschand (2004) habla de un proyecto de Ducos du
Hauron en 1864 de lo que podria ser una camara pero que, casi con toda probabilidad, no
llegara a construirse. Son, en efecto, los hermanos Lumiére, que nunca se consideraron a si
mismos cineastas ni documentalistas, los que treinta afios méas tarde proyectan numerosas
cintas con el nombre de «temas actuales» o «vistas», en las que recogen la realidad de la
época. Sin embargo, por mas que podamos pensar en la objetividad de la imagen, asegura
Breschand que la imagen es solo el resultado de unas restricciones técnicas y de opciones en
la representacion, por eso sera preciso cuestionar la forma unay otra vez.

Concluiremos este punto con una clasificacién que hace Pinto Molina (2011) del cine
documental en:

- Documental social: con una funcion pedagogica y cuya finalidad es expresar la realidad del

mundo.

- Documental reportero: considerado decisivo en el documental televisivo y con una

finalidad de transformacion social.

- Documental explorador: equivalente al film de carécter etnoldgico, destaca por una
fidelidad rigurosa al ambiente natural y al caracter de los hombres reflejados.

- Documental de invencion o de ficcion: mezcla la realidad y la subjetividad en una ficcion

donde los personajes se interpretan a si mismos.

- Documental cronista: informa de la realidad con absoluta objetividad.

- Cinéma vérité: se muestra el dia a dia y aspectos desconocidos de personajes publicos.
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- Documental de la naturaleza: destinado al puablico en general, muestra planos complicados
de la vida animal y vegetal.

- Documental histérico: muestra al espectador hechos e imagenes de acontecimientos
historicos.

- Documental contemporaneo o en el nuevo siglo: mezcla, de modo aparentemente casual,
imagen, musica y sonido, naturales o artificiales, para que el espectador las interprete.

- Documental cientifico: segin su intencion divulgativa, puede tener vertiente cientifica,
didactica o de investigacion.

Esta clasificacion, recoge, a nuestro parecer, una muestra bastante amplia de las
variantes del documental que, a menudo, el espectador reduce a los documentales cientificos.
Estamos de acuerdo con afirmacion de Breschand (2004) sobre el éxito de estos y, ademas,
podemos afirmar que adn tienen su publico en el momento de realizar este trabajo de

investigacion (véase Meseguer Lores, 2017).

1.2.10. Neorrealismo italiano

Segun Caldevilla Dominguez (2009) este cine surge en torno a la Segunda Guerra
Mundial (1939-1945) y «ha sido elevado al concepto de estilo artistico de séptima arte»
(Caldevilla Dominguez, 2009: 23). Es un tipo de cine que surge como reaccion al fascismo de
Mussolini, en Italia, de 1922 a 1945. En medio de la dictadura impuesta por este, que acaba
con su fusilamiento, aparece el también llamado nuevo cine italiano, que nada tiene que ver
con lo politicamente correcto esperado en una época asi. Junto a él, y compartiendo la
oposicién al régimen, surgen otras dos corrientes cinematograficas: la de los caligrafos,
encabezada por el director Alberto Lattuada, y que destacaba por adaptar obras literarias
antiguas; y la de la objetividad documental, una clara critica a la objetividad imperante, en la
que se destacaba la figura del héroe. No obstante, el que mas éxito tuvo en el extranjero fue el
Ilamado «il nuovo stilo» o realismo nuevo (neorrealismo).

El primero en utilizar el término de neorrealismo fue Norberto Barolo y lo hizo «para
referirse a una pelicula [en] francés (El muelle de las brumas, 1938, de Marcel Carné) que
mas tarde se encuadrd dentro del otro realismo, el tildado de poético (descripcion de la
realidad utilizando la sensibilidad propia de la poesia)» (Caldevilla Dominguez, 2009: 23).
Sin embargo, afirma este autor, fue el critico y guionista de cine, Umberto Barbaro, el que usa
el término refiriéndose a la nueva corriente aparecida en la Italia de posguerra, rescatando el
articulo de Barolo.

Aungue algunos como Visconti rechazaban lo de neo, se Ilamo neorrealismo porque se

considerd un nuevo realismo italiano, que no tenia relacion con la tranquila realidad italiana.
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Este estilo fue el Unico que imperd en el pais, que no se dejo influenciar, como otros paises
europeos por rusos, como Eisenstein. Asimismo, «es importante entender que el prefijo “neo”
no se refiere a las obras nuevas del cine italiano en relacion a las del periodo anterior a la
guerra, sino a la nueva realidad» (Caldevilla Dominguez, 2009: 24).

A pesar de las restricciones de la censura, que prohibian mostrar cualquier realidad
social en los filmes, algunos se atreven a hacer una critica social a través de sus obras, como
Lizzani, Rossellini o De Sica, mostrando una «Italia triste, en blanco y negro y hambrienta de
la posguerra, la resistencia y los caidos en la contienda» (Caldevilla Dominguez, 2009: 25).
Esto en cuanto al contenido, pero mas importancia tiene el estilo, que rompe con el cine que
habia sido elaborado hasta entonces. Se pasa del estilo heredado de Hollywood (en el
régimen, denominado Cinecittq) a un nuevo modo de hacer cine que favorece la expresion
directa por encima de la perfeccion técnica.

Para Caldevilla Dominguez (2009) las siguientes innovaciones introducidas en el
lenguaje audiovisual, fueron las mas importantes:

- El sentimiento sobre la imagen

- La muerte del actor

- Dos nuevos tipos: la mujer y el nifio
- El recurso de la improvisacion

- Laposicion moral

- El sentido de la protesta

Algunas de las obras mas destacadas son Roma, cittad aperta (1945) de Roberto
Rossellini, que muestra la resistencia antinazi de los romanos durante la salida de las tropas
alemanas. Empez6 siendo una pelicula muda por falta de medios y acabd con el propio
doblaje de los actores. También de Rossellini, Paisa y Desiderio (1946), EI Amor (1947),
Alemania afio cero (1948), entre otras. A Rossellini se le unen otros dos directores,
mencionados mas arriba, que, segun Caldevilla Dominguez (2009: 30), “conforman la
trinidad del movimiento” y son Luchino Visconti y Vittorio de Sica. Del primero destaca sus
colaboraciones con Jean Renoir, en Francia, que quedaran reflejadas en posteriores obras
(Ossessione (1943) —basada en El cartero llama siempre dos veces, de James Cain—y La
terra trema (1948); y de Vittorio de Sica destaca su mezcla del humor con un
sentimentalismo humano, lo cual queda reflejado en una de sus obras de culto como es Ladri
di biciclette (1948).
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1.2.11. Free Cinema Inglés

Este movimiento de 1956, relacionado posteriormente con los angry young men o
«jovenes airados» surge, igual que algunos de los movimientos mencionados mas arriba,
como protesta a la idea del cine como mero entretenimiento, asi como una oposicion a la
moralidad existente en la época. A través de historias cotidianas, introduce en el cine britanico
una estética realista que enlaza con la dura realidad social.

Representante de estos «jovenes airados» fue Sillitoe, quien cuenta —en un texto
cargado de humor que recoge una conferencia pronunciada en 2002, en el Circulo de Bellas
Artes de Madrid, y publicado por la revista Minerva en 2009— como los representantes de este
movimiento acudieron a él para realizar los guiones de sus peliculas. Dichos representantes

fueron Lindsay Anderson, Karel Reisz y Tony Richardson:

Lindsay Anderson rueda O Dreamland (1953) con una camara portéatil de 16 mm y el negativo
sobrante de Thursday’s Children (1953), un documental sobre el aprendizaje de los nifios sordomudos,
fotografiado por Walter Lassally, que obtiene el Oscar en su especialidad. Las latas duermen en una
estanteria hasta que en 1956 Anderson y otros compafieros como Tony Richardson y Karel Reisz
deciden programar en el National Film Theater, la Filmoteca britanica, una sesién conjunta de
cortometrajes con el titulo coman de “Free Cinema”. Se presenta con un manifiesto en el que los
“cineastas libres” —mas Lorenza Mazzetti, estudiante de arte y autora de la original Together (1956)—
defienden una nueva aproximacion a la realidad, a la clase obrera y, por ende, nuevos métodos de
produccion O Dreamland cumple todos estos requisitos y supone, al tiempo, una bofetada al modelo
clasico de documental que Anderson estimaba puro formalismo. En doce minutos la diversion
adocenante adquiere caracteres de pesadilla. Ayuda a ello el desajuste del sonido que repite incesante el
altimo éxito de la masica ligera, los nimeros del bingo y la risa mecénica y enloquecida de los
autématas. Cuando los espectadores abandonan el recinto del Parque de Atracciones todavia nos
preguntamos de qué lado de la vitrina estaban ellos y de cudl los autdmatas. También formaba parte de
aquel primer programa del “Free Cinema” Momma Don’t Allow (1955), que sigue a un grupo de
adolescentes trabajadores en su noche de asueto en el Wood Green Jazz Club del norte de Londres. El
British Film Institute financia un presupuesto modesto para doce dias de filmacion y dos semanas de
postproduccion en las que un equipo compacto retne a todos los que figuran en el movimiento: Karel
Reisz y Tony Richardson en la direccién, Walter Lassally en la cdmara y John Fletcher como
responsable del sonido y el montaje. Entre febrero de 1956 y marzo de 1959 se muestran cinco
programas mas de cortos y mediometrajes bajo el marbete comin de “Free Cinema”. Es el portico a los
largometrajes que vinieron luego y que proyectarian una nueva imagen del cine britanico, més alla de
las superproducciones de Alexander Korda, de las comedias de la Ealing y de las adaptaciones teatrales
de calidad (Aguilar, 2009).

En el coloquio entre Lasally, Mazzetti, Reisz y Robinson que recoge la revista
Minerva (Lasally, 2009), se cuenta el desarrollo de los acontecimientos desde los inicios—con
la redaccion del primer manifiesto para atraer la atencién de la prensa—, la técnica o algunas
de las influencias.

En los tres manifiestos que encontramos del Free cinema (Mazetti, 2009)—primero,
tercero y sexto— se expresan sus principales caracteristicas. EI primero fue firmado en febrero
del afio que nombramos de su aparicion, 1956. En él se explica que las peliculas mencionadas

mas arriba en texto de Aguilar (2009) no se rodaron a la vez ni que estaba planeada esa
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proyeccion conjunta, que se hizo al valorar que todas tenian un punto comun que era la
actitud, para ellos sindnimo de estilo.

El siguiente manifiesto, en mayo de 1957, es el tercero que se redactd y llevé como
titulo «Mirad a Gran Bretafia: jFree Cinemal». Se presenté como una aspiracion y como una
critica al clasista cine britanico de la época que excluia la diversidad cultural. Criticaba
también la falta de medios para lograr un buen producto comercial al mismo tiempo que
animaba a escuchar, a observar y a dar indicaciones para hacer posible el cambio. Del mismo
modo, resaltaban el orgullo y el amor hacia Gran Bretafia y un cambio desde esos
sentimientos positivos, asi como un agradecimiento al patrocinio de Ford y a su politica
emprendedora que daba cobijo a iniciativas cineastas como la suya.

El dltimo manifiesto que encontramos en la revista Minerva, y que fue firmado por
Anderson, Fletcher, Lasally y Reisz (Mazetti, 2009), es el sexto y altimo, y aparecié en 1959.
En él se hace un balance desde la presentacién del primer programa de Free Cinema, el
revuelo causado hasta que el tema se convirtiera en movimiento. Es una despedida, un
anuncio de que es el Gltimo y de los motivos que los han llevado a ello, que no son otros que
haber cumplido ya su propdsito. Mencionan el sabor agridulce de la despedida, dulce por la
satisfaccion de haber ganado premios para Gran Bretafia en Cannes, (Together, 1956),
Venecia (mencion especial para Nice Time; Gran Premio para Every Day Except Christimas,
1957), Estados Unidos (O Dreamland, 1957) o haberse mostrado con éxito en ciudades desde
Paris hasta Japon o MoscU; y agrio, por lo duro que ha sido defender una y otra vez sus
derechos a la hora de mostrar su trabajo, que apostillan con esta frase: «como dijo aquel loco
que se golpeaba la cabeza contra un muro de ladrillos, “cuando paras es tan agradable...”»
(Lasally, 2009). Habla de un sistema en plena agonia, sin embargo, es una despedida que no
transmite derrota sino, mas bien al contrario, un mensaje de reto conseguido y de esperanza

hacia el despertar de un nuevo cine britanico.

1.2.12. New American Cinema
El 28 de septiembre de 1960, y convocados por el productor Lewis Allen y el
realizador Jonas Mekas, se reline un grupo de 26 personas relacionadas con la industria
cinematografica en el Producers Theatre y se crea la organizacion del New American Cinema,
Ilamada «The Group». Al final de esta reunion, la Junta Ejecutiva emite una Declaracion en la
que se nombran las nuevas corrientes cinematogréficas, tanto europeas como americanas,
tachandolas de corruptas, decadentes y superficiales, entre otros adjetivos. Es esta una

rebelién ética, en pro de los valores humanos que pretende cambiar esa forma de hacer cine.
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Esta corriente, equiparada a la Nouvelle Vague francesa o al Free Cinema inglés, surge
como reaccién contra el cine de Hollywood. Uno de sus pioneros es John Cassavetes, cuya
primera pelicula como director fue Shadows (1959) considerada, segun Artium (2010),
emblematica dentro de este nuevo cine que surgia. Las caracteristicas de esta pelicula que la
convirtieron en un modelo para otros cineastas independientes norteamericanos fueron, dice
Artium (2010): el escaso presupuesto del director, el hecho de no estar producida por un gran
estudio, el haber utilizado escenarios naturales, el uso de la improvisacién o el tratamiento de
temas sociales. Asi, «en septiembre de 1962, John Cassavetes se convertiria en el guia de este
nuevo grupo de cineastas denominado New American Group cuyo eslogan era: “no queremos
peliculas rosas, sino del color de la sangre”» (Artium, 2010), y defendia, como las peliculas
de este director, «la libertad, la independencia, la improvisacion, en definitiva, la ruptura con
el cine considerado tradicional» (Artium, 2010).

Este nuevo cine incluye dos corrientes: la generacion de la television, con
representantes como Robert Altman o Stanley Kramen y la Escuela de Nueva York o New
American Cinema Group, con Maya Dere, John Cassavetes y el conocido Andy Warhol.
Dentro de este ultimo grupo habia, a su vez, otras dos tendencias, una que contenia a aquellos
directores que realizaban un cine narrativo, como Cassavetes, y otra con los que preferian un

cine més de vanguardia, como Warhol.

1.2.13. Futurismo
Esta corriente artistica, al estar relacionada con lo novedoso y las nuevas tecnologias,
como su propio nombre sugiere, plantea, segin Gémez Alonso (2001: 97),«un espiritu de

ruptura con el pasado». Algunas de las caracteristicas representativas de esta corriente son:

Utiliza colores con tonalidades metalicas.

Concibe una estética de la vida moderna. En los medios audiovisuales estd muy emparentado con el
género de la ciencia ficcion.

Esta entroncado con los conceptos de velocidad, transmutacion y dinamismo. [...]

Es una corriente que tiene como lema la provocacion.

La maquina es tratada como un modelo y a través de ella se plantea crear un lenguaje plastico y visual
[...] (Gémez Alonso, 2001: 98).

Lentzen (1986) sefiala a Marinetti como fundador y a Ramén Gomez de la Serna como
su introductor en Espafia. En 1909, mismo afio de publicacion del primer manifiesto del
futurismo, una traduccion de este ultimo publicada en la revista Prometeo, «pone por primera
vez a los lectores de la Peninsula Ibérica en contacto con las ideas del futurismo italiano, muy
especialmente con los once puntos del manifiesto» (Lentzen, 1986: 309). Dichos puntos los

resume del siguiente modo:
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amor al peligro, al valor, audacia y rebelién; exaltacién de la actitud agresiva, del insomnio febril, del
salto mortal, de la bofetada y del pufietazo; belleza de la velocidad; alabanza del automaévil, mas bello
aun que la Victoria de Samotracia; el hombre al volante como héroe; desprecio del pasado y vivir
orientado hacia el futuro; glorificacién de la guerra —Unica higiene posible del mundo—, del militarismo
y del patriotismo; desprecio de la mujer y lucha contra el feminismo; destruccion de museos,
bibliotecas, academias; glorificacién de multitudes, de revoluciones, de la vibrante llama de los
arsenales y astilleros, de las voraces estaciones de ferrocarril, de las fabricas, de los gigantescos
puentes, de los barcos de vapor, de las locomotoras y aviones (Lentzen, 1986: 309).

A esta traduccion le sigue un extenso articulo, del que Lentzen asegura autor al propio
Gomez de la Serna, que habla del movimiento futurista como una «proclama decisiva para
modificar la vida del hombre» (Lentzen, 1986: 309).

En un analisis de este primer manifiesto, aunque hace alusion a la version original

publicada en Le Figaro, el 20 de febrero del mismo afio, Villegas Noriega (1997) dice que

Marinetti no se refiere directamente al cine, pero siente en cierta medida su presencia cuando afirma,
entre otras cosas, “queremos exaltar el movimiento agresivo, el insomnio febril, el paso veloz, el salto
mortal, la bofetada y el puiietazo” o /y “afirmamos que la magnificencia del mundo se ha enriquecido
de una belleza nueva: la belleza de la velocidad” (Villegas Noriega, 1997: 14)

Del mismo modo, afirma Villegas Noriega (1997), que en un manifiesto publicado en
mayo de 1912 es cuando hace referencia explicita al cinematdgrafo. No obstante, destaca
estos aspectos de Marinetti por considerar comun en los futuristas la referencia al cine de
forma genérica, incluso situandola en posicion inferior al teatro.

Volviendo a la publicacion de los manifiestos, en 1910 aparece uno nuevo en la misma
revista, Prometeo, pero esta vez dedicado exclusivamente a los espafioles («Proclama
futurista a los espafioles»). También traducido por Gomez de la Serna, en su primera parte
culpa a las mujeres y a los frailes de la pérdida de la hegemonia en Espafia y habla del
espectaculo de la «electricidad», como madre del futuro y, en su segunda parte,
(«Conclusiones futuristas sobre Espafia»), ademas de insistir en su oposicion al clero, destaca
la agricultura y la industria en el progreso del pais.

Renten relaciona el futurismo en Espafia con una busqueda de identidad y de
soluciones que ni la generacion del 98 ni el Modernismo ofrecen a los progresos técnicos y
cientificos, de lo que dan fe, segun él, muchos articulos publicados en la época, como los de
Andrés Gonzalez Blanco, Llamamiento a los intelectuales (1908) o Silverio Lanza, Arte
Joven (1909) o Gabriel Alomar, Futurismo (1907). El trabajo de este Gltimo es destacado por
Lentzen por tener un sentido ligeramente diferenciado del de Marinetti, «una especie de
actitud postromantica sin la cual, segln él, no es posible la conquista del futuro» (Lentzen,
1986: 311).

El manifiesto de Marinetti es criticado por Andrés Gonzélez Blanco en 1910 en la

revista Nuestro tiempo con un articulo titulado «EI futurismo, (una nueva escuela literaria)»,
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en él, dice estar de acuerdo con puntos como la exaltacion de las fuerzas humanas, pero
denuncia la destruccion de museos y el rechazo a los valores del pasado, lo cual coincide
bastante con las ideas expuestas por Alomar. En 1920, otro articulo titulado «Afirmaciones
futuristas», de Mauricio Bacarisse, llama la atencion sobre los valores éticos del movimiento
y, aunque al parecer no aclara mucho sobre el punto de vista de este autor, hace pensar en la
relacion de los futuristas con los fascistas.

Lentzen (1986) presenta otro periodo de interés por Marinetti en Espafia recogido en
La Gaceta Literaria, que edita en la época Ernesto Giménez Caballero.

Por otra parte, segun Villegas Noriega (1997: 13), «no es posible hablar de cine
futurista en sentido estricto» ya que, segun ella, para eso faltarian teoria, practica y
experimentacion técnica. La Unica pelicula que esta autora considera como tal es Vita
futurista (Vida futurista), de Marinetti justamente. Si que reconoce, por el contrario, el interés
de los futuristas por el cine, aunque habla de su existencia como «precaria y un tanto
anecdotica» (Villegas Noriega, 1997: 13), y no asi de sus manifiestos, cuya influencia
considera determinante para el cine de la época.

Villegas Noriega achaca el fracaso de este movimiento a las continuas contradicciones
en un colectivo a quien deslumbraba el cine como medio de expresion artistica, pero que
rechazaba la dimension estética de su lenguaje. Apunta esta autora que la creacion futurista
cinematografica se desarroll6 en las siguientes direcciones: «el cinepittura (cine-pintura) y la
puesta en imagenes de la vida del artista-creador» (Villegas Noriega, 1997: 13), casos en los
cuales el cine no era mas que el vehiculo de una modernizacion de la pintura o bien de una
propaganda revolucionaria.

Si algo podemos concluir de todas las corrientes mencionadas sobre estas lineas es que
han sido de gran importancia para el mundo del cine. Nos quedan las aportaciones de la
poetica al cine de los formalistas rusos, con Einstein a la cabeza, el interés académico
suscitado por el cine gracias a las teorias formativas, y movimientos centrados en la
subjetividad del autor o en los instintos y sensaciones, como el impresionismo y el
expresionismo respectivamente.

Sin embargo, destaca en muchos de estos movimientos cinematograficos su aparicién
en un momento crucial del pais y llevan consigo una reivindicacion a través de su modo de
hacer cine: el surrealismo lucha por defender un cine transgresor que no se entendia en aquel
momento —igual que sucede, en cierto modo, con el futurismo—, la Nouvelle vague se rebela
contra el cine de Hollywood y el cine francés de la época, el documental quiere mostrar la
realidad del momento tal cual es, el Free Cinema inglés critica la moral britanica de entonces

y el neorrealismo italiano reacciona al fascismo de Mussollini. Puntos comunes que nos hacen
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pensar en el cine como medio de expresion de autores y de comunicacion de masas al que
muchos temian como arma poderosa que podia ser.
A continuacion, cerramos este apartado de corrientes cinematograficas con una tabla

recapitulativa de las teorias mencionadas y sus aportaciones al cine:

Teoria/ Epoca Aportacion Representantes | Palabras clave
Movimiento relevante principales
Teoria de los | Afios 20 Establecimiento | Itamar  Even- | Cultura, sistema,
polisistemas de relaciones | Zohar, Gideon | repertorio,
internas  entre | Toury elementos
sistemas y con canonizados / no
los demas canonizados
sistemas de la
sociedad
Formalismo 1917 -afios | Aportacion de | Viktor Tomas largas,
ruso 20 las teorias | Shklovski poesia,
literarias y la | Sergei M. | desfamiliarizacion,
poética al | Eisenstein montaje.
Formalismo *finales de | estudio de la | Jan Mukarovski | Primer plano,
literario de | los afios 20 | obra  filmica. adelantamiento,
Praga y Valor norma  estética,
comienzos | cinematogréafico valor estético.
del 30 al  argumento
literario.
Teorias 1915-1935 | Ruptura con la | Béla Balazs, | Teoria, arte,
formativas tradicion  del | Rudolf Arnheim | forma, proposito.
cine como
documental
asignacion  de
un puesto entre
las otras artes
en mejores
condiciones
Teorias Afos 40 Aportacion  de | André Bazin * ilusion,
realistas mayor realidad | Orson  Welles, | abstraccion,
(no Roberto
cuantitativa)* a | Rossellini,
la pantalla Georges
Rouquier.
Impresionismo | En cine: en | Representacion | Louis  Delluc, | Cinéma pur,
torno a los | de la estética | Abel Gance, | brochazo
afos 20 seglin la | Germaine pictorico, esencia.
(En impresion Dulac.
pintura: subjetiva y
segunda particular de su
mitad del | autor
S. XIX)
Expresionismo | En  cine: | Exteriorizacién | Braque, Picasso, | Caligarismo,
primera del mundo | Robert Wiebe Exclamaciones,
década del | interior iluminacién,
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S. XX mostrando claroscuro

(En instintos y grafismo

pintura: sensaciones

1905-

1925)

Surrealismo Afios 20 | Representacion | André Breton, | Manifiestos  del
(comienzo) | del Luis  Bufiuel, | surrealismo,

subconsciente y | Germaine Dulac | subconsciente,
de los suefios a suefios, simbolo,
traves de las imagen
obras

Nouvelle 1948-1968 | Impulso de un | Alexandre Cine

vague cine Astuce, independiente,
independiente Francois cine francés, Les
desligado de la | Truffaut, André | cahiers du
industria  del | Bazin, Jean-Luc | Cinéma.
cine en el que | Godard, Claude
se usaban | Chabrol,  Eric
equipos  mas | Rohmer.
ligeros y se
narraban  mas
historias
personales que
problemas
sociales.

Documental Impreciso | Revelacién de | Robert Flaherty, | Cine de
(comienzo | la realidad que | hermanos elucidacion,
probable se desea | Lumiére. realismo,

1864) mostrar de una documentaire,
manera mas documentary
clara. work, travelogues.

Neorrealismo | En torno a | Reflejo de la | Alberto Caligrafos,

italiano la 2% | nueva realidad | Lattuada, Carlo | realismo poético,

Guerra italiana tras el | Lizzani, realidad,

Mundial fascismo de | Roberto posguerra italiana,

(1939- Mussolini. Rossellini, critica social

1945) Favorece la | Vittorio De
expresion Sica.
directa por
encima de la
perfeccion
técnica.

Elevado a estilo
artistico de
séptima arte.

Free cinema | 1956 Protesta a la | Sillitoe, Lindsay | Angry young men,

inglés idea del cine | Anderson, Karel | jovenes airados

como mero | Reisz, Tony
entretenimiento, | Richardson,
asi como una | Walter Lasally,
oposicion a la | Lorenza
moralidad Mazzetti.
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existente en la
época. A través
de historias
cotidianas,

introduce en el
cine britanico
una estética
realista que
enlaza con la

dura realidad
social.
New American | 1960 Alejamiento del | Lewis  Allen, | The Group,
Cinema tradicional cine | Jonas  Mekas, | libertad,
de Hollywood y | John independencia,
creacion de cine | Cassavetes, generacion de la
independiente Robert Altman, | television, Escuela
norteamericano | Stanley de Nueva York.
con bajo | Kramen, Maya
presupuesto, Dere, Andy
escenarios Warhol
naturales,
improvisacion y
reflejo de temas
sociales.
Futurismo 1909 Planteamiento | Marinetti, Manifiestos  del

de una ruptura

Ramén Gobmez

futurismo, nuevas

con el pasado. de la Serna, | tecnologias, metal,
Andrés ciencia  ficcion,
Gonzélez Prometeo,
Blanco, Silverio | cinepittura.
Lanza, Gabriel
Alomar

Tabla 1: recapitulativa de teor/as y aportaciones.

1.3. Adaptacion

Del latin adaptare, el diccionario de la RAE recoge cinco definiciones de «adaptar»
(que es el verbo al que nos remite el sustantivo adaptacion: «accién y efecto de adaptar o
adaptarse»). En su tercera acepcion, encontramos la que se ajusta al objeto de este trabajo de
investigacion: «modificar una obra cientifica, literaria, musical, etc., para que pueda
difundirse entre pablico distinto de aquel al cual iba destinada o darle una forma diferente de
la original» (RAE, 2014). En este apartado nos encargaremos de hablar de los fundamentos de
la adaptacion y de lo que ella significa para unos y otros autores pues, tras esa modificacion
de la que habla la RAE, hay multitud de matices que van a hacer que una obra a veces no sea

considerada como adaptacion o que dicho término lleve «apellidos» como el de «libre».
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Desde principios del siglo XX, la adaptacion de las obras literarias al cine ocupa
especialmente a la critica. Por mas defensores o detractores que esta pueda tener, lo cierto es
que, a menudo, los directores han visto en la literatura una fuente de inspiracion. Tal y como
recoge Hafter (2012) muchos son los tedricos que siguen desarrollando enfoques de lo mas

variados en relacion con la adaptacion:

De la diversidad de perspectivas dan cuenta trabajos como el de José Antonio Pérez Bowie (2004) —
quien propone un repaso por los distintos paradigmas teoricos para la comprension y el andlisis del
fenémeno de la adaptacion—, asi como otros enfoques que van desde el género ensayistico, como la
propuesta de Sergio Wolf, Cine/Literatura. Ritos de pasaje (2001), hasta aquellos otros que presentan
un marcado perfil cientifista [...] [como] Sanchez Noriega (Hafter, 2012; 22).

En cualquiera de los casos, si hay algo en lo que todas estas teorias coinciden es en la
idea de que una obra procede de la otra, aunque en unos casos se note mas, en otros menos 'y,
en las adaptaciones més libres, de las que hablaremos a continuacion, cualquier parecido con
la obra literaria pueda parecer una mera coincidencia.

Como destaca Hafter (2012), la denominacién es un elemento central en el desarrollo
de este apartado. Veremos, pues, que hay multitud de nomenclaturas para realidades que,
muchas veces, pueden coincidir en el fondo o, simplemente, tienen algiin matiz diferente a la
teoria de otro estudioso en la materia de adaptacion. Cierta nos parece su afirmacion sobre la
disminucién de la dureza del juicio que se puede hacer a una adaptacion —en concreto, las dos
que trabajamos y, mas, si cabe, la adaptacion de Gondry, que ha recibido mas criticas— si, en
vez de llamarla adaptacion, se utilizan férmulas como «inspirado en...» o «basado en...», ya
que estas evitan que el espectador, o critico, tenga en mente el texto literario y, con él, unas
expectativas de fidelidad que no siempre la adaptacion va a cumplir, a veces simplemente
porque el adaptador lo ha decidido asi. Claro que lo de estar basada en la obra de Vian,
tampoco seria adecuado a la pelicula de Gondry, puesto que sigue muy de cerca de la novela.
El cambio terminoldgico del calificativo de adaptacién a esta propuesta de Hafter (2012) no
nos parece siquiera adecuado para la adaptacion de Belmont, pues entendemos que no solo
estan basadas en la obra de Vian, sino que cuentan la misma historia, aunque lo hagan a su
manera. Entran aqui, pues, las tan mencionadas fidelidad y traicion de la traduccion y de la
adaptacion —no olvidemos que, para muchos, la adaptacién cinematografica no deja de ser una
forma de traduccidn, una traduccion a un lenguaje universal, como decia Juan Marsé Carbd
(1994). Otros, en cambio, prefieren no usar el término de traduccién porque no lo consideran
apropiado al tratarse de codigos diferentes.

Para Pérez Bowie (2010) es fundamental el contexto en el que se crea o se adapta la
nueva obra. Este contexto, «en su mas amplio sentido: artistico, cultural, social, econémico,

ideoldgico, etc.» (Pérez Bowie, 2010: 23), se va a encargar de informarnos sobre los
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componentes de la obra y todo lo que ella presente sera resultado de dicho contexto. En
consecuencia, habla de un cambio de expectativas en el receptor, que también sera diferente.

Segun Faro Forteza (2015), de una manera reduccionista, se juzga la adaptacion como
un resumen de la obra literaria, pues igual que el cineasta elige los elementos que incluira en
su obra, el adaptador también hace una seleccion de lo que considera mas relevante. Si se
distingue el cémo se dice del qué se dice, y se destaca el cdmo, podriamos considerar esa
nueva creacion cinematografica, no como una adaptacion, sino como una obra nueva. Segun
este autor, «a pesar de las coincidencias iniciales [...] cada obra es independiente porque ha
sido creada con un lenguaje propio [...]. El filme y la novela [...] representan géneros estéticos
diferentes» (Faro Forteza, 2015: 25). Con esto quiere decir que, aunque partan de una misma
base, el hecho de que cada autor escoja resaltar elementos de su gusto, unido a la diferencia
de géneros y todo lo que separa la literatura del cine, es posible que los resultados de una
misma adaptacion sean completamente distintos a la obra de partida.

Muchos han sido los criticos que han opinado sobre la adaptacion cinematografica y
muy variadas las opiniones. Los hay que apuestan por quedarse con el espiritu de la obra, en
una transposicion, como Bazin (1999) y quienes, como Vertov (1974) o Dulac (1927),
mencionados por Faro Forteza (2015), que prefieren otras normas de adaptacién como un cine
documental, sin actores, o un cine de la sugerencia. Para Gimferrer (1985), por su parte, lo
que importa son los mecanismos empleados y en el efecto producido, y no la historia en
supero, segun Faro Forteza (2015), el problema con este autor es la comparacion de resultados
no es fidedigna, pues se centra en lo bueno de la literatura y en lo malo del cine. Es
interesante la puntualizacion de este ultimo sobre el hecho de que “no se trata de comparar
mediante resultados estéticos, que como tales no dejan de ser subjetivos, sino que debe
buscarse la conversion en elementos formales™ (Faro Forteza, 2015: 26-27).

Eisenstein se centra en observar las similitudes entre literatura y cine para hablar de
los procesos que pueden compartir y aplicarlo a la préactica. Es él quien examina la
narratividad en la literatura y en el cine comparando la novela de Dickens con el cine de
Griffith. «Griffith consigue el paso del estatismo descriptivo a la narratividad, paso
fundamental para nosotros pues es ese caracter de narratividad [...] lo que acerca el texto
novelistico al texto filmico» (Faro Forteza, 2015: 34). En este punto, cabe hablar de que la
importancia de los métodos utilizados en uno y otro medio no recae solo en palabras e
imagenes, sino que también hemos de tener en cuenta factores como el rcord y el montaje a
la hora de adaptar una obra literaria al cine (explicados en el punto 1.1. cuando exponiamos
las diferencias y similitudes entre literatura y cine). «El montaje es, pues, la operacion que

permite la explicitacion de la narratividad» (Faro Forteza, 2015: 35). Y de la aplicacion de

43



estos elementos, se obtiene que el cine es figurativo, es una muestra de la realidad, y que los
objetos no solo denotan, sino que también connotan, es decir, ademas de ser lo que son, tienen
un significado, y el lugar en el que aparezcan en el cine puede tener un significado especifico.
Asi, en la adaptacidn, como en la literatura, encontramos dobles sentidos y sentidos ocultos
segun la manera en que las imagenes y la historia se muestren al espectador.

Volviendo a Einstein y Griffith, Garcia Jiménez (1993) dice a proposito de ellos que

han hallado en la literatura los fundamentos del discurso narrativo audiovisual. Eisenstein encuentra en
Madame Bovary, de Flaubert, una magnifica leccion de “montaje de dialogos™; en Bel ami, de
Maupassant, un caso admirable de “montaje sonoro”; y en Oliver Twist, de Dickens, el origen del
“montaje paralelo”. Griffith dice a proposito de la novela El grillo del hogar, de Dickens: “Por extrafio
que parezca, de ahi arrancd la cinematografia” (Garcia Jiménez, 1993: 60).

Son, pues, casos concretos en los que dos grandes directores han visto elementos por
los que vale la pena adaptar una obra literaria y, como podemos observar en los ejemplos
dados, no siempre es la historia la que despierta la motivacion en el director, en estos casos se
recogen los montajes posibles hallados en las obras originales.

Cuando Sanchez Hernandez y Clouet (2008) analizan los referentes culturales en la
pelicula Un long dimanche de fiancailles (2005), de Jean-Pierre Jeunet, hablan también de
adaptacion referida a la traduccion audiovisual, y dicen que se prefiere el término de
adaptacion pues en este tipo de traduccién intervienen canales no-verbales como el hacer
ajustes del texto con la imagen. Hablan, asimismo, de dos niveles en la adaptacion
(traductologica) pero que podemos aplicar en la adaptacion de L écume des jours sin hablar
de traduccion: el primero, en el paso del texto literario al guion cinematografico y, el segundo,
todo aquello que lleva a la realizacion de la pelicula y que incluye actores, fotografos, masica,
decorados y montajes.

Faro Forteza (2015) no entiende la adaptacion en relacion con el género o con la
extension, sino con la manera en que se lleva el texto original al cine. Asi, establece sus
teorias basadas en las teorias de Alain Garcia (1990), que agrupa la adaptacion de una novela
en tres grupos con dos elementos cada uno:

- ilustracion y amplificacion

- adaptacion libre: con digresion —distanciamiento de los textos a medida que se desarrolla la
historia—y con comentario —adaptacion que explica el texto desde una nueva perspectiva—

- transposicion, que tiene mas que ver con el punto de vista que con la fidelidad o infidelidad
a la novela, y que se divide, a su vez, en: analogia y ruptura. La transposicion por analogia
nos parece bastante acertada para las peliculas que analizamos, por tener puntos de vista que

claramente encajan con la obra de Vian.
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Como adaptacion, Garcia (1990) entiende una adaptacion pasiva, es decir, que no es
creativa y que solo selecciona fragmentos de la novela y los transpone igual que aparecen en
el relato original, lo cual empobrece la novela pues no es mas que una copia.

Faro Forteza (2015), por el contrario, solo distingue dos bloques: adaptacion
iteracional y adaptacion libre, con tres elementos cada uno. En la adaptacion iteracional, las
peliculas respetan la estructura, el texto, los personajes y la temporalidad de la obra literaria.
Dentro de esta, nos dice el propio autor (2015) estan:

- laiteracional pura, donde apenas hay diferencias con la obra literaria;
- la iteracional por transicion, que mantiene la trama de la novela, pero agrega
modificaciones y nuevos puntos de vista;
- y la adaptacion iteracional por reduccion, la més frecuente, que también mantiene el texto
literario, pero en la que se ha resumido a juicio del adaptador, dejando Unicamente la esencia
de la obra. Estas dos ultimas corresponderian, a nuestro juicio, a las adaptaciones de Gondry y
de Belmont respectivamente.
En la adaptacion libre, por su parte, Faro Forteza (2015), distingue:
- la adaptacion libre por motivo, es decir, aquella que escoge un tema de la historia y en él
centra la adaptacion cinematogréfica, con lo cual, se suele acabar alejando de la original;
- por conversion, la que mantiene la idea primera, pero afiade secuencias inexistentes en la
novela, de modo que varia la forma;
-y la ampliacién que, como su propio nombre indica, consiste en afiadir escenas que solo
son mencionadas en la obra literaria.
Segun Pio Baldelli (1966), uno de los primeros en plantearse la cuestion, los diferentes
modos de hacer la adaptacién cinematografica de una novelason:
- dar una nueva vida a la trama y a los personajes
- elegir algunas partes de la obra literaria y darle sentido en secuencias filmicas, haciendo
mencion a la novela
- ilustrar la obra literaria, filmando obras dramaticas
- completar la obra dramética, ddndole dinamismo
- adaptar la obra de manera libre, dejando el sello personal del adaptador.

Si observamos estas opciones y las comparamos con las de Faro Forteza (2015)
expuestas previamente, podemos comprobar que, aunque han cambiado algunas
denominaciones, la esencia no ha cambiado y la adaptacion, a grandes rasgos, sigue siendo lo
que se consideraba como tal desde los afios 60 hasta nuestros dias.

Igual que habldbamos de elegir fragmentos para reducir las obras literarias, estas

también se amplian, afladiendo personajes 0 escenas, para darles un nuevo aire.
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Podemos concluir este apartado de adaptacion haciendo notar las diferencias que
presenta la concepcion de este término para unos y otros autores. Parece ser que no hay un
uso establecido y valido, sino que cada cual lo entiende a su manera. Asi, mientras que Pérez
Bowie (2010) asimila los términos de reescritura y de adaptacion (aunque el primero lo use
solo cuando haya un nuevo enfoque), Groensteen o Gaudreault (1998) usan un término
cercano: transescritura (y no adaptacién), Bazin (1999) utiliza transposicion y autores como
Garcia (1990) y Faro Forteza (2015) hacen una clasificacion de las adaptaciones de la novela
al cine, en las cuales, solo en el caso de Faro Forteza, se llamara siempre adaptacion, ya que
Garcia opta por ilustracion, amplificacion y transposicién (analogia / ruptura), ademas de la
mencionada adaptacion.

En cualquier caso, y visto el estado de la cuestion, someteremos la obra estudiada,
Ilegado el momento, a estudio desde los distintos puntos de vista de los autores y centraremos
la importancia en dejar tanto a la literatura como al cine en un mismo lugar, sin que un arte

englobe al otro ni lo subordine.

1.4. Reescrituras

El uso indiscriminado del término «adaptacion» para referirse a practicas de lo mas
diversas, hizo que Pérez Bowie (2010) escribiera sobre la necesidad de «clarificar ese
conjunto de préacticas denominadas o no “adaptaciones”, dotarlas de una terminologia mas
precisa y, a la vez, ampliar el &mbito operativo de las mismas desvinculandolas del marco de
las relaciones literatura-cine» (Pérez Bowie, 2010: 22). El habla de reescrituras pero, para este
autor, hay que tener en cuenta las modificaciones a las que la adaptacion se ve sometida tras
pasar por el filtro personal del adaptador, y recomienda utilizar dicho término con cautela ya
que, segun él, solo cuando haya una reformulacion del texto y un nuevo enfoque puede
hablarse de tal reescritura.

Multitud de factores intervienen en la adaptacién, por lo tanto, cuando se evalta el
resultado hay que tenerlos en cuenta. Tal y como recoge Pérez Bowie (2010), en
Recapitulacién razonada del proceso adaptativo, Gaudreault y Groensteen (1998)
sistematizan esos elementos que se deben tener en cuenta y, para ello, establecen una serie de
puntos de los que surge «una O2 a partir de una obra O1 preexistente» (Pérez Bowie, 2010:
23). Entendiendo por O2 segunda obra y por O1, obra original. También distinguen cuatro
niveles: «la fébula, el medio, en el cual se encarna el discurso que explicita y/o
implicitamente contiene y el texto que constituye su superficie textual» (Pérez Bowie, 2010:
23). Todos estos componentes pertenecen a la O1, salvo el texto, que seria propio de la 02, ya

que para ser una obra ha de tener un texto original.
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En cuanto a los demas componentes, también pertenecen a la O2, pero modificados
para el nuevo contexto. Pérez Bowie (2010) habla, pues, de un proceso de
«transmediatizacion» o «transemiotizacién» de las practicas adaptativas, para el que los
distintos componentes de la obra original han de ser alterados en cierta medida, con lo cual,
dice, cambia todo: medio, significantes y texto. También saca a colacién la nocion de
«transescritura» de Gaudreault - Groesnteen, «para referirse a ese trasvase de materiales
ficcionales de un medio a otro» (Pérez Bowie, 2010: 36-37) y segun la cual ese cambio de
medio hace que no se cuente lo mismo.

La fabula se puede modificar dando lugar a un conflicto diferente, al cambio de voz
narrativa por didlogos y a una redefinicion de los personajes y, del mismo modo, puede no
alterarse el texto original, asi, «la transmediatizacion consistiria entonces en el ajuste de los
elementos sonoros y/o visuales, tal caso es el que se conoce como “ilustracion” o adaptacion
in praesentia: O1 se encuentra citada integramente en O2» (Pérez Bowie, 2010: 24).

También puede haber, dice el mismo autor, agentes o mediadores de la traslacion
cuando obras que no tienen relacion con la O1 influyen en la realizacion de la 02, sin
embargo, aunque habla de obras que no tienen relacion, incluye otras adaptaciones que se
hubieran podido hacer del texto original.

En cualquier caso, concluye el apartado con las dos formas posibles de acoger una
obra adaptada: bien aceptandola como una nueva obra, bien asumiéndola como «performance
adaptativa y resultado de un proceso de transescritura» (Pérez Bowie, 2010: 24). Incluso es
posible, dice citando a Gaudreault — Groensteen (1998), que ocurra el proceso inverso en el
que cambie la percepcion que se tenia de la O1.

Lo mas habitual no es la reproduccion in extenso, también llamada «ilustracién» o
adaptacion in praesentia, sino «una reelaboracion del texto de partida a partir del trabajo de
reescritura» (Pérez Bowie, 2010: 25). El estudio de la adaptacion solo es posible desde una
perspectiva multidisciplinar (volvemos a las teorias de los polisistemas, y a las
postcolonialistas, multiculturalistas y feministas. Todas ellas han influido en la vision actual).

Pérez Bowie (2010) atribuye el término de reescritura a Bazin, critico
cinematografico al que aludimos en el apartado de las teorias realistas, aunque este no lo
emplease explicitamente. La reescritura es especialmente Util para estudiar casos de
adaptacion en los que el realizador lleva a cabo una transformacion segun sus ideales ademas
de tener en cuenta el nuevo contexto en el que se proyectard la nueva obra. Siguiendo con

Pérez Bowie, este afirma sobre el tema que

la nocion de reescritura [...] se refiere a una opcion personal mediante la cual el autor se enfrenta a un
texto previo y lo somete a una lectura particular en la que proyecta su propio universo subjetivo o
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transmite de modo premeditado o inconsciente las determinaciones del contexto en que se halla
inmerso; se trata, pues, de un proceso de apropiacion y de revision consistente en transformar y
trasponer, en mirar con nuevos 0jos o desde un nuevo contexto un texto precedente [...]. Pero en el caso
concreto del cine la reescritura trasciende con creces los procesos de traslacion de un texto literario a la
pantalla para convertirse en una actividad omnivora que determina las relaciones del cine con las otras
artes y con todos los medios de expresién mas o menos proximos (Pérez Bowie, 2010: 27-28).

Uno de los objetivos de la reescritura, segun los estudios de Pérez Bowie, es ir
eliminando las fronteras existentes entre los medios que conducen a la ficcién, lo que ha dado
lugar a un reciclaje de los materiales utilizados, esto se ha denominado transficcionalidad o
transescritura y ha hecho que se replanteen los criterios existentes en la adaptacion, hasta
ahora excesivamente restrictivos. «Una adaptacion puede ser considerada reescritura solo en
el caso de gue implique una apropiacion del texto precedente para reformularlo y reutilizarlo
desde una nueva mirada. Pero a la vez [...] va mucho mas all& de la mera reelaboracion de un
texto precedente» (Pérez Bowie, 2010: 29). Frente a autores que critican la excesiva aparicion
de remakes, otros defienden una vision mas positiva de las reescrituras gracias a la
reutilizacion de elementos tradicionales.

Dicho esto, dice a modo de balance Pérez Bowie, que el término adaptacion se puede
seguir utilizando si no hablamos de un trabajo a fondo del texto literario, teniendo claro que
no puede haber fidelidad porque la adaptacion va a tocar la esencia de la obra, mucho mas si
la adaptacion es a la pantalla, porque representa un cambio de medio, algo con lo que, hemos
de subrayar, no estamos de acuerdo pues, en la adaptacién de Gondry que analizamos,
veremos como es posible mantener la fidelidad a la obra a pesar de dicho cambio de medio.
En cuanto a este cambio, aclara que lo apropiado seria hablar de transduccion, «pues el
trasvase a otro medio implica ya una intervencion reescritural, aunque sea en su grado
minimo de transposicion» (Pérez Bowie, 2010: 39), siendo la transposicion el hecho de
volver a contar una historia. Asimismo, restringe el uso del término de reescritura a «aquellas
operaciones sobre materiales precedentes que impliquen una intervencion a fondo basada en
una poética personal y, dotada, por consiguiente, de un cierto grado de reflexividad» y
continta diciendo que «para las operaciones que impliquen solo la transposicion o expansion
de los materiales originales se podria emplear las denominaciones de transficcionalidad o
transescritura» (Pérez Bowie, 2010: 39).

Frente a tedricos que tienen una vision apocaliptica del nuevo tratamiento de las
imagenes, hay otros que lo ven como una evolucion cinematografica, un intento de
superacion. Como tantos otros, el término de reescritura se utiliza en tantos casos que ha

perdido su sentido. Para Pérez Bowie (2010),

se utiliza casi como un sinénimo de intertextualidad y se aplica a productos de diferentes cddigos
semidticos, no solo a obras literarias, 0 incluso al proceso de descodificacion de los mismos (“toda
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lectura es reescritura”); en el mas restringido, designa tipos especificos de préacticas intertextuales
literarias que van desde las sucesivas metamorfosis de un mito [...] hasta la revisién de obras candnicas
propia de la Posmodernidad (Pérez Bowie, 2010: 45).

Este autor toma como base el estudio de intertextualidad de Gérard Genette, de 1982,
Palimpsestes, para explorar la reescritura, aunque aclara que es tras los estudios sobre cine y
literatura de Robert Stam en el afio 2000, cuando se desarrolla su potencial para este efecto.
Haciendo un breve resumen del estudio de Genette, distingue dos tipos de hipertextualidad y
tres niveles funcionales (ludico, satirico y serio). La mezcla de los tipos de hipertextualidad
con los niveles funcionales da lugar a seis tipos de hipertextualidad de las cuales, en la
transposicion y la simulacion, que corresponden a los niveles serios, es donde se encuentra
material tedrico relacionado con la reescritura. En la simulacién, en concreto, se habla de
continuacion analiptica cuando se sigue contando una historia pero en sentido inverso, hacia
atras, también llamada precuela; la continuacion proliptica se produce cuando se continla en
el orden habitual, hacia adelante, conocida también como secuela y a estas habria que
afiadirles las continuaciones elipticas y paralipticas, que se producen cuando se crea otra
historia rellenando vacios de una historia anterior o creando una trama secundaria, estas dos
altimas categorias se pueden clasificar en una sola, la amplificacion. Todas las categorias
mencionadas, tienen en comdn que intentan narrar algo que no ha sido dicho en las anteriores

versiones.

Tras esta glosa de Genette podemos ya definir la reescritura como una forma de hipertextualidad
consistente en la transposicion de un texto en otro que lo repite al tiempo que lo transforma, con una
intencion seria —y no comica— que puede ir desde la actualizacion y la reivindicacion a la critica y la
oposicion. La reescritura, por consiguiente, engloba tanto la imitacion como la transformacion
genettianas (pues incluso las simulaciones mas fieles modifican necesariamente el original al afiadir
informacion) [...] (Pérez Bowie, 2010: 48).

Quedarian excluidas como reescrituras las parodias y las satiras y si englobaria
practicas de reescrituras de literatura, los filmes, las obras candnicas y los mitos.

Cuando Pardo Garcia (2010) estudia a Christian Moraru descubre que, para este, la
reescritura puede ser extrovertida y relacionada con la cultura, la sociedad y hasta con la
politica, sacando a relucir cuestiones ocultas en las obras originales, desde planteamientos
ideologicos posmodernos de donde resulta una reescritura oposicional, diferente a la
tradicional. Este tipo de reescritura es también una contraescritura, porque es «revisionista y
no complaciente y es extrovertida porque es cultural o ideoldgica y no meramente reflexiva o
autorreferencial, aunque posee también la dimension metatextual [...]» (Pardo Garcia, 2010:
51).

Pardo Garcia (2010) también relaciona la adaptacion cinematografica de textos

literarios con la reescritura ya que, segun él, es otra forma de hipertextualidad y entraria en las
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definiciones hechas maés arriba de reescritura, aunque afiade que el término tiende a volverse
un simple sinénimo de la palabra adaptacion, por eso coincide con Pérez Bowie (2010) en
reservar el término de reescritura «para describir no tanto los cambios impuestos por el nuevo
medio, fundamentalmente formales pero también los tematicos [...], como los cambios en el
contenido del hipotexto que proceden de una interpretacion particular del adaptador» (Pardo
Garcia, 2010: 63). Proponen, pues, para estos casos, el término apropiacion, incluido dentro
de las reescrituras, y usado por Francis Vanoye (1989), que puede abarcar desde un rechazo o
una inversion hasta un punto de vista neutro. «Hablaremos de reescritura filmica solo si hay
apropiacion, dejando el término de adaptacion para aquellos filmes que se limitan a llevar a
cabo el cambio de medio sin intervenir en el contenido mas alla de la diferencia automatica»
(Pardo Garcia, 2010: 64).

Siguiendo con las teorias de Pardo Garcia, tanto de la reescritura literaria como de la
filmica, resultan tres niveles de transformacién: la adaptacion (transformaciones formales y
traduccion intersemiotica); la apropiacion (en la que se transforma el tema o el contenido para
la recreacién de los adaptadores); y la revision, término nuevo utilizado para las
modificaciones resultantes de las anteriores. Dicho esto, también se afiade que «la reescritura
filmica puede ser adaptacion [,] si se fundamenta en una transformacion hipertextual del
medio [...] apropiacion [,] si opera transformaciones tematicas sustanciales sobre el hipotexto
[...] [0] revision [,] si tales transformaciones dan lugar a cambios seméanticos significativos»
(Pardo Garcia, 2010: 65).

De este modo, vemos cdmo las teorias enlazan la terminologia porque en unas y otras
hay muchos puntos que convergen y cuyos limites, mencionados por los diferentes estudiosos

del tema, son dificiles de establecer.

1.5. Limites de la interpretacion

Hay tres ideas que utiliza Umberto Eco (1990) en un libro que inspiré el titulo de este
apartado (Los limites de la interpretacion) que retoman Vanoye y Goliot-Lété (2005) para
aplicar a la interpretacion cinematografica.

Estos empiezan estableciendo diferencias entre la interpretacion semantica y la
interpretacion critica que, expuestas en la introduccién del libro, se distinguen, a grandes
rasgos, por la cantidad de ocio que hay en ellas, es decir, la interpretacion semantica tiene mas
que ver con la interpretacion por placer mientras que la critica esté relacionada menos con el
ocio y méas con un oficio, se efectla desde mas distancia y con mayor reflexion. Ademas, en
la interpretacion seméntica, segin Vanoye (2005), el lector da sentido a lo que lee o0 a lo que

oye y Ve si se trata de una pelicula. La interpretacidn critica tiene que ver, segln aclara Eco
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(1990), con la actitud del analista y la busqueda de sentido en el texto, sea literario o filmico.
En este caso, no se evalla nada, solo tiene que ver con el sentido y su produccién, intentando
conectar lo expresado con el modo utilizado para hacerlo.

En segundo lugar, se habla de que el analista puede interpretar / utilizar el texto o la
pelicula. Con esto se quiere dar a entender que podemos usar estos medios para transmitir
desde una biografia hasta la descripcion de un movimiento estético. Segin Vanoye (2005), en
ese caso se extraen informaciones extratextuales para construir la historia. Dicha informacién
no tiene por qué ser errénea —siempre gque no esté construida sobre hipdtesis sino basada en un
analisis real del texto o de la pelicula— pero no da cuenta del conjunto del texto. En resumidas
cuentas, la utilizacion del texto procede de lo que dice el mismo texto. Y esto nos conduce,
dice el autor, a la pregunta «;De donde viene el sentido producido por el anélisis y dentro de
él1?7»1 (Vanoye, 2005: 42).

En tercer lugar, nos encontramos frente a las posiciones de la critica en cuanto a la
procedencia del sentido segun sea del texto —y su coherencia interna—, del autor -y de sus
intenciones— o del lector, —y sus valores—. Hoy en dia, parece que se asume la pluralidad de
interpretaciones posibles pero, aclara Vanoye, que interesa saber si tales interpretaciones son
deseadas, previstas por el autor en el momento de crear una obra abierta, ambigua o
simbolica, facilitada por el texto mismo o generada por las ideas del lector. Normalmente los
origenes son mixtos, aunque Eco defiende el sentido literal, es decir, lo que expresa el texto,
aungue reconoce que es un punto controvertido y que «el lenguaje dice siempre algo méas que
su inaccesible sentido literal, que se pierde ya en cuanto se inicia la emision textual» (Eco,
1990: 10). No obstante, dedica a este aspecto un punto en su libro y afirma que «para estar
autorizados a extrapolar todos los sentidos posibles, es necesario ante todo captar el hecho»

(Eco, 1990: 35) de lo que se ha dicho, gramaticalmente. Y continuda:

Admito que este principio puede sonar, si no conservador, por lo menos trivial, pero no tengo la menor
intencién de renunciar a él. Y sobre esta firme intencidn se desarrolla hoy gran parte del debate sobre el
sentido, sobre la pluralidad de los sentidos, sobre la libertad del intérprete, sobre la naturaleza del texto,
en una palabra, sobre la naturaleza de la semiosis (Eco, 1990: 35).

Vanoye (2005) sigue su reflexion basada en dos ejes de interpretacion: el socio-
historico y el simbolico. Define la pelicula como «un producto cultural inscrito en un contexto
socio-histérico dado»'! (Vanoye, 2005: 43). Aunque le confiere mas autonomia que a otros
productos culturales, como la television o la prensa, para el autor no estan aislados de sectores

sociales que los producen, ya sean econdmicos, politicos o bien otras artes, por citar algunos

Traduccion de la autora del original: «<D’ou vient le sens produit dans et par ’analyse?» (Vanoye, 2005 : 42).
UTraduccion de la autora del original: «un produit culturel inscrit dans un contexte socio-historique donné»
(Vanoye, 2005: 43).
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ejemplos. Por ello, afirma, para entender totalmente el cine de una época determinada en un
pais, habria que hacerse economista, o historiador. El proposito de Vanoye es analizar si la
pelicula —sea del género que sea— representa de algun modo la sociedad real en la que se ha
creado, resultando las reconstituciones mas exactas aquellas que llevan la marca de su
contexto de produccion. Para cualquiera que sea el fin de una pelicula, desde distraer hasta
denunciar, se realizan una serie de operaciones complejas que combinan la realidad y la
ficcion, convirtiéndola en reflejo o en negacion de esa realidad y, en cualquier caso, en un
punto de vista sobre el mundo de la época. Es este punto de vista el que sera analizado
posteriormente, en él se ponen de manifiesto aspectos como los roles ficticios y sociales, las
luchas y los roles o grupos sociales implicados en ellas, las jerarquias sociales, los diferentes
modos de percepcion (de lugares, hechos, relaciones, ...), la concepcién temporal, lo que se le
pide al espectador (que se identifique, que muestre simpatia, emocion, rechazo,...).

En cuanto a la interpretacion simbdlica, Vanoye (2005) distingue tres tipos de
peliculas:
- las que precisan de una lectura simbolica por parte del espectador, entendiendo por
simbolica, que va mas alla del sentido literal-aclara—y pone como ejemplo no detenerse en un
personaje vestido de negro, sino ver en él la figura de la muerte. A continuacion, afiade que
esta lectura simbolica viene dada por el hecho de que el mundo construido en la pelicula se
aleja de lo conocido en el mundo real o estd compuesto por elementos heterogéneos que
rompen la coherencia realista. Las referencias culturales, como las hechas ya desde los titulos,
pueden también contribuir al enfoque simbolico. Uno de los aspectos mas interesantes que
toca VVanoye al hablar de la interpretacion, es la comprension de elementos simbdlicos y el
impacto que esto tiene en las peliculas. El sistema metaférico de algunas peliculas, dice,
necesita conocer una cultura especifica, una serie de cddigos o signos socioculturales
determinados para ser comprendido.
- el segundo tipo de peliculas estaria constituido por aquellas que, aun construyendo un
mundo creible y permitiendo una lectura lineal, tratan de modo particular el material narrativo
y filmico. Estas invitan a una lectura simbdlica, no a través de la coherencia ni del
encadenamiento légico de las acciones, sino a través de una estética realista y clasica; mas
que ser simbdlicas, se van convirtiendo en simbolicas a medida que se va desarrollando la
accion. Aqui, como en el anterior caso, dice el autor, el sentido simbdlico procede de la
intencion del autor y de la pelicula.
- en el tercer tipo de peliculas podriamos agrupar todas aquellas que pueden ser
aprehendidas de manera sencilla, literal, en cuyo caso la lectura simbdlica dependeria

Unicamente de la intencién del lector (o del analista). Aungue, aclara VVanoye, no podemos
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dejarnos engafar por algunas artimafias del autor para colar un sentido simbdlico tras un

aspecto literal.

Por otra parte, podemos suponer que todo arte de la representacion (y el cine es uno de ellos) engendra
producciones simbolicas que expresan de manera mas o menos directa, mas o menos explicita, mas o
menos consciente, uno (o varios) puntos de vista sobre el mundo real. ;De qué tipo(s) de punto(s) de
vista se trata? (ldeolégico, moral, espiritual, estético) ;Cémo se manifiestan? Estas son las preguntas
que plantea el analista a la pelicula aun sabiendo que las respuestas no surgiran facilmente!? (Vanoye,
2005: 49).

Vanoye (2005) analiza también, a grandes rasgos, los escenarios de las peliculas,
partiendo de la idea de que, a menudo, estos también estan cargados de contenido simbolico.
Asimismo, el valor simbolico aparece dentro de estos escenarios a través de lo que él llama
«infracciones deliberadas respecto a la verosimilitud»'3 (Vanoye, 2005: 50), o también en la
estructura de conjunto (lo que observa analizando el principio y el fin) o en el tratamiento de
los personajes (donde mas que estar definidos psicoldégicamente, tienen una categoria o un rol
social).

De modo general, dice Vanoye (2005), el analista puede decir que cualquier escenario
de pelicula posee un doble funcionamiento. De igual modo, el escenario estructura un relato,
en cualquiera de sus maneras, y una progresion dramatica «segun las reglas de la alternancia
entre tiempos fuertes y tiempos débiles y las de la progresion continua de la tension hasta el
desenlace, pasando por el climax»'* (Vanoye, 2005: 51).

Y, por otra parte, aunque de manera simultanea, propone un determinado punto de
vista sobre la historia y los personajes, e imagenes cargadas de significacion. Tales
escenarios, apunta el autor, no tienen por qué converger.

Para cerrar este apartado de interpretacion, Vanoye (2005) habla de las metéaforas y
redes metafdricas. Comienza con la denominada stricto sensu, a la que hace alusion como «la
forma més condensada de la imagen literaria»*°(Vanoye, 2005: 52). Para comprender la

metéfora y, en concreto, la metéfora llevada al cine, apunta lo siguiente:

La comprensiéon de la metafora se sostiene en la analogia de sentido existente entre el término
actualizado y el término ausente al que sustituye. En el cine, lo que aparece son imégenes y no palabras.

2Traduccion de la autora del original: «Par ailleurs, on peut postuler que tout art de la représentation (le cinéma
en est un) engendre des productions symboliques exprimant plus ou moins directement, plus ou moins
explicitement, plus ou moins consciemment, un (ou plusieurs) point(s) de vue sur le monde réel. De quelle(s)
sorte(s) de points de vue s’agit-il (idéologique, moral, spirituel, esthétique)? Comment se manifestent-ils? Telles
sont les questions que pose I’analyste au film sachant que les réponses ne s’offriront pas nécessairement de toute
évidence» (Vanoye, 2005: 49).

3Traduccion de la autora del original: «des entorses délibérées a I’égard de la vraisemblance» (Vanoye, 2005:
50).

14Traduccion de la autora del original: «selon les régles de 1’alternance entre temps forts et temps faibles et celles
de la progression continue de la tension jusqu’au dénouement, en passant par le “climax”» (Vanoye, 2005 : 51).
Traduccion de la autora del original: «la forme la plus condensée de I'image littéraire» (Vanoye, 2005 : 51).
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El efecto metaférico puede surgir de la sucesion de imagenes que produce un sentido “que desborde” el

sentido literal. Es la asociacion, mas o menos estrecha, de imagenes que rompen el estricto continuo

narrativo, la que crea una configuracion metaférica (mas que una metafora “pura”)*® (Vanoye, 2005:

52).

Podemos percibir tanto las metaforas como las redes metaforicas en las repeticiones
«primeros planos, planos de larga duracion, angulos insélitos»'” (Vanoye, 2005: 53) en la
amplificacion «deformaciones visuales, aumentos, efectos sonoros, etc.»'® (Vanoye, 2005:
53), o también en el grado de incongruencia de las imagenes con las normas narrativo-
realistas. Sucede, a veces, que convergen una serie de imagenes en una unica representacion,
es la llamada condensacion freudiana, que puede ser también un punto de partida. La tarea del

analista es encontrar los sentidos, aun a riesgo de perderse en ellos, concluye el autor.

1.6. Conclusiones

En esta primera parte del trabajo de investigacion hemos tratado, fundamentalmente,
cuatro puntos: las principales diferencias entre cine y literatura, las corrientes literarias y
cinematograficas, los conceptos de adaptacion y de reescritura y los limites de la
interpretacion. En las conclusiones, haremos un resumen avanzando algunos aspectos de
L’écume des jours que desarrollaremos en los capitulos siguientes.

Segun lo expuesto, el cine y la literatura no estan en igualdad de condiciones, ya que
el lenguaje escrito utiliza palabras mientras que el lenguaje visual - auditivo, utiliza
fotogramas. Veiamos que para Dumont (2007), a pesar de estar mostrado y poder verlo con
nuestros propios 0jos, el cine es mas ambiguo que la narracion, ya que al leer un texto escrito
contamos con el detalle pormenorizado de las descripciones, por ejemplo, mientras que el
espectador debe buscar en la imagen.

Orta Carrique (2013) afiadia, por el contrario, y quizas de una manera mas clara por
sus términos, que mientras que la literatura solamente narra y el lector ha de acudir a su
imaginacion para construir la realidad que ha leido, el relato filmico narra y representa a la
vez. El montaje de imagenes, por su parte, existe tanto en cine como en literatura para crear
expresividad, salvo que en el lenguaje escrito las imagenes serdn comparaciones, metaforas,

etc. que luego, como deciamos, el lector interprete a través de representaciones mentales. En

Traduccion de la autora del original: «La compréhension de la métaphore s’appuie sur ’analogie de sens
existant entre le terme actualisé et le terme absent auquel il a substitué. Au cinéma, ce sont des images qui
défilent, non des mots. L’effet métaphorique peut étre engendré de la succession d’images produisant un sens
“débordant” le sens littéral. C’est ’association, plus ou moins étroite, d’images rompant le strict continuum
narratif, qui crée une configuration métaphorique (plutét qu’une métaphore “pure”)» (Vanoye, 2005 : 52).

Y Traduccion de la autora del original: «(gros plans, plans de longue durée, angles insolites)» (Vanoye, 2005:
53).

8Traduccion de la autora del original: «déformations visuelles, grossissements, effets sonores, etc.)» (Vanoye,
2005: 53).
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el cine no sera necesario porque las representaciones seran visuales y el espectador las tendra
frente a él.

Hay una clara relacion entre la literatura y el cine si pensamos en ellos como arte o
como reflejo de la realidad. En este caso, el componente social tendria una gran importancia.
El mismo Dumont (2007) apuntaba que la forma es la primera en manifestarse, mucho antes
que la intencion del autor, ya que es la responsable del subconsciente, y que la escritura
literaria o cinematografica, codifica la realidad que describe. A ello también aludia
Romaguera i Ramié (1989) cuando hablaba de las escuelas y los movimientos
cinematograficos al afirmar que «unas y otras nacieron como reaccién de un grupo de
creadores frente a la realidad del cine de su tiempo, pero también como respuesta a las
condiciones sociales [...]» (Romaguera i Ramid, 1989: 103).

Hemos visto pormenorizadas muchas corrientes cinematograficas y observabamos
como estaban ligadas a reacciones de rechazo y a ideologias de la época, del mismo modo que
muchos escritores, aun hoy, comienzan a escribir para denunciar un hecho social que les
incomoda. Todo esto apoyara la importancia que concedemos a Boris Vian dentro de su obra
y, en concreto, dentro de L écume des jours, pues en ella veremos que el autor rechaza hechos
gue no son de su agrado.

Adelantamos que esta novela de Vian que analizamos contiene algo de la teoria
realista, ya que se sirve de recursos humoristicos, satiros y poéticos para reflejar la realidad de
la época, pero no podemos apoyar esta teoria ya que, si bien L’écume des jours incluye
problemas sociales de la época, muestra aspectos no reales y, ademas, si en la teoria realista el
publico sale de la sala con ganas de cambiar el mundo, esta obra tiene escenas que, con toda
probabilidad, no seran muy alentadoras para el publico. Si que podria tener atisbos de
expresionismo, pues exterioriza el mundo interior mostrando instintos y sensaciones o0, como
apuntaba Gomez Alonso (2001), méas que mostrar la realidad, refleja los estados de animo de
sus personajes. Claro que los hechos no tienen importancia para este movimiento, y si en
nuestra historia, pero hay otras caracteristicas que encajan con L’écume des jours, como los
decorados irreales (laberinticos, con estrechamientos irregulares y extravagantes, una llamada
de teléfono de Colin en la que el estrechamiento de la sala recuerda su angustia, o una iglesia
transformada en circuito por el que pasan los coches que han de llegar al altar), esto cabria
también en otra de las caracteristicas que es «espacios cerrados que provocan inquietud» o
«inestabilidad de las formas» a lo cual se puede afiadir el estrechamiento del piso de Colin a
medida que avanza la historia. Pero, sobre todo, y aunque pueda tener rasgos de otros
movimientos, el movimiento en el que se enmarca L ’écume des jours es el surrealista. El

surrealismo representa el subconsciente y los suefios y, aunque apunta Gomez Alonso (2001)
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que es necesario recurrir a diccionarios de simbolos, tras el analisis hecho en la segunda parte
de este trabajo de investigacién, argumentaremos el sentido simbdlico y el metaférico de las
imagenes existentes en la obra. L’écume des jours también tiene una parte futurista, al estar,
desde la obra de Vian hasta sus adaptaciones, relacionada con lo novedoso y con las nuevas
tecnologias.

En este primer gran apartado, hemos planteado también los conceptos de adaptacién y
de reescritura o transescritura. Tras muchas denominaciones hemos visto que, en ocasiones,
estd la misma realidad. Como apuntaba Hafter (2012), la dureza en el juicio es, con
frecuencia, mucho menor si en vez de leer la palabra adaptacién, la pelicula lleva consigo la
férmula de “inspirada en” o0 “basada en” tal obra literaria. La adaptacién, como dice Faro
Forteza (2015), se suele atribuir a cualquier resumen de una obra literaria. Para que la
reescritura se produzca, por el contrario, ha de haber una reformulacion del texto y un nuevo
enfoque, que no serd el caso de las dos peliculas que vamos a analizar pues, como veremos, la
historia es la misma, solo que con matices diferentes.

Pérez Bowie (2010) hablaba también de un proceso de transmediatizacion o
transemiotizacion en el que se alteran los componentes de la obra original en cierta medida;
hasta ahi podemos apoyar su teoria, pero no podemos estar de acuerdo con él desde que sigue
los planteamientos de Gaudreault - Groensteen (1998) y sugiere la idea de que un cambio de
medio hace gque no se cuente lo mismo. Del mismo modo, no cree que pueda haber fidelidad a
la obra por dicho cambio de medio, él las denominaria transficcionalidad o transescritura, ya
que las peliculas de Belmont y de Gondry implican una transposicién del material de Vian.
Para nosotros, el caso de las adaptaciones que analizamos en este trabajo de investigacion son
el ejemplo de que un cambio de medio si que puede contar la misma historia, con sus matices.
Si pensamos en la transmediatizacion, podriamos conservar la idea de una adaptacién que no
altere el texto original y que ajuste los elementos sonoros y visuales. La obra original estaria
citada integramente en la adaptacion, que se denominaria ilustraciébn o adaptacién in
praesentia. Todas estas caracteristicas nos hacen pensar en la adaptacion de Gondry. En
cuanto a los agentes mediadores de la traslacion, cuando obras que no tienen relacion con la
obra original influyen en la realizacion de la nueva obra, Pérez Bowie (2010) incluye aqui el
haber tenido en cuenta otras adaptaciones de la obra, lo cual tampoco es el caso, porque
Gondry no quiso ver la adaptacion ya existente cuando creo la suya.

Por lo tanto, como descartamos que sea una nueva obra, la podriamos considerar, en
palabras de Pérez Bowie (2010: 24): «una performance adaptativa y resultado de un proceso
de transescritura». Asimismo, cabe resaltar que lo m&s comdn no es que se produzca la

reproduccion integra —in extenso—, sino una reelaboracion del texto de partida a través de la
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reescritura —término procedente de Bazin—, que es lo que ha sucedido en algunas partes de la
adaptacion de Belmont, de 1968.Para Pérez-Bowie (2010) debe existir en la adaptacion una
apropiacion del texto y una reformulacion desde una nueva mirada, esto excluye cualquier
trabajo a fondo del texto literario. Para Pardo Garcia (2010), por su parte, el término de
adaptacion esta solo destinado a peliculas que se limitan a cambiar de medio sin intervenir en
el contenido, con lo cual las que estudiamos no encajarian dentro de él. Otro término que no
descartamos es el de transposicion por analogia, propuesto por Garcia (1990), pues las
peliculas de Gondry y de Belmont coinciden, sin duda, con los puntos de vista de la novela.
Segun la clasificacion de Faro Forteza (2015), estariamos ante una adaptacion iteracional por
transicion, en el caso de Gondry, pues coincide con aquella que mantiene la trama de la
novela, pero agrega modificaciones y nuevos puntos de vista; y ante una adaptacion
iteracional por reduccion en el caso de la obra de Belmont, ya que también mantiene el texto
literario, pero resume a su juicio, dejando solo la esencia de la obra. En suma, vemos que los
tedricos confluyen en muchos puntos de su teoria pero que dicha teoria es bastante difusa en
cuanto a sus limites, por no hablar de la multitud de términos propuestos.

En cuanto a los limites de la interpretacion, segun la teoria aportada, en esta
investigacion se pretende abordar dichos limites de manera critica, pues se hace con distancia
y con reflexion, no por mero placer. Tiene que ver con la basqueda de sentido en el texto y
con el modo utilizado para expresarlo, intentando conectar ambos aspectos. Tal y como
exponemos, como analistas, en la practica se extraera informacion extratextual para construir
la critica. Esta informacion estara basada en un analisis real del texto y de las peliculas, no en
meras hipotesis y, aunque, como dice Vanoye (2005) no da cuenta del conjunto del texto,
podriamos responder a la pregunta del mismo autor («;De dénde viene el sentido del analisis
y para el analisis?») diciendo que el sentido del anélisis procede del estudio de las partes del

texto, de las cuales extraeremos el sentido global del texto mismo.
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2. LOS MECANISMOS NARRATIVOS

En este apartado de mecanismos narrativos introduciremos los conceptos de lenguaje
literario y lenguaje filmico, puntualizando las diferencias entre las denominaciones «filmica»
y «cinematografica» encontradas y, posteriormente, desglosaremos los codigos narrativos de
la novela y del cine, especificando, dentro de cada uno de ellos, como tratar la enunciacién y
la estructura de la accion, la narracién, el tiempo, el espacio, el lenguaje y la descripcion.

Cerraremos el apartado con un punto sobre la audiencia y la recepcion de los textos,
donde trataremos estudios relativos al analisis de la imagen y a la recepcion audiovisual frente
a la recepcion de textos escritos, distinguiendo conceptos como percepcion y sensacion y

destacando el concepto de la mirada.

2.1. Lenguaje literario y «lenguaje filmico»: una introduccion

El lenguaje literario y el filmico se encuentran a menudo en medio de tantas
polémicas—relacionadas con su supremacia, con su fidelidad, entre otras—, que se suele olvidar
los puntos que tienen en comun. Para aclarar algunas peculiaridades con respecto a ambos
lenguajes, comenzaremos con un resumen de dos puntos que hace Metz (1973) en su obra
Lenguaje y cine:

1° Si pensamos en la escritura en el sentido corriente de la palabra (= trazados gréaficos codificados), la

tecnologia del cine se diferencia demasiado, a partir de su definicion material, de las escrituras [...].

2° Si se piensa en la escritura en un sentido mas moderno (= escritura como actividad textual), no es ya

el cine lo que puede representar un “interlocutor valido” en la confrontacion: es el filme (Metz, 1973:
337).

A partir de aqui, Metz distingue entre escritura filmica y cinematogréafica, apuntando
que esta Ultima no tiene sentido porque el conjunto de cddigos que designa la palabra
«cinematogréafico» no tiene cabida en la escritura, ya que esta no es un cédigo, ni un conjunto
de codigos sino un trabajo sobre ellos. El resultado de ese trabajo es el filme, de ahi la
denominacidn de filmica. A su vez, alude al término de lenguaje cinematografico (y no al de
escritura) para referirse al cine, porque este es el que construye los textos. Asi pues, quedan
descartados los términos de «escritura cinematografica» y «lenguaje filmico» para conservar
una diferencia entre «el conjunto de los codigos y subcddigos (= lenguaje cinematografico) y
el conjunto de los sistemas textuales (= escritura filmica)» (Metz, 1973: 338). Dicho esto, los
términos mas apropiados, segun Metz, serian los de escritura filmica y lenguaje
cinematografico. Hechas las explicaciones pertinentes sobre la eleccion de la terminologia, y
aunque en un primer momento el vocablo «filme» no acabara de convencernos por su

procedencia, no podemos mas que estar de acuerdo con Metz en la correccion de los términos.
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Con esta presentacion, pues, empezamos delimitando acepciones a las que nos

referiremos con frecuencia.

2.2. Codigos narrativos de la novela
2.2.1. Enunciacion y estructura de la accion

Para Garcia Jiménez (1993), el discurso esta formado por proposiciones y
acciones, de esta manera se le da importancia no solo a lo que representa, sino también a lo
que el discurso dice, hace o a lo que hace al mismo tiempo que dice. Ademas, dice Garcia
Jiménez, lo vemos como un proceso semidtico, productor de sentido a medida que transcurre.
Asi pues, lo define como «un recorrido, que lleva una serie de transformaciones, de un estado
inicial a un estado final» (Garcia Jiménez, 1993: 173). Asimismo, le distingue dos
dimensiones, dialdgica e instruccional, la primera relacionada con la produccion de
enunciados como forma de interaccion y, la segunda, como su propio nombre indica, con las
instrucciones gque son dadas al destinatario para que se comprenda el discurso y pueda haber
interaccion. Este autor distingue el discurso como enunciado, donde el discurso seria «lo que
es enunciado» (Garcia Jimenez, 1993: 173) y el discurso como enunciacion, que
corresponderia al «conjunto de procedimientos formales, que generan y organizan el discurso
de enunciacion» (Garcia Jiménez, 1993: 173). Asi pues, el primero seria un resultado del

segundo, de la enunciacion, relacionada a su vez con los aspectos linglisticos del texto.
Cuando menciona las estrategias discursivas, Garcia Jiménez (1993) hace alusion a la
teoria de los juegos, desde la cual se ha hecho extensivo el término de estrategia a otros
campos, como este, dando como definicion que son «las estrategias del sujeto de la
enunciacion, mediante las cuales este se representa en el texto [...] y representa también a su
interlocutor, el “enunciatario”» (Garcia Jiménez, 1993: 174). En cuanto a la representacion
del sujeto en el discurso, entendiendo representacion desde un punto de vista teatral, se trata
justamente de saber como se representan unos a otros en la interaccion dialégica mencionada
mas arriba. Distingue aqui, dentro del acto de lenguaje (0 acto discursivo) —que considera
también un juego— el sentido de la accidn, presente cuando hay un enunciado, y el de la
representacion dramatica, responsable de poner las condiciones para que se desarrolle la
accion. «Por eso decir que el lenguaje es una forma de accion equivale a decir que la forma de
esta accion es autodramatica en el sentido de que se trata siempre de una accion, que no tiene
finalidad ni eficacia fuera de su propia representacion (como en el juego)» (Garcia Jiménez,
1993: 174). Asi, los actores de la narracion son considerados también simulacros y se llega a
la conclusion de que no se puede recurrir a un referente externo. Las referencias, al sujeto y al

objeto, acaban por producir ilusion enunciativa y referencial.
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Dejando a un lado las referencias del relato y adentrdndonos en su estructura,
Emmanuelle Meunier (2004), se apoya en Barthes (1966) para comparar el relato con la vida,
destacando asi la universalidad del relato y la multiplicidad de puntos de vista a través de los
cuales puede este ser considerado; esto es, afirma, justo lo que dificulta cualquier definicién y
analisis de su construccion. Son muchos los tedricos que han propuesto una estructura del
relato. Meunier (2004), basandose en otros tedricos como Claude Bremond (1973)—que a su
vez retoma los trabajos del pionero formalista, Vladimir Propp (1970)—examina la pertinencia
de un analisis formal y l6gico. Para Bremond (1973), la existencia del relato es independiente
de su ilustracion y anterior a su visualizacion a través de una pelicula o a su verbalizacion a
través de una novela. Segun analiza Meunier (2004), estas dos técnicas también sirven para
hacer el relato visible o legible, segun el caso. Sin embargo, reflexiona sobre si una estructura
narrativa puede realmente ser considerada como tal sin que sea expresada a través del
lenguaje, la escritura o cualquier otro modo de comunicacion. Al hilo de esta cuestion, surge
el problema de la relacion entre pensamiento y lenguaje que Benveniste (1966) clasifica como
independientes, desligando asi pensamiento y relato. Bremond (1973), afina, pues, el modelo
de Propp (1970), articulando el relato en unidades superiores a la funcion, las secuencias
(séquences), que pueden ser combinadas de muchas maneras; para ello establece un modelo

que se articula en tres partes principales:

- Una situacion que “abra” la posibilidad de un comportamiento o de un acontecimiento (a condicion de
que esta virtualidad se actualice);

- el paso a la accion de esta virtualidad (por ejemplo, el comportamiento que responde a la incitacion
contenida en la situacion “que se abre”)

- la culminacion de esta accion que “cierra” el proceso con un éxito o un fracaso'®(Communications, n°
4,1964: 21).

Meunier (2004), en su estudio, se basa en varios autores para apoyar la comparacion
de frase y relato, definiendo la frase como una especie de pequefio relato y el relato como una
gran frase. Del mismo modo, tanto el relato como la frase pueden ser analizados a distintos
niveles: la frase a niveles fonético, gramatical, contextual, entre otros, y el relato también en
tres niveles —de funciones, de acciones y de narracién—, en este caso integrandose, ademas,
unos en otros. De las funciones, ademas de decir que son la mayor parte del sistema narrativo
y que se subdividen en dos grandes clases —funciones distribucionales e indicios (indices)—

nos interesa, sobre todo, destacar la puntualizacion hecha por Barthes (1966) y subrayada

¥Traduccion de la autora del original: «- une situation qui “ouvre” la possibilité d’un comportement ou d’un
événement (sous réserve que cette virtualité s’actualise);

- le passage a I’acte de cette virtualité (par exemple, le comportement qui répond a I’incitation contenue dans la
situation “ouvrante”)

- I’aboutissement de cette action, qui “clot” le processus par un succés ou un échec» (Communications, n° 4,
1964: 21).
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también por Meunier (2004) sobre lo siguiente: «una unidad puede pertenecer, al mismo
tiempo a dos clases diferentes, lo que permite un verdadero juego en la economia del relato»?
(Meunier, 2004: 25).Segun este Gltimo, Barthes (1966) utiliza para ilustrar esta teoria, el
ejemplo de la novela de lan Fleming, Goldfinger, y su equivalente cinematogréafico; en él, se
cambia un elemento que no estd en la novela atendiendo no a la funcion, sino a indicios, es
decir, se relaciona con el caracter seductor del protagonista, demostrando asi el poder del
director en la adaptacion.

El siguiente «nivel de concrecién», por asi llamarlo, de la linguistica, corresponde,
segun Meunier (2004), a las acciones. Aqui entran en juego personajes que son definidos

segun su participacion en la accion y no como seres.

2.2.2. Narracion

Chatman (1990) establece los elementos estrictamente necesarios de la
narracion basandose en varias teorias. La teoria estructuralista resalta dos partes: una,
compuesta por historia, contenido, personajes y detalles, y otra en la que estaria incluido el
discurso. La primera corresponderia al qué y la segunda al como de la narracion. También
apunta que esta distincion ya se hacia desde tiempos de Aristoteles con distintas apelaciones
(praxis o acciones, logos o argumento y mythos o trama) y también desde los formalistas
rusos con los nombres de fabula y trama, donde la primera vendria a ser la sucesiéon de
acontecimientos contados en la narracion y la trama, la manera en que nos lo cuenta el autor,
con el orden que él haya elegido. Chatman (1990) se apoya en la capacidad de transposicion
de una historia como uno de los motivos mas fuertes para considerar la narracién una
estructura independiente de cualquier medio. Asimismo, es estructura, dice, porque posee tres
conceptos clave para ello: integridad, transformacion y autorregulacion, sin ellos no seria una
estructura sino una agrupacion. La integridad hace referencia al orden logico de los sucesos
en escena, la autorregulacion «significa que la estructura se mantiene y se cierra en si misma
[...] la estructura es “cerrada”™» (Chatman, 1990: 22). La transformacién vendria a ser, pues, el
proceso a través del cual se expresa un suceso narrativo. Asi, sea como sea que el autor decida

esta transformacion, solo admite ciertas posibilidades. Todo esto ilustraria el qué.
Para ilustrar el como, el discurso narrativo se divide en la forma narrativa —su
estructura— y su manifestacion —su presencia en un determinado medio como pueden ser

verbal, filmico, musical u otros—.

2Traduccion de la autora del original: «une unité peut en méme temps appartenir a deux classes différentes, ce
qui permet un véritable jeu dans 1’économie du récit» (Meunier, 2004: 25).
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La transmision narrativa afecta a la relacion del tiempo de la historia con el tiempo del relato de la
historia, las fuentes o autoridad de la historia: voz narrativa, “punto de vista” y cosas por el estilo.
Naturalmente, el medio influencia la transmisién, pero es importante para la teoria distinguir entre
ambos (Chatman, 1990: 22-23).

Chatman (1990) también abre el interrogante sobre la narracion como estructura
semidtica. Dicha ciencia de los signos nos hace ver que para descubrir todos los elementos
presentes en una situacion comunicativa no es suficiente distinguir entre expresion y
contenido, ademas, hay que distinguir entre la sustancia y la forma. En la expresion se
incluirian los significados, relacionados con los contenidos. La sustancia de la expresion es en
las lenguas, por su parte, «la naturaleza material de los elementos linguisticos, por ejemplo,
los sonidos concretos hechos por voces, o los signos en un papel» (Chatman, 1990: 23). Por
otra parte, el significado o sustancia del contenido serian los pensamientos y emociones
humanos, considerados desde un punto de vista universal, sin tener en cuenta la lengua
hablada. Pero el hecho de que cada lengua, segln su cultura, defina estas experiencias es lo
que va a hacer que «la forma del contenido sea la estructura abstracta de relaciones que una
lengua en particular impone... Sobre la misma sustancia subyacente» (Chatman, 1990: 23).

La sustancia de la expresion (fonica), que son todos los sonidos de una lengua, habria
que distinguirla, entonces, de la forma de la expresidn, correspondiente a «la pequefia serie de
fonemas distintos o gama de oposiciones fonicas que la caracterizan» (Chatman, 1990: 24).
Para que una estructura narrativa sea semidtica (comunique significados), tiene que incluir,
por una parte, una forma y una sustancia de la expresion y, por otra, la misma combinacién
del contenido. Dentro de la narracion, el campo de expresion es el discurso narrativo. La
historia seria el contenido de la expresion vy, el discurso, por su parte, seria la forma de esa
expresion narrativa. Las palabras, a su vez, son la manifestacion material del discurso y la
sustancia de la expresion narrativa. Pero el contenido narrativo también esta compuesto de
sustancia y forma. «La sustancia de los sucesos y de los existentes es todo el universo o,
mejor dicho, el conjunto de posibles objetos, sucesos, abstracciones, etc., que pueden ser
imitado por un autor» (Chatman, 1990:25). Todo ello, lo resume en la siguiente tabla citada
también en Chatman (1990: 25):
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Expresion Contenido

Sustancia | Medios de comunicacién en la | Representaciones de objetos y acciones
medida en que pueden comunicar | en mundos reales e imaginarios que
historias  (algunos medios son | pueden ser imitados en un medio
sistemas semidticos por derecho | narrativo, tamizados por los codigos de

propio). la sociedad del autor.

Forma Discurso narrativo (la estructura de | Componentes de la historia narrativa:
la transmisién narrativa) que | sucesos, existentes y sus conexiones.

consiste en elementos compartidos
por narraciones en cualquier medio

que sea.

Tabla 2: sustancia, forma, expresion y contenido de Chatman

Después de definir las estructuras, Chatman (1990) constata la busqueda de estructuras
del lector, aunque estas no existan, en una busqueda constante de coherencia. Lo mismo hace
en el campo visual, al transformar sensaciones en percepciones. Es la llamada causalidad, que
es lo que transforma una simple historia en una trama. Al relacionar la causalidad con lo
convencional y todo ello con cualquier teoria de la narrativa, Chatman alude a la convencion
de relleno por verosimilitud como una de las principales para la coherencia narrativa. Asi
pues, habla de la tendencia del pablico a naturalizarlas, en una busqueda de la coherencia —
segun los estructuralistas—, eso es justamente lo que hace que una narracién sea buena o mala.
Por otra parte, lo real y lo posible son cuestiones culturales naturalizadas por los autores de
ficcion narrativa, aunque también lo natural cambie al cambiar de sociedad o de tiempo. Por
lo tanto, dejar una cuestion narrativa abierta a la imaginacion del lector, puede ser arriesgado
para el sentido del texto si este no entiende las convenciones de la época a la que nos estamos
refiriendo. «La verosimilitud es un “efecto de corpus” 0 de “intertextualidad” (de ahi su
subjetividad compleja). Es una forma de explicacién que va del efecto a la causa e incluso
puede reducirse a una maxima» (Chatman, 1990: 53). De este modo, puede haber acciones
improbables en el texto siempre y cuando haya una explicacion o un comentario para ellas. Si
no necesitase explicacion, seria una verosimilitud no motivada. Pero ademas de la l6gica, hay
otro factor importante que es el de la jerarquia. Segun este mismo autor, los sucesos mas
importantes se distinguen de los secundarios en su estructura, a los primeros los llama nucleo

—baséndose en el término noyau de Barthes (1966)- y los define como «momentos narrativos
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que dan origen a puntos criticos en la direccion que toman los sucesos» (Chatman, 1990: 56),
por eso si desaparecen se rompe la ldgica narrativa. Por otra parte, los sucesos secundarios
son también llamados satélites —en francés, catalyse—, y de ellos se puede prescindir sin que el
relato altere su ldgica, claro que como su funcion es describir, rellenar, desarrollar, su
supresion supone un empobrecimiento de la narracion.

La narracién constituye el tercer nivel de los establecidos por Barthes (1966). Segun
apunta Meunier (2004: 27-28), «el relato es, en efecto, un tema de comunicacion entre un
donante —narrador externo o interno del relato, narrador omnisciente— y un destinatario del
relato»?1. El codigo del narrador conoce dos sistemas de signos, uno personal, marcado por la
primera persona del singular (yo) y otro que Meunier llama a-personnel, y que corresponderia
a la tercera del singular (él). Estos signos se mezclan en numerosos relatos, incluso en frases.
Asi pues, concluye la autora, la estructura del relato se puede expresar a través de diferentes
técnicas narrativas, a través de una novela o de una pelicula, es decir, se podria interpretar por
sus palabras, que la expresion es valida ya sea la transmision verbal o visual.

Faro Forteza (2015) apunta, por su parte, en una primera consideracion, que narrar
puede ser sindbnimo de contar una historia. «Esta definicién permite entender la historia como
estructuracion de los hechos que tanto puede ser construido narrativamente —épica— como
draméticamente» (Faro Forteza, 2015: 52). Esto ultimo incluiria, por tanto, el discurso
filmico. La historia hace referencia a lo que se quiere contar mientras que el discurso es la
manera de hacerlo. Por otra parte, el autor habla de narracién y descripcion como
procedimientos tanto de la obra literaria como filmica. En el caso de la novela, afiade, el autor
se vale de la descripcion para dar detalles, dejando de lado por un momento el relato y
centrandose en lo que quiere resaltar en ese momento, a diferencia del cine, donde la realidad
que se quiere dar a conocer es, simplemente, mostrada. Asi pues, define la narracion como
«un procedimiento para crear tiempo, sucesién de acciones que se encadenan en una linea
temporal y que hallan en la forma verbal conjugada su maxima expresion» (Faro Forteza,
2015: 59). La descripcion, por el contrario, detiene por un momento el relato para centrarse en
otro aspecto, ya sea una informacion o un objeto. Faro Forteza (2015: 60) define lo
cinematografico como todo «aquello que es especifico para el cine» y clasifica lo narrativo
como extracinematografico ya que, dice, «pertenece también a la literatura o al lenguaje
conversacional» (Faro Forteza, 2015: 60). Pero vemos que no es una confrontacién, sino una

adicion.

ZTraduccion de la autora del original: «le récit est en effet I’enjeu d’une communication entre un donateur —
narrateur externe ou interne au récit, narrateur omniscient— et un destinataire du récit» (Meunier, 2004 : 27-28).
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2.2.3. Tiempo
Comenzaremos con palabras de Faro Forteza (2015) para introducir este aspecto:

[...] en el interior de la trama cumple la funcién de delimitar con claridad el proceso psicoldgico de los
personajes y centrar el desarrollo de las acciones, ya que la trama no es méas que la sucesién ordenada,
no necesariamente cronoldgica, de acciones que transcurren en el tiempo, incluso la descripcion [...]
posee un tiempo implicito que la fija en el relato (Faro Forteza, 2015: 69).

A partir de aqui, este autor hace una primera particion del tiempo narrativo en
explicito, el que «aparece en referencias directas y viene sefialado por la mencion puntual en
dias, meses o cualquier palabra con carga semantica temporal» (Faro Forteza, 2015: 69) e
implicito, que «no solo es el tiempo que efectivamente sucede pero que no se cuenta, Sino
aquel que se deriva del uso de las formas verbales en el relato» (Faro Forteza, 2015: 69).

En principio, los tedricos apuntan que el tiempo de la narracion es el pasado, pues toda
narracién es posterior a los acontecimientos sucedidos. Sin embargo, tal afirmacion no
valdria, como sefiala el mismo autor a continuacion, en relatos predictivos. Asi pues, se basa
en un planteamiento de Genette (1972) para distinguir entre «tiempo de la historia, aquel en el
que suceden los acontecimientos, y tiempo del relato, aquel en el que se cuentan dichos
acontecimientos» (Faro Forteza, 2015: 71) para establecer relaciones.

Meunier recoge en su obra De [’écrit a I’écran. Trois techniques du récit: dialogue,
narration, description (2004), la descomposicion del movimiento del tiempo establecida por
Genette —elipsis, pausa, escena y sumario (o resumen)— e indica que estas cuatro posibilidades
tienen que ver con la velocidad del relato escrito, relacion entre el tiempo de la historia
(expresada en dias, meses, afios) y la extension del texto (expresada en lineas o en paginas).

Al analizar la ecuacion de uso de las posibilidades técnicas mencionadas, vemos que a
la elipsis atribuye tiempo de la historia, pero no lineas, al contrario de lo que sucede con la
pausa, a la que atribuye nimero de lineas pero no tiempo en la historia; en el resumen, el
tiempo de la narracién es inferior al tiempo de la historia, y en la escena, el tiempo de la
historia es igual al tiempo de la narracion, aclarando que es una igualdad relativa, ya que las

unidades de medida no son las mismas.

Subrayemos que Genette enriquece esta clasificacién con dos casos extremos: “el relato de velocidad
constante”, marcado por un nimero de lineas constante, por una duracion diegética constante; y la
“escena ralentizada”, que seria en realidad una escena alargada de pausas descriptivas, para la cual, al
contrario que en el resumen, el tiempo de la narracién > al tiempo de Ia historia??(Meunier, 2004: 43).

Z2Traduccion de la autora del original: «Soulignons que Genette enrichit cette classification de deux cas extrémes
: “le récit a vitesse constante”, marqué par un nombre de lignes constant, pour une durée diégétique constante ; et
la “scéne ralentie”, qui serait en réalité une scéne allongée de pauses descriptives, pour laquelle, a I’inverse du
sommaire, temps de la narration > temps de I’histoire» (Meunier, 2004: 43).
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Por su parte, Dumont (2007) establece la cronologia de una novela en tres niveles:

orden, duracion y frecuencia:
- el orden, donde el creador puede contar la historia segun se desarrollan los
acontecimientos, retrocediendo en el tiempo o proyectando hacia el futuro, las llamadas
analepsis y prolepsis respectivamente. Faro Forteza (2015: 72), a su vez, define la prolepsis
como «la intervencion de un acontecimiento que llega antes de su orden normal en la
cronologia» y la analepsis como la «evocacion a posteriori de un acontecimiento anterior a la
historia en que nos hallamos» (Faro Forteza, 2015: 72). Asi, la primera estaria relacionada
con el flash-forward de la historia y, la segunda, con el flash-back.
- la duracion, que puede ser medida, como el tiempo —aclara Dumont (2007)— en horas,
meses Yy afios, pero en la narracion también se puede medir en nimero de lineas, de paginas o
de capitulos, parecido a la velocidad en Faro Forteza (2015). El ritmo de la novela dependera
de la eleccidn del escritor al respecto. En este caso, apunta Dumont, las figuras que podemos
encontrar son las mismas que sefialdbamos al principio referidas por Genette (escenas,
resumen o sumario, elipsis y pausa):

- las escenas, cuando coinciden el tiempo de la ficcion y el de la narracion. En palabras

de Chatman (1990: 76) «es la incorporacién del principio dramatico a la narrativa;

- el resumen o sumario, cuando el tiempo de la narracion es mas rapido. En este caso,

sefiala Dumont (2007) que en francés algunos criticos hablan de sumario y no de

resumen?®, siendo el primero un calco del inglés summary que puede dar lugar a

confusiones al traducirlo por sumario (sommaire en francés). Faro Forteza, por su parte,

apunta en relacion al resumen que: «el discurso es mas breve que los sucesos que se

relatan porgue se extracta un conjunto de sucesos» (Faro Forteza, 2015: 75);

- la elipsis se produce, segin Dumont (2007), cuando el tiempo de la ficcion no tiene

equivalente en la narracion. Puntualiza Faro Forteza (2015: 75) que «el discurso se

detiene, aunque el tiempo continda pasando en la historia».

- la pausa, cuando se suspende el curso de la accion.

La velocidad del relato depende de estas dos ultimas figuras (la elipsis y la
pausa). En la pausa, el autor deja de contar para describir y en la elipsis, simplemente,
deja de relatar. Entre estas, también se encuentran la escena y el resumen, que pueden
tener extensiones muy diversas.

- la frecuencia: el relato puede constar de un hecho Unico o repetido, es decir, puede

repetirse en la ficcidn, pero solo contarse una vez en el plano narrativo.

Z3Sommaire y no résumé.
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Al hilo de esto, habla también Dumont (2007) de focalisation o enfoque (también
denominado, punto de vista o, incluso, focalizacidn) y, distingue tres tipos en un relato:
- El enfoque cero, donde el ritmo es impuesto por el narrador, que domina el relato.
- El enfoque interno, donde el ritmo del narrador va unido a la conciencia de un personaje
que solo conoce una parte de la verdad.
- El enfoque externo, en el que el relato no va guiado por ninguna conciencia particular.
Hechas estas consideraciones sobre el tiempo, cabe destacar, a grandes rasgos, las
divisiones de Faro Forteza (2015) en tiempo explicito e implicito. Siguiendo con este autor,
pero basandonos en teorias iniciales de Genette (1972), resaltamos el tiempo de la historia
(acontecimientos) y el tiempo del relato (narracion de estos); segin Meunier (2004), la
descomposicion del tiempo en elipsis, pausa, escena y sumario o resumen; y la cronologia de
la novela segin Dumont (2007), basada en tres aspectos bésicos —orden, duracion y
frecuencia— que, a su vez, volveremos a enlazar con cada una de las partes del tiempo
mencionadas por Meunier (2004). Asi, consideramos que entre todos estos autores se llega a
ensamblar los pormenores del estudio de este aspecto, formando un todo bastante complejo

que se complementa gracias a las aportaciones de todos ellos.

2.2.4. Espacio

Cuando Garcia Jiménez (1995) plantea el espacio como condicion objetiva,
alude a los conceptos de espacio y tiempo como categorias en el pensamiento humano. Hace
referencia a Platon para apoyar la teoria de que «fuera del mundo de las ideas, que para él es
el inico mundo real, el espacio es una quimera» (Garcia Jiménez, 1995: 307). Otros autores,
como Aristdteles, pensaban que podia existir un espacio como habitat natural de personas y
objetos, de ahi que también lo denomine espacio realista. La tercera posibilidad, que surge a
través de Kant, afirma que el espacio no existe si lo separamos de nuestra experiencia
sensible. Entre otras definiciones de filésofos, Garcia Jiménez nombra el espacio como
existencia propia, ya que «existir no es sino “estar-en-el-mundo”» (Garcia Jiménez, 1995:
308). Tras un analisis detallado del espacio, e incluso del superespacio, este autor se adentra
en la explicacion del espacio narrativo, y especifica que se entiende como categoria, y no en
el sentido que lo definia Kant. Asi, «el espacio se asocia a la accién, los personajes y el
tiempo, para conformar el contenido de la historia» (Garcia Jiménez, 1995: 310). Advierte
sobre la importancia de distinguir, cuando hablamos de espacio narrativo, entre el plano del
linguista y el plano del retdrico: «si el espacio se limita a ordenar relaciones fisicas, 0 a

ordenar relaciones que en alguna medida las trasciende» (Garcia Jiménez, 1995: 310).
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Chatman (1990) define el espacio como la dimensién de la existencia de la historia y
distingue entre el espacio y la historia del espacio del discurso, algo que, asegura, es mas
sencillo en las narraciones visuales. En la narrativa verbal, al no existir las imagenes que
muestra la pantalla, el espacio de la historia queda mas lejos del lector, que lo Unico que tiene
son las representaciones mentales personales que ha hecho de su lectura, por eso se denomina
un espacio verbal abstracto: «no es que no exista, sino que es una construccion mental y no
una analogia» (Chatman, 1990: 109). Ademas, hay algunas narraciones que representan
movimiento a través del espacio con el que la historia se ve enmarcada como en una pelicula.
Asi, como propiedad general, el espacio puede ser denominado foco de atencién espacial. Hay
tres maneras explicitas, segun este mismo autor, de que las narraciones verbales produzcan
iméagenes mentales en el espacio de la historia: «el uso literal de calificativos [...], la
referencia a existentes cuyos parametros estan “estandarizados” por definicion, es decir,
llevan sus propios calificativos [...], y el uso de la comparacion con tales estandares»
(Chatman, 1990: 110). También, aunque de forma no explicita, las imagenes pueden insinuar
otras imagenes, y el punto de vista desempefia un papel importante a la hora de determinar el
espacio, pues no es lo mismo verlo desde los ojos de un narrador, que desde los del personaje,

0 del propio autor de la obra.

Un narrador puede delimitar el espacio de la historia bien en descripcién directa, u oblicuamente, en
passant. El narrador puede hacer observaciones si cree que la gente o los lugares necesitan ser
presentados e identificados. El narrador puede ser omnipresente (una facultad distinta de la
omnisciencia). La omnipresencia es la capacidad del narrador de informar desde una posicion
ventajosa, no accesible a los personajes, o para saltar de un sitio a otro o estar en dos sitios a la vez
(Chatman, 1990: 111).

Cuando el lector recrea el espacio que lee en su mente, segin lo cuente el narrador o
los personajes, como hemos dicho més arriba, los espacios pueden coincidir o ir pasando de
uno a otro. Chatman (1990) examina cdmo hacer el minucioso trabajo de la cAmara en una
narracion verbal y la respuesta esta en las mismas palabras. Por el contrario, distingue que con
ellas nos tenemos que centrar en lo que leemos, no como en una pelicula donde nuestra
atencion se puede desviar hacia elementos que no son los centrales. Incluso, dice, puede
suceder que las narraciones verbales sean no escénicas, que no estén ubicadas en un lugar
concreto, lo cual es bastante dificil de representar en el cine. Ademas, el cine tiene recursos
para intentar describir, pero «no puede describir en el sentido estricto de la palabra, es decir,
detener la accion. Solo puede “dejar que sea visto”» (Chatman, 1990: 114). Cuando se
describe verbalmente, se aporta mayor cantidad de detalles, todos ellos pueden recogerse en

una sola imagen filmada.
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Meunier (2004), por su parte, apunta que el relato escrito se suele organizar en
paginas, algo que expusimos anteriormente en palabras de Dumont (2007), y que el lector
puede elegir cuando leer, también es libre de elegir el ritmo de la lectura, interrumpiéndola no
siempre al final de un capitulo, sino después de una péagina, asi como volver hacia atrés,
empezar por el final.

El espacio en la novela es entendido por Faro Forteza (2015: 84) «bien como
descripcion objetiva del mundo que nos rodea, bien como descripcion subjetiva». La finalidad
de su uso, dice, es conseguir objetividad ubicando a los personajes en un espacio que sea real
0 que lo parezca. En la narracién se puede omitir el espacio al contar una historia, no asi en el
cine, que necesita un espacio en el que se ubiquen las imagenes. Si no se omite, se crea a
través de las palabras y el lector lo recrea en su mente con toda la informacion proporcionada.

Garcia Jiménez (1993) habla del espacio narrativo como signo, y plantea el tema
poniendo de un lado tres divisiones semioldgicas (seméntica, sintaxis y pragmatica) y
distinguiendo tres tipos de signos: «a) los que remiten al mundo exterior; b) los que remiten a
una instancia de la enunciacion; y c¢) los que remiten a otro signo separado del mismo
enunciado» (Garcia Jiménez, 1993: 365). Al ser el espacio en el relato, un signo, afirma el
autor, este puede desempenfar las tres funciones. Por una parte, destaca su valor referencial,
que se puede comprobar identificando el referente y comprendiendo «el sentido retorico
sobreafiadido en la mente del autor implicito (infancia, soledad, ternura, etc.)» (Garcia
Jiménez, 1993: 365). También cuenta con un valor deictico o conectivo, ya que hace
referencia a algo o a alguien de la enunciacion e incluso, muchas veces, al propio autor. De
igual modo, tiene un valor anaférico, presente cuando remite a otro signo. «Lo especifico del
espacio anaforico es una referencia al sistema propio de la obra narrativa. El espacio es un
elemento organizador del relato, un signo mnemotécnico que lo hace legible [...]» (Garcia
Jiménez, 1993: 365-366). Este autor continda hablando de los espacios narrativos como
estilemas y culturemas, concluyendo que la manera de tratar los espacios esta, muchas veces,
sometida al estilo de cada autor. Menciona entonces tres dimensiones aplicadas a la lectura de
la imagen: topica, topografica y topoldgica, que toman el espacio como motivo, como
significado y como simbolo de una cultura, respectivamente. Y, considerando el espacio en la
dimensidn topoldgica, la relaciona con la aparicién del autor por su inconsciente, su ideologia,
por ser él mismo «un lugar en el que habla la cultura» (Garcia Jiménez, 1993: 366),

puntualiza con palabras de Jacques Derrida.
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2.2.5. Lenguaje

Faro Forteza (2015) apunta que la novela es un cumulo de factores con un propdésito
determinado: crear su propio universo literario. Esta idea puede ser, dice, compartida
totalmente por el cine, y a esto afiade que el lenguaje, en ambos casos, es clave para expresar
la idea; la estructura y la comunicacion de la historia dependeran de la eleccion del tipo de
discurso gque se haga. Distingue entre estilo narrativo y didlogo en una primera division, el
primero tendria como protagonistas a los narradores, que se encargarian de describir tanto
acciones como sentimientos y, en el segundo, esta funcion narrativa estaria protagonizada por
los personajes, que representarian una realidad idealizada cuyo objetivo seria dar la impresion
de que lo que se cuenta tiene un desarrollo real. En el cine, el didlogo encaja mejor con el
encuadre en pantalla. Pero ademés del didlogo, hay otros elementos no narrados como los
documentos escritos o la narrativa epistolar. «Las cartas suelen narrar, pero también expresan
las circunstancias presentes del “yo” que las escribe. Las cartas, por otra parte, presuponen
una distancia de tiempo entre lo narrado o relatado y la aparicion de la carta [...]» (Faro
Forteza, 2015: 95).

Menciona también el mondélogo como forma de poner voz a un personaje. A este
respecto, Chatman (1990) distingue entre el soliloquio, el estilo directo libre y la corriente de
conciencia. Faro Forteza (2015) sitda al soliloquio entre el monologo dramatico clésico y el
monologo interior débil. Se diferencia de este ultimo en que debe ser reconocido como
palabra y no como pensamiento. Ademas de algunas caracteristicas opcionales, hay dos

condiciones que ha de cumplir el soliloquio para ser reconocido como tal:

- El personaje habla en realidad (en la version cinematografica, por un truco técnico, sus labios
permanecen cerrados pero 6imos su voz);

- estasolo en el escenario, o si hay otros, muestran por su comportamiento y acciones que no lo oyen
(Chatman, 1990: 191).

El estilo directo libre 0 mondlogo interior, es descrito por Chatman de la siguiente

manera:

- Lareferencia del personaje a si mismo, si la hay, esta en primera persona.

- ElI momento actual del discurso es el mismo que el momento de la historia, por tanto cualquier
predicado que se refiera al momento actual estard en presente. No se trata de un “presente
histérico” que expresa un pasado, sino un presente real que se refiere al tiempo contemporaneo de
la accion. Los recuerdos y otras referencias al pasado van a aparecer en el imperfecto o indefinido y
no en pretérito perfecto.

- El lenguaje: modismo, diccion, eleccion de palabra y sintaxis, se identifica como el del personaje,
haya o no intervencion del narrador en otras partes.

- Las alusiones a cualquier parte de la experiencia del personaje se hacen sin mas explicaciones que
las que él mismo necesitaria, es decir:

- No se supone que haya otro publico que el pensador mismo y no hay deferencia alguna a la
ignorancia o necesidades descriptivas del narratario (Chatman, 1990: 1996).
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La corriente de conciencia o asociacion libre seria no solo el registro de los
pensamientos verbalizados sino, ademas, las impresiones de los sentidos que no han sido
expresadas verbalmente. En palabras de Faro Forteza (2015: 97): «en realidad, no es mas que
una precision terminoldgica que usa Chatman para hilar méas fino en la descripcién de
modelos no narrados». A la hora de establecer similitudes y diferencias, Chatman (1990)
asegura que mientras el mondlogo interior se indica en la sintaxis, concretamente en verbos
en presente y en pronombres en primera persona relacionados con un personaje, la corriente
de conciencia ordena sus elementos semanticos sin atender a la sintaxis, sino a una asociacion
libre. También, aclara, pueden ser combinados en un texto y es asi como lo encontraremos a
menudo, aunque el objetivo que él se propone es delimitarlos.

También hay que tener en cuenta, apunta Faro Forteza (2015), la adecuacion del
lenguaje al personaje porque, aungue la novela tiene la posibilidad de imaginar y crear, uno
de sus objetivos es recrear la realidad, aunque esa realidad sea imaginada.

No podemos olvidar, aunque pueda parecer mas propio del cddigo narrativo
audiovisual, el papel de la masica en la novela, puesto que, justamente en la que es objeto de
este trabajo de investigacion, L ’écume des jours, de Boris Vian, la mdsica desempefia un
papel fundamental en el desarrollo de muchas escenas. Dice Garcia Jiménez (1995: 245) que
«los fil6sofos griegos suponian que la masica era capaz de deletrear a los hombres el lenguaje

de los dioses». Este autor establece las analogias de la palabra y la musica en dos puntos:

- ambos son significantes, aunque heterogéneos, de la serie “fénica” o “sonora”. En cuanto tales, son
elementos constructivos de sistemas expresivos y comunicacionales.

- Unay otra coinciden también en que tienen un contenido definido. Difieren, en cambio, en el modo
como lo reflejan. En el discurso verbal [o escrito] el contenido es transmitido por las palabras; en el
discurso musical el contenido es expresado por las imagenes musicales. La funcién central de los
significantes verbales es designar; la de los significantes musicales, expresar [...] (Garcia Jiménez,
1995: 245-246).

Asi pues, cuando en una novela se menciona una melodia de fondo en el momento en
el que se narra o describe una escena, es probable que esté expresando mucho mas que una
simple melodia. Evidentemente, no se dara el caso del cine, de intentar suplir lo que la imagen
no puede mostrar, ya que la descripcion en la novela podria encargarse de este aspecto, pero si
que es probable que se esté queriendo transmitir desde algo que va a ocurrir hasta una
emocion o un ambiente, por no hablar de los referentes culturales a los que esa melodia puede

hacer referencia en un contexto determinado.
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2.2.6. Descripcion: palabras e imagenes

En este punto encontraremos alusiones a la narracion por establecer relacion
con la descripcion o, como apunta Alvarez Martinez (2010), porque la narracion no suele
aparecer en estado puro, sino que habitualmente son textos mixtos que han de incorporar
también la descripcion —que ocupara uno de los puestos mas importantes de la narracién-y el
didlogo como forma de caracterizar personajes y ambientes.

Cuando Faro Forteza (2015) establece las similitudes y diferencias entre la narraciéon y
la descripcion, en concreto cuando las encontramos en la novela, que es donde las ubicamos
con mas frecuencia, apunta que «la definicion mas simple y habitual viene a decir que la
narracion crea tiempo y la descripcion espacio» (Faro Forteza, 2015: 58). Cualquier detalle
(fisico, psicologico, paisajistico...) en el que el autor de una novela se quiera centrar, ha de ser
descrito centrandose en el objeto. Al decir que la descripcién crea espacio, Faro Forteza se
refiere tanto al espacio fisico como psicoldgico, «es decir, detiene el relato para aclarar,
informar o, sencillamente, recrearse placenteramente en el objeto o sujeto» (Faro Forteza,
2015: 59-60). Las palabras mas recurrentes en la descripcion son el adjetivo, para indicar la
cualidad, y el sustantivo, para indicar la sustancia, ambos son responsables también de
transmitir un tempo narrativo lento que, ademas de dar a conocer la historia al lector, le
permita conocer los detalles del proceso. La novela sera narrativo-descriptiva segun si lo que
prime al avanzar la trama sea el acontecimiento o la representacién del espacio. El filme, por
el contrario, serd narrativo-representativo, pero eso lo veremos mas adelante en el apartado
correspondiente.

Chatman (1990), por su parte, alude a un texto de Philippe Hamon (1972) para afirmar
que «las narraciones modernas suelen evitar las pausas de descripcién puras y simples [...], y
que prefieren una modalidad dramatica» (Chatman, 1990: 78). Dice, ademas, que algunos
autores ponen en boca del personaje (y no del narrador) la descripcion que quieren transmitir.
Asi, crea un personaje que por «distraccion, pedanteria, curiosidad, placer estético,
volubilidad» (Chatman, 1990: 78) describa un objeto a alguien que no lo conoce «a causa de
su juventud, ignorancia, falta de experiencia» (Chatman, 1990: 78). Dicho de otro modo, el
autor hace que se describa algo a través de una interaccion, sin necesidad de usar a un
narrador. También apunta que la posicion del narrador no siempre va a estar clara, igual que
no vale la pena discutir si la presencia de enunciados descriptivos independientes tiene
siempre que ver con la presencia del narrador, porque en cada texto puede haber unas
caracteristicas que sustenten una realidad.

Volviendo con Alvarez Martinez, esta define la descripcion «como una “pintura”

hecha con palabras» (Alvarez Martinez, 2010: 39) asimilando la impresion de una descripcion
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bien hecha a la percibida a través de los sentidos. Distingue entre la descripcion objetiva o
técnica, propia de manuales, de la subjetiva, o la que se hace de paisajes u objetos y con cierta
funcion estética. Nos centraremos en este segundo tipo, en el que se distinguen, a su vez, tres
fases (observacion, reflexion y expresion) que ha de seguir el autor si quiere describir. En
cuanto a qué describir, apunta la autora que no solo los objetos o paisajes, sino cualquier
emocion, sentimiento o incluso elementos de nuestra fantasia son susceptibles de ser
descritos.

Dentro de toda la variedad que, como hemos dicho, puede haber dentro de una
descripcion, Alvarez Martinez (2010) hace una clasificacion basada en dos puntos de vista
fundamentales:

«1) Atendiendo al objeto que se describe y su relacion con el sujeto» (Alvarez
Martinez, 2010: 42). Y, dentro de este:

- el retrato o descripcion de una persona, distinguiendo entre prosopografia, si solo describe
rasgos fisicos, y etopeya si describe cualidades morales.

- «cualquier realidad abstracta, ya se trate de una sensacion, de un sentimiento o de
emociones, esto es, aspectos del mundo psiquico» (Alvarez Martinez, 2010: 42).

- paisajes, que en las novelas dan informacion sobre el escenario.

- cinematografica: aqui se pretende reflejar un ambiente variado y dindmico, en el que
domina la heterogeneidad. «EI receptor asiste al espectaculo como si estuviera contemplando
una pelicula. El autor, por su parte, como si se tratara de una camara [...] ofrece iméagenes
simultaneas integrantes de una totalidad» (Alvarez Martinez, 2010: 44).

2) Atendiendo a la forma en que se manifiesta el contenido y, dentro de este, tres

variantes:

- estatica.

- dindmica.

- segun las sensaciones que producen en el autor el objeto descrito.

La descripcion utiliza unas caracteristicas linglisticas determinadas que, en el caso de
las formas verbales, son el presente y el pretérito imperfecto: «Mediante el presente se
comunica el caracter intemporal de la materia descrita; el pasado, sin embargo, la circunscribe
a un determinado periodo temporal, pero en ambos casos se destaca la intencion de no
mencionar el final de la accion» (Alvarez Martinez, 2010: 46). También, al haber mas
referencias a objetos que a acciones, predominan en las descripciones los sustantivos y, sobre
todo, los adjetivos, incluidos los epitetos. Estos «puede[n] completar la informacién que el
sustantivo nos ofrece, puede[n] matizar el sentido y dotar de una expresividad mayor al

sintagma» (Alvarez Martinez, 2010: 47). Otra importante funcion del adjetivo que apunta
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Alvarez Martinez es la de resaltar los componentes sensoriales. En cuanto a las estructuras
sintacticas, predominan las yuxtapuestas cuando se quiere expresar el objeto como un todo y
lograr simultaneidad, y las coordinadas, que dan cierto dinamismo. También el autor suele
recurrir a procedimientos literarios entre los que destacan la comparacion, que ayuda a
comprender el objeto descrito, y la metafora que, ademés de lo anterior, puede despertar
sensaciones en el receptor. No podemos olvidarnos de procedimientos, también muy
utilizados, como la sinestesia, la prosopopeya, la aliteracion o la metonimia, entre otros.

Garcia de Leon (2003) habla, asimismo, del orden y de la perspectiva a la hora de
describir los espacios. En cuanto al orden, dice de él que no es posible hacer referencia a
todos los rasgos, por eso el autor debe seleccionar los que considere oportunos y ubicarlos
coherentemente para crear el efecto deseado. Hay referencias de orden espacial (al fondo, a un
lado, ...) y otras de orden temporal (luego, después,...). En cuanto a la perspectiva, volvemos a
las realidades estética y dinamica presentadas mas arriba dependiendo de si el observador
permanece en un punto o si se desplaza con la mirada. Garcia de Leon (2003: 106) llama a
esta Ultima perspectiva, ademas de cinematografica, «visién cinética».

Siguiendo con la misma autora, haremos referencia a dos apartados de su obra que nos
seran de especial importancia al analizar la obra de Vian, como son la descripcion de objetos
y la de sentimientos y sensaciones. En el primer caso, dice que puede acercarse a la definicion
0 pertenecer al imaginario del escritor. En el segundo, donde reina la subjetividad, hay que
escoger los detalles que mejor reflejen aquello que sentimos: armonia, culpabilidad, amor..., 0
los efectos que produce en el receptor acciones como un beso, la fiebre, etc. Relacionado con
esto esta la alusion a los distintos sentidos en la que, si bien predomina la vista, mas aun en
una época como la nuestra que «se rige fundamentalmente por el sentido de lo visual» (Garcia
de Ledn, 2003: 157), en muchos otros momentos dominan también otros sentidos como el

oido en el caso de las bandas sonoras, que también despertara sentimientos y sensaciones.

2.3. Codigos narrativos del cine
2.3.1. Enunciacion y estructura de la accion
La estructura de la accion, contenida en la morfologia narrativa es, para Garcia
Jiménez (1993) el modelo segun el cual se desarrolla la totalidad del relato. Relacionados con
ella estan los conceptos abordados més arriba de contenido, expresion, forma y sustancia.
Cuando define el discurso narrativo audiovisual, este autor habla del discurso como «flujo de
las imagenes, que asumen la funcién impropia de signos linglisticos (no de lengua, sino de

lenguaje) capaces de transmitir un mensaje y, por consiguiente, de contar una historia»
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(Garcia Jiménez, 1993: 176). El relato vendria a ser un resultado de la historia narrada. Pero a
estos conceptos ya hemos hecho referencia en puntos anteriores al hablar de la narracion.
Vanoye (2005), por su parte, atribuye a Griffith la elaboracion del relato
cinematografico que sirvié de modelo a todo el clasicismo de Hollywood y de Europa a partir
de 1915. Sin embargo, cuenta también el contexto y el modo en que se produjeron, entre los
que cita, por ejemplo, la division del trabajo, la distribucion de tareas confiadas a
departamentos especializados (busqueda de ideas, escritura de guiones y de adaptaciones,
etc.). Se hacia necesario, afirma, el establecimiento de unas normas o de una estructura para la

creacion de la pelicula. Asi, este autor basa la continuidad en dos principios:

- homogeneizacién del significante visual (escenografia, iluminacion) y del significante narrativo
(relaciones entre subtitulos / imagenes, actuaciones, unidades de guiones: historia, perfil dramatico,
tonica de conjunto) ademas del significante audiovisual (sincronismo de la imagen y de los sonidos —
palabras, ruidos, musica);

- linealidad, por el modo en que se une un plano al plano siguiente (racord): racord en el movimiento
[...], en la mirada [...], en el sonido [...]. Claro esta, por consiguiente, que las voces en off, los
dialogos, la musica proporcionan medios practicos y poderosos de linealidad® (Vanoye, 2005: 18).

Todo esto hara que el espectador olvide que la pelicula estd compuesta por imagenes
sueltas. Vanoye también habla del montaje alterno, creacion de Griffith, que muestra en
pantalla, al mismo tiempo, varias escenas que se desarrollan de manera simultanea. También
creacion de Griffith es la técnica de la insercion, ese primer plano que ofrece informacion

relevante al espectador.

2.3.2. Narracién
Para empezar este apartado, acudiremos al concepto establecido por Garcia Jiménez

(1993) en ocho puntos y segln el cual la narrativa audiovisual es:

- Lafacultad o capacidad de que disponen las imagenes visuales y acUsticas para contar historias [...]

- [...] la accion misma que se propone esa tarea [...] y equivale, por consiguiente, a la narracién en si
0 a cualquiera de sus recursos y procedimientos (por ejemplo, la “narrativa del color™).

- [...] es un término genérico, que abarca sus especies “narrativa filmica, radiofénica, televisiva,
videogréfica, infogréfica, etc.” [...]

- En su dimension especifica “narrativa filmica”, “radiofonica”, “televisiva”, etc. equivale al
universo (temas y géneros) que ha configurado la actividad narrativa de estos medios a lo largo de
su historia.

- [...] la forma del contenido [...]. En este sentido puede hablarse de la “narrativa de Ciudadano
Kane” o “la narrativa de la telenovela Cristal”.

2Traduccion de la autora del original: «- homogénéisation du signifiant visuel (décors, éclairages) et du signifié
narratif (relations intertitres / images, jeu des acteurs, unités du scénario: histoire, profil dramatique, tonalité
d’ensemble), puis du signifiant audio-visuel (synchronisme de I’image et des sons — paroles, bruits, musique);

- linéarisation, par la fagon dont on raccorde un plan au plan suivant: raccord dans le mouvement [...], raccord sur
le regard [...], raccord sur le son [...]. Bien entendu, par la suite, les voix off, les dialogues, la musique
fournissent des moyens pratiques et puissants de linéarisation» (Vanoye, 2005: 18).
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- Por extension, cada una de las especies, narrativa equivale también a todo el conjunto de la obra
narrada con referencia a un autor [...], un periodo [...], una escuela o estilo, un pais [...], etc.

- A veces el término narrativa aplicado al universo audiovisual por el procedimiento retérico de la
sinécdoque equivale solamente a la forma de la expresion, es decir, al discurso 0 modo, género,
técnica, arte o estilo de contar la historia. [...]

- [...] uno de los tres elementos de la célebre “triada de universales” (lirica, narrativa y dramatica)
que tiene sus origenes en la antigliedad [...] (Garcia Jiménez, 1993: 13-14).

Haciendo acopio de todos estos significados, a la narrativa audiovisual se la conoce,
sobre todo, como narratologia: «ordenacion metodica y sistematica de los conocimientos, que
permiten descubrir, describir y explicar el sistema, el proceso, los mecanismos de la
narratividad de la imagen visual y acUstica fundamentalmente [...]» (Garcia Jiménez, 1993:
14). La narratologia es, segun Garcia Jiménez (1993), una disciplina autdbnoma que tiene que
ver con el analisis teorico de textos audiovisuales, siguiendo preceptos de la teoria semiotica.
Precisamente por esta influencia lingiistica, no abarca bien los &mbitos pragmatico y poético-
narrativos, dos dimensiones imprescindibles en la narrativa audiovisual, que pretende formar
a narradores audiovisuales. La narrativa audiovisual consta de cinco grandes partes que son
«la morfologia narrativa, la analitica narrativa, la taxonomia narrativa, la poética narrativa y la
pragmatica narrativa» (Garcia Jiménez, 1993: 16).

Bordwell (1996) introduce sus estudios de narracion filmica diciendo que gran parte
del trabajo de comprension narrativa se da en la preconciencia, —es decir, aquellos elementos
que pueden entrar en la conciencia— y no en los elementos textuales. «Una teoria de la
narracién completa debe ser capaz de especificar los recursos y formas objetivos que hacen
funcionar la actividad del espectador» (Bordwell, 1996: 48). Asi, se aleja de las
comparaciones miméticas y diegéticas, de cine con literatura o escritura, para proponer una
percepcion de la narracion como actividad formal, que no considera la narracion como
proceso para llegar a ningin medio. «Pensar en la narrativa de esta manera produce un
considerable ambito para la investigacion, y a la vez nos permite construir las posibilidades
especificas del medio filmico» (Bordwell, 1996: 49).

Vanoye (2005), por su parte, analiza la narracion filmica clasica y hace un recorrido
por su evolucion, desde los comienzos influenciados por el teatro hasta el punto de vista sobre
la historia, con predominio de escenas filmadas frontalmente. Con el tiempo, se observa una
gran flexibilidad en cuanto a los movimientos de camara, dato que Vanoye (2005) cree
importante ya que, al contrario que el lector de una novela, el espectador necesita todos los
datos frente a €l para entender la historia. Las técnicas cinematograficas utilizadas en el relato
clésico estaran, pues, segun él, subordinadas a la claridad, la homogeneidad, la linealidad, la
coherencia del relato, asi como a su impacto dramético. Importante en esto seran la escena y

la secuencia, la primera definida en relacion a la duracion de proyeccion y la segunda como el
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conjunto de planos con fuerte unidad narrativa. Ambas estaran delimitadas por figuras como
el fundido en negro, o encadenado, que tienen un valor dentro de la historia —el paso del
tiempo, un cambio de lugar, etc.—. La narracion suele seguir un encadenamiento de
acontecimientos progresivos, y suele estar centrada en uno o en dos personajes. Cada género
cinematografico, afirma, tiene sus caracteristicas especificas en cuanto a contenidos —
personajes, situaciones, decorados,..— y a formas de expresion —tipos de planos, colores,
masica,...—. Aunque bien es cierto que hay peliculas clésicas cuya estructura narrativa ha sido
méas compleja, quizas adelantadas a su tiempo (cita, por ejemplo, Ciudadano Kane, de 1941)
pero han compensado con una claridad sublime en otros aspectos, como el espacio temporal.

En otro orden de cosas, asegura el autor que los poderes pueden ser delegados a uno o
varios narradores, que se ocuparan del relato, y que dicho narrador puede:

- Ser extra diegético, si comenta desde fuera, a menudo a través de una voz en off.

- Situarse en el limite de la diégesis cuando pertenece al medio diegético, sin intervenir
directamente en el desarrollo de la historia. En este punto, cabe recordar que el término de
diégesis se acerca al de historia pero que es mas amplio, pues contempla, ademas, todo el
universo de ficcion que le rodea.

- Delegar sus poderes a otros personajes. Como ejemplos, cita Vanoye (2005) el de algunos
fragmentos de peliculas donde se presentan recuerdos a través de flash-back apoyados por una
melodia determinada; o aquellos casos en los que la historia va acompafiada de un narrador,
en primera persona. En ambos casos se trata de un enfoque mental y el cardcter de los
personajes es subjetivo, dice Vanoye, salvo que en el primero simplemente se muestra aquello
en lo que piensa el personaje y el segundo hace que el personaje sea mas activo.

También existe otro enfoque mental, la voz interior, en el que escuchamos lo que
piensa el personaje, sin que mueva los labios, o incluso sin verlo a él «los pensamientos del
personaje intervienen en el sonido y no en la imagen»? (Vanoye, 2005: 37). Y se habla
incluso de relatos de primer orden y de segundo orden para referirse a la voz principal y a la
voz en off, indicando que, a veces, este Ultimo apenas es perceptible y que los pasos de un
orden a otro no existen ya que se producen en el mismo espacio y tiempo. En cuanto a los
enfoques, el problema se plantea cuando el auditivo y el visual no coinciden. El auditivo
siempre es menos preciso, dice Vanoye (2005), salvo en casos como los de conversaciones
telefonicas. Cuando el punto de vista es subjetivo, el punto de escucha no suele ser
contradictorio, se suele ver a un personaje y escuchar lo que él escucha, en cambio, dice,

cuando escuchamos la conversacidn gue un personaje mantiene al teléfono, lo que se ve no es,

ZTraduccion de la autora del original: «les pensées du personnage interviennent dans la bande son et non dans la
bande image» (Vanoye, 2005: 37).
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normalmente, lo que ve el personaje. En el otro caso, el que escucha esta centrado solo en este

aspecto y no en el visual, por lo tanto, se considera un narrador parcial o co-narrador.

2.3.3. Tiempo

Segun Meunier (2004), el tiempo constituye el primer problema de cualquier obra que
se quiera adaptar, ya que novela y pelicula no se encuentran en la misma categoria temporal y
la novela debe adaptarse al reducido espacio de tiempo de una pelicula. Garcia (1990) hace
alusion a la relatividad del tiempo en una novela, ya que el lector puede avanzar o retroceder a
su gusto; en el cine, en cambio, la limitacién temporal limita, a su vez, otros aspectos. Del
mismo modo, las peliculas suelen tener un limite de duracion de dos o tres horas, aunque lo
habitual esté en torno a la hora y media; un libro, sin embargo, no tiene limite de paginas, los
podemos encontrar de una gran diversidad al respecto.

A la hora de adaptar una obra al cine han de seguirse, afirma Meunier, ciertos
criterios, algunos de los elegidos son personales. La restriccion temporal da lugar a la division
de la novela en sectores de tiempo, pero al darle un grado de importancia cuantitativo a cada
parte de la obra escrita, el adaptador puede decidir su peso cualitativo, y decidir si esa parte es
susceptible de ser llevada a la pantalla.

Segun apunta Faro Forteza (2015), al hablar del tiempo en el relato filmico y en la
novela, «la gran diferencia entre ambas disciplinas es que el relato filmico viene actualizado,
[...] contado en presente, incluso en anacronias; mientras que la novela, a pesar de que se
actualiza desde el presente lector se narra en pasado» (Faro Forteza, 2015: 76).

Dumont (2007) articula la temporalidad en el cine en torno a los tres mismos ejes que
utiliza para articular la temporalidad en la novela y que expusimos mas arriba: orden del
relato, duracion y frecuencia. En el primer caso, apunta que, en el cine, la mayor parte del
tiempo el relato es lineal, es decir, que se respeta una cronologia, aunque el orden de
presentacion de los acontecimientos sea otro, pudiendo hacer uso de flash-back o del blanco y
negro para volver al pasado, o de la representacion de varias escenas a la vez para representar

acciones simultaneas. A este respecto, apunta Faro Forteza que:

el flash-back cinematografico, frente al literario, se formaliza visualmente. Es necesaria, pues, una
camara subjetiva que, mediante cualquier recurso filmico, muestre el transito a la nueva situacién, un
narrador que sostenga el campo y que se dirija a un narratario, y una narracién que incluya a otra
narracion [...]. En un principio, el cine manifestaba la analepsis mediante palabras pronunciadas por los
personajes, rotulaciones sobreimpresionadas o voz en over. Estos métodos han sido sustituidos por
otros mas expresivos y propios, [...]: fundidos, encadenados, etcétera (Faro Forteza, 2015: 73).

Asimismo, Faro Forteza (2015) clasifica los flash-back en puntuales —aquellos de

aparicion esporadica, que no alteran la linealidad del relato, utilizados para rememorar un
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hecho puntual pero importante—, sucesivos —cuando la pelicula esta construida en torno a los
flash-back— y completos —un flash-back Unico que ocupa la casi totalidad del relato-.
Siguiendo con el orden en el relato filmico, este autor apunta que, al ser mas rico el relato
filmico que el escrito—ya que esta compuesto de mas lenguajes y suma a la palabra, musica e
imagen, entre otros—, y que la simultaneidad de las acciones tiene que ver con la sucesion, se
pueden encontrar muchas diferencias entre la ordenacion temporal de unos y otros medios.

En cuanto a la duracion, Dumont (2007) vuelve a mencionar los mismos elementos
que en la novela: la escena, el resumen, la elipsis y la pausa, —a los que Chatman (1990) afiade
el alargamiento, donde el tiempo del discurso es mas largo que el de la historia. EI modo de
lograr esto en el cine es a través de la cdmara lenta o encabalgando escenas. Faro Forteza
(2015) destaca en la escena, ademas de la conversacion —compartida con el relato escrito—, el
plano y, dentro de este, el plano secuencia «plano de cierta duracion en el que desde el primer
encuadre hasta el ultimo no se ha producido ningun efecto de montaje» (Faro Forteza, 2015:
82). Ademas, este autor, siguiendo la clasificacion de Chatman (1990), afiade, a proposito del
resumen, que «en el cine se soluciona con el empleo de recursos como la mostracion de hojas
de calendario que se suceden, fechas a pie de imagen, etcétera» (Faro Forteza, 2015: 75). En
cuanto a la elipsis en el cine, dice que «hay que diferenciar entre corte y elipsis —la elipsis,
disconformidad narrativa entre la historia y el discurso; corte, es la realizacion especifica y
explicita de la elipsis—» (Faro Forteza, 2015: 75). Y también diferencia entre dos tipos de
elipsis: obligadas, las que se realizan bien por falta de interés para la trama o por no desvelar
aspectos importantes, y las voluntarias, que revelarian datos de estilo y de la psicologia del
autor, convirtiéndose esta en un tipo mas interesante, desde el punto de vista de Faro Forteza
(2015), para el analisis de la adaptacién. Las elipsis son obligatorias en la adaptacion filmica,
porque siempre hay que reducir la narracion, pero «la figura retérica no se da verdaderamente
hasta que se suprime un fragmento visual necesario y no superfluo ni indtil para la
comunicacion o significacion del filme» (Faro Forteza, 2015: 83). En cuanto a la pausa,
menciona el autor la descripcion y el monologo interior como modos de retener el tiempo en
la imagen.

Bordwell (1996), por su parte, habla de la importancia de la duracion en la

construccion y la comprension filmica, y distingue otros tipos de duracion:
La duracion de la historia es el tiempo que el observador presume que requiere la accion: una década o
un dia, horas o dias, semanas o0 siglos. La duracion del argumento consiste en los espacios de tiempo

que la pelicula dramatiza, representa. De los diez afios de accion histérica presumidos, el argumento
dramatiza s6lo unos meses o unas semanas (Bordwell, 1996: 80).
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Apunta también que los medios con los que se suele expresar estas duraciones —que
ademas pueden ser indeterminadas si no presentan suficientes indicios o una duraciéon como
las habituales— son «relojes, calendarios, indicaciones verbales, rétulos o dialogos, asi como
prototipos de la cultura general (tiendas que se abren, gallos cantando)» (Bordwell, 1996: 80).
A estas dos duraciones que acabamos de citar en palabras de Bordwell, se le afiade una tercera
que, al contrario que estas, si estd expresada en el sistema estilistico del filme, es el caso de la

duracion de pantalla o tiempo de proyeccion:

La accién de la historia puede durar diez afios, el argumento puede ir desde marzo a mayo del ultimo
afio, pero la pelicula puede presentar estas duraciones en un intervalo de tiempo de dos horas. Puesto
que la duracion de pantalla es el ingrediente principal del medio cinematogréafico, todas las técnicas
filmicas —puesta en escena, fotografia, montaje y sonido— contribuyen a su creacion (Bordwell, 1996:

81).

Bordwell (1996) distingue también otros tipos de relaciones posibles procedentes de
unir tres relaciones durativas (igualdad, expansion y contraccion) con la historia, el argumento
y el estilo, y que €él resume en equivalencia, cuando coinciden las duraciones de la historia,
del argumento y de la proyeccion; reduccion, cuando lo que se presenta es un resumen de la
duracion de la historia; y expansion, cuando se aumenta la duracion de la historia.

Por otra parte, en la frecuencia, Dumont (2007) alude a los mismos elementos que en
la novela (orden, duracién y frecuencia), pero especifica lo siguiente:

- Se cuenta una sola historia, que progresa segln avanza la intriga.
- Una misma accién puede ser mostrada varias veces.
- El caracter repetitivo puede ser sugerido en los dialogos o por los actores.

Afade Dumont (2007) que la organizacion temporal del relato cinematografico
depende de la estructura original de la obra, aunque le toca al director definir el punto de
vista, lo que le dara libertad para organizar la informacion en el plano temporal.

Retomamos los diferentes enfoques mencionados en el punto 2.2.3., donde se habla
del narrador, para volver al cine ya que, a proposito de él, dice Dumont (2007: 40) que «el
cine nunca suprime al narrador, verdadera pasarela entre el presente y el espacio temporal del
documento filmico. Vuelve pues al espectador la tarea de descubrir la presencia del
narrador»?®.

Esto puede hacerlo el espectador a través de elementos de la pelicula como el montaje
—responsable de la variacion del ritmo del relato—, el marco —que va a condicionar lo que el

espectador vea o0 perciba— y la puesta en escena, que acabaria de completar o modificar la

%Traduccion de la autora del original: «le cinéma ne supprime jamais le narrateur, véritable passerelle entre le
présent et I’espace temporel du document filmique. Revient donc au spectateur la tAche de repérer la présence du
narrateur» (Dumont, 2007: 40).
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percepcion del espacio temporal, lo cual es imposible que suceda en la escritura de una
novela, acaba Dumont (2007), no sin antes aclarar que todo esto es teoria y que, en la
practica, confluyen en una realidad cultural el espacio enunciativo y el temporal, dando lugar
a que la percepcion y la recepcion del tiempo varien segln el espectador y también segun la
lengua y la cultura.

Faro Forteza (2015), por su parte, no concibe la imagen en movimiento sin el cambio
y sin el tiempo, ya que estos tres aspectos van encadenados y este Gltimo implica la sucesion,

que es sinénimo de cantidad de imagenes y, a su vez, esta origina tiempo. Sin embargo,

el tiempo en el filme no es tan solo el ordenamiento cronolégico de las imagenes que transmiten al
espectador un alto grado de realidad [...] sino que existe también un tiempo discursivo que pertenece a
la diégesis, al relato narrado [...] y que, en su presentacion ante el espectador, como resultado final y
acabado, presenta una clara interrelacion con el tiempo secuencial (Faro Forteza: 2015:77).

También distingue dos tipos de temporalidades, la que corresponde, a los hechos
ocurridos en una unidad y la temporalidad resultante de la pelicula acabada. Hay dos
tratamientos del tiempo en el filme que se pueden extraer de la coincidencia o no del tiempo
de la enunciacién y el tiempo narrado. Aqui, Faro Forteza, habla de otros dos momentos en la
temporalidad, que son los de la historia filmada, es decir, el pasado en el que se rodo y el
presente en el que se proyecta la pelicula y el espectador la ve. También advierte que los
limites temporales se difuminan al ver la pelicula en el presente, y establece similitudes con lo
que pasa en la novela al respecto, narrada en imperfecto —accion no finalizada— y actualizada

en el momento presente de leerla.

2.3.4. Espacio

Segun Chatman (1990), el espacio explicito en una pelicula es justo lo que vemos
enmarcado por la pantalla; el implicito, por su parte, es lo que queda fuera de ella pero que el
espectador imagina porgue se nos cuenta a través de los personajes o que podemos inferir a
través de lo que ellos ven o nosotros oimos.«El espacio de la historia en el cine es “literal”, es
decir, los objetos, dimensiones y relaciones son analogos, al menos en dos dimensiones, a los
del mundo real» (Chatman, 1990: 104).

El autor mencionado diferencia el espacio de la historia y del discurso a través de los
siguientes pardmetros cinematogréaficos:
- Escala (o tamafio): que en la pantalla queda modificada con la distancia de la cAmara.
- Contorno, textura y densidad: «el cine, un medio de dos dimensiones, debe sugerir la
tercera dimensién» (1990: 105).
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- Posicion: hay posiciones determinadas que son respetadas en el cine, siempre respecto a
otros existentes dentro de la imagen (vertical, horizontal, de frente, por detras, ...).

- Grado, clase y zona de iluminacidn reflejada (y color, en su caso): la luz puede ser fuerte,
débil, difusa...

- Claridad o grado de resolucion Optica: depende de si el existente esta enfocado o

desenfocado.

Los limites entre el espacio de la historia y el espacio del discurso no son tan faciles de establecer como
los que hay entre el tiempo de la historia y el del discurso. A diferencia de la secuencia temporal, la
colocacion o disposicién fisica no tiene una légica natural en el mundo real. El tiempo pasa para todos
nosotros en la misma direccion del reloj (si no hay una velocidad psicoldgica), pero la disposicion
espacial de un objeto esta en relacion a otros objetos y a la propia posicion del espectador en el espacio.
El angulo, la distancia, etcétera, son controlados por la colocacion de la camara que elige el director
(Chatman, 1990: 105).

Garcia Jiménez (1995) hace otras distinciones; para él, lo correcto seria distinguir
espacio de escenario, escenario de ambito, y espacio fisico de espacio virtual, por eso hace
una clasificacion de seis conceptos fronterizos para la definicion del espacio narrativo, que
recogemos resumidamente en este apartado, por su relacién con el espacio filmico que

trabajamos en este punto:

- Campo: El campo es el espacio representado. Es el resultado de una representacion iconica. [...] En
tiempos de Griffith dominaba la norma de organizar el espacio en el interior del cuadro. La
novedad de su discurso estriba en el hecho de construir un espacio narrativo desbordante. Importa
tanto “lo que se ve” en el cuadro (espacio en campo, espacio on), como lo que no se ve (espacio
fuera de campo, espacio off). Sus interrelaciones originan el espacio total, especifica y plenamente
cinematografico, en el que se integra el espectador.

- Decorado: el decorado denota la voluntad de conferir al espacio una dimension estética. [...] La
omisién de los decorados pintados supuso una ganancia de espacio y de libertad para los
movimientos de camara cinematogréfica y para los desplazamientos de los actores [...].

- Escenario: El escenario se relaciona con la puesta en escena. Es escenografia: un espacio
construido para la representacion y la accion.

- Espacio: Smith cambi6 de forma en el interior de un mismo espacio y de una misma accion [...]
cuando el espacio se descompuso e inici6 su contribucion narrativa, segmentando el discurso,
asumid la funcion de subrayar la “unidad de lugar”, reclamada desde antiguo por la retorica.

- Ambito: El 4mbito es el espacio, concebido como campo de encuentro humano. Connota ese plexo
riquisimo de relaciones meta-fisicas de proximidad y distancia conceptuales, éticas, ideoldgicas,
etc., [...]. En la narrativa audiovisual el elemento privilegiado para una construccién ambital del
espacio, es decir, para su transformacion en “lugar de encuentro”, es la palabra.

- Entorno (virtual): En el lenguaje informatico entorno (environment) es la relacién de todos los
registros de memoria y demés elementos que condicionan el funcionamiento de un sistema. El
“entorno virtual” relaciona cinco propiedades del sistema: la digitalizacion, la sintetizacion, la
tridimensionalidad, la simulacién y la interactividad. El resultado es un espacio artificial, creado
por la imagen sintética y tridimensional, generada por ordenador, que supone una experiencia
nueva. [...] (Garcia Jiménez, 1995: 311-313).

Por otra parte, como apuntdbamos mas arriba al hablar del espacio en la obra literaria,
no existe cine sin espacio pues la historia, a través de las imagenes, estd enmarcada en un
escenario. «El espacio es muy importante en el relato filmico porque es consustancial al

propio relato actualizado, ya que la imagen de lo enfocado nos remite, inmediatamente, al
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espacio» (Faro Forteza, 2015: 85). Continda Faro Forteza diciendo que, a través de los
fotogramas, se nos presenta el espacio incluso antes que el tiempo, porque este deriva de la
sucesion del otro. Es esta una caracteristica que, evidentemente, no posee el relato escrito.
Otra cuestion diferente es si este espacio filmico es real o virtual. Para algunos
estudiosos, como Bazin (1999), el espacio filmico constituye una realidad en si mismo. Ortiz
Villeta (2003), por el contrario, considera que es un espacio virtual creado en la mente del
espectador tras haber procesado la informacién proporcionada en pantalla. «Es el campo de
ejercicios de dos tipos distintos de movimientos: el del motivo filmado, es decir, lo que se
mueve en el interior del campo, y el de la camara que cambia el punto de vista» (Ortiz Villeta,
2003: 37). Al contrario de lo que sucede en el espacio verbal, que es abstracto pues lo imagina
el lector cuando lee, el espacio filmico se ofrece ya al espectador de una manera determinada
por el director. Por su parte, Garcia Jiménez (1993), dice que el cine tiene tres formas de
construir el espacio: representandolo mediante el registro de la imagen visual; haciéndolo
sensible gracias a los movimientos de camara; y construyendolo, a través de tres
caracteristicas de su discurso desapercibidas para el espectador, como son la fragmentacion, la
yuxtaposicion y la sucesion. Asimismo, hace una clasificacion del espacio filmico en:
- Global: espacio ideal construido a través del montaje.
- Convencional: donde habla del espacio como carente de realidad absoluta y dependiente
del sonido y de la imagen, asi como de la percepcion del espectador.
- Discursivo: relacionado con el contenido de la historia. Podria decirse que es «un espacio
del “lenguaje”, aplicando este término de un modo menos propio y con toda cautela» (Garcia
Jiménez, 1993: 369).
- Temporal: totalmente integrado en la diégesis, al ser inherente a los personajes y en el que
«la temporalidad del espacio cinematogréfico se funda en la connatural temporalidad de la
imagen en movimiento que construye el discurso» (Garcia Jiménez, 1993: 369).
- Sintético: cuando se narra una historia dentro de la historia. Es la espacialidad que se crea,
a través del racord, en la mente del espectador, al que le parece que ve una sola escena,
aunque el didlogo se desarrolle en distintos lugares.
- Dindmico: basado en la imagen en movimiento a la que, como dijimos mas arriba, se
relaciona el espacio. Tanto el espacio como el espectador, son moviles.
- Perspectivo y subjetivo: frente a la voluntad del plano-secuencia de que el plano narrativo
mantenga la dimension temporal natural que lo caracteriza, la imagen filmica destaca la

naturaleza narrativa del discurso creando un espacio perspectivo y subjetivo a la vez.
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- Impresionista: relacion de algunas técnicas pictoricas —de encuadre, de situacién en la
accion, de picados, de composicion dinamica— semejantes a las utilizadas en los espacios
cinematograficos.

Faro Forteza (2015) matiza que

los espacios que “no Se representan” no son espacios fisicos, sino evocaciones de los personajes que
solo pueden materializarse en la banda de sonido [...] Asi entendido, el plano filmico es un espacio
fisico que delimita en un encuadre la narracion, mientras que el fuera de campo es un espacio
cognoscitivo como intuicion de aquello que se sabe pero que no se ve (Faro Forteza, 2015: 87).

El espacio, dice este autor, hace que se pueda ubicar a los personajes y objetos, y
vuelve a destacar el plano como gran protagonista para lograr este proposito. A todo aquello
que no esta fisicamente en el plano, pero se ha creado en la mente del espectador, es lo que
Faro Forteza (2015) define como fuera de campo. EI campo esta representado mientras que el
fuera de campo, aunque constituye un espacio, no se muestra. Dicha oposicion nos presenta
una oposicion espacial paralela de acciones que, al ser confrontada, nos permite ir
construyendo la historia y avanzando la narracion.

Habla el autor, por ultimo, del escenario «marco fisico y real en el que se representan
las acciones que suceden a los personajes» (Faro Forteza, 2015: 88); este puede ser artificial,
si lo ha creado el hombre, o natural. En cuanto al decorado, tiene una funcion estética, ademas
de «ser el lugar en el que [...] se inserta la narracion de los acontecimientos» (Faro Forteza,
2015: 88). Concluye, pues, que el espacio filmico puede ser real o virtual, siendo el primer
caso al aparecer «en el encuadre como manifestacion objetiva de seres u objetos» (Faro
Forteza, 2015: 89) mientras que el segundo corresponderia a los mencionados fuera de
campo, aunque aclara que dicha virtualidad seria temporal, ya que el fuera de campo
constituye un espacio real en el filme. Aclara, no obstante, que por el contrario, el espacio

literario es virtual al existir solo en la mente del lector.

2.3.5. Lenguaje

«El cine, “lenguaje flexible”, lenguaje “sin reglas”, lenguaje abierto a los mil aspectos
sensibles del mundo, pero también lenguaje forjado en el acto mismo de la invencion de arte
singular, y [...] lugar de la libertad y de lo incontrolable» (Metz, 1973: 339).

Segun Metz (1973), el modo mas adecuado de tratar el problema del significado en el
cine es limitarnos a la definicion de lenguaje como un sistema de signos que esta destinado a
la comunicacion.

Garcia Jiménez (1993), por su parte, dice que, para que se pueda hablar de lenguaje,

son necesarias «la finitud de signos, posibilidad de incluirlos en un repertorio léxico y precisa

84



determinacion del conjunto de reglas que rigen su articulacion» (Garcia Jiménez, 1993: 17) y
nada de esto sucede en el lenguaje audiovisual. Hasta ahora, dice el autor, esta expresion era
metaférica, referida al «aspecto comunicativo de los mensajes difundidos por los medios
audiovisuales» (Garcia Jiménez, 1993: 37). Cierto es que en el medio audiovisual intervienen
cadigos varios, entre ellos linguisticos, pero los mas cercanos al cine no estan sujetos a las
reglas de un repertorio léxico determinado. En el punto siguiente desarrollaremos la idea,
evidente por otra parte, de la capacidad discursiva de las imagenes.

Continta Garcia Jiménez (1993) con la idea de que no todo lenguaje esta unido a un
medio, como se ha hecho creer, ya que no hay lenguajes para tanto medio. Desliga asi el
soporte material y el medio que vehicula un lenguaje, del sistema de signos que lo conforma,
pero reconoce en el cine, la radio y la television, la existencia de varios lenguajes
«estrictamente tales (el escrito, el hablado, el gestual...) y otros connotativos y menos propios
(lenguaje icdnico, fotogramatico, musical, de los planos, angulaciones, etcétera» (Garcia
Jiménez, 1993: 59). Menciona, asimismo, una taxonomia interlenguajes para recoger esas
tantas realidades intermedias «que se presentan en el universo de la poética y de la
significacion audiovisual» (Garcia Jiménez, 1993: 59). Partiendo de esta idea, hace alusion al
transfert narrativo, que sucede cuando cambia el lenguaje, y que aplica a tres casos en
concreto:

- El guion: considerado como un subgénero literario cuyo destino, dice, es desaparecer
puesto que su finalidad es audiovisual, de ahi su transcodificacion plural, ya no solo del
lenguaje sino de todo lo relativo a planos, escalas, movimientos de cdmara, connotaciones,
gestos, y un largo etcétera, todo recogido en guion.

- La adaptacion: ademas de lo mencionado en el punto 1.3 al respecto —el hecho de que este
autor vea en Eisenstein y Griffith a dos grandes narradores filmicos que han tomado la
literatura como base para la creacion del discurso narrativo audiovisual- se apoya en la
categoria interlenguajes para dar al texto audiovisual su propia identidad, mas alla de la
fidelidad requerida a menudo en un texto procedente de otro.

- El comportamiento migratorio de los motivos narrativos: este caso refiere el transfert que
se produce en el paso de una estructura narrativa a otra, en la que los mencionados motivos se
modifican «en razén no solo de la sustancia significante o expresiva, sino también de la
estructura de significacion» (Garcia Jiménez, 1993: 61). Esto puede ocurrir en cambios de
peliculas de un mismo autor, en adaptaciones cinematogréaficas, en traducciones, etc. Puede
suceder, ademas, que haya lo que Jan Bialostocki (en Garcia Jiménez, 1993) llamé
contaminacion icénica, un proceso complejo estudiado también por la escuela de Warburg

para clasificar las reinterpretaciones ocurridas dentro del transfert, que irian desde
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reinterpretaciones degradatorias, por descomposicion del motivo original, hasta otras como
las que afiaden nuevos motivos o tienen que ver con simples alusiones. Dice Garcia Jiménez
que, en los ultimos tiempos, el transfert es mas habitual por la cantidad de soportes
audiovisuales que caracteriza esta época.

Por otra parte, aunque no lo considere un verdadero lenguaje, este autor tiene en
cuenta el discurso narrativo audiovisual como un fendmeno comunicativo, de ahi,
precisamente, que se le haya confundido con un lenguaje, por su comunicabilidad. Del mismo
modo, apunta que el discurso audiovisual no solo es un medio de representacion del mundo,
sino que, en su seno, se pueden observar multitud de acciones y de interacciones entre los
intervinientes, todo de acuerdo a unas reglas que, en el lenguaje, son contractuales e
institucionales y en el discurso audiovisual son estilisticas y poéticas.

Garcia Jiménez (1995) sefiala tres maneras de que se produzca la presencia del texto
verbal en el discurso narrativo audiovisual, y son el mondlogo, el didlogo y el comentario. El
monologo interior, como hemos apuntado mas arriba, se utiliza cuando se quiere mostrar el
pensamiento del personaje. Aqui coinciden los momentos de la historia y del discurso. En
cine se suele usar la voz en off aunque, si tenemos en cuenta lo expuesto al hablar del
lenguaje en la novela, sobre el mondlogo interior y la corriente de conciencia, tanto uno como
otra no se usan con demasiada frecuencia en el cine y, segun el analisis de Chatman (1990),
esto se puede deber a la influencia de algunas escuelas, como la conductista de la ficcion
moderna, que tenia a Hemingway como representante, en la que el lenguaje en general —y el
del pensamiento, en particular— no estaban muy bien vistos. Apunta como probable la idea de
ver en la voz en off una falta de arte, al centrarse las peliculas mas en mostrar que en hablar.
Aunque hay técnicas que hacen que el mondlogo interior, dice, sea muy facil de conseguir en
el cine —ya que basta con mostrar al personaje con los labios cerrados y una voz superpuesta—
habria que recurrir al contexto para saber si realmente se trata de un mondlogo interior, de un
soliloquio o de un comentario retrospectivo.

Siguiendo con la clasificacién de Garcia Jiménez (1995), al didlogo audiovisual le
atribuye una doble funcionalidad:

- linguistica, ya que «[...] La imagen es un significante equiparable a la palabra. En los
didlogos, el signo imagen se inserta, por tanto, en el &mbito del sujeto. En el dominio
audiovisual puede hablarse, sin duda, de “dialogos visuales”» (Garcia Jiménez, 1995: 197)

-y escénica, porque «los personajes “actGan” y sus réplicas y contrarréplicas dejan al
descubierto las “burbujas del espacio lector”, subrayadas por la puesta en escena [...] y los

diversos procedimientos técnicos de la focalizacion [...]» (Garcia Jiménez, 1995: 197). Asi, en
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los dialogos, dice este autor, el signo imagen va también a quedar inserto en el &mbito del
espectador.

El comentario, por su parte, es muy parecido al mondlogo y presenta dos variantes:
comentario extradiegético, aquel en el que la voz en off es exterior a los personajes y, por lo
tanto, mas facil de distinguir del mondlogo, «muy utilizado en documentales, cortometrajes
argumentales, films didacticos y relatos de vanguardia» (Garcia Jiménez, 1995: 202); y el
comentario intradiegético, mas frecuente, en el que la voz esta asociada a la accién y sale de
algin personaje. Este Gltimo sera el que encontremos, sobre todo, en L ’écume des jours. El
comentario en off tiene a veces una funcién pronominal «reemplaza imagenes ausentes que
expresan accion ligada a una conciencia subjetiva» (Garcia Jiménez, 1995: 203), ademas de
introducir «puntos de inflexion en los significantes discursivos responsables de la iniciativa
en la construccion del relato» (Garcia Jiménez, 1995: 203).

En cuanto a la adecuacion del lenguaje que mencionabamos mas arriba referida a la
novela, en el cine se presenta como indispensable ya que, como apunta Faro Forteza (2015) el
lenguaje esta asociado con el personaje, sin esa relacion de la palabra con la imagen, el
didlogo filmico no tendria sentido. En L ’écume des jours de Gondry, de hecho, el personaje
de Alise tiene, en las primeras escenas, acento americano, lo cual casa con el hecho de que sea
una actriz negra la que dé vida a ese personaje. Todo ello es un reflejo de las referencias
culturales analizadas a lo largo de este trabajo de investigacion, que quedaran patentes
también, como veremos, en el lenguaje. Ademas, dice Faro Forteza (2015), no podemos
olvidar la banda sonora, considerada como parte del lenguaje al avanzar lo que la imagen ha
de mostrar o, por el contrario, no puede mostrar. En palabras de Garcia Jiménez (1995: 253),
«la primera y mas elemental contribucion de la musica a la accion narrativa en el discurso de
la imagen consiste en la afectacion calificativa de sus significantes». También puede suceder,
afiade, que la musica anticipe una escena, mas alla de lo que el espectador esté viendo; es lo
que sucede en las escenas finales de The African Queen (La reina de Africa), de John Houston
(1952), en la que aparece una musica feliz a pesar de aparecer en pantalla una muerte
inminente, la masica anuncia que esa muerte no se producird, sino que seréd un final feliz. «El
discurso de la accién no muestra ahora ya su nivel conceptual, sino su nivel proposicional. Su
presencia en el discurso narrativo audiovisual puede ser analizada como un Speech-Act»
(Garcia Jiménez, 1995: 253). Hay que afiadir el efecto sensorial que despierta en el
espectador, que hace que este se sienta identificado con los sonidos, ademas de constituir uno
de los elementos principales para crear el recuerdo. Apunta Faro Forteza que la musica es tan
importante que cada género filmico tiene una, tanto es asi, que algunas peliculas se recuerdan

por su banda sonora. Y es que «con la musica no solo se persigue crear efectos estéticos

87



basados en el ritmo, sino que ademas su funcionalidad es enfatica y recurrente, puesto que en
la mayor parte de ocasiones se trata de incidir en el sentimiento que domina en la pantalla»
(Faro Forteza, 2015: 99).

Asi pues, si el lenguaje es la herramienta que tenemos para transmitir lo que queremos
expresar, intencion comunicativa y expresion han de ir de la mano. Es este, quizas, el

elemento que mas distingue la novela del cine.

2.3.6. Descripcidn: palabras e imagenes

Cuando habldbamos de la novela relaciondbamos, segun Faro Forteza (2015), la
narracion con el tiempo y la descripcion con el espacio. Este mismo autor relaciona lo que
sucede en el filme con estas caracteristicas de la novela, ya que demuestra que ambos
comparten aspectos como la estructura basica de punto de vista, el tiempo y el espacio.
También habla, en el cine, de la estrecha relacion entre la narracion y la descripcién pues, si la
narracion sucede a medida que se desarrollan los acontecimientos, la descripcion es inherente
a la recepcion de la imagen. Los detalles que se describen en una novela, en el cine son
mostrados directamente, he ahi la descripcion en el cine.

Continua Faro Forteza (2015) diciendo que, en el cine, los procedimientos narrativos y
filmicos se separan bastante. La narracion filmica se basa en los planos y las secuencias de la
pelicula y utiliza los dialogos y las acciones representadas para lograrla. Al cortar planos se
puede agilizar la velocidad narrativa. Afirma, pues, que se puede definir lo cinematografico
«no como aquello que aparece en el cine, sino aquello que es especifico para el cine. Asi, lo
narrativo es extracinematografico porque pertenece también a la literatura o al lenguaje
conversacional» (Faro Forteza, 2015: 60). En cuanto a los estudios en narratividad, son
mucho anteriores al cine, incluso si el cine hace muchos afios que ha iniciado el estudio de sus
elementos de comunicacién, aunque los resultados no sean tan satisfactorios ni tan claros
como los del lenguaje literario, «ya que el signo linguistico, la palabra, aunque puede
connotar, fundamentalmente denota —significado léxico del vocablo— mientras que el signo
cinematografico minimo, el plano, connota [...] més que denota» (Faro Forteza, 2015: 60).
Asi, la descripcion, cuya finalidad es ralentizar la narracion, se hace presente «en la
ambientacion y en las tomas de camara que nos describen algo (paisaje) o a alguien
(personaje)» (Faro Forteza, 2015: 61). Esto abarcaria tanto planos generales como primeros
planos, panoramicas o incluso travelling psicoldgicos, entre otros. Pero como muchos de
estos implican movimiento, y el movimiento es accion y la accién estd relacionada con la

narracion, habréa que determinar cudndo ese movimiento no implica accion, sino que describe.
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A este respecto, cuando habla de diferencias entre novela y cine, dice Jean Ricardou
(1967) que es inaceptable decir que la camara describe, ya que se filman infinidad de objetos
que solo restringen el fotograma y la distancia de la camara. «Pero como todas las
propiedades del objeto filmado —forma, color, tamafio, etc.— pueden captarse en conjunto, en
una “sintesis inmediata”, el objeto posee una “intensa autonomia”» (Chatman, 1990: 237).
Por otra parte, apunta Chatman que los objetos que se describen de manera verbal van
entrando lentamente en la conciencia del lector, al ser explicadas. Y si se desea hacer una
descripcion completa, esta habra de ser méas larga pues necesitara de mas palabras y de mas
detalles. Ricardou (1967) identifica aqui una «autonomia relativa» de estos objetos, porque se

resalta su independencia. Chatman (1990) va més alla y afiade que

la enumeracion verbal de los aspectos de un objeto sugiere que el narrador tiene la intencion de hacer
una descripcion (mientras que, a pesar de todos los primeros planos, merodeos de la camara, montaje
sintético, etc., nunca podemos estar seguros de que el cine quiere hacer una descripcién a tiempo-
detenido y no una narracion continua; en realidad, [...] no se puede detener el tiempo en el cine excepto
en las imagenes congeladas) (Chatman, 1990: 238).

Deciamos mas arriba que la novela serd narrativo-descriptiva segun lo que prime al
avanzar la trama, si el acontecimiento o la representacion del espacio. Y que el filme, por el

contrario, sera narrativo-representativo,

pues simultdneamente narra una representacion y representa una narracion. El cine, frente a la literatura,
que es solo palabra, es imagen y palabra, de ahi que para contar una historia utilice las imagenes y las
palabras, las mismas imagenes que al enlazarse adecuadamente relatan la historia que estd siendo
representada en imagenes mientras se cuenta (Faro Forteza, 2015:61).

Vanoye (1989) diferencia lo descriptivo de la descripcion, siendo esta Gltima un
procedimiento estructurado en funcion de la duracion interna del plano, el namero de planos
de un mismo objeto y los movimientos de camara que hacen posible esa descripcion, mientras
que lo descriptivo corresponderia a la vision de un rostro o un paisaje. Garcia (1990), por su
parte, refleja la descripcion estética (ornamental y prescindible) y la descripcion expresiva,
encargada de dar cuenta de la existencia de los objetos, mas utilizada en el cine que en la
novela.

Chatman (1990) dice tener la impresion de que «la descripcion per se es generalmente
imposible en peliculas narrativas, que el tiempo de la historia continla en tanto que se
proyectan imagenes en la pantalla, mientras sentimos que la camara sigue filmando»
(Chatman, 1990: 78). Segun él, parece que solo hay descripcion pura cuando se congela la
imagen, «el proyector continla, pero todos los fotogramas muestran exactamente la misma
imagen» (Chatman, 1990: 79).

89



Segun la referencia que haciamos al hablar de las descripciones en la novela, sobre las

caracteristicas que determinan realidades determinadas,

las narraciones filmicas muestran infinidad de detalles visuales [...] [que] solo pueden ser evocados en
la narrativa verbal. Ademas, todas estas palabras, en descripciones en blogue, pueden detener el tiempo
de la historia lo que produce una sensacion de artificio y de presencia de un narrador (Chatman, 1990:
239).

Esta sensacion, dice Chatman (1990), puede resultar méas débil que la que se tiene de
los resumenes porque la dificultad que supone expresar detalles sensoriales queda
compensada, en la narrativa verbal, por los enunciados descriptivos. Del mismo modo que
una descripcidn es aceptada sin que se la considere una adicién extrafia y sin que sus detalles
sean vistos como adornos, los resimenes llaman mas la atencién «porque se trata de una
solucidn positiva y no negativa al problema de evitar un periodo de tiempo de la historia que
no es necesario pormenorizar» (Chatman, 1990: 240). Una alternativa al resumen es, pues, la
elipsis, ya que el lenguaje hace frente mejor al tiempo que al espacio. Al resumen espacial le
da este autor mas poder que a la simple descripcion ya que, segun él, describir panoramas es
una llamada de atencién sobre la ubicacion y refleja asi, con mas claridad, la presencia de un
narrador. También hace alusidn a otros tipos de resumenes relacionados con narradores que

no mencionaremos por no desviarnos del tema que, en este caso, es la descripcion.

2.4. Audiencia y recepcion de los textos

Cada vez maés, en mas estudios de diferente tipo, se incluyen asignaturas destinadas al
analisis de los medios audiovisuales y cuyo objetivo es conocer y comentar las estructuras de
los textos y de las imagenes observadas, asi como relacionarlas con teorias e influencias vy,
posteriormente, evaluar las aportaciones que harian al receptor. Segun Goémez Alonso (2001:
11), «en el andlisis de la imagen no hay un método universal, sino varios métodos especificos
que se ven continuamente interconectados, solapados o entremezclados. El andlisis visual se
plantea, por tanto, de una manera pluridisciplinar». Sin embargo, apunta el mismo autor, los
cursos de recepcion audiovisual se han ido modificando a lo largo de los afios en funcion de la
capacidad de persuasion que ofrecen los medios de comunicacién. También ha influido el

cambio de percepcion en la transformacion de la era fotogréfica:

Los mensajes iconicos prevalecen frente a la palabra y el lenguaje audiovisual impera frente al
tradicional lenguaje escrito, impulsando una mayor globalizacién en torno a la constitucion de un
“alfabeto visual” en la recepcion de informacion [...] desarrollandose fuertemente las capacidades
sensoriales de los individuos ante el incesante flujo de imagenes que les rodean (Gémez Alonso, 2001:
35).
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Asi pues, se resalta, desde comienzos del siglo XXI, la importancia de las imagenes
frente al texto escrito. Esta importancia ha ido en aumento hasta la época actual, dieciséis
afios después, en que han corrido rios de tinta (digital) sobre el tema: esa idea de lenguaje
audiovisual en detrimento del lenguaje escrito ha hecho que el correo electronico sustituya a
las cartas en un alto porcentaje y que ese incesante flujo de imagenes y de informacion de los
que hablaba Gomez Alonso (2001) haga estudiar la falta de concentracion en una sola imagen
0 en un solo articulo, a los usuarios, por ejemplo, de redes sociales.

Sin embargo, se hace una distincion entre la percepcion y la sensacion visual. La
percepcion es planteada como «un procedimiento cognitivo (relativo al conocimiento) y
emocional en el que intervienen factores socioculturales, fisiologicos y personales» (Gomez
Alonso, 2001: 35), esta relacionada también con aspectos psicoldgicos, ya que su
configuracion tiene que ver con la interpretacion mental de una sensacion fisica, pero
diferenciada de los aspectos sensoriales, porque estd construida en la mente, y no por los
sentidos. La percepcion esta intimamente relacionada, ademas, con la atencion.

La sensacion visual, por su parte, si que tiene que ver con los sentidos pues es un
proceso sensorial, «es un estimulo, una impresion producida por los objetos en nuestros
sentidos. Es innata a factores socioculturales, fisiologicos y personales» (Gomez Alonso,
2001: 36). Al ver algo, conectamos las ideas y esto hace que el cerebro las asocie con otras
percepciones y que, a su vez, ello influya en los distintos canales sensoriales, de este modo se
producen las ilusiones visuales.

Gbmez Alonso (2001) se centra en las formas de percepcion del semidlogo francés
Barthes para afirmar que hay dos formas de percepcion de imagenes: el denominado punctum,
que presenta un elemento (inesperado o no) y el studium o «modo general de perfeccion
utilizado para informar, entretener o producir deseo; este elemento es el que permite analizar
las iméagenes, [...] por la faceta de ser estudiadas para descubrir como estan construidas y qué
nos quieren contar» (Gémez Alonso, 2001: 37). Asi pues, el espectador puede reaccionar ante
un impacto visual o auditivo porque le afecte la imagen de por si o0 porque signifique algo
para €l personalmente. En el primer caso estariamos hablando de studium o punctum
intradiegéticos y, en el segundo, de studium o punctum extradiegéticos.

Continta el mismo autor afirmando que, gracias a los estudios iconograficos, se
pueden clasificar las imagenes en un estilo, una escuela o un movimiento determinados con el
fin de proporcionar datos sobre una época, conocer las influencias recibidas y dar a conocer
posibles nuevas aportaciones a posteriores obras. EI método iconografico también da
importancia al conocimiento del entorno, que tiene en cuenta la obtencion de datos, tanto

visuales como histéricos, basada en estudios antropologicos de la zona.
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Las lecturas interpretativas también ayudan a la obtencién de datos iconologicos. «La
iconologia supone la interpretacién de la imagen como captacion del significado intrinseco de
la obra audiovisual» (GOmez Alonso, 2001: 39). Para ello, y antes de formular ninguna
hipétesis, hay que saber en qué circunstancias surge la imagen, qué creencias imperaban en la
época y qué intenciones tenia el artista cuando la cred, entre otros temas como si es la obra
original o si es una copia. Aqui también se incluirian todos los rasgos del autor.

Por otra parte, el modo en que un espectador recibe una imagen o un texto, tendra que
ver con multitud de factores. Influirdn la sociedad que le rodea y los efectos que en él tengan
los medios de comunicacidn, la cultura a la que pertenezca y también los rasgos personales. A
este respecto, es importante la obra de Joly (2003) sobre interpretacion de la imagen, en la que
esta autora desea hacer pasar al lector«del plural al singular, de las iméagenes a la imagen, de
las interpretaciones a la interpretacion» (Joly, 2003: 15) o, imitando a Gian Piero Brunetta,
hacer que se mire «en direccion de la sala para explorar y analizar en sus distintos
componentes la historia que se desarrolla alrededor y paralelamente a la historia de la
pantalla» (Joly, 2003: 24) y, de este modo, centrarse en el espectador al estudiar la
interpretacion de la imagen.

Volviendo a Gobmez Alonso (2001), este autor establece distintos tipos de miradas del
receptor sobre las imagenes: la mirada canonica o institucional obedece a una lectura ya
establecida procedente de un ambito de cultura determinado; la mirada manipulada tiene
cadigos subliminales que guian al receptor en su lectura, este puede ser 0 no consciente de
dichos codigos; la mirada propia o personal, como su nombre indica, deja al lector libre para
actuar. «En cierto modo se puede relacionar con la nocién de lectura de resistencia que
sugieren los estudios culturales, mediante la cual el espectador interpreta imagenes impuestas
de un modo personal o diferente a como le vienen impuestas por los medios [...]» (Gomez
Alonso, 2001: 43); la mirada imprevisible, es ese hecho inesperado hacia el que el espectador
desvia la atencidn, debido al impacto.

Pero las miradas y los juegos de miradas también pueden reflejar, entre otras
sensaciones, horror, deseo 0 rechazo por algo que no estd dentro del campo visual del
espectador, generando asi suspense. A su vez, el espectador «establece juegos de
identificacion con lo que mira, busca parecidos entre personajes, actores o historias que le
resultan familiares» (Gomez Alonso, 2001: 47).

Ademas, para captar la atencion del espectador hay otras estrategias audiovisuales
reflejadas en las coordenadas espacio-temporales de la narracion que, segun Gémez Alonso
(2001), se utilizan en los relatos actualmente, y son el impacto y la velocidad. Mientras que el

impacto se relaciona con la nocién de sensacion, la velocidad, aunque procede de la necesidad
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barroca de reflejarse en el mundo en actividad, se entiende como la intencion de mostrar la
mayor cantidad de informacion en el menor tiempo posible. Para esto, se tienen en cuenta la
velocidad a la que puedan pasar las imagenes, pero también el sonido que las acompafia, que
puede modificar por completo la velocidad de estas y, con ello, el dinamismo del discurso.

A lo largo de su historia, la comunicacion audiovisual se ha concebido de diferentes
formas: «como reflejo de la realidad, como enmascaramiento de la realidad y, finalmente,
como ausencia de la realidad» (Gomez Alonso, 2001: 105). Esta ha pasado de la observacion
sagrada de sus formas a la contemplacion como objeto de seduccion, por ello también han
cambiado los criterios de percepcion. Gomez Alonso pone el ejemplo de una imagen que, en
otra época, puede constituir una reliquia y que, llevada a un museo posteriormente, adquiere
el valor de obra de arte, con lo cual es el espacio el que le da ese valor. Alude también a los
continuos cambios de los entornos de exhibicion visual, que se presentan como escaparates
para mostrar las posibilidades artisticas actuales. Gracias a todo ello, afirma, unido a los

nUeVOoSs Procesos creativos, se esta construyendo un cambio en la mirada del espectador.

2.5. Conclusiones

Tras haber analizado la procedencia de los términos cinematogréfico y filmico y las
aportaciones de Metz (1973) al respecto, concluimos que es mas apropiado hablar de escritura
filmica y de lenguaje cinematografico, por los siguientes motivos:

- la escritura cinematogréafica no tendria sentido ya que el conjunto de codigos que designa
la palabra «cinematografico» no cabe en la escritura, al no ser esta ni un codigo, ni un
conjunto de cddigos, sino un trabajo sobre ellos y, como el resultado de tal trabajo es el filme,
la escritura sera filmica.

- el lenguaje cinematografico, por su parte, es el que construye los textos con codigos y
subcodigos.

En cuanto a especificidades dentro de la literatura y del cine, resaltdbamos la
importancia de la verosimilitud en el relato de una forma natural y el riesgo, para el sentido
del texto, de dejar cuestiones narrativas abiertas que puedan ser malinterpretadas por el lector
(o por el espectador), si no entendiera las convenciones de una época distinta a la del
momento de la lectura (o del visionado de la pelicula). Asi, aludiamos a los términos de
nucleo y satélites de Chatman (1990), los primeros referidos a los momentos de la narracién
que originan puntos decisivos en los acontecimientos y los satélites, encargados de describir,
rellenar y desarrollar la narracion.

En lo que a la descripcion se refiere, destacaba faro Forteza (2015) la diferencia entre

narrar en la novela, para lo cual, habitualmente, se para el relato y se centra en aquello que se
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quiere destacar, y narrar en el cine, donde basta con mostrar lo que se desea. En el cine,
empezabamos a resaltar el contexto, elemento que vendria en relacion con las convenciones
que mencionabamos mas arriba, y Garcia Jiménez (1993) hablaba de la posibilidad de hacer
referencia a «la narrativa de tal pelicula». La narratologia, en cine, por su parte, era definida
por este mismo autor como una disciplina autbnoma basada en la teoria semidtica que tiene
que ver con el analisis tedrico de textos audiovisuales. Bordwell (1996), por su parte, se aleja
de la comparaciéon de literatura y cine y propone que la percibamos como una actividad
formal y no como proceso para llegar a un medio. Dicho lo cual, consideramos que podemos
hablar de «la narrativa de L ’écume des jours», aunque quizas seria mas preciso referirnos a
ella como narratologia, pues a lo largo de estas paginas no hacemos sino analizar los textos
audiovisuales desde la teoria semidtica.

Del tiempo, haciamos dos grandes divisiones en explicito e implicito, siendo el
primero el que venia sefialado en referencias directas y puntuales (dias, meses, ...) y el
implicito aquel al que se afiadiria, ademas de lo anterior, el tiempo que deriva de las formas
verbales utilizadas. Segun esto, el tiempo narrativo en L’écume des jours es implicito, ya que
no es un tiempo al que se aluda directamente por la mencion en dias, meses o afos, sino un
tiempo que, efectivamente sucede, pero que no se cuenta.

Ademas, hablabamos de tiempo de la historia (acontecimientos) y tiempo del relato
(narracion de dichos acontecimientos). Como el tiempo de la historia no esta expresado en
dias, meses 0 afios, en el caso de L écume des jours, nos fijamos en los acontecimientos —tal y
como dice Genette (1972) cuando define el tiempo de la historia— y entonces, son la evolucién
de la enfermedad de Chloé y de las relaciones de parejas, las que marcan los tiempos de la
novela. Y seguiamos la clasificacion del tiempo de Meunier (2004) establecida en elipsis,
pausa, escena y sumario (o resumen), relacionadas con la velocidad de la historia que, a su
vez, tenia que ver con el tiempo de la historia y la extension del texto (350 paginas en el caso
de la obra en su edicién francesa y 255 paginas, en el caso de la edicion espafiola de Cétedra
con la que hemos trabajado).

Otra de las grandes aportaciones al tiempo del relato la hacia Dumont (2007), que
mencionaba el orden, la duracién y la frecuencia y que, a su vez, estaban relacionadas con la
clasificacion de Meunier (2004). Asi, entre ellos, logran tejer un todo bastante complejo de
interacciones que van a estructurar este aspecto de la narracion. En el cine, la misma Meunier
(2004) habla del tiempo como el mayor problema al intentar adaptar una obra literaria, por la
diferencia de categorias temporales entre una y otra arte y el reducido tiempo de pelicula en el

que se debe insertar la historia escrita. Algunos recursos temporales en el cine citados por
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Chatman (1990) son las hojas de calendario o las fechas a pie de pagina, ademas de las elipsis
obligadas y las voluntarias.

Dicho esto, en L’écume des jours (novela) no consideramos que haya elipsis ni, por
consiguiente, paradas del relato; en cambio, si hay bastantes descripciones en las que el autor
deja de contar para describir, pero Vian enriquece tanto el relato con ellas que no se aprecia
una disminucion de la velocidad del relato. Como Dumont (2007), relegamos la escena y el
resumen a un segundo plano, por no ser de importancia en este caso concreto. En cuanto a la
frecuencia, en L’écume des jours Se repiten tematicas, pero el hecho que acontece es un hecho
unico. Al hilo de esto, el enfoque que mejor encaja con la novela de Vian es el interno, en el
que el ritmo del narrador va unido a la conciencia de Colin que, como veremos, solo conoce
una parte de la verdad, de hecho, lucha durante toda la novela para evitar el fatal desenlace
que sucedera.

L’écume des jours de Belmont es inferior en tiempo que la adaptacion de Gondry, con
lo cual es de entender que se han suprimido mas aspectos. Ademas de los criterios personales
que se han seguido para adaptar esta obra al cine, se podria decir que Belmont decidié dar
mas importancia a ciertas partes e, incluso, suprimir otras, quizas por cuestiones de tematica.
En esta adaptacion si que encontraremos, pues, algunos casos de elipsis.

Tambien relacionaba con el tiempo Dumont (2007) al narrador, al que sefialaba como
«una pasarela entre el presente y el espacio temporal del documento filmico» (Dumont, 2007:
40). Asi, le toca al espectador descubrir la presencia del narrador a través de elementos como
el montaje, el marco o la puesta en escena, aunque también influyen la lengua y la cultura del
espectador. Evidentemente, sean cuales fueran los narradores en las dos versiones de L’écume
des jours, los espectadores de 1968 y de 2013 son, con toda probabilidad, muy diferentes,
pues, si bien coinciden lengua y cultura (francesas) en ambas peliculas, la realidad cultural de
€s0S espacios enunciativos y temporales no va a serla misma en esos dos momentos. Este
factor hard que las percepciones sean diferentes. Vemos, de este modo, cémo estan
relacionados los conceptos de narracion con los de espacio y percepcion.

Garcia Jiménez (1995) alude al aspecto anterior, el tiempo, y lo relaciona con el de
espacio para plantearlos como categorias en el pensamiento humano y referirse a un espacio
como condicion objetiva. Al hablar del espacio narrativo distinguia entre el plano del
lingliista, cuando dicho espacio se limitaba a ordenar relaciones fisicas, y el plano del
retérico, cuando lo que ordena son relaciones que trasciende. Chatman (1990), a su vez,
distinguia entre espacio e historia del espacio, concepto més facil de abordar en la narracion
visual con las imégenes de pantalla. Las imégenes, concepto clave en este trabajo de

investigacion, seran de vital importancia, junto con el punto de vista, a la hora de determinar
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el espacio, ya que cambiara la forma en que se perciba segun lo haga el espectador, el
narrador o el autor de la obra. También puede suceder que una obra no sea escénica, es decir,
que no esté ubicada en un lugar concreto, esto dificulta la representaciéon cinematografica, en
la que se necesita un espacio de ubicacién de las imagenes. En la descripcion verbal, ademas,
se aportan muchos detalles que pueden ser recogidos en una sola imagen filmada.En una obra
como L’écume des jours con gran carga surrealista, este espacio nos parece realmente
interesante pues, si bien siempre imaginamos cuando leemos, siguiendo las descripciones,
enlazando con nuestro bagaje personal, el hecho de leer sobre construcciones que no existen
hace que ese espacio que vamos a crear en nuestra mente sea especialmente abstracto, pues
habra de construirse desde la nada, por primera vez.

Si nos cefiimos al estudio del espacio narrativo como signo, siguiendo a Garcia
Jiménez (1993), distinguiremos tres tipos de signos: los que remiten al mundo exterior, los
que remiten a una instancia de la enunciacién y los que remiten a otro signo separado del
mismo enunciado. El espacio podria desempefiar las tres funciones, destacando,

- por un lado, su valor referencial, sin ir mas lejos, con todas las alusiones a referencias
externas que presentaremos en la parte practica de este trabajo de investigacion sobre L’écume
des jours, que hacen entender el sentido retérico implicito en la mente del autor al escribir
sobre tantos temas que tienen esa segunda lectura;

- por otro lado, su valor deictico o conectivo, cuando la referencia es a algo o a alguien. En
este caso, podemos poner el ejemplo de todos esos musicos de jazz a los que menciona
directamente, como a Ellington;

- por ultimo, el espacio puede tener un valor anaférico, cuando remite a otro signo, cuando
se refiere al sistema de la obra narrativa y esto sirve para organizar el relato.

Coincidimos con Garcia Jiménez (1993) en que las pautas para la organizacion de los
espacios son determinadas por cada autor. Asi, aunque las adaptaciones trabajadas procedan
de la novela de Vian, cada uno de los directores ha sabido darle su toque personal en la
mencionada organizacion de los espacios. De las tres dimensiones que propone, L’écume des
jours perteneceria, desde nuestro punto de vista, a la topoldgica, pues toma el espacio como
simbolo de una cultura (y no como motivo o como significado, a las que pertenecerian las
dimensiones tdpica y topogréfica respectivamente). Ademas, la topoldgica incluye la
aparicion del autor por su ideologia y su inconsciente, de cuya existencia ya no dudamos en la
obra.

En lo que al lenguaje se refiere, este tiene que adecuarse al personaje si quiere recrear
una realidad, aunque esta sea imaginada. Sin embargo, también tiene como objetivo imaginar

y crear y, a este respecto, Vian otorga al cocinero un lenguaje refinado mas propio de un
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burgués que de alguien de su profesion. Asi, crea una realidad que es la suya propia y es la
que va a ir conformando lo que Illamamos el universo de Vian. Del mismo modo que, en la
conformacidn de este universo del autor, desempefian un papel importante los neologismos.

El papel de la musica como lenguaje también es de suma importancia, y no solo en el
cddigo narrativo audiovisual, sino también en el literario. Es lo que sucede, justamente, en la
obra que analizamos. Asi, la mencion de una melodia no se hace al azar, siempre significa
algo méas en la narracion, desde un acontecimiento que esta por llegar hasta una emocién o
una alusion a referentes culturales. En el cine, incluso, intenta suplir lo que la imagen no
puede mostrar. Por otra parte, cuando hablabamos del lenguaje en el cine, destacabamos el
transfert narrativo de Garcia Jiménez (1993), utilizado cuando habia un cambio de lenguaje y
aplicado en los casos concretos del guion, la adaptacion y el comportamiento migratorio de
los motivos narrativos, dentro de los cuales encontramos la contaminacion iconica, proceso
presente, a menudo, en las reinterpretaciones.

En el apartado de audiencia y recepcion de textos subrayabamos los conceptos de
percepcion y de sensacién visual, donde la percepcion era planteada como procedimiento
cognitivo, influido por factores socioculturales y personales, mientras que la sensacion era un
hecho innato, solo relacionado con los sentidos. En L’écume des jours, distinguiendo estos
conceptos de percepcion y de sensacion, podriamos explicar como recibimos todas las
imagenes analizadas en este trabajo de investigacion. Todas, claro esta, antes de ser
analizadas. La percepcion, pues, estaria relacionada con la atencidn y nada tendria que ver
con los sentidos, pues incluso cuando hablamos de sensacion fisica, dicha sensacion estaria
construida en la mente. La sensacion visual, por el contrario, si que estaria relacionada con
nuestros sentidos, seria una impresion producida por ellos. En el caso que nos ocupa,
podemos no saber nada sobre Boris Vian, pero que las iméagenes que veamos en las
adaptaciones cinematograficas estimulen alguno de nuestros sentidos por diferentes razones,
como la conexién de ideas con percepciones anteriormente vividas, lo que va a hacer que el
cerebro asocie también las sensaciones y que se produzcan ilusiones visuales. También en este
apartado sacdbamos a colacion el concepto de mirada, de Gomez Alonso (2001). De todas las
que él propone, la que méas encaja, dentro de las definiciones, para L’écume des jours €S la
mirada propia o personal, que deja al lector libre para actuar y que se puede incluso relacionar
con la lectura de resistencia, propuesta por los estudios culturales y que también sugiere la
interpretacion de imagenes por parte del espectador de una manera personal. Digamos que la
consideramos personal porque, si no se conoce todo el trasfondo cultural analizado, es posible
que cada espectador interprete un universo paralelo, que no sea el de Vian. También habla

Gomez Alonso (2001) de los juegos de miradas, tanto dentro de la pelicula —que sin duda se
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intercambian los actores en L’écume des jours— como generadas por el espectador, al sentirse
identificado por lo que ve. Del mismo modo, este autor cita las diferentes formas de ver la
comunicacion audiovisual a lo largo de los tiempos y, por lo tanto, de los diferentes criterios
de percepcioén.

Hablabamos, por ultimo, de las lecturas interpretativas para la obtencién de datos
iconoldgicos, que son las que van a ayudar a interpretar la imagen y a entender el significado

intrinseco de la obra audiovisual.
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3. LA IMAGEN

En este apartado desgranaremos todo lo relativo a la imagen necesario para este
trabajo de investigacion. Asi, expondremos el concepto en si (usos y significados), que
relacionaremos con la teoria semidtica, y haremos un recorrido por las bases en las que se
asienta y por otros estudios importantes hechos por autores como Eco (1974), Garcia Jiménez
(1995), Chandler (2007) o Joly (2014). Posteriormente, hablaremos de los elementos
intersemioticos relacionados e introduciremos, entonces, el cine y la literatura. Basandonos en
el concepto de «paratraduccién» la Universidad de Vigo y enlazando toda la teoria
presentada, llegaremos a un nuevo término, el de «paradaptacion».

La otra mitad del apartado estard dedicada, por una parte, al andlisis de la imagen:
relaciones con aspectos ya mencionados como la mirada, funciones, intenciones del autor o
condicionantes como el contexto; y, por otra, a la relacion de la imagen con la cultura,
también relacionada con las miradas del espectador, diferente segiin desde la cultura que la

imagen sea observada.

3.1. El concepto de imagen: usos y significados

Una de las definiciones mas antiguas de imagen la da Platén en La Republica: «Llamo
imagenes ante todo a las sombras y, en segundo lugar, a las figuras que se forman en el agua y
en todo lo que es compacto, pulido y brillante y a otras cosas semejantes [...]» (Platén, 1990:
364). Segun el DRAE (2001), la palabra imagen procede del latin imdgo, -inis y estas son sus

diferentes acepciones:

1. f. Figura, representacion, semejanza y apariencia de algo.

2. . Estatua, efigie o pintura de una divinidad o de un personaje sagrado.

3. f. Opt. Reproduccidn de la figura de un objeto por la combinacion de los rayos de luz que proceden

de él.

4. f. Ret. Recreacion de la realidad a través de elementos imaginarios fundados en una intuicioén o vision

del artista que debe ser descifrada, como en las monedas en enjambres furiosos (Real Academia

Espafiola, 2001).

En este apartado sobre la imagen, basaremos nuestra investigacion en la teoria y
practica de Martine Joly, profesora emérita de la Universidad de Burdeos 3 Michel de
Montaigne —donde imparte clases de semiologia de la imagen y del cine— por parecernos su
material publicado, y en concreto su obra mas reciente Introduction a /’analyse de ['image, de
gran importancia e interés no solo para ir desde el analisis de la imagen fija hasta el estudio de
la imagen en movimiento, sino también para interrogarnos sobre los diferentes significados de
la imagen y sus funciones, ademas de su interpretacion.

Para Joly (2014) resulta muy complicado dar una definicion sencilla al término de

imagen, teniendo en cuenta la gran cantidad de significados que atienden a empleos
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totalmente distintos. Para esta autora, o0 mas sorprendente es que, a pesar de ello, se entiende.
«Comprendemos que indica algo, aunque no siempre nos dirija a algo visible, toma algunos
rasgos del plano visual y, en cualquiera de los casos, depende de la produccion de un tema:
imaginario o concreto, la imagen pasa por alguien, que la produce o la reconoce»?’ (Joly,
2014: 11). Esto no quiere decir, asegura, que las imagenes tengan que ser siempre culturales,
la naturaleza también nos las ofrece como demuestra la definicion hecha por Platon.

En cuanto a los origenes de la imagen, menciona su antigliedad remontandose a la
época del paleolitico para recordar las pinturas que nuestros ancestros realizaban a modo de
comunicacion. Se las considera imagenes porque imitan la realidad aunque, segln ella,
parecen estar relacionadas con la magia y la religion. Precisamente hablando de religion,
menciona «images»?8, tan presentes en la religion judeocristiana y en el arte occidental. De
hecho, también representa un problema ya que la Biblia prohibe fabricar imagenes y
adorarlas. Hasta el Renacimiento, con la separacion de las representaciones religiosa y
profana, no llegaran los géneros pictoricos. Por lo tanto, en el campo del arte, la imagen si que
esta unida a la representacion visual.

Pero esta palabra también estd relacionada, dice Joly (2014), con reflexiones
filosoficas hechas por Aristételes o Platon ya que, como buena imitadora, para unos engafia y
para otros educa. Asimismo, la encontramos unida a representaciones mentales como el

suefio,

la imagen mental corresponde a la impresion que tenemos cuando, por ejemplo, hemos leido u oido la
descripcidn de un lugar, de verlo casi como si estuviéramos ahi. Una representacion mental se elabora
de modo casi alucinatorio, y parece coger sus caracteristicas de la vision. Lo vemos? (Joly, 2014: 16).

Esta autora distingue la imagen del esquema mental en que este es una estructura
formal interiorizada y posteriormente asociada a un objeto a través de rasgos visuales.
Respecto a esto, podemos avanzar que, lo que tendriamos al leer L écume des jours o al ver
cualquiera de sus adaptaciones al cine, seria una imagen mental mas que un esquema mental.

De igual modo, Garcia Jiménez (1995), distingue la imagen del discurso de la imagen

visual, diciendo de esta ultima que «es un espejo en el que se refleja el mundo exterior al

ZTraduccién de la autora del original: «Nous comprenons qu’il indique quelque chose qui, bien que ne
renvoyant pas toujours au visible, emprunte certains traits au visuel et, en tout état de cause, dépend de la
production d’un sujet: imaginaire ou concréte, I’image passe par quelqu’un, qui la produit ou la reconnait»(Joly,
2014: 11).

28 Imagenes de santos, cuya acepcion también queda reflejada en el diccionario de la RAE con la expresion
«quedar para vestir imagenes», sinénima de «quedar para vestir santos» o, lo que es lo mismo, quedarse soltero.
2Traduccion de la autora del original: «L.’image mentale correspond a I’impression que nous avons, lorsque, par
exemple, nous avons lu ou entendu la description d’un lieu, de le voir presque comme si nous y étions. Une
représentation mentale s'élabore de maniére quasi hallucinatoire, et semble emprunter ses caractéristiques a la
vision. On voit» (Joly, 2014: 16).
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sujeto» (Garcia Jiménez,1995: 205) y de la imagen del discurso, en la que hay un proceso
perceptivo, que «la imagen es el efecto y resultado de un procesamiento» (Garcia Jiménez,
1995: 205) y que, como tal, forma parte de una operacién cognitiva. Lo interesante, en
cualquier caso, es lo cerca que todo ello esta del suefio, el recuerdo de un suefio a menudo es
similar a recordar una pelicula, ya no porque lo hayamos visto sino, dice Joly (2014), sino
porque al despertar nos damos cuenta de que esa realidad no existe.

En cuanto a la expresion a través de imagenes, y aqui es cuando la autora relaciona la
palabra imagen con metéafora, se relaciona la imagen fija con la filmica y con la
representacion mental de estas en una categoria social determinada o en una persona, es decir,
podemos «tener cierta imagen» de alguien. Imagen, pues, es sinénimo de metafora,
linglisticamente hablando. Y es que ambas «consisten en emplear una palabra por otra segun
su relacion analdgica o comparativa»® (Joly, 2014: 18). Asi, del mismo modo que utilizamos
apelativos segun las caracteristicas que deseamos resaltar, creamos nomenclaturas asociadas a
cosas por su similitud de imagen. Joly destaca también la imagen como un procedimiento
expresivo «rico, inesperado, creativo y hasta cognitivo, cuando la cercania de los dos términos
(explicito e implicito) necesita de la imaginacion y el descubrimiento de puntos comunes
insospechados entre ellos»3!(Joly, 2014: 18). Es lo que sucede en obras surrealistas, tanto
literarias como cinematograficas.

Joly (2014) se refiere con nouvelles images (nuevas imagenes) a aquellas realizadas
por ordenador, denominadas asi en 2014 y que, en los ultimos tiempos, con el avance
tecnoldgico, han pasado al cine creando mundos virtuales e imagenes que parecen reales.
Hace pioneros de esto a la publicidad y a los video clips. La voz inglesa morphing
(transformacion de una imagen) que consiste, justamente, en aplicar «transformaciones
digitales a imagenes “reales” escaneadas, permite manipulaciones ilimitadas de imagenes que
pueden ofrecer desarrollos “fantasticos” para la ficcion [...]»% (Joly, 2014: 21). Por supuesto,
no hay que olvidar la introduccion de este tipo de imagenes en los decorados reales y también
a la inversa, decorados creados con imagenes virtuales. Muy en relacion esta el holograma,

que es una imagen laser tridimensional. A este compendio de nuevas imégenes, también se les

0T raduccion de la autora del original: «[...] ils consistent a employer un mot pour un autre en raison de leur
rapport analogique ou de comparaison» (Joly, 2014: 18).

31Traduccion de la autora del original: «[...] riche, inattendu, créatif, et méme cognitif, lorsque le rapprochement
de deux termes (explicite et implicite) sollicite I’imagination et la découverte de points communs insoupgonnés
entre eux» (Joly, 2014: 18).

%2Traduccion de la autora del original: «[...] transformations numériques sur des images “réelles” scannérisées,
permet des manipulations illimitées des images qui peuvent offrir des développements “fantastiques” pour la
fiction [...]» (Joly, 2014: 21).
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denomina imagenes virtuales, aunque Joly (2014) distingue que esta acepcion ya existia para
aquellas producidas por la prolongacion de rayos de luz.

Si entramos en el audiovisual narrativo, la imagen, segun Garcia Jiménez (1995) «no
solo es “vista”, sino “mirada” y sometida, en cuanto objeto de la mirada, a un proceso de
selectividad por una doble via: la atencion (vision intencional central y periférica) y la
indagacion» (Garcia Jiménez,1995: 205). La atencion central vendria a ser «la focalizacion
sobre los aspectos mas importantes del campo visual» (Garcia Jiménez,1995: 205), contraria a
la atencion periférica, y la indagacion visual seria el «proceso que encadena varias fijaciones
en secuencia sobre una misma escena visual para explorar en detalle» (Garcia Jiménez,1995:
206). Este término guarda estrecha relacion con la atencion y la informacion. Segln sendas
investigaciones clinicas y quirdrgicas sobre asimetria cerebral realizadas en EE. UU. y

recogidas por Garcia Jiménez,

la percepcion y lectura de la imagen secuencial obedece [..] a la actividad cruzada de ambos
hemisferios: el derecho identifica las imagenes y el izquierdo responde de su elaboracién serial. La
configuracion discursiva de las imagenes estriba en la funcion asociativa y en la memoria gestionada
por el hemisferio izquierdo (Garcia Jiménez, 1995: 206).

Asi pues, existe la narracion verbal, que estard conectada con el hemisferio izquierdo y
la narracidn iconica, con el derecho. Esta permite que se siga mas facilmente la narracion,
porque se construye a un nivel mental més ladico.

Cuando habla de los usos que se le suele dar a la palabra imagen, Joly (2014) dice que
actualmente estd asociada a la imagen mediatica, no obstante, distingue la television de la
publicidad ya que, aunque es cierto que podemos encontrar publicidad en la television,
también hay publicidad en muchisimos otros medios—impresos, en Internet, y hasta en la
radio—. Entre las confusiones méas importantes a las que esta asimilacion da lugar, se
encuentra la confusion entre imagen fija y animada, puesto que decir que la imagen mediatica
es la television, seria olvidar, afirma, otros medios de expresién visual como la fotografia o la
pintura con los que la televisidn coexiste. No obstante, apunta que la abundancia de imagenes
digitales que circulan en los dltimos tiempos a través del mévil o de Internet va disminuyendo
esta confusion y aumentando su contemplacion, como se hace con las imagenes fijas.

Rivera Betancur y Correa Herrera (2006) exponen, al estudiar la imagen en la
narrativa audiovisual, que ademéas de guardar relacién con el relato que acompafian, dichos
relatos también influyen en la imagen, en una reciprocidad y, por lo tanto, hace posible la
construccion del sentido por parte del espectador. Por eso creen necesario ahondar en los
andlisis de la imagen audiovisual en estos Ultimos tiempos en que esta se sigue desarrollando

ya que «lo audiovisual es mucho méas que la suma de un elemento visual y un elemento
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auditivo y que en este lenguaje pueden encontrarse rasgos caracteristicos de lo verbal, lo
proxémico y lo metalingiistico» (Rivera Betancur y Correa Herrera, 2006: -). Es mas, creen
un error el haber desdefiado a menudo el papel del sonido a favor de la imagen, porque esta
Gltima puede ser construida por el espectador a partir de otros estimulos sensoriales. Todo ello
sin olvidar la intenciébn comunicativa del emisor, que también reconstruye en el relato
audiovisual su propia mirada. Asi, volvemos a la idea de la imagen como una mera
posibilidad de representacion —en la que entran en juego las vivencias del espectador y su
carga emotiva—y en su gran potencial de estudio y de investigacion.

Pantoja Chaves (2007) habla de una lucha del texto y de la imagen a lo largo de la
historia en la que parece que uno de los dos ha de ser sometido, y destaca, como los
anteriores, la importancia de la imagen en los Gltimos siglos. Asi, dice de tal lucha que, justo
por el hecho de haber sido perpetuada, ha contribuido al didlogo entre texto e imagen y que, Si
durante cientos de afios el hombre se ha formado en letras, recogidas estas en multitud de
soportes, desde la aparicion de la imagen (y él se centra especialmente en la fotografia),
estacha cobrado un valor y una importancia de la que habia carecido, pero de la que siempre
se le habia presumido en cuanto a su utilidad y en sus distintas aplicaciones» (Pantoja Chaves,
2007: 186).También debemos a la imagen, segun él, algo tan relevante como la construccion
de una memoria visual del hombre.

Ya en 1985, Goytisolo Gay hablaba de la importancia de las iméagenes en la literatura,
aunque aludia a estas como referencias culturales en el imaginario del lector que eran
utilizadas luego como cliché. A mayor cantidad de imagenes, mayor probabilidad de
interpretacion cultural del lector (y de encasillamiento social). Constataba asi la dificultad de
aquellos autores que apostaban por salir del cliché y escribir algo nuevo, del mismo modo que
sucedia con las editoriales que apostaban por ellos. Afirmaba, pues, que vende mas la imagen
que espera tener el lector extranjero que el propio valor literario del texto.

Imagen audiovisual, historica, cinematografica, en formas literarias, real o figurada,
fisica 0 en relacion con la referencia cultural, de lo que no nos cabe duda es del valor que
actualmente ocupa en multitud de campos, desde los que se siguen estudiando posibles
interpretaciones.

En la siguiente tabla sobre la imagen nos proponemos recoger las definiciones
expuestas en este marco tedrico, asi como aquellas aportaciones de los autores que, sin ser
definiciones, merecen ser destacadas por su relevancia para este trabajo de investigacion, asi

como los conceptos clave en cada uno de ellos.
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Autor
(afio de
referencia)

Definicién

Aportaciones
destacadas para este
trabajo

Conceptos clave

«Llamo imagenes ante
todo a las sombras y, en
segundo lugar, a las
figuras que se forman

Sombras, figuras

Platon Relacion de imagen con "
en el aguay en todo lo acuaticas, compacto,
(1990) naturaleza. . .
que es compacto, pulido, brillante
pulido y brillante y a
otras cosas semejantes
[...]».
1. Figura,
representacion,
semejanzay apariencia
de algo.
2. f. Estatua, efigie o
pintura de una
divinidad o de un
personaje sagrado.
3. f. Opt. Reproduccion -
de Ig fi uFrJa de un Representacion o
Real N9 semejanza, unidas a la .

. objeto por la L . Figura, estatua,
academia P recreacion a través de :
espafiola combinacion de los elementos imaginarios sagra_ldo, Il_Jz, r_ealldad,

rayos de luz que : imaginacion
(2001) S por parte de un artista
proceden de él. (acepciones 1y 4)
4. f. Ret. Recreacion de P y ).
la realidad a traves de
elementos imaginarios
fundados en una
intuicion o vision del
artista que debe ser
descifrada, como en las
monedas en enjambres
furiosos.
«Procedimiento - Iméagenes como
expresivo “rico, representacion de otra
inesperado, creativo y cosa que no
hasta cognitivo, cuando necesariamente tiene
la cercania de los dos | que ser cultural, también
términos (explicito e puede estar referida a la A
Lo . Invisibilidad
implicito) necesita de la naturaleza. . R
. L - ; (imaginacion),
imaginacion y el - Relacion de la imagen roductor. reconocedor
Joly (2014) descubrimiento de a representaciones P ’ ’

puntos comunes
insospechados entre
ellos”»

- Imagen mental:
impresion que tenemos
cuando, por ejemplo,
hemos leido u oido la
descripcion de un lugar,

mentales como el suefio
- Relacion de la imagen
fija con la filmicay con
la representacion mental
de estas.
- Imagen como
sinénimo de metafora,
linglisticamente

representacion mental,
imagen mental,
metéfora, naturaleza
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de verlo casi como si hablando.
estuviéramos ahi. Una
representacion mental
se elabora de modo casi
alucinatorio, y parece
coger sus caracteristicas
de la visién. Lo vemos.

Imagen del discurso:
«la imagen es el efecto
y resultado de un

. . Oposicion entre imagen Imagen del discurso,
Garcia procesamiento» PosI¢ - Imag g .
"y A del discurso e imagen imagen visual,
Jimenez Imagen visual: «es un - ) : . .
(1995) espejo en el que se visual, la primera unida procesar_mento, espejo
a un procesamiento. (reflexiones de luz)

refleja el mundo
exterior al sujetox.

Bgf;‘,ﬁiﬁ Imagen en la narrativa
Correa Y No proporciona audiovisual: Reciprocidad
Herrera definicion. reciprocidad imagen/relato
(2006) imagen/relato = sentido

Tabla 3: definiciones y aportaciones de la imagen

Podemos comprobar que, como afirma Joly (2014), es sumamente complicado dar una
definicion ajustada al término de imagen, pero encontramos coincidencias entre las
aportaciones de los diferentes autores a lo largo de diferentes épocas. Por ejemplo, algunos de
los conceptos claves sefialados que, o bien son sindnimos, o guardan alguna relacion: figuras /
estatuas; sombra / luz / brillante/ espejo; o imaginacion, que se repite, aunque no literalmente,

en varios de los autores.

3.2. Laimagen y la teoria semidtica

La semidtica es una ciencia reciente, del siglo XX, y como tal, aln tiene cierta
tendencia al rechazo. Sin embargo, basa sus raices en la antigliedad griega, concretamente en
la medicina y la filosofia del lenguaje. En cuanto a su etimologia, apunta Joly (2014) que,
aunque los términos de semidtica y semiologia son muy parecidos, no son sinénimos. El
primero, de origen americano, se refiere a la filosofia del lenguaje mientras que semiologia,
de origen europeo, se refiere al estudio de lenguajes particulares como, en este caso, el de la
imagen. Lo que tienen en comdn es que ambos proceden del término griego séméion (signo).
Asi, dice, en referencia a esa procedencia médica de la antigliedad de la que hablabamos,
existia una disciplina llamada «semiologia» —que aun existe en medicina— que consistia en

estudiar la interpretacion de los signos de las enfermedades. En la antigiedad, el lenguaje
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también era considerado un sistema de signos que permitia la comunicacion entre los
hombres.

Sin entrar en profundidad en el tema, cabe mencionar las bases establecidas por
Saussure en 1916 sobre las unidades constitutivas de la lengua (fonemas y monemas o signos
linglisticos) o sobre la escasa relacion entre sonido y sentido o entre significante y
significado. También es necesario nombrar a Peirce (1978) quien establece una teoria general
de signos y una tipologia que recoge la lengua, pero dentro de una amplia perspectiva. Del
signo dice que podemos percibirlo con nuestros sentidos pero que, ademas, suele tener
significados mas all& de la simple percepcién por los sentidos —como la palidez, una nube gris
o el olor a humo-. Peirce sitla a la imagen dentro de la categoria de icono, por tener el
significante una relacién analdgica con lo que representa, aunque dentro del icono destaca el
diagrama —que tiene una analogia relacional, interna al objeto— y la metafora, que constituiria
un paralelismo cualitativo.

Tanto Eco (1974) como Chandler (2007) hacen referencia a Saussure y a Peirce
cuando intentan establecer una definicién de la semiética. Y es que estamos de acuerdo con
Eco (1974) en que la difusion y definicion de una disciplina como la semidtica puede
presentar un problema de limites. Para delimitarlos, como bien dice este autor, nada mejor
que hacer alusion a los autores que la mencionaron antes de ser conocida como semidtica. En

efecto, segun Saussure (1916),

la lengua es un sistema de signos que expresa ideas y, por lo tanto, es comparable a la escritura, a la
lengua de signos, a los ritos simbolicos, a las formas de cortesia, a las sefiales militares, etc., etc. Ella
solo es lo mas importante de estos sistemas. Asi, podemos concebir una ciencia que estudia la vida de
los signos en el seno de la vida social; formaria parte de la psicologia social y, en consecuencia, de la
psicologia general; la llamaremos semiologia (del griego sémeion, “signo”). Nos ensefiaria en qué
consisten los signos, qué leyes las rigen [...]%% (Saussure, 1916: 33).

Para Eco, esta, que es una de las primeras definiciones, esta incompleta por el uso de
la palabra «signo» que, para Saussure, es la unién de un significado con un significante, lo
cual excluiria muchos fendémenos que hoy consideramos dentro del campo de la semidtica.

Cuando Eco analiza la definicion de Peirce, en la que este Gltimo se define como un
pionero «en el trabajo de la naturaleza esencial y variedades fundamentales de semiosis
posibles...» (En Eco, 1974: 19), la equipara a la logica y, nuevamente, a los signos. Peirce

entiende por semiosis «una relacion de estimulo y reaccion entre dos polos» (En Eco, 1974:

33 Traduccion de la autora del original: «La langue est un systéme de signes exprimant des idées, et par I3,
comparable a I’écriture, a ’alphabet des sourds-muets, aux rites symboliques, aux formes de politesse, aux
signaux militaires, etc., etc. Elle est seulement le plus important de ces systemes.

On peut donc concevoir une science qui étudie la vie des signes au sein de la vie sociale ; elle formerait
une partie de la psychologie sociale et, par conséquent de la psychologie générale ; nous la nommerons
sémiologie (du grec, sémeion, «signe»). Elle nous apprendrait en quoi consistent les signes, quelles lois les
régissent [...]» (Saussure, 1967: 33).
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20), pero la critica de Eco es que se hace necesario un tercer elemento que haga que «el signo
represente su objeto para el destinatario» (Eco, 1974: 20).

Chandler (2007), por su parte, cuando compara las dos definiciones de Saussure y de
Peirce, a los que menciona como los padres de la semidtica, apunta que mientras para el
primero, «la semiologia era una ciencia que estudiaba el papel de los signos como parte de la
vida social»3* (Chandler, 2007: 3), para Peirce, el campo de estudio semiético era la
«“doctrina formal de signos™, lo cual guardaba mas relacion con la lIdgica»*® (Chandler, 2007:
3).

Asi, vemos como las opiniones de Eco (1974) y de Chandler (2007), aunque separadas
en el tiempo, coinciden en el analisis y apuntan algunos vacios y algunas discrepancias desde
las teorias iniciales hasta las actuales.

Cuando Joly (2014) hace un recorrido por los estudios de Peirce, constata que este no
abarca todos los iconos, solo se centra en los aspectos visuales, pero coincide en sefialar la
imagen, el diagrama y la metafora como signos iconicos. Dice que esta reduccion a visual
aparecida en el siglo XX, lejos de simplificar las cosas, ha demostrado que incluso una
imagen fija puede llevar consigo un mensaje muy complejo. Asi pues, uno de los primeros
grandes principios que deja claro en su obra a este respecto es que una imagen es
heterogénea, porque retne diferentes categorias de signos: «“imagenes” en el sentido teorico
del término (signos iconicos, analdgicos), pero también signos plasticos: colores, formas,
composicion interna, textura y la mayoria de las veces también signos linglisticos, del
lenguaje verbal» (Joly, 2014: 30)%,

De entre la multitud de teorias de la imagen, Joly (2014) se centra en una teoria
general, capaz de ir mas alla de las categorias funcionales, esta es la teoria semiética y
depende, entre otras cosas, de que se aborde la imagen segun su significado y no segin la
emocion que produce ni su aspecto estético. Esto lleva a que se tenga en cuenta el modo en
que producen significados o, lo que es lo mismo, interpretaciones. En efecto, afirma la autora
«un signo solo es “signo” si “expresa ideas”, y si provoca en la mente de aquel o aquellos que
lo perciben un razonamiento interpretativo» 37 (Joly, 2014: 23). Siendo esto tan general,

cualquier cosa podria ser un signo, pero la semiotica consiste en establecer las diferentes

3 Traduccién de la autora del original: «[...] a science which studies the role of signs as part of social life» (
Chandler, 2007 : 3).

% Traduccion de la autora del original: «[...] «formal doctrine of signs» which was closely related to logic» (
Chandler, 2007 : 3).

%6Traduccion de la autora del original: «[...] des “images”, au sens théorique du terme (des signes iconiques,
analogiques), mais aussi des signes plastiques: couleurs, formes, composition interne, texture, et la plupart du
temps aussi des signes linguistiques, du langage verbal» (Joly, 2014: 30).

$"Traduccion de la autora del original: «[...] un signe n’est “signe” que s’il “exprime des idées”, et s’il provoque
dans I’esprit de celui ou ceux qui le percoivent une démarche interprétative [...]» (Joly, 2014: 23).
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categorias de signos, si las hubiera y si, dentro de los diferentes tipos de signos, estos se
rigieran por leyes propias.

Garcia Jiménez (1995), por su parte, apunta tres problemas a la imagen como signo:
«sus analogias con el signo lingistico, su condicion de copresente (con signos del sistema
verbal) y su capacidad para configurar un discurso narrativo» (Garcia Jiménez, 1995: 225).
Por esto se propone diferenciar entre el referente, el significante y el significado, que son los
elementos constituyentes, y explicar la naturaleza del signo iconico, donde ademas de explicar
los lazos de semejanza que han de existir, quede claro que esa semejanza esté en la imagen
como signo. El primer punto lo resume brevemente definiendo referente como «el objeto de la
realidad al que remite» (Garcia Jiménez, 1995: 225), significante, como «la sustancia
expresiva del signo» (Garcia Jiménez, 1995: 225) y signo, como «el concepto que el autor
quiere expresar con ella» (Garcia Jiménez, 1995: 225). Asi, distingue en la imagen dos
niveles de contenido, uno bésico o referencial, en el que el significado de la imagen coincide
con aquello que representa, y un nivel procesado, semiotico o retérico, donde el significado
de la imagen viene dado por el autor. En este caso, en la obra de Vian, la balanza se inclinaria
del lado de las imagenes pertenecientes al segundo grupo, pues en muchas de las metaforas
encontradas, son los autores los que aportan el significado. Para el segundo punto, alude a
otros autores como Eco (1974 / 1976) para apoyar su teoria de que la semejanza de la imagen
con el objeto no es suficiente para considerarla un signo ya que no todas las imagenes son
signos iconicos y estos pueden ser «analdgicos» a la imagen retiniana.

Este es justo el modo en que Joly (2014) hace que se entienda el uso de la imagen a
través de la teoria. Segun ella, cualquier imagen presenta una analogia. Y es que «material 0
inmaterial, visual o no, natural o fabricada, una “imagen” es, ante todo, una cosa que se
parece a otra»®® (Joly, 2014: 31). Esto puede aplicarse incluso a las imagenes mentales. A
continuacion, la autora deduce dos consecuencias, la primera, que la imagen queda en la
categoria de las representaciones y, si evoca y no es el objeto en si, la imagen adquiere la
categoria de signo. La segunda que, al ser percibida como un signo analdgico y funcionar
segun el parecido que muestre, dicho parecido puede dar lugar a problemas, tanto por exceso
—porque se podria confundir con el objeto representado— como por defecto —porque podria dar
lugar a equivocos—. Por estas razones, la teoria semiotica, al tomar la imagen como icono o

signo analdgico, nos puede ayudar a comprender mejor su utilizacion.

%8Traduccion de la autora del original: «Matérielle ou immatérielle, visuelle ou non, naturelle ou fabriquée, une
“image”, ¢’est d’abord quelque chose qui ressemble & quelque chose d autre» (Joly, 2014: 30).
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Garcia Jimenez (1995), por su parte, recopila otras teorias de percepcion de la imagen
entre las que destaca la teoria gestaltista, la teoria del lenguaje interior, la generativa y la
teoria de la pulsion escopica.

La teoria gestaltista se refiere a la aprehension de la imagen por el espectador en el
momento en que descubre las estructuras profundas de la imagen, que coinciden con las
estructuras mentales. La percepcién del mundo se basaria en organizar datos sensoriales
segun categorias mas amplias ya establecidas en nuestros cerebros. Asi, en este proceso
entrarian en juego factores como la atencién, la memoria, la imaginacion u otros conceptos
como el «pensamiento visual» y el «centrado subjetivo», acufiados por Arnheim (1971). El
primero relaciona la vision como el sentido mas intelectual que tenemos y que esta ligado al
pensamiento. El pensamiento visual es un tipo de pensamiento méas rapido que el que ha de
pasar por el lenguaje. El centrado subjetivo viene a ser, como su propio nombre indica, un
punto de vista desde el espectador, con unas coordenadas subjetivas y no cartesianas.

La teoria del lenguaje interior parte de Eisenstein (1974) cuando, en los afios 30,
explicaba mediante metaforas el origen del lenguaje cinematografico como elemento
constructivo. Este asimilaba una obra de arte a un organismo, al tener tanta importancia en su
conjunto como las partes por separado. «La imagen se estructura como un lenguaje interior»
(Garcia Jiménez, 1995: 212). Este lenguaje interior viene a ser un sinénimo de pensamiento,
que se manifiesta a través del lenguaje cinematografico. La teoria del éxtasis, presentada
posteriormente por el mismo autor, pero sin ninguna base cientifica, sino totalmente
emocional, se corresponde con una especie de explosion estética en la recepcion de una obra.

Las teorias generativas de Colin (1985) parten, al contrario que las expuestas por
Arnheim (1971), de pensamientos que pasan por el lenguaje. Este autor, en su teoria
hipotética, describe no solo el funcionamiento de la imagen sino también la manera en que el
espectador la recibe.

La teoria de la «pulsion escOpica» y la mirada, de Lacan (1973), estd basada en la
necesidad humana de ver y el placer de mirar tomadas como objeto que crea expectativas e
intercambio de miradas dentro de una historia, incluyendo en este juego de miradas, las del
espectador.

Quedan, pues, definidos los conceptos de semiologia y semidtica desde sus inicios
hasta sus analisis mas actuales, con los que se han contrastado. Asi, resaltamos, a grandes
rasgos, que el signo no lo es todo en semiotica, sino que necesita de otros elementos externos.
Por otra parte, establecemos en este punto los problemas y las soluciones de Garcia Jiménez
(1995) a la imagen como signo y exponemos los diferentes modos de percibirla segln las

distintas teorias propuestas.

109



SOJILSINONITSONOIS

SOJILSY1d SONIIS
SOJI90TYNY SONDIS

SOJINQJI SONSIS

NIDVAI V1
(7100 K101 30 qyarnasovaLaH

V2Id0ds3

V21901
(uau2 o)1 v

NOISINd ¥130

NIOVINL VALLV¥INID

V130 NOIDd3ID¥Id
30 SYIY03L SYHL0

YOIYILNI
3lvnoN31 Ha

VISILIVLSID

HodyIaN E raa)_| 0INod1 ONSIS
g g (8£61)37UHd HAYZAINLYN

SOQYNOIDY 13
VINV4OVIQ g g STOLNY SOYLO é
YVIONHIA E.zﬁm—zu@

(5661) ZINFWI( VIDUYD
)

OALLYYYYN 0S3NISIa
T3 UVENOIINOD
Yivd Qvarvdyd

SYIN31808d J1IN3ST40D
30 NQIJIGNOD

0DILSINONITONOIS

TANOJ VISOTWNY

ONSIS
(9861) 023/ 139 osn a vaLLRD

Véase el siguiente esquema elaborado para mayor claridad de este punto:

tica

fa semid

s

Figura 2: laimageny lateor

110



3.3. Elementos intersemidticos de la imagen: cine y literatura

Garcia Jiménez (1995) dedica un capitulo a La imagen y sus conceptos fronterizos,
dentro de los cuales habla de Lo arbitrario, lo analdgico y lo digital y destaca tres tipos de
relacién, con el mismo nombre, en el lenguaje audiovisual:

- analdgica: donde existen parecidos entre la imagen tecnoldgica que configura el discurso
narrativo y las imagenes retinianas,

- arbitraria: debido a los cddigos subjetivos y culturales que se aplican en la percepcion, y

- digital: ya que la imagen creada por ordenador «viene a dar definitiva consistencia al
espacio de arbitrariedad, que contiene la analogia iconica» (1995: 219).

El mismo autor habla también de la presencia del «signo imagen» en el discurso
audiovisual, caracterizada por ser multiple, al combinarse con muchos otros signos como los
fotograficos, gestuales, etc., inespecifica, al no formar parte estos signos de un sistema
semiotico particular, e impropia, al estar en medio de muchos otros signos que no son
reconocidos como tales pero que estan cargados de significado. En cuanto a la impropiedad

del signo imagen, los que apoyan esta caracteristica aportan las siguientes razones:

- Los signos iconicos reconocibles, ademéas de no ser especificos, solo permiten determinar su valor
denotativo y este informa muy poco sobre su actuacion en el discurso audiovisual.

- Con respecto al resto, ni siquiera puede decirse esto, porque carecen de lugar en cualquier Iéxico,
su sentido es siempre connotativo y varian continuamente. Si logra observarse cierta constancia,
siempre es relativa, arbitraria y queda reducida a determinados grupos de discursos de un mismo
género, de un mismo periodo, etc. (Garcia Jiménez, 1995: 227).

La iconicidad de las imagenes como signos admite diferentes grados, modos y niveles
de interpretacion. Garcia Jiménez (1995) hace la siguiente clasificacion de la imagen en la
configuracion del discurso audiovisual:

- Puras y exentas (imagenes): donde la imagen es «puramente denotativa. Su condicién
exenta alude a que la analogia acaba en su relacion con la imagen retiniana (especular) de los
objetos del mundo natural, que son sus referentes» (Garcia Jiménez, 1995: 228). La pureza
puede estar relacionada con cualquiera de los sentidos.

- Puras y articuladas (imagenes de imagenes): imagen que tiene otra imagen de referente.

- Abisales simples (imagenes de imagenes de imagenes...): son aquellas imagenes en las que
hay una representacion de otras imagenes y, a su vez, de otras.

- Abisales autorreferenciales: recurso muy utilizado en la elaboracion de clips musicales y
en publicidad, se trata de someter a la imagen a un proceso de despliegue.

- Impuras directas (imagenes de no-iméagenes): suelen ser consideradas como no-imagenes

y, en el cine, estan referidas a aquellos planos de textos escritos. Las encontraremos, por
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ejemplo, en la adaptacion de Gondry, cuando aparezcan en pantalla los textos en maquinas de
escribir.

- Impuras inversas (no-imagenes de imagenes): esas letras que son utilizadas para
representar iconismos o iconogramas sonoros, es decir, mas que representar el ruido de algo,
las letras representarian su icono sonoro. Se incluirian en este grupo las onomatopeyas
escritas, dialogos, y metaforas verbales en general.

Siguiendo con los grados de iconicidad, dice Garcia Jiménez (1995) que la imagen
admite grados de analogia y de arbitrariedad, segun se asocie la imagen con el espejo o con el
percepto. «Cuanto menor es el grado de iconismo de una imagen y mayor su grado de
arbitrariedad (es decir, cuanto mas estilizada sea) estara méas cerca del percepto (o sea, del
cddigo) y mas lejos del espejo» (Garcia Jiménez, 1995: 229). Y a la inversa.

Hay tres niveles de interpretacion iconica que se han establecido después de varios
siglos de estudios, iniciados en el siglo XVI con Ripa (1987) y en los que Panofsky (1971)
propone tres niveles de interpretacién: iconico, iconografico e iconolégico.

- El nivel icénico se corresponde con el primer plano de representacion de la imagen,
también Ilamado plano natural, donde se identifican los motivos y las circunstancias de la
imagen.

- El nivel iconografico es el plano secundario o convencional de la imagen, relacionado,
ademas de lo anterior, con el significado o la historia

- El nivel iconoldgico, en el que, a lo anterior, se suma una interpretacion sociocultural que,
a diferencia de los anteriores niveles, no surge del autor de manera voluntaria. Este nivel ha
recibido criticas por estar basado Unica y exclusivamente en el contexto aungue, tal y como
apunta Garcia Jiménez (1995), la cultura de un autor suele estar presente en su obra hasta
cuando €l no lo quiere.

El mismo habla en su obra de la triple dimension perceptiva de las imagenes cuando,
evidentemente, hablamos de la visidn, ya que, si no, la imagen es plana o bidimensional para
un ojo fijo.

Yuste Frias (2008) también ha hecho sendas investigaciones sobre la imagen, aunque
mas centradas en el campo de la traduccion. Este, al hilo de la percepcién, insiste en que la

imagen no es universal y que ni esta ni el simbolo
escapa[n] a la maldicién de Babel [...] Sin embargo, todo lo referente a la imagen en textos escritos,
audiovisuales o multimedia [...] parece tener poco interés para los estudiosos de la traduccion y a veces

resulta dificil encontrar los resultados de las pocas y distintas investigaciones que sobre el tema de la
imagen en traduccién puedan llegar a existir en nuestra transdisciplina (Yuste Frias, 2008: 149).

112



Para Yuste Frias (2008) es fundamental estudiar bien los paratextos formados por el
simbolo y la imagen si se quiere interpretar correctamente lo que vemos. Para ello, juzga
necesarios una buena capacidad visual y un buen conocimiento de la cultura para descifrar los

valores simbdlicos de los distintos imaginarios.

Con la palabra “imaginario” hago referencia al conjunto de producciones, mentales o materializadas en
obras editadas, construido a base de imagenes de naturaleza verbal en el texto (imagenes mentales
implicitas en todo signo lingliistico con valor metafdrico) e imagenes de naturaleza no verbal en el
paratexto (imagenes visuales tales como dibujos, ilustraciones, fotografias) que llegan a construir
estructuras coherentes y dinamicas, proveedoras siempre de un sentido simbdlico a leer, interpretar y
(para)traducir por el sujeto que (para)traduce. Para traducir el imaginario de cualquier libro, el traductor
debe traducir no solo las ideas y pensamientos del aspecto verbal del libro sino también, y sobre todo,
paratraducir las emociones y sentimientos transmitidos por los valores simbdlicos del aspecto visual del
libro (Yuste Frias, 2011: 976).

El término de «paratraduccion» se cred en el Grupo de Investigacion Traduccion &
Paratraduccion (T&P) de la Universidad de Vigo y, ademas de contar con el prefijo antitético
«para», que en griego recoge sentidos tan diferentes como cercania y distancia -y, con ello,
tantas posibilidades significativas como puede tener una traduccion—, procede de la nocion de
«paratexto» de Gérard Genette. Como apunta Yuste Frias (2015), las conclusiones a este

concepto de Genette fueron presentadas, en su momento, animando a su posterior estudio,

la nocién de “paratraduccion fue creada para analizar [...] el espacio y el tiempo de traduccién de todo
paratexto que rodea, envuelve, acompafia, introduce, presenta y prolonga el texto traducido para
asegurar en el mundo de la edicién su existencia, su recepcién y su consumo no solamente bajo la
forma de libro sino también bajo cualquier forma de produccién editorial posible en la era digital (Yuste
Frias, 2015: 322).

Cuando el paratexto se encuentre dentro del espacio material del texto se le
denominara peritexto, y cuando esté fuera, «en espacios externos fisicos y sociales
virtualmente ilimitados» (Yuste Frias, 2008: 141), se llamaran epitextos.

Asi, «la paratraduccion es el conjunto de producciones verbales, iconicas (y/o verbo-
iconicas) y materiales (ortotipograficas) que no solo presentan una traduccion, sino que hasta
la hacen presentable o no» (Yuste Frias, 2005: 76). Esta no puede ser separada de la
traduccion, de hecho, cuando el grupo de investigacion Traduccion & Paratraduccion (t&p)
elige el simbolo «&» —«esperluette en francés, ampersand en inglés» (Yuste Frias, 2008:
144)— lo hace por la simbologia de este ideograma como lazo o nudo.

Si, ademas, como dice en un articulo reciente Yuste Frias (2015: 325), «la
paratraduccion es todo lo que hace posible que un texto traducido se convierta en libro o en
cualquier otro producto editado de forma digital: pelicula, videojuego o web», podriamos
extenderlo al caso que nos ocupa en este trabajo de investigacién y hablar de
«paraadaptacion» cuando no hablamos de traduccion del guion de una pelicula, sino de

«traducir al cine» una obra escrita con todo lo que a ella rodea, envuelve, acompana,
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introduce y presenta. Todo ello, evidentemente, serd recogido de maneras diferentes al
cambiar las épocas de adaptacion, ya que el paratexto de la obra que se quiere adaptar, podria
entrar en conflicto con el paratexto de la produccién cinematografica.

Ademas, cualquier lector, como él mismo dice, se convierte en traductor en un
momento dado, y la interpretacion es una forma de traduccion, pues implica dar sentido a algo
que se ve 0 que se lee.

Aparte de traduccién, Yuste Frias (2008) menciona la importancia de la imagen en los
contenidos multimedia, donde se combina la imagen, fija y en movimiento, con el texto y el
sonido. Asi, asocia multimedia a multisemidtico. Afirma, igualmente, que la oposicién texto /
imagen es falsa, ya que ambos construyen el mensaje de manera complementaria,
manteniendo totalmente sus identidades semidticas gracias al mestizaje que se genera entre
ellos, siempre en una relaciéon de coordinacion y no de subordinacion, y pone como ejemplo
de esta relacion intersemidtica el comic. En el comic, cada uno de los elementos verbales y
los visuales se encuentran al 100%, y no al 50% - 50%. Nosotros, en este trabajo de
investigacion, trabajaremos también con cddigos semidticos diferentes como la imagen y el
sonido, entre otros.

La imagen puede también tener que ver en las interpretaciones que el espectador haga
de una pelicula. Asi, el enfoque que le haya dado el director, puede variar en funcion de esto.
Es cierto que en otros momentos de este trabajo hemos hablado de enfoques pero, por primera
vez, lo vamos a hacer analizandolos desde un punto de vista de género, que propone Gémez
Alonso (2001):

- El enfoque clasico seria aquel en el que se enmarcarian los clasicos de Hollywood y
presentaria «al género masculino como el objeto dominante y el objeto deseado y al género
femenino como objeto dominado y objeto deseante» (2001: 56).

- El enfoque anticlasico representaria justamente los géneros en sentido opuesto al enfoque
anterior, como ejemplo, la pelicula Instinto basico (1992), de Paul Verhoeven.

- En el enfoque moderno no hay ninguna dominancia de género, sino un equilibrio entre
ambos. El tema central de estas peliculas suele girar en torno a condiciones de vida, como en
El verdugo (1963), de Luis Garcia Berlanga.

- El enfoque posmoderno, por Gltimo, presenta a ambos sexos como deseantes y deseados,
dominantes y dominados (Amores perros (2000), de Alejandro Gonzalez-lfarritu). Este
enfoque seré el que mas se ajuste a L 'écume des jours, tanto novela como adaptaciones.

Otro de los aspectos a los que alude Gémez Alonso son los comportamientos
fetichistas, relacionados con el placer por los objetos, asi como a las estrategias de seduccién

que utilizan como reclamo imagenes bellas, basadas en canones visuales atractivos. Esto nos
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hace pensar, en cierto modo, en la obsesion de uno de los protagonistas, Chick, por los objetos
de Partre, que Gondry transforma, ademas, en una adiccion a la droga para insertar las escenas
en una realidad contemporanea mas creible. También podemos relacionar esta teoria con la
eleccion de los personajes; en ambas adaptaciones, como veremos, se han elegido personajes
que, si bien no obedecen al fisico exacto descrito por Vian, si que corresponden a los canones
de belleza de cada época. Ambos directores de cine intentan formar parejas, lo cual queda
mejor reflejado en la adaptacion de Gondry, quien afiade una pareja negra para dar la
importancia al ambiente americano que tanto le gustaba a Boris Vian y del que deja rastro en

toda la novela.
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3.4. Analisis de la imagen

En este apartado observaremos como el analisis de la imagen guarda relacion con
algunos de los aspectos anteriormente mencionados, por ejemplo, las miradas del receptor en
cuanto que al mirar analizamos e intentamos desentrafiar donde acaba la realidad y comienza
lo imaginario.

Segun Joly (2014) existen reticencias a la hora de proponer analizar una imagen, bien
porque se cree que no hay mucho que interpretar dada la naturalidad de la imagen, bien
porque se dude de la verdadera intencion del autor, o porque se tiene la falsa idea de que una
imagen artistica no ha de ser analizada ya que el arte solo concierne a las emociones. Joly
(2014) justifica el analisis solo si esta dirigido a un proyecto. Pero, si hos adentramos un poco
mas en cada uno de estos puntos, cabe preguntarse, en primer lugar, si la imagen es natural
ademas de una forma de lenguaje universal. De este modo, su naturalidad parece proceder de
la rapidez en su reconocimiento durante la percepciéon visual, asi como la universalidad de la
imagen procede de la multitud de manifestaciones pictoricas hechas a lo largo de la historia
que el hombre ha creido ser capaz de identificar.

Joly (2014) aclara que la existencia de esquemas mentales universales, reconocidos
por todos por ser fruto de la experiencia comun, no debe hacernos pensar que toda imagen es
universal, ya que el hecho de que reconozcamos la imagen no significa que reconozcamos el
mensaje que esta quiere transmitir cuando se inserta en un contexto determinado. «Reconocer
motivos en los mensajes visuales e interpretarlos son dos operaciones mentales
complementarias, aunque tengamos la impresion de que son simultaneas»3° (Joly, 2014: 34).
Algunas de las diferencias que se sefialan entre la imagen y la realidad son la inexactitud de
los colores, de dimensiones, la ausencia de movimiento, de olor y de temperatura. Joly sefiala
este aprendizaje como el natural, ya que se va adquiriendo desde la infancia. El trabajo del
analista consiste en descifrar lo que hay tras esa naturalidad de las imagenes.

En segundo lugar, estaba la preocupacion en torno al andlisis de las intenciones del
autor que, dice Joly, plantea la misma problematica que interpretaciones pertenecientes a
otros campos (literario, visual, ...); no podemos renunciar a una interpretacion solo por no
saber lo que ha querido decir el autor, entre otras cosas porque dentro de lo que este transmite
hay una parte inconsciente, por no hablar de que ese mensaje visto en otra época 0 en otro

pais cambia las expectativas.

39Traduccion de la autora del original: «[...] reconnaitre des motifs dans les messages visuels et les interpréter
sont deux opérations mentales complémentaires, méme si nous avons I'impression qu’elles sont simultanées»
(Joly, 2014: 34).
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Interpretar un mensaje, analizarlo, no consiste ciertamente en intentar encontrar lo mas cercano a un
mensaje preexistente, sino en comprender que ese mensaje, en esas circunstancias, provoca significados
aqui y ahora, intentando aclarar lo que es personal de lo que es colectivo. En efecto, para un analisis
hacen falta garantias y puntos de referencia. Dichos puntos de referencia podremos buscarlos en los
puntos comunes que mi andlisis puede tener con el de otros lectores comparables. Y no en hipotéticas
intenciones del autor*® (Joly, 2014: 35-36).

Nos propone, pues, que examinemos el mensaje, lo comparemos y comprendamos lo
que nos dice, lo que de ello resulte podra ser considerado un analisis, pero solo en ese
momento y con esas circunstancias, sin olvidar que analizamos desde el punto de vista del
receptor, no del autor.

En un tercer apartado, Joly (2014) apunta una ultima resistencia al analisis relacionada
con la imagen. Segun ella, estas se producen por la relacion atribuida al arte, mas hacia lo
emotivo que hacia lo comunicativo y también por la imagen del artista. Si ya el arte, de por si,
busca la estética, el hecho de nombrar al artista agudiza esta caracteristica al intentar unir obra
y autor. Esto existia ya en la Grecia antigua y, aunque no ha permanecido en todas las épocas
—en la Edad Media fue menos frecuente— los textos antiguos nos demuestran que siempre se

ha otorgado un gran respeto a la creatividad de los artistas.

Aunque la tendencia actual tiende a hacer desaparecer las anécdotas biogréaficas en beneficio del
aspecto creador del artista, este ain no ha desaparecido tras su obra y, por consiguiente, un andlisis
racional de su arte se sigue experimentando como si fuese un vil crimen, tan fuera de lugar como

inatil* (Joly, 2014: 37).

También apunta la autora que el hecho de situar el campo del arte en el extremo
opuesto al de la ciencia deja al arte sin posibilidades de vinculo con el pensamiento verbal, lo
cual produce, posteriormente, las reticencias a la hora de analizar las obras.

Fuera de ese primer rechazo al analisis, Joly analiza las funciones del analisis de la
imagen que irfan desde el mero placer del analista, hasta una ampliacion de sus
conocimientos, ademas de otras como la ensefianza o la mejor comprension de los mensajes
visuales. La autora diferencia al analista del cinéfilo o del coleccionista en que estos dos

ultimos acumulan objetos que aman mientras que el analista los desmonta y vuelve a armarlos

“Traduccion de la autora del original: «Interpréter un message, I’analyser, ne consiste certainement pas a
essayer de retrouver au plus prés un message préexistant, mais a comprendre ce que ce message-la, dans ces
circonstances-1a, provoque de significations ici et maintenant, tout en essayant d’y déméler ce qui est personnel
de ce qui est collectif. Il faut en effet, et bien entendu, des garde-fous et des points de repéere a une analyse. Ces
points de repére, on pourra précisément aller les chercher dans les points communs que mon analyse peut avoir
avec celle d’autres lecteurs comparables & moi. Certainement pas dans d'hypothétiques intentions de 1’auteur»
(Joly, 2014 : 35-36).

“Traduccion de la autora del original: «Méme si la tendance contemporaine tend a faire disparaitre les anecdotes
biographiques au profit de I’aspect créateur de 1’artiste, celui-ci n’a pas encore disparu derriere son oeuvre, et
des lors une analyse rationnelle de son art continue d’étre ressentie comme une sorte de crime de lése-majesté,
aussi déplacé qu’inutile» (Joly, 2014: 37).
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y, si los acaba coleccionando, sera porque difiere del original y puede, de nuevo, analizarlos,
todo ello sin perder el placer estético, sino mas bien al contrario.

«...Comprender, es también un placer. Por eso una de las funciones principales del
analisis es la funcion pedagoégica»*? (Joly, 2014: 38). Aunque sea conocido sobre todo en
ambitos pedag6gicos, el andlisis no solo esta supeditado a él, también se utiliza en lugares de
trabajo y en medios de comunicacion, lo cual, propone Joly, podria ser un modo de que
aquellos que creen que hay manipulacion durante el analisis, cambiaran de opinion. Otra
funcion importante, que encontramos sobre todo en publicidad es «la busqueda o la
verificacion de las causas del buen o del mal funcionamiento de un mensaje visual»*® (Joly,
2014: 39).

En cuanto a la metodologia, establecer los objetivos con claridad es fundamental para
lograr un buen andlisis. Sera el proyecto el que oriente ese analisis y de donde surja la
metodologia, segun las elecciones que vayamos haciendo en su desarrollo. Se puede partir de
un significado intentando encontrar el significante, o a la inversa, partir del significante para
hallar el significado. También, como se podria explicar a través de la doble articulacion del
lenguaje, las elecciones —o la no eleccion de algunos elementos, es decir, su ausencia— se
pueden hacer por sentido, gramatica, ritmo o infinidad de otros elementos si hablamos de
imagenes.

Otras consideraciones previas necesarias para el analisis de la imagen visual serian el
estudio de su funcion y de su contexto de aparicion. Sin dudar ya de la imagen como un
lenguaje vy, por tanto, como mensaje, considera Joly de vital importancia para entenderlo,
saber quién lo produce y su funcion, para lo cual son necesarios unos criterios de referencia.
Se proponen dos métodos:

«- [...] situar los distintos tipos de imagenes en el esquema de la comunicacion.
- [...] comparar los usos del mensaje visual con los de las principales producciones humanas
destinadas a establecer una relacién entre el hombre y el mundo»* (Joly, 2014, 44).

Cuando esta autora intenta una clasificacion de imagenes con las funciones del

lenguaje establecidas por Jakobson —denotativa, expresiva, poética, conativa, fatica, ...—

demuestra que en, este caso, no son efectivas, pues hay muchas iméagenes que no encajan en

“42Traduccion de la autora del original: «[...] Comprendre aussi est un plaisir. C’est pourquoi une des fonctions
primordiales de I’analyse en est la fonction pédagogique» (Joly, 2014 : 38).

43Traduccidn de la autora del original: «[...] la recherche ou la vérification des causes du bon fonctionnement ou,
au contraire, du mauvais fonctionnement d’un message visuel» (Joly, 2014 : 39).

#“Traduccion de la autora del original: «- [...] situer les différents types d’images dans le schéma de la
communication;

- [...] comparer les usages du message visuel a ceux des principales productions humaines destinées a établir un
rapport entre I’homme et le monde» (Joly, 2014 : 44).
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una sola funcién, como las fotografias de prensa, que ademas de la funcion referencial o
denotativa, cumplen a menudo una funcién expresiva. Ademas, afirma, es muy complicado
que la imagen pueda hablar de sus cddigos con sus propios cddigos—funcion metalingistica—.
Y, por ultimo, insiste en distinguir la funcion implicita o explicita de la imagen, ya que estas
determinarian, en gran medida, su significado.

Por otra parte, las expectativas y el contexto van, dice, a condicionar la interpretacion

del mensaje.

La idea principal es que no solo la interpretacion de un texto presupone la interaccion de leyes internas
y externas al texto (como las de su produccion y de su recepcion), sino que presupone también “el
contexto de experiencia anterior en el que se inscribe la percepcion estética”. Lo cual significa que,
incluso en el momento en el que aparece, una obra no se presenta nunca como “una novedad absoluta
que surge en un desierto de informacion; por todo un juego de anuncios, de sefiales —manifiestas o
latentes—, de referencias implicitas, de caracteristicas ya familiares, su publico est4 predispuesto a un
cierto modo de recepcion”®® (Joly, 2014: 48).

A propoésito de esta cita, apunta Hernandez-Santaolalla Aguilar (2012) sobre la
estética de la recepcion, que fue definida por primera vez por Hans Robert Jauss el 13 de abril

de 1967, en la conferencia inaugural de la Universidad de Constanza, y que

pretendia una revolucion en la concepcién de la relacion autor-receptor de la obra literaria, que seria
trasladada, posteriormente, al resto de manifestaciones artisticas. En esta linea, y relacionada con la
teoria de los efectos de la comunicacion de masas y, en concreto, de la comunicacion persuasiva, el
presente trabajo propone un andlisis de la publicidad desde los presupuestos béasicos de dicha Teoria de
la Recepcidn, entendiendo que es el publico de los anuncios el que realmente configura su sentido final
(Hernandez-Santaolalla Aguilar, 2012).

Asi, y retomando el texto de Joly (2014), podemos comprobar como cambian las
referencias cuando cambiamos el marco temporal o las formas o estilos en una nueva creacion
que tenga otro enfoque mas moderno, mas critico, etc., de igual modo que han ido cambiando
las expectativas de los espectadores, de ahi la relacion del contexto con ellas.

Para Gomez Alonso (2001), hay en los discursos audiovisuales rasgos psicoanaliticos
que intentan aclarar la estructura profunda de la imagen, sobre todo, centrandose en su

examen inconsciente

En diversas peliculas se pueden apreciar aspectos oniricos [...], procesos hipnéticos [...], alucinaciones
[...], reflejos de desdoblamiento de personalidad [...], estados de esquizofrenia explicita [...], 0
evocada [...].

“Traduccion de la autora del original: «L’idée majeure est que non seulement I’interprétation d’un texte
présuppose I’interaction de lois internes et externes au texte (comme celles de sa production et de sa réception),
mais qu’elle présuppose aussi “le contexte d’expérience antérieur dans lequel s’inscrit la perception esthétique”.
Ce qui signifie que, méme au moment ou elle parait, une ceuvre ne se présente jamais comme “une nouveauté
absolue surgissant dans un désert d’information ; par tout un jeu d’annonces, de signaux —manifestes ou latents—,
de références implicites, de caractéristiques déja familiéres, son public est prédisposé a un certain mode de
réception» (En Joly, 2014 : 48).
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[...] se plasman teorias concernientes a la pulsion escopica o scoptofilia, es decir a la posicion
voyeurista que adopta el intérprete [...]. Pero esta posicion de voyeur también repercute en la propia
mirada del espectador que observa las imagenes (Gdmez Alonso, 2001: 44-45).

A la pulsion escopica ya hemos hecho referencia anteriormente, pero afiddase aqui esa
extension a la propia mirada del espectador / observador.

Y si deciamos al principio de este apartado que las miradas y el andlisis de la imagen
tienen relacion, para ilustrarlo hablaremos de la idealizacion audiovisual o de como los

distintos puntos de vista influyen. Esta supone estudiar, entre otros aspectos,

como se observa dentro y fuera de una escena concreta, qué papel juega el receptor interno (personaje)

y externo (espectador), cdmo se construyen los juegos de miradas, donde miran los personajes, quién

ostenta la mirada principal en una imagen, cuantas miradas aparecen en escena (Gomez Alonso, 2001:

49).

El punto de vista déptico es el encargado de descubrir qué personaje esta viendo una
escena y el grado de implicacién del realizador en el discurso audiovisual, asi como un estilo
determinado, si el autor deja ver las marcas necesarias.

El punto de vista acudstico, por su parte, se encarga de mostrar qué personaje oye,
cuantos lo hacen, qué papel desempefia la BSO de la pelicula y como estan construidos los
planos sonoros (cercania / lejania). Gomez Alonso (2001) cita la clasificacion de Michael

Chion (1993) que consiste en cuatro tipos de escucha:

Escucha causal: informa sobre la causa. Incide en el reconocimiento de sonidos, voces (sea de imagenes
visibles o invisibles).

Escucha semantica: produce un significado concreto. El reconocimiento del idioma y dialectos forman
parte de este apartado.

Escucha reducida: estudia los valores fisicos del sonido y su observacién por procedimientos. Se
necesita realizar un estudio aplicado (similar al que se realiza en investigaciones policiales).

Escucha asociativa: genera recuerdos (asocia sonidos a imagenes mentales) (Gomez Alonso, 2001: 49).

Por otra parte, el andlisis del punto de vista perceptivo persigue desentrafiar las
sensaciones, movimientos y motivaciones de los personajes; en cuanto al receptor, cémo
reacciona este cuando percibe las iméagenes, como se van constituyendo sus pasiones.

El punto de vista realizativo se refiere al lugar que ocupa la cdmara y a la finalidad de
mostrar determinadas situaciones.

El punto de vista compositivo guarda relacion con el modo en el que est4 tomada la
escena: peso visual, lugar desde el que se observa y finalidad de este enfoque.

Por ultimo, en cuanto al punto de vista de la puesta en escena, lo que interesa apreciar
es la importancia de un personaje respecto al resto. Gracias a este punto de vista se puede
saber quién es el protagonista e incluso lo que le va a ocurrir a un personaje durante la
historia.

Véase esquema elaborado de este apartado:
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Figura 4: elementos intersemioticos.
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3.5. Imagen y cultura

En relacion con el apartado anterior, con las miradas del espectador, con los factores
que le influyen, esta la cultura. Cada cultura tiene su mirada y tiene su espacio, aunque
autores como GOmez Alonso (2001) hablan de fronteras transnacionales que plantean
estrategias a los cercos de las culturas. Segun él, una vez que esos espacios deciden acoger las
posturas alternativas, pasan a denominarse posmodernos.

Las imégenes que nos encontramos actualmente, en relacion a la cultura, se debaten
entre la cultura misma y su dimension de fetiche y seductora. Cualquier reflexion sobre la
obra, la percepcion de esta y el sentimiento de los creadores, opina el autor mencionado, ha de
apreciarse en el analisis audiovisual.

Se busca sorprender con lo exdtico, a sabiendas de que seré lo que busque el publico,
cada vez mas diversificado por gustos. La idea es generar placer estético para darle sentido a
la exposicidn visual, mas alla de los parametros culturales.

Cuando hablamos de identidades, aclara Gomez Alonso (2001), podemos referirnos a
las imagenes segun un género y un estilo determinados o segun como inciden en ellas las
clases sociales, la sexualidad, la raza y la geografia, esto dltimo es lo que el llama
«identificacion cultural y nacionalista» (Gomez Alonso, 2001: 112). Para el autor, es un
proceso que depende de tres conceptos —permanencia, igualdad y alteridad—, porque sirve para
unir o diferenciar rasgos de una obra audiovisual.

Y, ademas de hablar de la identidad de una obra audiovisual, también se habla de su
género o de su estilo, muchas veces utilizando ambos términos indistintamente, aunque,

también Gomez Alonso, nos aclara las caracteristicas de cada uno:

El género audiovisual configura el conjunto de obras que marca una misma tematica y funcion, y que
obedece a unas ciertas expectativas de mercado. Es un término derivado de la critica literaria que va
asociado a los conceptos de estructura, etiqueta, categoria y repeticion de estrategias [...] La teoria de
los géneros se asienta bajo las percepciones de la industria y el pablico. Las obras audiovisuales de un
determinado género deben compartir ciertas caracteristicas, ideologias o categorias fundamentales
(valores culturales o contraculturales) y deben entenderse como un lenguaje que no solo pretende
describir un fendmeno concreto, sino que obedece a un propdsito identificable y especifico (Gomez
Alonso, 2001: 114).

Nos podemos encontrar con una obra que pertenezca a un género o a varios. El estilo,
por su parte, es un concepto mas ambiguo que se define como «un conjunto de motivos que se
convierten en atributos de un actor social, ya sea autor individual (idiolecto) o colectividad
agrupada frente a una determinada época o conjunto de autores (sociolecto)» (Gomez Alonso,
2001: 115). El estilo se puede estudiar por épocas, por periodos o por movimientos, por

autores o0 por marcas de un periodo o0 de un autor concretos. Aungque hemos dado una
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definicion general de estilo, este se entiende de otros modos segun la disciplina desde la que

se trabaje:

- El estilo psicolinguistico estudia los rasgos pertinentes de un determinado uso del idioma, rasgos
idiolectos, criterios y normas de lenguajes especificos [...]

- El estilo comunicativo estudia los rasgos formales que caracterizan el modo en que se realiza el acto
comunicativo (si es directo, indirecto, entrecortado, etc.). también alude al modo en que se expresa
un determinado interlocutor (autor, narrador, enunciatario...).

- El estilo artistico estudia el conjunto de rasgos formales que caracteriza un grupo de obras,
constituido sobre bases tipoldgicas de una determinada época (Gémez Alonso, 2001: 116).

En general, el estilo debe ser entendido como un procedimiento capaz de asentar
normas y reglas estéticas que permitan describir y analizar las imagenes teniendo en cuenta
las diferentes corrientes y las teorias de los medios de comunicacién de masas. Aungue €s
posible que la comprension de las imagenes se vea afectada por marcas institucionales, el
nivel cultural de cada persona podria pasar por encima de dichas marcas.

En relacion a las marcas estan las isotopias, que son «normas establecidas, normas
locales o marcas identificativas» (Gomez Alonso, 2001: 121) y que regulan el funcionamiento
de un enunciado al tiempo que establecen las expectativas que genera una imagen. También
estan las marcas de autor, que pueden estar referidas a un autor en particular o a un conjunto
de ellos, pudiendo hacer, en este Gltimo caso, alusion a escuelas artisticas 0 a movimientos
cinematograficos con rasgos comunes.

A pesar de las maltiples calificaciones que se pueden encontrar para el concepto de
autor, segun Gémez Alonso, si lo vemos desde las perspectivas mediaticas, este va a depender
de la consideracion del publico y esto, una vez mas, estard relacionado con el imaginario

sociocultural del espectador.

3.6. Conclusiones

Tras una primera exposicion del término de imagen, hemos elegido la cuarta acepcion
del Diccionario de la RAE (2001): «recreacion de la realidad a través de elementos
imaginarios fundados en una intuicién o vision del artista que debe ser descifrada [...]», ya
que no solo vamos a estudiar las distintas imagenes (de la Iglesia, del trabajo, de la vida socio
cultural de la época y surrealista) que aparecen en L’écume des jours Sino que, ademas,
analizaremos e intentaremos descifrar si, efectivamente, proceden de la realidad, de la
imaginacion del autor o si son hibridos entre una y otra. No obstante, partiamos de la base de
que definir este concepto no es sencillo, debido a los empleos tan diversos a los que atiende.

Aunque para el estudio de este apartado de la imagen hemos seguido la teoria de

distintos autores, nos hemos centrado, fundamentalmente, en las aportaciones de Joly (2014)
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por ser, ademas de las mas recientes, de gran importancia para el analisis de la imagen fija a la
imagen en movimiento.

Veiamos que los origenes de la imagen se remontan al paleolitico, all& cuando
nuestros ancestros pintaban para comunicarse. Desde entonces, las imagenes han estado
presentes en la religion y en la filosofia. Pero, sea cual sea la procedencia, para Joly (2014) la
importancia radica en la produccion y en el reconocimiento. También aclaraba que las
iméagenes no tienen por qué ser siempre culturales, sino que podemos obtenerlas de la
naturaleza, como también apuntaba una de las primeras definiciones del término imagen,
propuesta por Platon y nos decia que este y otros filsofos hablaban de ella desde el doble
sentido engafio / educacion, por ser buena imitadora. A unos ensefia y a otros educa.

También hemos visto que la imagen esta asociada a representaciones mentales como el
suefio o el esquema mental. Garcia Jiménez (1995), por su parte, distinguia la imagen del
discurso de la imagen visual. Para él, la imagen del discurso se relaciona, en cierto modo, con
la definicion de Joly (2014) de esquema mental, en cuanto que también implica un
procesamiento. Lo que nos interesa de ambas propuestas es que estan cerca del concepto de
suefio, ya no por el hecho de recordar lo que vemos, sino porque todo forma parte de una
realidad que no existe. O, dicho de otro modo, de una irrealidad.

Joly (2014) relacionaba también la imagen con la metafora, al unir la imagen fija con
la imagen filmica y la representacion mental de estas, de ahi la expresion de «tener una
imagen de». Pero, ademas, constatdbamos que la consideraba un procedimiento expresivo,
destacando aquellas obras, tanto literarias como cinematograficas, que necesitan de mas
imaginacion que otras, como las surrealistas.

Hemos hecho alusion también a las nuevas imagenes o iméagenes virtuales (las
realizadas por ordenador), el morphing (transformaciones digitales hechas a imagenes
escaneadas) y el holograma (imagen laser tridimensional), técnicas utilizadas para recrear
escenarios o bien para ser mezcladas con escenarios naturales ya existentes.

Desde el punto de vista audiovisual narrativo, expusimos que la imagen es vista,
mirada y sometida a un proceso de selectividad por medio de la atencion y de la indagacion,
en el que intervienen ambos hemisferios cerebrales, segln estudios de Garcia Jiménez (1995).
Eso es lo que hacemos a lo largo de este trabajo: después de ver y de mirar, someteremos las
imagenes de L écume des jours a ese proceso de selectividad.

Segun la teoria semidtica, hemos visto que la imagen se analiza por su significado y
no por su estética o por la emocion que nos produzca. La cuestion, decia Joly (2014), es que
solo serd un signo si expresa ideas. Aunque a veces sea dificil disociar si las ideas estan

expresadas por las imagenes o por las emociones que despiertan en nosotros, en este trabajo
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de investigacion pretendemos extraer el significado de cada una de las imagenes
argumentando el porqué de dicho significado, con lo cual, consideraremos probado que estos
no proceden de la estética o de las emociones que nos puedan producir las magnificas
descripciones de Vian o las puestas en escena de los directores analizados. No obstante, la
teoria semiotica mencionada se refiere a la filosofia del lenguaje, y la semiologia, al estudio
de lenguajes particulares, en este caso el de la imagen, por lo que también procede citarla. Sin
entrar en postulados basicos de Saussure (1967) y de Peirce (1978) sobre los signos, deciamos
que, ademas de poder ser percibidos por los sentidos, estos tienen significados mas alla de la
percepcion.

Apuntabamos que Joly (2014) coincide en la clasificacion de Peirce, pero afade,
ademas, que el plano visual al que se suele reducir casi todo en el siglo XX, complica las
cosas porque es habitual que las imagenes lleven consigo un mensaje complejo. Afadia,
también, que la imagen es heterogénea porque reune diferentes categorias de iméagenes:
imagenes en el sentido tedrico (signos iconicos, por ejemplo), signos plasticos (colores,
formas, textura) y también signos linguisticos (del lenguaje verbal). Con esto abriamos un
debate sobre la universalidad de la imagen o, méas bien, la no universalidad, teniendo en
cuenta que nos decantamos a favor de esta Gltima. Como deciamos al hablar de la
clasificacion de Peirce (1978), en este trabajo de investigacion comprobaremos que la
mayoria de los ejemplos extraidos de L’écume des jours son metaforicos, pero es cierto que
Vian también otorga gran importancia al color, a las formas y a las texturas.

Seria parecido a lo que expone Garcia Jiménez (1995), que distingue dos niveles de
contenido en la imagen, uno basico o referencial, en el que el significado de la imagen
coincide con aquello que representa y otro procesado, semiético o retérico, cuando el
significado lo da el autor. En este caso, en la obra de Vian, la balanza se inclinaria del lado de
las imagenes pertenecientes al segundo grupo, pues en muchas de las metéaforas encontradas,
son los autores los que aportan el significado. Aun asi, destaca Garcia Jiménez (1995), que el
parecido de la imagen con el objeto no es suficiente para considerarla un signo, ya que las
imagenes pueden no ser iconicas sino analdgicas a la imagen retiniana. Sin embargo, estamos
mas de acuerdo con el planteamiento de Joly (2014) en que cualquier imagen presenta una
analogia, pues una imagen no deja de ser una cosa que se parece a otra. Por lo tanto, estamos
de acuerdo también con sus dos consecuencias que son:

- sievoca, pero no es el objeto en si, adquiere la categoria de signo,
- al funcionar segun su parecido, puede dar problemas por exceso (confusiones con el

objeto) o por defecto (equivocos).
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Y esta es la razon por la cual la teoria semidtica, al tomar la imagen como signo
iconico o analdgico, nos puede ayudar a comprender mejor su utilizacion. Esta seria la mas
adecuada entre las expuestas.

En cuanto a los niveles de interpretacion iconica, establecidos después de siglos de
estudio, nosotros resaltdbamos el nivel iconoldgico. En este, ademas de motivos y
circunstancias de la imagen, correspondientes a su primer plano de representacion, nos
encontrabamos también el significado de la historia, correspondiente al plano secundario o
convencional, pero, sobre todo, destacaba una interpretacion sociocultural que no surge del
autor de manera voluntaria. De ahi que Garcia Jiménez (1995) diga que la cultura de un autor
estd presente en su obra hasta cuando este no lo quiere. Nos ha parecido especialmente
relevante el nivel iconoldgico porque, a lo largo de este trabajo, hemos insistido en la
importancia del sello del autor, tanto en la novela de Vian, como en las dos adaptaciones de
L’écume des jours al cine.

Ademas de los estudios iconologicos, gracias a los estudios iconograficos, que
también subrayan el estudio del entorno, observabamos que L’écume des jours —tanto novela
como adaptaciones— recibia influencias del surrealismo. Esta investigacion tiene que ver con
la iconologia, en cuanto que intenta interpretar la imagen para desvelar el significado
intrinseco de la obra, lo cual corresponde a la definicion de iconologia segin Gémez Alonso
(2001).

En relacién a la interpretacion de la imagen, otro autor que ha destacado por sus
estudios sobre esta, en concreto sobre su no universalidad y la necesidad de traducirla, es
Yuste Frias (2008). Del mismo modo que para €l es fundamental estudiar bien los paratextos
formados por el simbolo y la imagen para interpretar correctamente lo que vemos, nosotros
concluimos que para interpretar correctamente tanto la novela de Vian como las adaptaciones
de Belmont y de Gondry, se hace necesario enmarcar las obras en sus contextos especificos y
en las especificidades de la época y de sus autores. Solo asi se entiende el conjunto de cada
una de las obras. Todo este proceso que Yuste Frias llama paratraduccion —el hecho de tener
en cuenta el imaginario, las emociones, sentimientos y valores simbdlicos a la hora de
traducir— nosotros lo extrapolamos a la adaptacion de L'écume des jours en lo que podria ser
una paraadaptacion. Al fin y al cabo, se trata de descifrar el mensaje formado por el texto (o
el contexto) y la imagen y si, como afirma Yuste Frias (2008), cualquier lector se convierte en
traductor en un momento dado, también es cierto que cualquier espectador es susceptible de
serlo porque, al observar, interpreta, y la interpretacion es una forma de traduccion. Estamos
de acuerdo con él, pues, en que la oposicion texto / imagen es falsa, ya que ambos construyen

el mensaje de manera complementaria, coordinada, sin perder sus identidades semioticas.
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Yuste Frias ponia de ejemplo el comic para ilustrar la presencia al 100% tanto de elementos
visuales como verbales (y no 50% / 50%). En este trabajo, siguiendo con la adaptacién de su
teoria a este estudio, Ilegamos a la conclusion de que los elementos visuales y contextuales
también estan al 100% en cada una de las adaptaciones, ademas del sonido, que es un codigo
semidtico distinto que representa a los elementos verbales en el cine y que esta, también, al

100%, en su linea paralela.
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4. RASGOS ESPECIFICOS DE LOS TEXTOS ESTUDIADOS

En este cuarto apartado, nos adentraremos ya en la obra de Vian que es objeto de este
trabajo de investigacion: L écume des jours. En primer lugar, hablando de su autor y también
de los guionistas y directores que han llevado dicha obra al cine, asi como de los traductores,
cuyas producciones nos han servido para ilustrar este trabajo a un publico espafiol.
Posteriormente, expondremos los contextos en los que la novela y las peliculas fueron
producidos, reflejando la importancia de la cultura y de los acontecimientos en cada una de
las épocas.

En el tercer punto dentro de este apartado, trataremos la catalogacion estilistico-
genérica del surrealismo, que es el movimiento en el que cercamos la obra. Asi, no solo
ampliaremos datos del movimiento surrealista, en sus vertientes literaria y cinematogréfica,

sino que dedicaremos un apartado al cine surrealista y otro a las técnicas utilizadas en él.

4.1. Autoria
4.1.1. Boris Vian
Nacido en 1920, Boris Vian pertenece a un grupo de autores solitarios que, lejos de
seguir las convenciones de la época en cuanto a escritura social, da testimonio mas bien de si
mismo en una escritura original e innovadora. Aunque en su época destacan otros escritores
individualistas, la escritura de estos, salvo alguna coincidencia puntual, no es comparable a la
de Vian. En su obra destaca un profundo rechazo por todo lo estipulado literaria, social,

moral, religiosamente. Escribe la mayor parte de su obra entre 1943 y 1957,

Su primera novela, Trouble dans les andains, compuesta entre 1942 y 1943, no se publicara hasta los
afios 60, década en la que empieza realmente la celebridad de Vian. Entre los afios 1945 y 1950 Vian
compone y publica la mayor parte de su obra narrativa: Vercoquin et le Plancton (1947), L’écume des
jours (1947), L’Automne a Paris (1947), Les Fourmis (1949), L ’Herbe rouge (1950) y, finalmente,
L’Arrache Coeur, escrita entre 1947 y 1951 y publicada en 1953 (En Vian, 2007: 14).

L’écume des jours fue escrita de marzo a mayo de 1946, esta se termina de imprimir el
20 de marzo de 1947 y sale a la venta en abril del mismo afio. Al mismo tiempo que escribe
las novelas mencionadas, también salen a la luz varias obras de teatro: L Equarrissage pour
tous (1947), Les batisseurs d’empire ou le Schmiirz (1959), asi como parte de su obra poética:
Cantilenes en gelée (1949), Je voudrais pas crever (1962). También escribié unas
cuatrocientas canciones que han sido reunidas en varias colecciones, la mas reciente de las
cuales lleva por titulo Chansons, y compuso dos Operas: Fiesta (1958) y Le Chevalier de
neige (1953), ademéas de muchos ensayos sobre musica entre los que destacaba el jazz. Pero
ademas de escritor de novela, de poesia, de teatro y compositor de dpera y otros géneros

musicales, fue masico, cantante, ingeniero y traductor. Tal diversidad hizo que muchos lo
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considerasen un escritor superficial y no tomasen sus novelas en serio. En esta ultima faceta
mencionada, ademas de traducir varias obras del inglés, public6, como traductor, y con el
seudénimo de Vernon Sullivan, J’irai cracher sur vos tombes (1946), Les morts ont tous la
méme peau (1947), Et on tuera tous les affreux (1948) y Elles se rendent pas compte (1950),
obras caracterizadas por una gran violencia y erotismo que aumentaron su éxito pero que, al
mismo tiempo, hicieron que el resto de su obra pasara desapercibida.

A finales de los afios 40 y principios de los 50, Vian era muy poco conocido, su
imagen més extendida era la de «rey» 0 «principe» de Saint-Germain-des-Prés. En esa faceta
musical, como trompetista de jazz, toc6 en cabarets famosos y ocup6 un lugar importante
entre lo que se llamo «la jeunesse de Saint-Germain-des-Pres», juventud tachada de
existencialista y escandalosa, sobre todo por la prensa de la época. En mayo de 1950, Vian
escribe las memorias de Saint-Germain y de esta época es su Manuel de Saint-Germain-des-
Prés, publicado en 1974. En él hace una resefia de las condiciones geogréficas del barrio,
naturaleza del suelo incluida, y de su historia.

Cuenta Cortijo Talavera (2002: 423) que Boris Vian era un amante del cine, «desde
los seis afios si creemos la letra de su cancion Cinématographe». Ademas, continla, estuvo
relacionado con el mundo del cine como actor, director, critico, productor y guionista. En
cuanto a gustos personales, se decantaba por los westerns, las peliculas de aventuras y, como
no, por los géneros americanos —los musicales y las peliculas de ciencia ficcion—, ya que le
apasionaba la cultura americana. Disfrut6 mucho, apunta Cortijo Talavera (2002), con todo lo
relacionado con este arte, y por supuesto con la inclusion de la musica en el género. En su
obra, como veremos mas detenidamente en el apartado dedicado al contexto, hay mucho de su
vida personal, de sus gustos y de aquello que no le agradaba o que, incluso, rechazaba.

Fallece en 1959 como consecuencia de la enfermedad cardiaca que sufria desde los 12
afios, una enfermedad que, tras esa aparente ligereza de su obra, esta presente a lo largo de

toda ella.

[...] esta fantasia verbal e imaginaria tan fresca y espontanea es la manera lidica de traducir una
profunda angustia vital que no cesa de atormentar a este hombre, enfermo desde la adolescencia del
corazon y que morira a los treinta y nueve afos: la angustia del tiempo destructor, del deterioro, de la
muerte. En sus mejores obras, Boris Vian presenta al lector un universo insolito, descabellado y
fascinante, en el que se combinan lo tragico y lo burlesco, lo ludico y lo amargo, y en el que la alegria
de la vida siempre se ve destruida por el horror de la muerte (En Vian, 2007: 12).

Solo tras su muerte, surge un verdadero interés por su obra literaria gracias, en
particular, al colegio de «Patafisica» del que Vian era miembro desde el 8 de junio de 1952.
El colegio encargd a dos de sus miembros, Noél Arnaud y Francois Caradec, reunir textos

inéditos de Vian y encontrar novelas ya publicadas para ponerlas a la venta. También le

130



dedico varias de sus publicaciones, a las que Vian habia contribuido en vida, y le rindio
homenaje con el dossier nimero 12, que presenta numerosas facetas de su obra y de su
personalidad.

Esta breve biografia da cuenta de un buen numero de elementos importantes de la vida
y obra de Vian, como su estilo (de vida, de escritura), su independencia, sus preocupaciones,
las zonas que frecuentaba y la influencia de todo ello en sus novelas. Su obra es de una
diversidad impresionante, no solo porque ha escrito diferentes géneros, sino también porque

se acerca a movimientos o enfoques muy variados.

4.1.2. Guionistas y directores
4.1.2.1. Charles Belmont

Charles Belmont nace el 24 de enero de 1936, como Charles Blechmans. Judio de
origen lituano, nace francés pero su familia era naturalizada francesa, lo cual complica la
obtencién de papeles. Crece con la pena de haber visto como se llevaban a su padre a un
campo de concentraciéon y contemplando las tristezas y las necesidades que pasé su madre al
quedarse sola con cuatro nifios (dos hijos y una hija de un antiguo matrimonio de su padre y
el pequefio Charles). Muchas de las situaciones vividas las recoge en Rak (1972), la mas
autobiografica de sus peliculas. Sin embargo, los cuatro hermanos logran salir adelante con
una pension de su madre como «viuda de guerra». Charles siguié estudios de ayudante
contable, aunque no le gustaban y, posteriormente, estudio y trabajo como sastre, lo que le
permitio dedicar tiempo a lo que en realidad le apasionaba: convertirse en actor. Tomo clases
de arte dramatico en Courbevoie, donde vivia, y continué en Simon, donde conoci6 a los
también actores Sami Frey y a Jacques Grandclaude, de los que se volvio inseparable. Poco
después pas6 a compaginar las clases con trabajos de actor hasta interpretar un pequefio papel
en Les bonnes femmes (1960), de Chabrol. Posteriormente, Chabrol lo buscé para darle el
papel principal de Les Godelureux (1961), donde destaco por su belleza y su frescura, aunque
el hecho de representar papeles de nifio rico, que no tenian nada que ver con él —un muchacho
de la periferia, con cicatrices— le aburria, ya que no alcanza la realizacion de las primeras
actuaciones con Chabrol, Brialy y Lafont. Trabajd, pues, como actor, de 1961 a 1968, y
aunque el entonces conocido productor, André Michelin, le habia propuesto mucho antes
dirigir una pelicula, hasta 1968 no debuté como director y guionista de un largometraje, con
L’écume des jours. Antes quiso probar a dirigir un cortometraje Un Fratricide (1967)
adaptacion de Kafka, pero los herederos de este rechazaron su estreno. Es Philippe Dumarcay,
uno de los mejores guionistas de la época, quien lo acab6 de convencer para embarcarse en

ese primer proyecto de direccion con L écume des jours. Parece ser un hecho conocido el que
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no alcanzara todo el equilibrio deseado, a pesar de la ambicion del artista con los actores y los
decorados. Segun afirma Agostino Pace, director de decoracion en L ’écume des jours, dejaba
que el equipo diese su opinion y aportase creatividad a la obra sin ninguna lucha de egos. El
primer guion de esta pelicula lo rechazd por parecerle mas literario que cinematografico.
También destacan elementos que, en un principio, no estan relacionados con la historia
original, como la zona pobre de Nanterre que aparece en esta pelicula.

Ocupa un lugar particular en la escena de directores franceses. Su pareja y
colaboradora, Marielle Issartel, su hija, Salomé Blechmans, también actriz, y Les amis de
Belmont, asociacion creada en 2014, han contribuido a la divulgacion de su obra. Hasta el
pasado 2015 no habia conseguido sacar DVDs ni publicar libros del director, pero gracias a la
participacion de UniversCiné, Forum des images o Cinéma la CIéf de Paris, entre otros, se
pudo celebrar una retrospectiva en abril de ese afio.

Entre las cualidades del cine de Belmont, escribe Lurson (2015), destacan su gran
capacidad inventiva, su manipulacion de la narracion y su uso de la cronologia en
consonancia con el ritmo de los personajes, asi como la eleccién de los temas con intereses
que van desde lo historico hasta lo documental. Entre sus cualidades personales, se le
recuerda por hacer lo que le parecia bien, sin prestar mucha atencién a lo que dijeran de él, y
no porque no le importaran las criticas, sino por ser fiel a si mismo y a lo que queria
transmitir.

En sus obras denuncia temas sociales como el sistema medico, el paro o la crisis
moral: Rak (1972), Pour Clémence (1977); y se pronuncia a favor de temas de actualidad, atn
hoy, y controvertidos, como la legalizacion del aborto. Histoires d’4 (1973). El objetivo de la
retrospectiva llevada a cabo en 2015, ademas de mostrar su filmografia casi por completo —
con la excepcion de su primer cortometraje Un Fratricide (1967)— era dejar ver su estilo a
pesar de la gran variedad de temas y de géneros de la que esta compuesta su obra. Su esposa,
M. Issartel, afirma en una entrevista realizada en junio de 2015 que la temética que predomina
es la de la vida contra la muerte, aunque también las de los vinculos familiares. Segin Lurson
(2015), su trabajo cinematogréfico tiene puntos comunes bastante implicitos, que se deja ver
en la manera de hacer encadenamientos, con musicalidad, y de mezclar voces y sonidos. En
definitiva, en su modo de mezclar libremente elementos dispares. Hace que la vida y el
pensamiento de los personajes se mezcle en la ficcion.

Es autor de algunos documentales como Les médiateurs du Pacifique (1997), sobre la
mision de mediacién de Michel Rocard, primer ministro entonces en Nueva Caledonia, tras
los enfrentamientos de 1988 para recuperar la paz civil; y Océanie (2002), centrada en el arte,

bailes y cantos del Pacifico, pero con la presencia de Marie-Claude Tjibaou —viuda de Jean-
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Marie Tjibaou, lider politico Kanak asesinado en 1989- intentando hacer las paces con los
asesinos de su marido. Afios mas tarde, y con su hija como protagonista, sale a la luz Qui de
nous deux (2005), que no obtiene el éxito deseado en Cannes 2006. Entretanto, Belmont
enferma y en 2011 pone fin a su vida «para escapar libremente de un futuro terrible e
ineludible»*® (Logette, 2011).

4.1.2.2. Michel Gondry

Nacido en 1963, Michel Gondry crece en una familia influenciada por la musica pop,
con la idea de ser inventor o pintor. En la década de los 80 entra en una escuela de arte en
Paris y forma su primer grupo musical, Oui-Oui, en el que toca la bateria y con el que saco
dos albumes y varios singles hasta su separacion en 1992. Como director de los videoclips
del grupo, muestra ya su creatividad, que llega hasta la cantante Bjork y con esto comienza
una fulgurante carrera para ella y otros artistas —The Rolling Stones, The Chemical Brothers,
Radiohead, Kylie Minogue—, ademas de hacer spots publicitarios para Air France, Gap, Coca
Cola, Adidas, entre otros.

Productor, guionista, actor y director de una numerosa filmografia, ademaés de creador
de talleres aficionados para habitantes de barrios dificiles, este prolifico artista realiza su
primer largometraje en 2001, Human Nature, con Charlie Kauffman, guionista con el que
volverd a trabajar mas tarde en la pelicula romantico-futurista Eternal Sunshine of the
Spotless Mind. En 2005, escribe y dirige La Science des réves, con Gael Garcia Bernal y
Charlotte Gainsbourg como protagonistas, en una pelicula de universo imaginario, tal como
anticipa su titulo. En 2008 viaja a Estados Unidos y hasta 2010 trabaja en proyectos tan
dispares como la pelicula Soyez sympas, rembobinez, un documental familiar dedicado a su
tia maestra, L Epine dans le coeur, una adaptacion de un cémic de los afios 60, The Green
Hornet (El avispdn verde) y peliculas mas intimistas como el drama urbano de adolescentes
The We and the I.

En 2013, adapta la conocida novela de Boris Vian, siguiendo un estilo atipico y
singular, que es el suyo, pero también el del autor de la novela. L écume des jours es su sexto
largometraje de ficcion. Luc Bossy, guionista y productor, y Nicole Bertolt, representante de
los derechos de Boris Vian, se lo propusieron y él acept6 de buen grado, respaldado por unos
actores ya consagrados del cine francés y por un gran equipo técnico. Se confiesa, como Vian,
algo timido y, aunque menos politico que él, bastante anarquista. Segun él, la escritura de

Vian se podria calificar de cinematografica —0 mas bien de filmica, segin la eleccion

%Traduccion de la autora del original: «pour échapper librement a un avenir terrible et ineluctable» (Logette,
2011).
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terminoldgica que hicimos en el apartado 2.1 siguiendo a Metz (1973)—, ya que en su libro
hay muchos giros que permiten pasar de una escena a otra. Por tantos puntos en comun,
siempre se imaginé hacer esta pelicula desde que, siendo adolescente, leyo el libro, aunque
afiade escenas que no son del libro, sino objeto de su imaginacién, estimulada esta por la
lectura de obras de Vian, porque es asi como él vio la novela.

Su ultima creacion, en 2015, Microbe et Gasoil, es una divertida historia de dos
adolescentes, que cuenta en su reparto con actores como Audrey Tautou, Ange Dargent o
Théophile Baquet.

4.1.3. Traductores

Llegados a este punto, y habiendo mencionado al autor y a los directores de las
adaptaciones como base de este trabajo de investigacion, consideramos de importancia citar a
los dos traductores al espafiol de cuyo trabajo nos hemos servido para contrastar las
traducciones de la imagen en el plano escrito.

Dichos traductores son Luis Sastre Cid, en una (14%) edicion de la editorial Alianza
(2011) y Joan Manuel Verdegal Cerezo, cuya traduccion es la 52 edicion publicada por la
editorial Catedra (2007). Del primero de ellos apenas se encuentra mas informacion que su
nombramiento como traductor jurado de aleman. Joan Manuel Verdegal Cerezo, por el
contrario, ha sido profesor titular de la Universidad Jaume I, de Valencia, en donde se jubil6
el pasado afio. Ahi dirigi6 la titulacion de Traduccion e Interpretacion (1998-2002) y, durante
el mismo periodo, fue Vicedecano de Cultura y Relaciones Externas de la Facultad de
Ciencias Humanas y Sociales. Asimismo, dirigi6 numerosos proyectos de investigacion,
cursos de postgrado y cursos de doctorado, y participd en ellos, asi como en otras tareas
editoriales como «en la Agrupacién Borrianenca de cultura (ABC)» (Gari | Clofent, 2016). A
partir de 1990, a esas tareas se le suma la participacion en la edicién de Anuari, revista
coeditada por la universidad en la que trabajaba, de la que posteriormente se convirtié en su
secretario — luego en su director— y de cuya evolucion, compafieros como Gari | Clofent
(2016) le otorgan mucho mérito. Es autor de numerosas publicaciones en revistas, y de casi
una decena de libros. En uno de ellos, destaca que ser traductor literario es diferente que ser
traductor juridico, técnico o comercial ya que, entre otras cosas, «no se lee un texto literario
simplemente para entender (como puede suceder con textos cientificos, técnicos o de otro
tipo), sino para recrearse en la lectura y obtener placer de esa actividad» (Verdegal Cerezo,
1996: 213). Asi, apunta entre los requisitos para traducir literatura «conocer perfectamente la
lengua de partida, poseer una gran capacidad expresiva y creativa en la lengua de llegada,

tener una formacion literaria y filologica, ser un gran lector de literatura, manifestar una
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especial sensibilidad hacia el lecho literario y poseer un amplio bagaje cultural» (Verdegal
Cerezo, 1996: 213). Afade, en cuanto a la fidelidad, que esta no tiene tanto que ver con la
equivalencia de las palabras y los textos, sino con el funcionamiento de estos dentro de la
nueva cultura como en la suya propia, conjugada esta labor de escritura con la creatividad y la

estética que no pueden faltar en una obra literaria.

4.2. Contextos de produccion
4.2.2. Contexto de produccion de L’écume des jours, la novela

Entre los afios 1946 y 1947, Boris Vian publicé cuatro libros, entre ellos una historia
de amor, L’écume des jours. El afio en que este aparecid, 1947, Francia acababa de ser
liberada y, por la misma época, fueron descubiertos Duke Ellington, Miles Davis y el jazz.
Fue la gran época de Saint-Germain-des-Prés, esa de clubes nocturnos como el Tabou, donde
el propio Vian sacaba a relucir su faceta de trompetista. Viendo la cantidad de obras del autor
en tan corto periodo de tiempo, sobra decir que no le costé mucho esfuerzo escribir esta. El
escribia mientras trabajaba en ’AFNOR (muestra de ello son los manuscritos originales en
papel con ese membrete) y su mujer entonces, Michelle Léglise, lo mecanografiaba al llegar a
casa. Hubo primero un borrador de cuatro paginas, a veces escrito como poema con ritmo de
heptasilabos, ritmo que subsiste mas 0 menos en tres capitulos fundamentales del libro (XVI,
XXXy LXII).

En esta novela, Vian pone de manifiesto sus pasiones y aquellas cuestiones que le
desagradan. En cuanto a las primeras, es sin duda el flechazo que tuvo por la pieza musical
Chloé, tocada por Ben Webster en 1943 lo que inspira la obra. Si tenemos en cuenta lo
apuntado en el apartado 4.1.1. por Cortijo Talavera (2002) sobre los gustos artisticos de Vian,
no es de extrafiar que en las notas a pie de pagina de L’écume des jours se describa,
fisicamente, a uno de sus protagonistas (Colin) con los mismos rasgos que el protagonista del
musical Hollywood Canteen.

Sobre lo que le disgusta, atribuye a Colin —que en un principio se llamo Zin, de Zolin—
profesiones de lo mas desagradables, dejando clara su repulsion por el trabajo en general;
surge asi en la obra una de las que se ha convertido en citas memorables del autor: «Je ne
Veux pas gagner ma vie, je I’ai» (Sucarrat Boutet, 1993: 77) con la que introduciremos, mas
adelante, el apartado dedicado al trabajo.

Evidentemente, hay mucho de su vida personal en lo que escribe: enfermedad,
encuentros personales con fondo musical, trabajo mecénico y mondtono, tension entre
felicidad en el amor y angustias de la vida... A este respecto, cuenta Marc Lapprand, conocido

critico de Vian, que durante su primera entrevista con Michelle Léglise para una investigacion
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doctoral, y tras haberle anunciado, a la que fuese esposa del autor, que no le interesaban los
datos biograficos sino los puramente textuales, esta le respondio: «jPero todo es biografico en
la obra de Boris!» (2009: 41). Esta anécdota le abrio los ojos sobre el hecho de que la vida del
autor interfiriera en su obra, algo que Lapprand ve como un problema porque opaca, en cierto

modo, su carrera literaria, como apuntabamos en su biografia.

[...] Yo sabia que el dinero que se hace raro en La espuma de los dias es la fortuna familiar de Vian que
se dilapida, y que obliga al padre, Paul, a trabajar de representante de productos farmacéuticos, igual
que Colin tiene que encontrar trabajo cuando su cofre de doblezones se va agotando. También sabia
que, en esa novela, el nendfar de Chloé procede de los estanques de Corot, en Ville-d’Avrille, donde el
artista se instalaba a menudo para pintar paisajes [...]*" (Lapprand, 2009: 41).

Siguiendo con sus gustos personales, Vian era un enamorado de la cultura americana,
algo que deja ver desde el principio de L écume des jours: el jazz, Hollywood, connotaciones
filmicas de los hermanos Marx. Asi, Tex Avery, el dibujante americano del que fue un gran
admirador, pudo haber inspirado el personaje del ratoncito de esta obra, una especie de
acompafante de los personajes principales a lo largo de toda la historia.

El resultado de este conjunto da lugar a una obra poética y original, alabada por
autores como Queneau y Sartre, en la que, ademas de sus gustos, Vian expone su vision de la
sociedad de la época. Hay en los protagonistas un paso de esa juventud a la edad adulta a
través de figuras sociales como la Iglesia, jefes, ejército, policia... que encarnan la hostilidad
de las estructuras estereotipadas y la degradacion fatal de la vejez. El profesor Mangemanche
(Zampamangos en la edicién de Cétedra, traducida por Joan Manuel Verdegal Cerezo /
Tragamangos en la edicion de Alianza, cuya traduccion corresponde a Luis Sastre Cid) es
«[...] una especie de Groucho Marx parisino caro e incapaz de salvar a Chloé» “8 como dice
Pestureau (En Vian, 1994: 11) en la presentacion de la obra. La Iglesia no sale bien parada,
con alusiones a intereses econdémicos, o mismo sucede con Jean-Sol Partre, analogia clara a
Jean-Paul Sartre y critica al existencialismo de la época. Segun el autor, los Gnicos que dan la
felicidad son el amor y el jazz. Comparte la estética de Jacques Prévert y de Raymond
Queneau. Francois Caradec lo Ilama «Humour rouge» (En Vian, 1994: 13). Un poco como
una farsa donde lo grotesco y lo humoristico se unen a la ficcion. Pero también un poco como

tragedia, donde nada escapa a la fatalidad.

47 Traduccion de la autora del original: «[...] Je savais que I’argent qui se raréfie dans L écume des jours, c’est la
fortune familiale des Vian qui se dilapide, et qui oblige le pére, Paul, & devenir placier en produits
pharmaceutiques, tout comme Colin doit trouver du travail lorsque son coffre a doublezons s’épuise. Je savais
aussi que dans ce méme roman, le nénuphar de Chloé provient des étangs de Corot, a “Ville-d’Avrille”, ol
’artiste s’installait souvent pour peindre des paysages [...]» (Lapprand 2009: 41).

48 Traduccion de la autora del original: «[...] sorte de Groucho Marx parisien, [mais] il colte trés cher et s’avére
incapable de sauver Chloé» (En Vian, 1994 : 11).
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Historia de amor pudica, divertida y apasionada, novela-poema cuyo arte inolvidable
ha creado un mito, en un principio no tuvo todo el éxito que el autor hubiese querido, fue a
partir de 1960 cuando empez6 a destacar. En 1986, el Ministerio de educacion nacional
francés la pone en su programa y empieza a tener un gran conocimiento y relevancia en el
pais. La obra ha sido adaptada en todos los campos, en Paris y Bruselas se representd durante

mucho tiempo en el teatro y actualmente se sigue adaptando en muchos paises.

4.2.3. Contextos de produccion de L écume des jours, las peliculas
4.2.3.1. Adaptacion de Charles Belmont, 1968

En 1968, Charles Belmont rod6 la primera version cinematografica que, en medio de
los disturbios de mayo de ese afio, paso por la gran pantalla sin pena ni gloria. «<El mismo
Belmont, de 29 afios en la época, prefirié el ambiente de las barricadas al de las salas de cine
y no mostrd demasiado interés en defenderla cuando la pelicula fue presentada en el Festival
de Venecia»*® (Courtois, 1968). Sin embargo, continGia Courtois, acepté volver a verla en dos
ocasiones, en 1975 y en 1988, «sin plantearse, sin embargo, mostrarla al publico porque
consideraba que habian pasado muchas cosas desde entonces» (Courtois, 1968). En 1994, 26
afios después de su estreno, el pablico parisino descubre, por fin, esta pelicula «fantasma» en
un nuevo estreno nacional. Lo més sorprendente para Courtois es que, a pesar de los afios, la
version no parecia haber envejecido y tanto Jacques Perrin en el papel de Colin, Sami Frey en
el de Chick y Marie-France Pisier en el de Chloé conservaban la frescura y el encanto, segln
los criticos de la época. Definida por Allombert (1968) como pelicula para jovenes y, sobre
todo, pelicula de cosas poco habituales, esta version de L écume des jours destaca, segun este
autor, no por haber conservado el alma del libro de Boris Vian, sino su corazén. Para otros
criticos, como Lajeunesse (1968), sin embargo, los bonitos decorados, tanto interiores como
exteriores y los marcos ingeniosos se dan de bruces con un dialogo mediocre que nada tiene
que ver con el insélito y desgarrador texto que encontramos en la novela de Vian. Seria, a
todas luces, lo que Sanchez Noriega (2000) calificaria como una adaptacion pasiva.

Como Gondry, del que hablaremos a continuacion, pero quizas con menos éxito,
Belmont intenta traducir en imagenes el lento deterioro de colores y de formas. Cambia la

pista de patinaje y las palomas que aparecen en el libro por partidos de tenis y militares, con

“9Traduccion de la autora del original: «Méme Charles Belmont, le réalisateur, agé de vingt-neuf ans a 1’époque
et qui préféere ’ambiance des barricades a celle des salles obscures, baisse les bras. Il a tourné la page dans sa
téte et se sent a peine concerné par la présentation de son film au Festival de Venise...» (Courtois, 1968).
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el mismo final macabro. En una entrevista hecha al director, este afirma que eligio L écume
des jours porque consideraba a Vian un autor adelantado a su época. Belmont evita situar la
pelicula en un marco temporal concreto, para ser fiel a la novela. También, més que mostrar
el archiconocido humor negro de Vian, prefiere mostrar la ternura existente en toda su obra.
Ademas, habla de la historia no como historia de una pareja, sino de tres parejas que se
cruzan. Para ello, busca a un intérprete masculino y a su correspondiente pareja femenina. Fue
una pelicula sin grandes medios econdémicos, no habia estudio, todo fue rodado en decorados
naturales y las escenas de la casa en un piso de Neuilly. Habia alquilado un palacete que iba a
ser demolido dos meses mas tarde, por lo que pudo tirar las paredes. Hace también un gran
trabajo con los colores; considerando que Vian habla mucho de ellos, hace que cada color
tenga su significado en la pelicula. En la retrospectiva hecha a Belmont en abril de 2015,
Lurson advierte de los guifios del director en esta pelicula a la realidad de mayo del 68 en que
fue creada, por ejemplo, ese paseo surrealista en coche por los tugurios de Nanterre, la pareja
que forman Colin y Chloé o la escena en el hotel de campo vacio por culpa de las
circunstancias del momento. En cuanto a Partre, opina que podia haberlo sustituido por
cualquier famoso, y que lo importante era mostrar el anhelo paternal de Chick. Después de
1968 se muestran en el cine personajes e historias de la vida contemporanea, en esta época no
hay muchas adaptaciones porque se considera que la literatura no representa la vida en la

segunda mitad del siglo XX.

4.2.3.2. Adaptacion de Michel Gondry, 2013

En 2013 se estrend la version cinematografica de Michel Gondry. Este, junto con el
productor Luc Bossy y un grupo de actores consagrados del cine francés, se embarcaron en
este proyecto, ambicioso desde el punto de vista de lo complicado de llevar a la gran pantalla
una obra tan surrealista y de logica irracional como es L écume des jours. Afirma Gondry en
una entrevista (En Vian, 2013) que la historia en si es muy simple pero que impresiona la
manera en que la cuenta Vian, porque materializa cosas inmateriales como la luz y la
percepcion del espacio. Ademas, hay otros aspectos que le atraen de Vian como ese
«antihéroe» que habita en muchos de sus personajes, o ese toque poco educado y su logica de
inversion. También hay elementos de la pelicula procedentes de otras peliculas suyas, de
hecho, estas técnicas ya usadas en otros momentos —como la extension de las piernas al bailar
el biglemoi (o el bizcame) que evoca la técnica utilizada para unas manos grandes en La
Science des réves (2006)—, fueron ideas tomadas originalmente de lecturas de Vian. Asi que
adaptar L’écume des jours, afirma, ha sido como volver a sus origenes. Conserva, sin

embargo, esa combinacion de elementos dispares en una misma imagen, sin que ello afecte a
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la ligereza de la obra, tal y como hace Vian y tal y como el lector puede imaginar al leer
L’écume des jours. El rodaje resultaba més complicado, pero de este modo logra reflejar el
trabajo de la imaginacion del espectador con sus efectos visuales. Para lograrlo, realiza casi la
totalidad de los efectos visuales (90-95%) desde las tomas de planos, en una elaboracion mas
bien artesanal, mas complicada, pero con mejores resultados. Gondry recoge muy bien ese
paralelismo entre suefio y pelicula establecido por Metz en su Significante imaginario (1975).
Su adaptacion es, pues, fiel a la forma y al fondo del texto original, lo que en la teoria de
Sanchez Noriega (2000) equivale a una adaptacion activa.

En una entrevista realizada por Charlotte Béra al director, recogida en separata en una
edicion de L écume des jours de la Librairie Générale Francaise (En Vian, 2013) se habla de
que quizas estuviéramos ante la primera vez que el publico leyera una pelicula o viera un
libro. Y es que, al parecer, la primera vez que Gondry leyé el libro y se imagino la historia en
una gran pantalla, lo hizo con un final en blanco y negro, y asi lo realiz6. Otro punto en
comun a la escritura de Vian es Estados Unidos, donde el director vive la mayor parte del afio.
Estados Unidos aparece en el pasillo del piso de Colin, en lo que pretendia ser un guifio al
pasaje parisino entre las galerias Printemps y el boulevard Haussmann, recuerdo de la infancia
de Gondry vy, realizado en una especie de vagon, como los cafés-restaurantes americanos, se
convirtié en un homenaje al amor de Vian por Ameérica. También, el hecho de que dos de los
protagonistas (Omar Sy y Aissa Maiga) en los papeles de Nicolas y Alise, fuesen negros se
debe a la voluntad del director de representar la diversidad, y no solo por esto sino porque
tiene mucha relacién con el jazz, que era importante para Vian. En un principio estos actores
iban a interpretar otros papeles, pero quedaron asi tras una redistribucién para formar parejas,
que es algo poco habitual en Estados Unidos pero, como hemos visto, es algo que también
hizo en su época Charles Belmont. Y ya que mencionamos el jazz, la forma de tratar la
mausica en la pelicula ha sido algo peculiar: en un libro con tanta referencia musical, habria
sido facil crear una BSO, sin embargo, Gondry considerd que, utilizando el jazz mencionado
en la obra, el resultado habria sido un producto con un toque anticuado. Con Etienne Charry,
el compositor, intentd no dejarse influenciar por el jazz. En cuanto al entorno, y aunque es
consciente del atractivo de rodar en exteriores con la Torre Eiffel de fondo, sobre todo para un
publico extranjero, Gondry prefirié hacerlo en lugares ligados a su experiencia, como la sala
de los espejos del museo de cera, el gran fresco frente a la Gare de Lyon, el agujero de Halles
en construccion o el tdnel de la Petite Ceinture.

Gondry conoce la existencia de una escuela que considera que las cosas que se
escriben deben sugerirse, mas que mostrarse, pero aun asi ha preferido ser literal por seguir un

pensamiento mas surrealista que dogmatico, una ldgica irracional del suefio, como
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apuntabamos mas arriba al mencionar las teorias de Metz. En cualquier caso, cierto es que la
creatividad de Vian casa perfectamente con la imaginacién visual de Gondry. En cuanto a la
version precedente, de 1968, sabe que esta influenciada por el espiritu de la época, pero no ha
querido ver mas que pequefios fragmentos para no juzgarla. Supone que no debid ser facil
rodar una pelicula asi en ese contexto. El libro es anunciador de la explosion de los afios 60,
tiene una semilla de rebeldia, de hecho, es en los afios 60 cuando entro realmente en la
conciencia colectiva.

A menudo, parece que los directores rompen la estructura narrativa de la obra original,
sin embargo, la adaptacion se suele basar en ella, redefinida segun el contexto social en el que
se enmarque la pelicula, lo que hace que la teméatica evolucione, mas adn si analizamos
peliculas o adaptaciones realizadas en épocas diferentes, como es nuestro caso. El objetivo, de
cualquier modo, es llegar al publico. Sucede también que, al leer, cada lector elige imaginar a

su manera, al ver una pelicula, sin embargo, estas elecciones estan hechas por el director.

4.2.4. Contexto de produccion de las traducciones

Ambas traducciones son relativamente recientes, por lo que, en este caso, no
distinguiremos entre épocas. La editorial Alianza ha publicado numerosas traducciones de
L’écume des jours, de las cuales la Gltima data de 2015. Para este trabajo de investigacion, se
ha utilizado la edicion de 2011 aunque, segun podemos comprobar en los archivos de la
editorial, se ha publicado otra traduccion entre esta fecha y la dltima edicion (en 2013). La
traduccion de Verdegal Cerezo, publicada por la editorial Catedra en el afio 2007, constituye
la 52 edicidn.

Mientras que en la Editorial Alianza nos encontramos, simplemente, la traduccién de
la obra (sin notas a pie de pagina que aparecen en la version original con la que trabajamos en
francés), la editorial Catedra incluye, ademas de estas, una amplia introduccion a la novela
francesa tras la Segunda Guerra Mundial, a Boris Vian y a la obra que va a ser leida. Afade
también Verdegal Cerezo (2007) las ediciones originales que ha tenido en cuenta para esta
traduccion, asi como la importancia de la traduccion de algunos nombres propios y de las
notas a pie de pagina. Destaca la cultura y la época en las que esta historia fue escrita para la
comprension del texto, sin olvidar la particular manera de escribir del autor que él trata de
acercar al lector espafiol jugando, como Vian, con las palabras.

Los detalles expuestos sobre estas lineas son los que nos han hecho preferir la
traduccion de Verdegal Cerezo pues, si bien la de Sastre Cid no nos parece incorrecta, la de
Verdegal Cerezo, por todos estos motivos que el traductor argumenta, nos parece mucho méas

completa.
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En la siguiente tabla recogemos los rasgos principales de los contextos de creacion de

la novelay de sus adaptaciones y posibles reflejos de estas en las obras.

Novela (1947)

Adaptacion de
Belmont (1968)

Adaptacion de
Gondry (2013)

Acontecimientos

1. Liberacién de

1. Disturbios de

1. Crisis econdmica

de la época Francia. mayo del  68: |y aumento del paro.
2. Descubrimiento protestas 2. Cambios
de Duke Ellington, | estudiantiles, huelga | eclesiasticos (nuevo
Miles Davis y el jazz | de trabajadores, | Papa 2012).
3. Gran época de |luchas  callejeras, | 3. Implicacion de
Saint-Germain-des- | protestas contra el | EE.UU y Francia en
Prés. consumismo y | la guerra de Siria.
4. Trabajo de Boris | politicas de derecha, | 4. Reelecciones de
Vian en AFNOR oposicion a la|Hollande y de
5. Fragil salud de | guardiay a la moral | Obama (2012).
Vian.* tradicional, 5. Fallecimiento de
*(siempre) exigencia en | Neil Armstrong
algunas iglesias del | (2012).
barrio latino de
cambiar misas por
debates.
Reflejo en la 1. Estructuras 1. Paseo surrealista | Si bien
obra estereotipadas de la | en coche por consideramos que la
Iglesia, el ejército, la | Nanterre. adaptacion de

policia, los jefes.

2. Personaje de
Chloé

3. Partre, Bovouard,
4. Reflejo de
trabajos

desagradables.
5. Degradacion fatal
de la vejez.

2. Escena en hotel
de campo vacio por
los disturbios.

3. Escenas
sensuales entre las
parejas
protagonistas.

4. ¢Censura
eclesiastica post-
disturbios?

Gondry atiende a
una fidelidad de la

obra de Vian,
constatamos  que
persisten temas
politicos, laborales,
eclesiasticos y
culturales.

Destacamos, con el
punto 5, una posible
referencia al
astronauta en el
momento en que
aparece Dios en la
iglesia.

Tabla 4: contextos de creacion de la novela y de las adaptaciones.

4.3. Catalogacion estilistico-genérica: el surrealismo como género literario y
cinematografico

Para este apartado dedicado al surrealismo, en sus vertientes literaria y
cinematografica, hemos trabajado sobre todo con las obras de Duplessis (1974) y de Durozoi
y Lecherbonnier (1974), por ser especialistas en el movimiento y aportarnos abundante

informacion de relevancia.
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4.3.1. Géneros literarios

«;Qué es el surrealismo? Si alguien espera una definicion que responda a esa
pregunta, se va a sentir defraudado todo el tiempo que dure el movimiento» (Ernst, M. en
Durozoi y Lecherbonnier, 1974).

«¢Ya tenéis una idea clara del surrealismo? Creo que si esa idea fuese clara, seria
falsa» (Alquié, F. en Durozoi y Lecherbonnier, 1974).

Con estas dos citas, comienzan Durozoi y Lecherbonnier (1974) opinando sobre la
dificultad de dar una definicion del surrealismo, ya que definir supone limitar, y para ello
habria que tener unos limites concretos, cosa que no le sucede al surrealismo. Lo que si hacen
estos autores es precisar su orientaciébn, como un movimiento que, tras una primera
exploracion, intenta ser fiel a si mismo y superarse, siempre poniendo mas atencion al
presente o al futuro que a la revisién de obras pasadas, para que la «definicion» que se haga
sea lo suficientemente abierta.

Sin embargo, el Primer manifiesto del surrealismo —todos los manifiestos los
contempla Breton (1969)-recoge una definicion a la que el propio Breton solia aludir, y es la

siguiente, recogida también por Durozoi y Lecherbonnier (1974):

Surrealismo, n.m. Automatismo psiquico puro mediante el que se propone expresar, sea
verbalmente, sea por escrito, sea de cualquier otro modo, el funcionamiento real del pensamiento.
Dictado del pensamiento, en ausencia de todo control ejercido por la razdn, ajeno a toda preocupacion
estética o moral.

Encicl. Filos. El surrealismo reposa sobre la creencia en la realidad superior de algunas formas
de asociaciones descuidadas hasta él, en la omnipotencia del suefio, en el juego desinteresado del
pensamiento. Tiende a arruinar definitivamente todos los demas mecanismos psiquicos y a sustituirlos
en la resolucion de los problemas principales de la vida (Durozoi y Lecherbonnier, 1974: 81).

Tal y como indican los autores, vemos que dicha definicibn no presenta este
movimiento como literario, sino mas bien como filosofico. Destacan el uso de la palabra
«real» que califica el funcionamiento del pensamiento, en contraposicion a la antigua
concepcion que se tenia de este. Culpan, en Occidente, de un fracaso en ambos aspectos,
literario y filosofico, por no dejar manifestar libremente un movimiento que no creian racional
y por crear concepciones dualistas que dan lugar a oposiciones conceptuales.

Algunos autores determinantes en la creacion de este movimiento fueron, entre
muchos otros, Alfred Jarry, Jacques Vaché —quien atrajo a Breton al dadaismo- y Guillaume

Apollinaire, aunque de este tltimo se dice que

su actitud no siempre es ni muy clara ni muy sostenible [...] no corresponde en absoluto a la ética que se
desprende alrededor de Breton, Aragon, Soupault, pero su “poder de exaltacién”, sus facultades
proféticas naturales, su instinto de la sorpresa desordenante le permitian lograr una progresion
“practica” y “constante” de la poesia [...]. Su papel de iniciado en arte con esa intuicién muy particular
de los universos mas ignorados [...] fue decisivo entre 1905 y 1908, y mas especialmente sobre los
futuros surrealistas entre 1916 y 1918 (Durozoi y Lecherbonnier, 1974: 25).
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El movimiento aparece a finales de 1924, en contra del mundo cartesiano que les
rodea, que no resuelve asuntos de importancia y que consideran insoportable. Influenciado
por el dadaismo (1919), que busca dar un nuevo significado a la funcién tradicional de las
cosas, e impulsado por la revista Littérature, que dirigen Aragon y Soupault hasta que se les
une Breton, el surrealismo reclama una imaginacion sin limites, una sensibilidad que reclame
los derechos y que permita evadirse de la mediocridad cotidiana, ademas de abrir la mente
hacia otros mundos posibles. Esto supone alterar el orden social, ya que va en contra de la
razon. Asi pues, el surrealismo es visto como un acto de rebeldia.

Littérature, fue mas tarde denominada La Révolution surréaliste, y dirigida por
Naville y Péret. Tras una apariencia de revista cientifica, esta escondia «relatos de suefios,
escrituras automaticas, [...] reflexiones sobre el humor, sobre el amor, claves del universo
suprarreal» (Durozoi y Lecherbonnier, 1974: 37).

Los dos textos representativos de este Primer Manifiesto fueron Introduction au
discours sur le peu de realité, de Breton (1969), que incluye temas como los milagros, la
consistencia de la realidad y su relacién con el lenguaje, definiciones de objetos surrealistas y
critica a la razon, entre otros, y Une vague de réves, de Aragon, donde se comienza a definir

el surrealismo: «lo suprarreal»:

[...] es una relacion entre la mente y lo que la mente persigue sin alcanzar jamas. Cuando la mente ha
distinguido la relacion de lo real en cuyo interior engloba indistintamente lo que es, le opone
naturalmente la relacion de lo irreal. Y cuando ya ha superado ambos conceptos, imagina una relacion
mas general, dentro del que conviven esas dos relaciones, que es lo suprarreal (Durozoi y
Lecherbonnier, 1974: 35).

En la época del Primer manifiesto, se destaca la importancia del automatismo, pues
hasta entonces es lo Unico que define al surrealismo «aunque no sea totalmente separable de
las experiencias del dormir» (Durozoi y Lecherbonnier, 1974: 94). Los autores aluden a esta
idea del suefio ya que Breton, en su obra, Entrée des médiums (1922) habla de otras técnicas
relacionadas con el suefio o con la hipnosis, pero les resta importancia por recurrir durante
estos a la memoria. Ademéas, como bien documentan los estudios, muchos escritores y
filésofos (Hoffmann, Nietzsche, Diderot, Goethe, ...) ya utilizaban el automatismo afios antes

de la aparicion del surrealismo.

La gran novedad del surrealismo viene de que Breton advirtiera que de manera permanente se formaba
en el secreto del subconsciente un discurso al que bastaba prestar atencién para recogerlo en cualquier
momento, dado que el discurso consciente ya no era mas que una mascara que disimula el flujo del
pensamiento mas intimo y que lo reprime (Durozoi y Lecherbonnier, 1974: 94-95).

En cuanto a la materia y el espiritu que también caracteriza al surrealismo, la filosofia

ha resaltado tradicionalmente una u otro. La filosofia moderna ha intentado buscar un
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equilibrio a estas dos partes, aparentemente contradictorias, creando una realidad, gracias a
los sistemas monistas, que incluyen materia y espiritu. No obstante, no alcanzan el mismo
nivel de realidad: para Hegel (en Durozoi y Lecherbonnier, 1974), la materia quedaria
absorbida por el espiritu, que es lo contrario de lo que ocurre en la filosofia marxista, donde la
evolucion del espiritu depende de la materia. En cualquiera de los dos casos, la Unica
«filosofia del surrealismo» vélida seria aquella en la que no dominara ninguna de las dos
fuerzas.

Para los surrealistas no hay contradictorio, sino complementario, y no hay positivo ni
negativo, sino ambos. Esto se afirma ya en el Segundo manifiesto del surrealismo (Durozoi y

Lecherbonnier, 1974) de la siguiente manera:

Todo lleva a creer que existe cierto punto del espiritu en donde la vida y la muerte, lo real y lo
imaginario, el pasado y el futuro, lo comunicable y lo incomunicable dejan de percibirse como
contradiccion. Por consiguiente, seria en vano atribuir a la actividad surrealista movil distinto de la
esperanza de determinar ese punto (Durozoi y Lecherbonnier, 1974: 87).

Se oponen al discurso especializado, por lo que condenan una literatura que no tenga
que ver con la vida y que distinga géneros.

El Segundo manifiesto, publicado en diciembre de 1929, propone también llevar el
surrealismo al lenguaje, de modo que, relacionado con la escritura automatica, se cree una
escritura que no esté sometida a la légica ni a la comunicacion inmediata, donde la palabra
goce de cierta independencia con respecto al sentido que normalmente tiene. Surgen asi
nuevos sentidos, nuevas vidas para las palabras y para la comunicacion, pues apareceran en
las imagenes poéticas creadas, nuestros deseos mas profundos. Y también en torno a esa
época, el surrealismo se interesa por el cine y aparecen obras tan importantes como Un perro
andaluz (1928) y La edad de oro (1929), de Luis Bufiuel. Este manifiesto se diferenciara del
Primero por ser mas apasionado, fruto de lo que se vivia en el grupo, y definira el surrealismo
«no solo como tentativa de conocimiento sino como dinamismo para alcanzar un punto del
espiritu donde quedan abolidas todas las contradicciones aparentes [...]» (Durozoi y
Lecherbonnier, 1974: 49), todo ello en un intento de conciliar las creencias politicas y las
tedricas del movimiento. La Ilamada revolucion surrealista fue sucedida por el surrealismo al
servicio de la revolucion.

En 1942, la guerra europea hizo que muchos surrealistas, como Aragon, Char, Eluard,
Queneau, Soupault, Tzara..., ingresaran en la resistencia al nazismo y al régimen de Vichy.
Desde ahi, aunque no todos escriben, aparece L ’Honneur des poétes (1943) que se contrapone
a Le Deshonneur des poetes (1945), de Péret. Y que, unido a Idolatry and Confusion (1944),

de Brunius y Mesens acaba de romper la union de conceptos en lo que a la funcién
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revolucionaria de la poesia se refiere. Por esa época, Breton estaba exiliado en Estados
Unidos, donde propiciaba nuevos encuentros, no solo con seguidores del surrealismo como
Duchamp, Ernst, Masson, Matta y Tanguy, sino que también conoceré a la que sera su muijer,
Elisa, musa de Arcane 17(1944). En Nueva York, la revista surrealista del momento es VVV,
aparecida en junio de 1942. Muy abierta, a autores y a corrientes, uno de sus mayores
atractivos fue la publicacion, ese mismo afio, de los Prolegdmenos a un Tercer Manifiesto o
no. En este, «lo que importa es la transformacion del hombre, la denuncia de los viejos mitos,
la elaboracion de una mitologia moderna, abierta» (Durozoi y Lecherbonnier, 1974: 66). Todo
ello amplia el campo de accion que antes tenia, y lo hace contactando con lo méas viejo y con
lo méas nuevo de cada continente. Es asi como, aun a riesgo de perder su esencia, logran llegar
a su realizacion. Dan fe de ello las manifestaciones realizadas en Estados Unidos en esa
época, como Artists in exile (1942) o la conferencia de Breton a estudiantes de la universidad
de Yale en el mismo afio.

En Paris, por su parte, nuevos grupos surrealistas como La Main a la plume, creado en
1941, intentan mantener el movimiento pero, a pesar de la publicacion Le Désir attrapé par la
queue (1943), de Picasso, hay muchos factores que dificultan la continuacion del movimiento,
como el lento proceder de Eluard, la desaparicion de otros importantes surrealistas, la llegada
de los americanos, la liberacion y la aparicion del existencialismo. En 1948 aparece una
revista nueva, Neon, pero las continuas tensiones y rupturas en el grupo, que no cesan, hacen

que el movimiento vaya perdiendo fuerza.

4.3.2. Surrealismo y cine

El cine, como novedoso, despertd desde el principio la atencion de los surrealistas, ya
no por la novedad técnica en si, sino «por su capacidad de marginacion» (Durozoi y
Lecherbonnier, 1974: 209). Considerado como una evasion, los primeros momentos del
surrealismo coinciden, ademas, con los primeros éxitos del cine mudo. Los surrealistas
acuden al cine sin poner atencién a las peliculas en si, sino entrando en las salas a cualquier
hora, incluso con las peliculas ya empezadas y reteniendo las imégenes que ellos
consideraban Utiles para un posterior analisis y utilizacion en construcciones imaginarias. Sus
producciones preferidas eran las extremadamente sentimentales o violentas con final feliz, por
considerarlas irreales y de mal gusto, asi como las comicas americanas por la enormidad de
sus gestos. Todas ellas reflejan que en el cine todo es posible, objetivo imaginario que va muy
bien con el surrealismo. Asimismo, en todas se destaca la figura de la mujer, lo que también

deja lugar para el amor, otro de los puntos importantes del movimiento.

145



En el plano técnico, no obstante, el cine también encaja con la manera de ver las cosas
del movimiento surrealista, puesto que los suefios y el subconsciente pueden ser expresados
facilmente acudiendo a diversas técnicas de montaje, trucaje y planos que manejan el tiempo
y el espacio, lo real y lo imaginario, a su antojo. Ya desde que el espectador acude al cine,
consideran que las condiciones son parecidas a las circunstancias propicias para el suefio
«desinterés por el mundo externo, zambullida en la oscuridad, posicion de descanso, etc.»
(Durozoi y Lecherbonnier, 1974: 211). Por estas razones, los surrealistas no se quedan en
meros espectadores, sino que comienzan a escribir guiones y articulos. En 1951 se funda una
revista de cine, L’Age du cinéma, que incluira entre sus seis nimeros uno sobre cine
surrealista. A pesar del interés, a excepcion de La edad de oro (1929), de Luis Bufiuel,
considerada como ejemplo perfecto de largometraje surrealista, las pocas peliculas de este
estilo que se crearon parecian ser mas bien fruto del azar que de una voluntad de creacion
surrealista. La realizacién de una pelicula suponia unos costes mas caros que los de la
escritura que no todos se podian permitir, sin un mecenazgo. A esto se le unia la complicacion
de las presiones sociales y de recaudacién para que la inversion fuera rentable. Por todo ello,
el cine de la época tiende a un realismo tal, tendente a no incomodar al espectador, que se
aleja de todo proposito del surrealismo.

Dicho esto, también hemos de decir que, aunque el origen del surrealismo fue literario
y no tenia reparo en acoger otro tipo de manifestaciones, como fue el caso de las pictdricas,
«nunca se encontraran respecto a la literatura o las artes plasticas descalificaciones tan
genéricas como las que vertieron a proposito del cine Breton e incluso el propio Dali [...]»
(Sanchez Vidal, 2002). Los codigos impuestos durante siglos por los que luchaban los
surrealistas tampoco existian en el relativamente nuevo cine, de ahi que muchos no creyeran
en la posibilidad de plasmar el surrealismo en el cine. Por no mencionar la falta de
teorizacion, y por lo tanto de criterios, de los surrealistas sobre lo que constituia un cine
surrealista. A este respecto, se intentd delimitar entre teoria, practica y gustos
cinematograficos como espectadores surrealistas. Entre esto y las diferentes maneras de
plasmar el surrealismo siguiendo o no las pautas bretonianas, afirma Sanchez Vidal (2002)
que la delimitacion no es tarea facil. A partir de algunas obras que relacionan surrealismo y

cine, el cine surrealista podria resumirse de la siguiente manera:

Los precursores: Méliés, los seriales, los grandes cémicos del cine mudo, el expresionismo aleman.
Los dadaistas.

Los clésicos del cine surrealista.

El Bufiuel posterior a su explicita militancia surrealista (tanto en su etapa mexicana como espafiola
francesa).

El surrealismo més 0 menos instintivo de creadores como Jean Cocteau o Jean Vigo.

Peliculas comerciales de los afios veinte y treinta que gustaban a los surrealistas: las de ambientes
exoticos, las grandes divas, cine de terror, comicos (los hermanos Marx...).
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7. Los residuos surrealistas en la vanguardia cinematografica de los afios cincuenta, sesenta, etc.
(Sanchez Vidal, 2002: 214).

Sobre 1980, la Confrontation de Perpignan® hace una encuesta a seguidores del
movimiento surrealista sobre El cine de los surrealistas para conocer cuéles habian sido las
de su preferencia. Ante un resultado nada uniforme y peliculas que nada tienen que ver entre
si tras méas de cincuenta afios de surrealismo, los responsables de las encuestas ajustaron el
perfil para la eleccion de los titulos segln «las aportaciones de los dadaistas o surrealistas al
cine [...] [y] Las peliculas que suelen considerarse afines a la sensibilidad surrealista [...]»
(Sanchez Vidal, 2002: 214-215).

Aunque hay quien ha ampliado el surrealismo hasta fechas muy cercanas a nuestros
dias, permitiendo la entrada de realizadores como Fernando Arrabal o Carlos Saura, otros se
sittan en el extremo opuesto y limitan el cine surrealista a las ya mencionadas Un perro
andaluz (1928) y La edad de oro (1929), de Luis Bufiuel. En medio, por supuesto, una amplia
gama de matices. Estas dos peliculas fueron claves para el vanguardismo en Espafia, la
primera como punto central de la polémica durante el encuentro surrealista realizado en
Tenerife de mayo de 1935, al que asistieron Breton y Péret, y la segunda por convertirse en
todo un manifiesto de surrealismo en nuestro pais.

Consta en algunos textos de Breton una decepcion en cuanto al cine.

En su muy citado texto “Comme dans un bois”, (recogido en La clé des champs) Breton se referiria a
“I’age du cinéma” como una etapa de la vida y la historia en la que se sucumbe a los encantos de la
pantalla, para luego mantener las distancias: “Hay que admitir que en la vida tal etapa existe, y que se
supera” (Sanchez Vidal, 2002: 217).

Ademas de esta decepcion, hubo otra por la eleccion del cine comercial que hicieron
algunos surrealistas, ajena la cupula parisina de que Luis Bufiuel hacia doblajes en la Warner
Brothers y trabajaba en Film6fono —una productora comercial de la que era copropietario—
como productor ejecutivo de zarzuelas y sainetes.

Breton se roded de cinéfilos como Robert Banayoum, Georges Goldfayn, Jean-Louis
Bédouin, Ado Kyrou, Gérard Legrand, Michel Zimbacca, Jean Schuster, fieles a lo que él

consideraba un cine surrealista, con los que funda, en 1955, la revista Positif.

50Segln el catalogo general de la BNF (Biblioteca Nacional Francesa), la confrontacion de Perpifian fue un
«periddico creado en 1965 por los Amigos del cine de Perpifian y la Cinemateca de Toulouse [...]», traduccion
de la autora del original: «Périodique créé en 1965 par les Amis du cinéma de Perpignan et la Cinématheque de
Toulouse [...]» (En http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb39193476q).
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4.3.3. Técnicas surrealistas
4.3.3.1. El humor

El humor es el medio a través del cual los surrealistas se alejan de las limitaciones
sociales y de la realidad que les rodea y entran en el inconsciente, permitiendo la posibilidad
de explorar el mundo desde otras perspectivas «rompiendo las relaciones familiares de los
objetos» (Duplessis, 1972: 22). EI humor se aplica, en surrealismo, a la poesia, aunque en
menor grado, también a la pintura y, sobre todo, al cine, gracias a recursos cinematograficos
que permiten un mejor desarrollo del tono burlesco. La primera pelicula de los hermanos
Marx, Animal Crackers (1930), es un ejemplo de realizacion humoristica incapaz de
conseguir con palabras, ya que lleva consigo una mezcla de humor y fatalidad, enfermedad
atroz y belleza extrema. El humor, asi, lejos de ser una simple sétira de la realidad se
convierte en un ambiente en el que reina la novedad.

Si nos centramos en el humor negro, bastante popular en el movimiento surrealista:

En su presentacion de la reedicion de 1966 de L ’Anthologie de I'humour noir (publicada en 1939,
aumentada en 1947), Breton recuerda que “cuando su aparicion, las palabras ‘humor negro’ no tenian
‘sentido’”, pero que en cambio, después, la locucidn “se mantiene en plena efervescencia y se propaga
tanto por via oral [...] como por la de la expresion plastica [...] y la del cine” (Durozoi y Lecherbonnier,
1974: 213).

Este humor, indefinible, segin Breton (1950), constituiria un valor superior de la
mente. Asi, artes como la poesia, la pintura o el cine, son algunas de las que han sucumbido al
humor. Autores como Max Ernst, pintores como Dali o directores como Mack Sennet basan
parte de su obra en el humor. Muchas veces, este humor tiene un sentido filoséfico. Si
partimos de la conjuncion de dos fuerzas, procedentes de épocas romanticas, que intentaban
controlar el arte, como son la centrada en los sucesos del mundo exterior y aquella otra
centrada en los caprichos de la personalidad, estas «alcanzan en Jarry el triunfo del humor
objetivo, que es su resolucion dialéctica» (Duplessis, 1972: 26). André Breton parte pues, por
el contrario, de un humor subjetivo resultante de una necesidad de independencia de la
personalidad que se ve anulado ante la otra fuerza, la del mundo exterior. Mucho se ha
hablado de su uso, relacionado con el automatismo psiquico y con lo arbitrario, que conlleva
cierta desorientacion para el espiritu por estar formado de casualidades, aunque el estudio de
casos demuestra que muchas de esas coincidencias que nos pueden parecer debidas al azar,
proceden de una necesidad incomprensible para el hombre. ElI humor objetivo encuentra sus
limites en esa zona. «La ciencia se halla [pues] lejos de ser rigurosamente objetiva, porque
jamas podran ser rigurosamente aislados de ella los reflejos personales del observador»
(Duplessis, 1972: 28).
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Pero la calificacion de «humor objetivo» es dada originariamente por Hegel como un
humor en el que el interés recae sobre el mundo externo, el objeto y su forma, al mismo
tiempo que mantiene un carécter reflexivo y subjetivo. Breton se centra en él como modo de
sentir surrealista, sobre todo en una época como 1937 en la que se vive una situacion politica
tensa debida a las reformas, principalmente laborales, realizadas por el Frente Popular, con
Léon Blum a la cabeza. y el humor se convierte en una defensa. Varios motivos son los que
parecen haber propiciado la eleccidn, por parte de Breton (1950), del término «humor negro»,
desde un deseo de evitar confusiones con «objetivo» hasta querer alejarse del término de
Hegel, aunque para algunos autores, el término de Hegel esconda bastante subjetividad en si
mismo.

Ademas, Breton relaciona el humor con la nocion freudiana de algo sublime y

elevado, un humor del que el individuo se vale para evitar el dolor

Lo sublime procede evidentemente del triunfo del narcisismo, de la invulnerabilidad del yo que se
afirma victoriosamente. El yo se niega a dejarse cortar, a dejarse imponer el sufrimiento por las
realidades externas, se niega a admitir que los traumatismos del mundo externo puedan afectarle; mas
aun, se hace ver que hasta pueden convertirsele en ocasiones de placer (Durozoi y Lecherbonnier, 1974:
215).

Pero cuando habla del comportamiento humoristico, hace alusion a muchos autores
que acabaron en suicidio, por lo cual, Durozoi y Lecherbonnier (1974) plantean, basandose en
Anthologie de ’humour noir (1950) de Breton, si esa negacion de la realidad no ocultara el

anhelo de otra realidad posible.

4.3.3.2. L’amour fou
Es esta una de las obras mas conocidas de Breton (1937). Segun él, I’amour fou (el
amor loco) es un amor Unico al que aspiraria cada persona de manera secreta y que nada
tendria que ver con las alusiones al suicidio ni con la extincion de dicho amor una vez
satisfecho que le fueron atribuidas. Todo ello, dice, procede de las restricciones sociales y
morales a la hora de elegir el amor y de vivirlo plenamente. El surrealismo se convierte, pues,
en un modo de acabar con esas inhibiciones y de vivir el amor con rebeldia, con violencia. Un

ejemplo de ello es Le libertinage (1924), de Louis Aragon.

4.3.3.3. Lo maravilloso
Al rechazar lo que tiene que ver con la logica y los codigos establecidos, el
surrealismo apoya la fantasia, la ilusién, lo increible, un universo en el que «las trabas
desaparecen como tales y surge el mundo encantado que es propiamente de la surrealidad»

(Duplessis, 1972: 29). Se incluiria en este universo el mundo del suefio pues, en él también,
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las emociones son méas profundas, menos controladas. Y es que «alli donde la imaginacion
actua libremente, sin el freno del espiritu critico, aparece entonces la surrealidad» (Duplessis,
1972: 30). La idea es llegar a expresar el potencial de profundidad alcanzado en el estado de

suefo, liberdndonos de realidades cotidianas asumidas.

4.3.3.4. El suefio

Sobre estas lineas se ha hecho referencia al suefio en repetidas ocasiones. Para los
surrealistas, el suefio es un modo de entrar en uno mismo y acceder al conocimiento supremo.
En el suefio todo es posible, el aspecto de las cosas y los seres, sus colores... No hay
limitaciones de la realidad, ni de la utilidad, eso es justo lo que sugiere el surrealismo. Y es
que las teorias de Freud apuntaban a que los deseos de cada uno se esconden en los suefios de
manera inconsciente. No hacerles caso significaria, en cierto modo, matar una parte de
nosotros mismos. Al no recibir, en la vigilia, m&s que minimos recuerdos de lo sofiado —lo
cual no significa que los suefios no sean continuos, sino que son interrumpidos por la vigilia—,
y al no tener una continuacion noche tras noche de los suefios, no somos capaces de
enlazarlos con situaciones ocurridas al despertarnos, pero se apunta desde el surrealismo que,
quizas, haya relacion entre tales hechos. «Habria que buscar en el suefio la clave del
comportamiento consciente» (Durozoi y Lecherbonnier, 1974: 111). «Como ha escrito
Salvador Dali en La Femme visible, “buscamos inconscientemente, de dia, las imégenes
perdidas en los suefios, y esta es la razon por la que, cuando encontramos una imagen de
suefio, creemos ya conocerla y decimos que solo con verla nos hace sofiar”» (Duplessis, 1972:
33).

Para los surrealistas todo en los suefios es facil y se soluciona facilmente, lo cual
habria que puntualizar, segin las teorias de Freud, solo cuando el individuo no esta en un
estado psiquico alarmante. Cualquier situacién descabellada parece, a su entender, natural
cuando se suefia. Para algunos, incluso, es esa la vida real y la que creemos vigilia es solo un
suefio.

En cualquier caso, queda demostrado que sofiar es tan Gtil para conocernos como el
propio pensamiento, asi pues, el surrealismo se acerca en su creencia a la filosofia hindu en
cuanto que «los tres estados de vigilia, suefio y dormir profundo (sin suefios) son analizados
separadamente en el Vedanta y considerados como los diversos aspectos de la manifestacidn»
(Duplessis, 1972: 34).

El surrealismo ha revalorizado, psicolégica y metafisicamente, la importancia de
fendmenos, como el suefio, que escapan a la razon y cuyo conocimiento ha limitado la

filosofia occidental.
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4.3.3.5. El psicoanalisis

Se puede decir que Freud es el iniciador del surrealismo. Los estudios de medicina de
Breton y Aragon, hacen que estos entren en contacto con las teorias de Freud y que basen sus
primeras busquedas en los fundamentos del psicoanalisis. Breton pudo experimentar la
aplicacion del psicoanalisis —sobre todo la interpretacion de los suefios y la asociacion de
ideas descontroladas— cuando trabajo en el centro psiquiatrico de Saint-Dizier. «Y esos
suefios, esas categorias de asociaciones constituiran, al principio, casi todo el material
surrealista» (Durozoi y Lecherbonnier, 1974: 116). Aunque habra una éptica diferente ya que
los fines solo se ampliaran cuando se especifique qué suefios y asociaciones se seleccionan, la
idea es, ademas de interpretar, liberar presiones de todo tipo para asi, liberar la mente. El
surrealismo, pues, difiere del psicoanalisis en su intencidn terapéutica. Mientras que Freud
huia del automatismo —preferia las asociaciones libres, que solo incluian el automatismo en
una parte del proceso—y de la hipnosis, estas son técnicas destacadas en los surrealistas que,
aunque no analizaban el resultado de esa escritura automatica, si la consideraban, igual que la
interpretacion del suefio, como un punto de partida hacia el conocimiento y hacia la libertad.
Para Freud, no solo automatismo es antonimo de libertad, sino que ese lenguaje ha de
descifrarse para poder hacer un buen uso de él en la persona. Por otra parte, mientras que
Freud busca explorar las causas del comportamiento consciente en el inconsciente con el fin
de hallar una armonia entre ambos, el objetivo de los surrealistas es demostrar la supremacia
del inconsciente, del deseo vy la libertad sobre la sociedad opresiva.

Breton, a medida que avanza en sus analisis, le concede mas importancia en la
interpretacion de los suefios a los llamados «restos diurnos», a esa idea de Freud de que lo que
sofiamos tiene, a veces, continuidad con situaciones de la vigilia. Sin embargo, se centra mas
en la funcion del suefio que en su sentido, y recurre al autoanalisis para descifrarlo, sin
necesidad de llegar hasta la infancia para encontrarle un sentido, como Freud. Ademas, se
proyecta mas al futuro que al pasado, resaltando la creencia de los suefios proféticos, no
apoyada por Freud.

Para Freud, cientifico convencido de las fronteras entre ciencia y arte, el surrealismo
no es mas que una nueva corriente artistica de la que apenas se preocupa. La cautela que
sugiere Freud en la generalizacion del psicoanélisis, es vista por los surrealistas como una
restriccion. Breton critica que Freud solo deje ver su lado profesional y no el personal, ya que
juzga de vital importancia el estudio de ambas partes por igual.

También sera muy importante en el desarrollo del surrealismo la menos conocida

ciencia de la psicologia, en concreto la de Myers (en Durozoi y Lecherbonnier, 1974),
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centrada en aspectos como lo «subliminal» y lo paranormal, aunque para ello tenga que ser

desprovista de cualquier atisbo de espiritualidad.

4.3.3.6. La locura

En estrecha relacion con esta idea de suefio y de irrealidad esta el mundo de la locura,
que Breton (1969) considera ya en el Primer Manifiesto cuando habla de los derechos de la
imaginacion. Segun Freud, las personas que la sufren pueden desvelarnos mucho ya que «en
el mundo de los alienados la imaginacion reina como duefia absoluta» (Duplessis, 1972, 35).
Para ellos, su mundo es tan coherente como el nuestro.

Una de las enfermedades mentales que demuestra la finalidad surrealista de mezclar
mundo real e imaginario es la paranoia. El sujeto, que comparte un mundo real, tiene
expresiones externas imaginarias creadas por su mente subjetiva, y seguramente todas esas
expresiones seguiran una légica basada en la creencia de su mente, una logica de conspiracion
y de intenciones ocultas. Lo que no quiere decir que el loco no goce de esa experiencia, mas
bien al contrario. De la exploracion de zonas desconocidas de la mente, pueden surgir obras
en forma de textos, pinturas, objetos... que revelen partes desconocidas de la razon. «El
mundo es para el paranoico un teatro donde él es el actor principal» (Duplessis, 1972: 35-36).
Ademas, apunta Duplessis (1972) que esa légica puede ser la de muchas personas no
paranoicas en un momento dado, desde los sabios hasta los enamorados, que ven el mundo
desde su perspectiva concreta, centrandolo todo en torno a ella.

Segun Duplessis, en L’Immaculée Conception (1930), André Breton y Paul Eluard
reconstruyen delirios varios de la mente y demuestran que el espiritu humano es capaz de
someterse a la locura sin que el desequilibrio se instale de manera permanente. Cuando los
surrealistas recurren a la escritura automatica, aunque saben que existe un riesgo de quedarse
mas alla de la razén, simulan momentaneamente la locura, volviendo luego a su actividad
normal, con la ayuda del humor en el proceso. Por eso se opusieron siempre al internamiento
de los que guedaban atrapados en ese mundo de locura, individuos que, a sus 0jos, no dejaban
de ser insumisos. Ejemplos ilustrados como Sade, Nietzsche o Baudelaire, que fueron
encerrados por locura, «demuestran que la locura quizas sea el punto definitivo del
pensamiento cuando se halla en ruptura total con lo que le rodea» (Durozoi y Lecherbonnier,
1974: 122).

Para los surrealistas pues, la locura, como tal, no existe, y asi como fundaron su
movimiento en el psicoanalisis y la psicologia, atacaban violentamente la psiquiatria y sus
métodos, que tachaban de ir en contra de la curacion del paciente. Psiquiatras de la época

aseguran haberse replanteado la locura y el tratamiento que a esta se daba, después de las
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manifestaciones de los surrealistas, en las que Breton y Eluard estuvieron a la cabeza. Por la
misma época, Dali desarroll6 su método paranoico-critico, basado en su mas absoluta
subjetividad, sin embargo, las pretensiones de Breton y Eluard iban mas lejos, pues no
trataban de hacer primar locura o razon, sino de hacer coexistir ambas, sin aislar a los
enfermos mentales por todo lo que estos nos podian ensefiar del mundo interior al que habian

conseguido acceder.

4.3.3.7. Objetos surrealistas

El trabajo con los objetos se inicia, segun Durozoi y Lecherbonnnier (1974) cuando
Marcel Duchamp, en 1914, se dedica a firmar sencillos objetos como una pala de nieve
llaméndolos «ready-made». A partir de ahi, a los surrealistas se les ocurre dar mas poder a
objetos comunes y, en una obra de 1927, «Breton propone fabricar ciertos objetos percibidos
en suefios, y que no pueden ser admitidos bajo el angulo de la utilidad ni bajo el de la
estética» (Durozoi y Lecherbonnnier, 1974: 204). En realidad, recoge Duplessis (1972) que la
idea se le ocurrié a Breton tras un suefio en el que, estando en un mercado de Saint-Malo,
decidio comprar un curioso libro con un gnomo en la tapa y las paginas de lana. Fue tal la
decepcion que sintié al despertar y no tenerlo, que decidié propiciar la creacién de esos
objetos de suefios, poco probables de existir desde el punto de vista del uso y de la estética.

Esta dindmica seguiria el fin surrealista de precisar, de manera cada vez mas objetiva,
una representacion mental, pasando por una posterior reflexion sobre ese objeto en la realidad
para acabar en una crisis del objeto. Gracias a un examen concienzudo de lo objetivo y lo
subjetivo, del interior y del exterior, se puede llegar a enlazar unos y otros aspectos.

Segun Durozoi y Lecherbonnnier (1974) en el surrealismo podemos elegir un objeto
de dos modos, bien de manera subjetiva, a través de la cual el objeto se hace participe de
nuestras ideas inconscientes y adquiere una nueva vida, bien al contrario, materializando una
idea onirica en un objeto para satisfacer un deseo. En cualquiera de los casos, lo importante es
que dicho objeto acabe situado entre ambos puntos de la realidad y lo onirico, de la
objetividad y de la subjetividad, adoptando aspectos de uno y otro en perfecta armonia, y no
que sigan definidos por su uso.

Este modo de hacer guarda relacion con la enajenacion mental antes mencionada, pues
el paranoico atribuye también un valor propio a los objetos que le rodean. No olvidemos el
método critico-paranoico del que se sirvié Dali como instrumento para el surrealismo. Dali
defendia un papel activo del sujeto e imagenes que no fueran excesivamente quiméricas pues
no satisfarian nuestros deseos, y también apostaba por la creacion del objeto surrealista, que

definia como «objeto que se presta a un minimo de funcionamiento mecanico y que se basa en
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los fantasmas y representaciones susceptibles de ser provocadas por la realizacion de actos
inconscientes» (Duplessis, 1972: 39).

Tales objetos fueron el centro de una Exposicion Surrealista realizada en Paris en 1938
y, aungue despertaron cierto misterio, desgraciadamente no fueron apreciados por la mayoria

del pablico asistente.

4.3.3.8. El cadaver exquisito

Este nombre, tan desagradable como surrealista, procede de un juego cuyo objetivo es
lograr un vacio interior para que el inconsciente pueda manifestarse y, asi, descodificar
nuestra mente. A través de este juego de los «“papelitos”, también llamado “carta rusa”, las
personas reunidas van escribiendo palabras o haciendo dibujos en un papel, que tendra como
resultado frases o dibujos incoherentes. La primera frase asi obtenida fue “El cadaver
exquisito beberd el vino nuevo™» (Duplessis, 1972: 40), de ahi su nombre.

También se utilizé este juego para crear poesia de manera colectiva, midiendo quién
de los participantes era capaz de dar mas encanto, mas unidad. Se escribian respuestas a
preguntas que se desconocian y al realizar el juego disfrutaban de las imagenes obtenidas.

Juegos como este atienden al principio del placer, tema central de la exposicion de

Praga, en 1968, que luchd en la sociedad de la época contra el opuesto principio de realidad.

4.3.3.9. La escritura automatica

Esta técnica, como las anteriores, no tiene otro objetivo que el de dejar expresar
libremente el inconsciente para alcanzar la libertad verdadera. «por el relajamiento de toda
actividad de control en los estados de suefio o de locura, el inconsciente se manifiesta
espontdneamente y la escritura permite transcribir sus mensajes» (Duplessis, 1972: 41). A
Breton se le ocurre esta técnica después de un episodio personal en el que, entre el estado de
suefio y de vigilia, se le ocurrieron frases que él consider6 poesia. Ademas, recoge Duplessis
(1972), de esta experiencia también oy6 frases y tuvo representaciones visuales que se
afianzaron con fuerza una vez despierto, todo ello le anima a anotar lo vivido de manera
rapida para inhibir el pensamiento critico y poder acceder al pensamiento hablado, tal y como
se procede con algunos enfermos mentales. De este modo, y junto con Philippe Soupault,
escribe Les champs magnetiques (1920). Al parecer, se logra una desconexién con el mundo
tal, que al despertar cuesta reubicarse literal y figuradamente. Pero, al mismo tiempo, se
produce una conexion intensa con el espiritu rozando lo profético. «Se produciria una especie
de dictado del espiritu que, en su propio elemento, se cumpliria desinteresadamente»
(Duplessis, 1972: 42).
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Pero la novedad fue que

Breton advirtiera que de manera permanente se formaba en el secreto del subconsciente un discurso al
que bastaba prestar atencion para recogerlo en cualquier momento, dado que el discurso consciente ya
no era mas que una mascara que disimula el flujo del pensamiento mas intimo y que lo reprime
(Durozoi y Lecherbonnnier, 1974: 94-95).

Dentro de la escritura automatica surrealista se desarrollaron tres corrientes: una
tradicion poética, la corriente de los médiums (sin rasgos espiritistas) y la teoria psicoanalitica
(desprovista de su funcion terapéutica).

No obstante, esta técnica ya habia sido usada en la creacién de novelas en el siglo
XVIII, asi como para liberarse del pensamiento reflexivo. Breton insistio en eliminar la
hipnosis de la técnica, calmar la parte consciente y no intentar comprender. Apunta,
igualmente, que la escritura automatica fluye méas en dialogo, si bien cada uno habla para si
mismo, y que la poesia da resultados muchos mas bellos que la pintura, por la independencia
de la materia y la rapidez con la que pueden ser transmitidos los pensamientos. Pero esta
afirmacion no nos sorprende si conocemos las preferencias de Breton por las letras sobre las

imagenes visuales.

4.3.4. Post-surrealismo

Segun un articulo publicado por el Colegio de Maristas de Valldemia, (-), mientras
casi todo el arte europeo seguia explorando culturas, el surrealismo se propone explorar en lo
maés profundo del ser humano y representar una realidad a la que hasta entonces no se le habia
dado gran importancia, la de los suefios. Se dice que este movimiento acabd a principios de la
Segunda Guerra Mundial, alla por los afios 60, dejando su influencia para la posteridad. Pero,
aclara el articulo marista, hay influencias tan relacionadas con el surrealismo, que es de
justicia hacer alusion a ellas, asi:
- El expresionismo abstracto de Jackson Pollock, cuya técnica, que consistia en el goteo de
pintura de un bote agujereado sobre una tela extendida en el suelo, recuerda al frottage de
Max Ernst. Paris, entonces, es sustituido por Nueva York
- El Pop Art, influido por el surrealismo, pero también por el dadaismo, daba poca
importancia al resultado final. Este estilo vuelve a Europa, mas concretamente a Inglaterra, y
aun hoy perdura.
- El arte conceptual, cuyos artistas también recibieron influencias del surrealismo y del
dadaismo, y quienes también desdefiaban la valoracion estética del resultado a favor del
significado de la obra. En este y el anterior movimiento, se cita a Marcel Duchamp como

inspiracion, aunque este falleciera en los afios 60.
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- ElI minimalismo que, aunque parezca que nada tiene que ver con el surrealismo, esta
influido indirectamente por otros movimientos que si estan relacionados con este y que hacen
que el minimalismo reduzca todo el arte al contenido.

Para la pintora catalana, Marga Riera, a quien el Colegio de maristas hace una
entrevista, los movimientos de los que hablamos han dejado rastro también sobre muchos
artistas actuales, desde escritores hasta arquitectos, pero hoy en dia, se dan mas
individualidades que movimientos artisticos.

Por otra parte, y segun Plagens (2016), nos encontramos a la pintora y tedrica Helen
Lundeberg que, con el que fuera su profesor de arte y, posteriormente esposo, Lorser
Feitelson, fundan el manifiesto conocido como Post-surrealismo. De hecho, apunta Perea
Rodriguez (-), ellos lo denominaron Nuevo Clasicismo, pero para la critica fue Post-
surrealismo. Este utilizaba las bases del surrealismo, pero les afiadia un lenguaje formal y una
estética cercana al renacentismo, lo cual daba como resultado representaciones de temas

surrealistas con mayor colorido y alegria compositiva.

Se diferenciaba de su predecesor europeo en que no estaba explicitamente inmerso en los suefios y en la
rareza general. El Post-surrealismo abogaba por conexiones racionales en medio de los elementos de la
pintura y esperaba que estos hicieran descubrir al espectador significados mas profundos® (Tierney,
2016: 2)

La obra mas conocida de Lundeberg es el Doble retrato (1935) y se encuentra en el
Museo nacional de Washington. Aungue la mayoria de sus obras estan exhibidas en el Museo
de Arte Moderno de Nueva York y en el Museo de Arte Moderno de San Francisco.

En 1934, esta artista comenz6 a formar parte del FAP (Federal Art Projet), un
«organismo encargado de dirigir proyectos artisticos en Estados Unidos» (Perea Rodriguez, -)
y saco a la venta las primeras teorias del Nuevo Clasicismo, que contenian sus ideas y las de
Lorser Feitelson. Después de la Segunda Guerra Mundial, se acusa una evolucién en su
pintura hacia trazos mas gruesos y focos de luz. Algunos criticos afirman que su periodo mas
productivo fue en los afios 60 y que fue excluida del For Abstract Classicists exposicién que
mostraba el arte moderno de la ciudad de Los Angeles al territorio nacional, por ser una

mujer.

SITraduccion de la autora del original: It differed from its European predecessor in not being explicitly immersed
in dreams and general weirdness. Post-Surrealism advocated rational connections among a painting’s elements,
and hoped they would lead a viewer to discover deeper meanings.
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4.4. Conclusiones

En este apartado 4 hemos ido centrando la atencion en L ’écume des jours y en todo
aquello que rodea la novela. Asi, hemos hecho un recorrido por la vida y obra de su autor,
Boris Vian, en el que hemos observado cémo la vida personal de este polifacético escritor se
refleja en gran parte de la historia, y también hemos expuesto las trayectorias de los guionistas
y directores de las adaptaciones cinematograficas, Charles Belmont y Michel Gondry, ambos
con una prolifica carrera en el mundo del cine, pero con estilos diferentes. Del mismo modo,
hemos dedicado unas lineas a los traductores de las ediciones de la novela en esparfiol a las
que se ha hecho referencia: Joan Manuel Verdegal Cerezo, que cuenta con una importante
carrera de investigador y profesor y Luis Sastre Cid, de quien no hemos obtenido mas datos
que el hecho de figurar como traductor en alguna lista oficial.

Posteriormente, hemos analizado los contextos de produccién, tanto de la novela,
entre 1946 y 1947, y las adaptaciones de Belmont y de Gondry, en 1968 y en 2013
respectivamente. En este analisis hemos encontrado, evidentemente, grandes diferencias
sociales y culturales pues, a pesar de producirse las obras en el mismo pais, las tres son
épocas muy diferentes. Sin embargo, encontramos también similitudes como cambios
politicos o movimientos culturales y sociales que pueden haber afectado en cada una de las
épocas a su manera.

Observabamos cémo la novela ha ido adquiriendo prestigio con el paso de los afios
hasta convertirse en el gran clasico que es hoy, sobre todo en Francia, su pais de origen. Es
una novela que se caracteriza por ser una historia de amor descrita con una gran originalidad y
no poca critica al existencialismo de la época. Y es también una obra de dificil clasificacion
que enmarcamos, segun las corrientes estudiadas —y puesto que sabemos que a su autor no le
desagradaba la etiqueta— como cercana al surrealismo. Y justamente al surrealismo
dedicdbamos el final del apartado, desgranando las caracteristicas propias del movimiento: su
aparicion, su desarrollo, autores destacados, como Breton (1969), la relacion de este y del
movimiento en si con el cine, y las técnicas surrealistas. A propdsito de estas ultimas, antes de
entrar brevemente en el post-surrealismo, nos hemos centrado en nueve técnicas surrealistas,
que son: el humor, /’amour fou, lo maravilloso, el suefio, el psicoanalisis, la locura, el cadaver
exquisito y la escritura automatica. Todas ellas son descritas de manera teérica dentro de este

marco del surrealismo y seran reutilizadas de un modo mas practico en el siguiente apartado.
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5. INVESTIGACION EMPIRICA: ANALISIS DEL CORPUS

5.1. Consideraciones previas

L’écume des jours es una obra cuya lectura no es sencilla si tenemos en cuenta la gran
cantidad de dobles sentidos que hay en ella, los neologismos y la enorme carga cultural
existente entre lineas, muchas veces relacionada con esos dobles sentidos y siempre en
consonancia con el afan del autor por desarrollar la creatividad —inventando nombres y
objetos solo pertenecientes a un universo vianesco— Yy por jugar con las palabras. El hecho de
no entender ciertos aspectos culturales puede hacer que perdamos, unas veces, un punto
cémico vy, otras, el hilo de la historia; no entender los neologismos, puede hacernos perder la
riqueza Iéxica de la obra, que es uno de los pilares de esta joya literaria.

Ademés de las anteriores, las mayores dificultades de L’écume des jours son las
muchisimas imagenes que hemos de interpretar si se quiere llegar a entender bien el sentido
que su autor, Boris Vian, quiso darle al escribirla. Las dos adaptaciones cinematogréaficas han
intentado, cada una dentro de sus posibilidades, tener en cuenta la multitud de metaforas que
en ella se encuentran: una chocando con las limitaciones técnicas y, quizas, la censura de la
época, y la otra con la incomprension del elevado numero de tecnicismos en la realizacion,
que han hecho de la adaptacion de Gondry una obra bastante criticada.

Aunque breve, tenemos que hacer una mencién al aspecto de la traduccién pues, como
mencionamos en el apartado cuarto, hemos utilizado dos ediciones al castellano para ilustrar
la investigacion en nuestro idioma. Justamente, hemos elegido la que consideramos que se
ajusta mas al texto de Vian, por recoger los juegos de palabras, la cultura entre lineas y, sobre
todo, las imagenes de manera clara, ademas de mantener las notas a pie de pagina, que
también encontramos en una de las ediciones en francés y que ayudan a la comprension de
cada aspecto.

En este apartado, analizaremos aspectos de la imagen como la dificultad de su
representacion, su poder de expresién en varias facetas como la social, la cultural, la
simbolica, entre otras, y, por ultimo, el limbo de la imagen cuando esté entre la realidad y la

imaginacion, aspecto que sucede en no pocos momentos de esta obra.

5.1.1. Dificultades en la representacion de la imagen
Ya en el marco tedrico expusimos que hay multitud de maneras de definir la imagen
segun sus empleos. Tal y como decia Joly (2014), la imagen siempre nos va a indicar algo,
aunque no siempre sea visible. Esta va a ser la primera dificultad que encontremos, tanto en la
representacion como en el analisis, la complicacion al desvelar lo que nos quiere indicar una

imagen. Como muchos escritores, Boris Vian utiliza su escritura para hacer critica social, y lo
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hace en su obra, en general, aunque no siempre critica los mismos aspectos. En L écume des
jours hace alusion, entre otros, a la Iglesia, el trabajo y la vida socio-cultural de la época.
Estos aspectos son expuestos con una mezcla de humor y de tragedia, a través de imagenes y
de metéforas, en la mayoria de los casos.

Si, ademas, en el terreno audiovisual, la imagen es vista, mirada y sometida a un
proceso selectivo por la atencién y la indagacion, como sugeria Garcia Jiménez (1995),
habremos de poner todos los sentidos para entenderlas. Uno de los puntos a favor, que
contrarresta las dificultades, es que la narracién icénica, en el hemisferio derecho del cerebro,
se construye a un nivel mas ludico. Y es asi como Vian presenta su narracion, con
descripciones ludicas y, a veces, hasta disparatadas, y también es como intentan hacérnosla
llegar los traductores y como recogen los directores, quizda Gondry con més éxito que
Belmont porque arriesga mas acercandose del todo a las imagenes presentadas por Vian, sin
un atisbo de censura.

Cuando Joly hace un recorrido por los estudios de Peirce, observando que solo se
centra en aspectos visuales, sefiala la imagen, el diagrama y la metafora como signos iconicos
y afirma que esta reduccion del siglo XX no simplifica las cosas, sino que demuestra que una
imagen fija puede llevar consigo un lenguaje muy complejo. Todo esto pretendemos
demostrarlo en la parte practica del trabajo de investigacion, ya que, a lo largo de estas
paginas, analizaremos con detalle no solo la complejidad de la imagen fija, entendida esta
como la que presenta Vian, sino también de la imagen en movimiento, en el caso de las dos
adaptaciones cinematograficas. Asi, como hace Joly, dejaremos claro que la imagen es
heterogénea porque reune diferentes categorias de signos:

- icénicos, todo aquello que va a representar otra cosa ademas de lo que vemos en un primer
momento,

- pléasticos —colores, formas, composicion, texturas—, mas facilmente observables,

-y linguisticos, apreciables, especialmente, en la obra escrita.

Para resolver algunos de los problemas que presenta la imagen (como signo,
concretamente), Garcia Jiménez (1995) establece diferencias entre el referente, que es el
objeto de la realidad al que remite la imagen, el significante, sustancia expresiva del signo, y
el significado, concepto que el autor quiere expresar con ella. Extrae asi dos significados: el
béasico o referencial, donde el significado de la imagen va a coincidir con lo que representa, y
el procesado, semidtico o retdrico, cuyo significado seria el del autor. En el punto 5.2. iremos
analizando las imagenes mas representativas de la obra, agrupadas por tematicas que nos han

parecido mas interesantes para un analisis profundo, explicando a qué realidad remite, a
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través de qué significante lo hace y cudl es el significado que, nos ha parecido, ha querido
darle el autor.

Entre las funciones del andlisis propuestas por Joly (2014), mas alla del mero placer,
destacan otras como la ampliacion de conocimientos, la ensefianza o la mejora en la
comprension de los mensajes visuales. Este andlisis abarca un poco de cada uno de ellos,
sobre todo las ganas de descifrar muchos de los mensajes visuales que, primero Vian, luego
los directores Belmont y Gondry, nos hacen llegar, ddndonos que pensar que detras de
L’écume des jours, ademas de una historia de amor, se encuentra toda una critica social que

hay que sacar a la luz desgranando cada aspecto de ella.

5.1.2. Poder hermenéutico de la imagen en L ’écume des jours

Cuando relaciondbamos la imagen con metéafora, también relacionabamos la imagen
fija con la filmica y con la representacion mental de estas en una categoria social o en una
persona, y aludiamos a la expresion «tener cierta imagen de alguien» para ilustrar hasta qué
punto esas representaciones mentales que nos hacemos pueden influir en nuestra percepcién
de personas y de cosas. Cuando Vian juega con las palabras, algo a lo que hacemos alusion a
lo largo de gran parte de este trabajo de investigacion, también juega con la imagen que nos
da de esas palabras y de esas realidades representadas por ellas de manera tan habil.
Enlazando con lo expuesto en el apartado anterior, es como si hubiese una segunda lectura
tras las palabras, que se transforman también imagenes, y que en las adaptaciones
cinematograficas son imagenes directamente, pues estas tienen mas peso que las palabras en
Si.

De este modo, haremos alusion al poder de expresién de imagenes sociales, como
apuntdbamos mas arriba, de la Iglesia o del trabajo, pero estas imagenes seran expuestas
desde la vision del autor, con lo cual, lo de «tener cierta imagen» lo aplicaremos a Vian e
intentaremos averiguar qué imagen tenia él de estos temas sociales y nos pondremos en su
lugar para hacer una lectura de la obra con sus mismos ojos, veremos coOmo cambia la
percepcion.

De igual modo, nos acercaremos a imagenes miticas, sin ir mas lejos ya desde el
nombre de la protagonista, Chloé, procedente de la mitologia griega de Dafnis y Cloé, y
también relacionado con la diosa Deméter.

O a imagenes culturales, de las que la obra esta plagada. Desde Partre y Bovouard —o
Sartre y Beauvoir— y el existencialismo de la época, hasta todas las alusiones al jazz, con
Duke Ellington y Nueva Orleans, que también constituye un simbolo. Observaremos que

muchas de las imagenes estudiadas, perteneceran a varias categorias, pues tendran un valor
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cultural o social y seran, ademas, simbolo que represente algo mas. Quiza sean, simplemente,
un simbolo de la vida personal del autor, que reconozcamos al estudiar su obra y enlacemos
con ella, o quizé sea un simbolo de nuestra vida personal el que nos sugiera, siendo en ese
caso mas subjetivo. En cualquier caso, hemos de recordar que buena parte de los simbolos los
encontraremos, también, en el apartado dedicado al surrealismo. Asi, la presencia de los
«signos imagenes», como nos decia Garcia Jiménez (1995: 227), en el discurso audiovisual
seré:
- multiple, porque se combine con muchos otros signos como los fotograficos o los
gestuales,

- inespecifica, porque estos signos no formen parte de un sistema semidtico particular,
- e impropia, porque esté en medio de multitud de signos que no se reconocen como tales
pero que tienen mucho significado.

Entre los tipos de imagenes que podemos encontrar destacamos en esta obra las puras
y articuladas (imagenes de imagenes, caso de los personajes culturales), impuras directas
(imégenes de no-iméagenes, en el cine, las imagenes de textos escritos y, en concreto, en la
adaptacion de Gondry, todas las veces que la maquina de escribir aparece con un fragmento
de la obra de Vian).

Entre las diferentes teorias de percepcion mencionadas en el marco tedrico,
destacamos:
- la teoria gestaltista, de Arnheim (1971), relacionada con estructuras profundas de la
imagen que coinciden con estructuras mentales, con factores como la atencion, la memoria y
la imaginacion. A este respecto, consideramos L ’écume des jours una obra muy visual que, Si
bien no es facil representar en la gran pantalla, de su lectura ya salen autométicamente
iméagenes.
- la teoria del lenguaje interior, de Eisenstein (1974) que relaciona la importancia de una
obra en su conjunto como sus partes, por separado, asimilando todo ello al lenguaje interior,
sinénimo de pensamiento, manifestado a través del lenguaje cinematografico. Las partes de
esta obra nos parecen tan importantes, efectivamente, como la obra al completo. El estudio y
desglose de cada una de sus partes, que también son imagenes —sociales, culturales,
personales— son parte del lenguaje interior de Vian -y, por extensiéon, de Belmont y de
Gondry-—.
- las teorias generativas, de M. Colin (1985), al contrario que la gestaltista, parte de
pensamientos que pasan por el lenguaje, porque, a pesar de la gran carga que tiene la imagen,

consideramos que las palabras también tienen mucho que decir en esta obra.
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-y, por altimo, la teoria de la pulsion escopica y la mirada, de Lacan (1973), basada en la
necesidad humana de ver y el placer de mirar. Esta pulsion escépica es la que nos hace seguir
leyendo o no apartar la mirada de la pantalla, en las adaptaciones cinematograficas, aunque lo
que leamos o0 veamos no sea agradable, caso de las escenas descritas del barrio médico o de la
fabrica en la que trabaja Chick, en especial durante la muerte de trabajadores. Pero la pulsion
escopica se refiere también al placer de admirar la belleza, de lo cual no esta exenta la obra en
ninguna de sus versiones.

Cuando hablamos del poder de la imagen, también hemos de tener en cuenta los tres
niveles de interpretacion que, segun Panofsky (1971) son:

- el iconico o plano natural, donde se identifican los motivos y las circunstancias de la
imagen. Asi, estableceremos similitudes y diferencias, sobre todo, en las dos adaptaciones
cinematograficas, determinando el porqué de cada una de ellas en su contexto determinado,
causante este de los cambios, en la mayor parte de los casos.

- el iconogréfico, relacionado, ademas de lo anterior, con el significado o la historia pero
que, veremos, cada director presenta a su manera.

-y el nivel iconoldgico, al que se le suma la interpretacion sociocultural del autor que, al
contrario que en los niveles anteriores, no surge de manera voluntaria, o que demuestra que
la cultura del autor esté presente en la obra, aunque €l no desee expresarla.

Para analizar una imagen, afirmaba también Joly (2014) que es fundamental como
consideracion previa el estudio de su funcion y de su contexto de aparicion, para lo cual son
necesarios unos criterios de referencia. EIl autor propone dos métodos: «situar los distintos
tipos de imagenes en el esquema de la comunicacion [0] comparar los usos del mensaje visual
con los de las principales producciones humanas destinadas a establecer una relacién entre el
hombre y el mundo» (Joly, 2014: 44). Las expectativas y el contexto condicionaran, segun él,
la interpretacion del mensaje. Tras observar el contexto, nosotros nos acogeremos al primer
método propuesto por Joly, el de situar los distintos tipos de imégenes en el esquema de
comunicacion, pero, al mismo tiempo, compararemos los usos del mensaje visual habituales
para determinar si, efectivamente, el contexto condiciona la interpretacion del mensaje o si la
imagen, en algunos casos, es universal.

En cuanto a los enfoques de género, propuestos por Gomez Alonso (2001), vemos
que, aunque en algunos momentos es anticlasico, pues es la mujer la que desea al hombre
(caso de Alise / Chick), en general podemos hablar de un enfoque posmoderno, en el que
ambos sexos se presentan como deseantes y deseados. ElI mismo autor habla de
comportamientos fetichistas y estrategias de seduccion que utilizan como reclamo imégenes

bellas, basadas en canones visuales atractivos. El fetichismo nos hace pensar, sin duda, en el
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recién mencionado Chick y su obsesion por los objetos de Partre. En cuanto a las imagenes
bellas, hemos de decir que todos los personajes principales, que componen las tres parejas
protagonistas, son descritos por Vian con adjetivos agradables y con una belleza atemporal,
que recogen Belmont y Gondry a su manera. Algunos los asemeja el escritor a personajes
conocidos de la cultura, cualidades que no siempre se respetan en las adaptaciones
cinematograficas a pesar de mantener la belleza a la que Vian hace alusion.

También es Gomez Alonso (2001) el que sugiere varios puntos de vista que vamos a
aplicar a la obra:

- empezando por el punto de vista 6ptico, encargado de descubrir qué personaje esta viendo
una escena y el grado de implicacion del realizador en el discurso audiovisual, asi como,
quizas, el estilo del director. Es evidente que no haremos un anélisis de cada una de las
escenas, para evitar la extension de este trabajo, pero, en un analisis general, destacamos a las
tres parejas protagonistas como observadoras, con especial mencion a Colin y a Chloé, y a
algunos de los personajes secundarios como Gouffé o el ratoncito, ausente en la obra de
Belmont. Esto esta relacionado con el punto de vista de puesta en escena, que es el que
determina la importancia de unos personajes respecto a otros y que, en este caso, acabamos de
exponer pues coincide en su mayoria con el punto de vista Optico, al ser una historia que se
baste, gran parte del tiempo con los personajes principales.

- En el punto de vista acustico, encargado de mostrar qué personaje y cuantos oyen, las
conclusiones son las mismas que para el punto de vista 6ptico. Sin embargo, en este punto de
vista se incluye el papel de la BSO, especialmente trabajadas en la obra escrita y en la
adaptacion de Gondry.

- Para el punto de vista realizativo, que se refiere al lugar que ocupa la camara y a la
finalidad de mostrar determinadas situaciones, destacamos la atencion que muestra Gondry en
los pequerios detalles recogidos en la obra de Vian, por ejemplo, el collar de Alise, que
encuentra Nicolas flotando en una de las escenas finales (min. 1.56) y que es lo que hace
entender al espectador que ella estaba en ese incendio y en la posterior inundacion.

- No hablaremos del punto de vista compositivo, al considerar que para analizar el modo en
el que estd tomada la escena (peso visual, lugar desde el que se observa y finalidad del
enfoque) si seria necesario precisar méas en las escenas.

Para Gémez Alonso (2001), la idea es generar placer estético para darle sentido a la
exposicion visual, més alla de los parametros culturales. Efectivamente, creemos que ni Vian
ni Gondry, que casi podriamos decir que sigue a Vian al pie de la letra, siguen estos canones.
En este sentido, quizds Belmont sea mas politicamente correcto, por Ilamarlo de alguna

manera, y se aleje del texto de Vian para ajustarse a unos parametros socioculturales que
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hagan que su obra tenga una estética menos desagradable en algunos momentos. Con esto no
queremos decir que la totalidad de la obra de Vian y de Gondry sea desagradable, nos
referimos a pasajes de la obra que en ningln momento pretenden agradar al lector /
espectador, ni por sus descripciones ni por sus aspectos sociales, a los que podemos hacer
estos parametros extensibles. Vian y Gondry también cuentan con multitud de escenas en las
que se describe belleza en los paisajes y en los sentimientos, sobre todo en la primera parte de
la obra, antes de la degradacion. Aunque, insistimos, nada tiene que ver con querer entrar en
un determinado canon cultural. Quizas si que tiene que ver con la marca de autor, también
mencionada por Gomez Alonso (2001), y que asimila rasgos de Vian y de Gondry que,

irremediablemente, se ven reflejados en su manera de crear y, en definitiva, en sus obras.

5.1.3. Entre realidad e imaginacién

En el apartado que dedicaremos a estudiar las imagenes surrealistas de la obra y de sus
adaptaciones, desarrollaremos la idea de que el surrealismo estd estrechamente relacionado
con la imaginacion, el suefio y el subconsciente, pues son estas algunas de las caracteristicas
que definen el movimiento y que estan presentes en L ’écume des jours.

Recordaremos también las reflexiones filoséficas de Aristételes o Platon, que
consideraban que la imagen, como buena imitadora, engafiaba a unos y educaba a otros.
Cuando leemos imaginamos y, como afirmaba Joly (2014), una representacion mental se
puede considerar casi como una alucinacion, con caracteristicas de la vision, pues cuando
imaginamos algo, en cierto modo, lo vemos. Asi, decia Gondry que la primera vez que leyo el
libro de Vian se lo imagind en pelicula.

Vian presenta muchas situaciones, en esta obra, en las que realidad e irrealidad
convergen hasta el punto de confundir al lector que, inmerso en su texto, se ve envuelto en
una nube o flotando en una atmdsfera determinada, de copos de nubes grises, por ejemplo.
Gondry lo recoge a la perfeccion, cambiando algunos aspectos para adaptarlo al cine.

A su vez, volvemos a citar a Garcia Jiménez (1995) que distinguia entre la imagen
visual, reflejo del mundo exterior del sujeto, de la imagen del discurso, resultado de un
procesamiento. Todo ello esta cerca del suefio, entre otras cosas porque, al despertar, al leer,
al recordar una pelicula, estas imagenes ya no existen, o solo lo hacen en nuestra mente. Esto
puede estar referido a cualquier descripcion, claro esta, pero en nuestro caso, nos referimos,
mas bien, a las construcciones imaginarias, llenas de fantasia, de las que Vian hace alarde a lo
largo de toda la obra, como también analizaremos maés adelante.

Para lograr estas construcciones imaginarias y este efecto onirico influyen nuevas

técnicas como las denominadas nouvelles images (nuevas iméagenes) por Joly (2014),
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realizadas por ordenador, que crean mundos virtuales e imagenes que parecen reales. No es el
caso de Belmont, porque hablamos de técnicas que aln no se realizaban en 1968, pero si de
Gondry, quien, ademds, es conocido por técnicas como el morphing, consistente en
transformar digitalmente una imagen escaneada, o los hologramas, iméagenes laser
tridimensionales. De hecho, en su adaptacién de L écume des jours utiliza un holograma justo
en el momento en el que sale él, como doctor Zampamangos, con Chloé en su consulta. Estas
técnicas se introducen en decorados reales, pero también se crean decorados con imagenes
virtuales. Gondry crea decorados para el raton que luego en la pelicula aparecen en miniatura
0 nos hace ver que un coche se funde con el calor de un incendio; asi, modifica a su antojo
nuestra percepcion con multitud de estas técnicas que forman parte ya de su marca de autor.

Gomez Alonso (2001) menciona en los discursos audiovisuales rasgos psicoanaliticos
que intentan aclarar la estructura profunda de la imagen y que incluyen la apreciacion de
aspectos oniricos, procesos hipndticos, alucinaciones, reflejos de desdoblamientos de
personalidad, estados de esquizofrenia, entre otros. En la pelicula de Belmont, menos
mencionada cuando nos referimos a técnicas cinematograficas un poco mas elaboradas,
asistimos a uno de estos casos de desdoblamiento de la personalidad cuando, hacia el final de
la pelicula, y a fuerza de imitaciones, Chick se confunde con Partre. Las alucinaciones
también estan recogidas en la adaptacion de Gondry, pues utilizé las drogas como adiccion de
Chick para hacerla mas creible en el mundo contemporaneo.

Asi, podemos ir observando cémo los aspectos negativos de este apartado de
ensofiaciones van a ir asociados a Chick y a sus obsesiones, mientras que los positivos van a

estar relacionados con la pareja principal, formada por Colin y Chloé.

5.2. Analisis de imagenes destacadas en L’écume des jours

L’écume des jours es una novela de contrastes, manifestados en dos partes que
transcurren desde el comienzo a la mitad, la primera, donde todo es amor, riqueza, ilusion y
felicidad y de la mitad al final, la segunda. En esta segunda parte, en la que el punto de
inflexion es la boda, todo se va degradando: la felicidad se torna amargura, la riqueza,
pobreza, la admiracion, obsesion... hasta acabar en tragedia.

A través de su particular forma de ver y de describir las cosas, Vian nos transmite
imagenes muy particulares de todos esos aspectos, asi como una critica de ellos. Destacan la
critica a la Iglesia —en la primera parte desde un punto de vista mas cdmico y en la segunda,
mas macabro—, al trabajo —con alusiones al trato de las personas como maquinas— y al
existencialismo de la época —reflejado, sobre todo, en la figura de Jean Paul Sartre (Jean-Sol

Partre en la obra)—. Todo ello lo iremos desgranando a lo largo de estas paginas.
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5.2.1. Laimagen de la Iglesia

5.2.1.1. Introduccion
El tratamiento de los aspectos eclesiasticos en L’écume des jours se presta a un
analisis profundo, ya que Boris Vian hace un uso muy particular de cada detalle relacionado
con el tema, desde la descripcién de elementos que encontramos en una iglesia —o0 al menos
en una iglesia vianesca—, hasta la manera de pensar y de actuar de las personas que describe —
incluido a Dios— o el tratamiento del Iéxico y la utilizacion de neologismos. Asimismo, es
digna de analisis la version cinematografica de este aspecto en dos épocas tan diferentes como
1968 y 2013, afios en los que Charles Belmont y Michel Gondry, respectivamente, la

adaptaron a la gran pantalla.

En cuanto a las adaptaciones cinematograficas, en el cine la critica se suele debatir entre
el respeto a su libertad de expresion y su control por ser transmisor de mensajes a las masas.
Asi pues, sale a colacion la censura, més al ver la adaptacion cinematogréfica de Belmont.
Pero, ¢hasta qué punto existia censura en Francia? Cabe aclarar, antes de cualquier
introduccion en cualquiera de las adaptaciones que vamos a analizar, que la censura existia
desde 1909, aunque el establecimiento de una comision de censura nacional data en Francia
de 1916, segun apunta Meusy (2003). Hasta la Primera Guerra Mundial, el alcalde podia
censurar una pelicula si esta era objeto de quejas por parte de grupos de presion religiosos y
morales. A partir de 1928, con el decreto Herriot, se empieza a incluir a profesionales del cine
en la comision de censura. Pero desde este logro hasta 1968 —justo el afio en que Belmont
Ilevé a la gran pantalla la obra de Boris Vian— la representacion de dichos profesionales en la
comision fue totalmente intermitente. En los afios 60, y aunque la censura parece ser, sobre
todo, moral, hay tras ellas motivos militares que buscan instaurar la parte conservadora de la
poblacién con el fin de conseguir una nacion moralmente sana. A este respecto, hubo casos
que se saldaron con cineastas desterrados. A finales de los afios 60, muchos se unen para
luchar contra la hipocresia del pais y la censura. En esta lucha se llega a confundir la libertad
de expresion con la liberacion sexual posterior al 68. Tras las revueltas del 68 y la reforma
liberal de 1974, ain se produce alguna censura en los afios 70, pero considerablemente en

menor ndmero.

5.2.1.2. En la obra de Boris Vian
Los capitulos dedicados a la Iglesia son el XVIII, sobre la preparacion de la boda de
Coliny Chlog, el XXI 'y parte del XXII, que relatan el enlace, y del LXIV al LXVI, en los que

se describe el tratamiento de la Iglesia ante el fallecimiento de Chloé. En todos los casos,

166



Vian deja clara su consideracion hacia la Iglesia a la que tacha de interesada por el dinero a la
vez que ridiculiza algunos aspectos considerados sagrados.

En primer lugar, y aunque hay un apartado dedicado exclusivamente a los
neologismos, extraeremos aqui aquellos utilizados para referirse a los miembros de la Iglesia,
analizando la procedencia de las palabras empleadas en la obra original, en los casos en que
no esté clara y, sin entrar en pormenores traductoldégicos, pero con el fin de enriquecer el
andlisis, aludiremos a dos traducciones al espafiol de la obra, hechas por Joan Manuel
Verdegal Cerezo (2007) y por Luis Sastre Cid (2011). Por otra parte, a lo largo de todo el
trabajo de investigacion, las citas en espafiol perteneceran a la traducciéon de Joan Manuel
Verdegal Cerezo (2007), por considerarla méas acertada, segin lo expuesto al presentar las
traducciones. Asi pues, dichos términos son:

- Religieux, que es traducido por «Religioso» en ambas ediciones.
- Bedon, mezcla de «bedeau» (sacristan) y «bedon» (panza), para crear un tono sarcastico.
Verdegal Cerezo lo ha traducido por «Maceron», probablemente del verbo macerar, cuya
tercera acepcion en el diccionario de la RAE apunta: «mortificar, afligir la carne con
penitencias», manteniendo el tono sarcastico del original. Y Sastre Cid, por «monapillo» que,
aunque conserva cierto tono de sarcasmo gracias a su terminacion, pierde originalidad pues
resulta mas similar al conocido término de monaguillo, perteneciente a otro nivel en la
jerarquia eclesidstica.
- Chuiche: es una deformacion fonética comica de «suisse» (pertiguero) en conjuncion,
probablemente y segun apunta la edicién original, con «chuinter» (silbar). El pertiguero es,
segun el DRAE, «el ministro secular en las iglesias catedrales que asistia acompafiando a los
que ofician en el altar, coro, pulpito y otros ministerios, llevando en la mano una pértiga o
vara larga guarnecida de plata». Verdegal Cerezo lo traduce como «Pertigudo» y Sastre Cid,
quizas mezclando el término con el de vértigo, lo convierte en «Vertiguero».
- Chéveche: es un hibrido entre «chéveche» (lechuza) y «éveque» (obispo), en relacién con
«archéveque» (arzobispo) que se le parece mas fonéticamente y con alusiones en el texto al
suefio, teniendo en cuenta que la lechuza es un ave nocturna. En espafiol era mas dificil
recoger las similitudes fonéticas, pero Verdegal Cerezo lo ha resuelto bastante bien
mezclando también un ave nocturna con el término eclesiastico, dando lugar a «Buhobispo».
Sastre Cid, por su parte, ha optado por el término de «zobispo».

Dejando a un lado lo que las ediciones trabajadas presentan como neologismos, pero
aun relacionado con los personajes que aparecen en la iglesia, se encuentran Les enfants de
Foi, (literalmente nifios de fe) referido a Les enfants de cheeur (monaguillos) traducido por

Verdegal Cerezocomo «monafieles», haciendo una mezcla entre el término al que hace

167



alusion y el término utilizado en francés. Sastre Cid opta por una traduccion literal y deja
«nifios de la fe». Otros personajes curiosos son Les fréres Desmarais (Pégase et Coriolan):
son los acomparfiantes de la boda, llamados los «pederastas de honor». Segin la nota a pie de
pagina que aparece en la edicion francesa®?, asi como la que aparece en la traduccion de
Verdegal Cerezo «El nombre de los “pederastas de honor” parece inspirarse en la firma
petrolera Desmarais 0 Mobil, cuyo emblema es un caballo alado, de ahi Pegaso. Vian recurre
nuevamente a elementos relacionados con la humedad: Desmarais (de los marjales) >
Delmarjal» (Vian, 2007: 129) y aclara, asi, la procedencia del nombre de dichos hermanos,
que sigue en la tonica de léxico relacionado con la humedad que contiene la historia. Verdegal
Cerezo traduce Desmarais como «Delmarjal» y Sastre Cid, «Desmaret» —atendiendo la
primera al significado y la segunda al sonido del vocablo en francés—, aunque no se aseguran
los datos de procedencia de esta referencia. El término de pederastas, relacionado con la
Iglesia es un tema que, aun en la actualidad, es motivo de controversia.

En el capitulo Ill, encontramos el primer comentario relacionado con la Iglesia que
Verdegal Cerezo traduce asi: «Luego se santigud pues el patinador acababa de estrellarse
contra la pared del restaurante [...]»> (Vian, 2007: 101). Con este gesto, Vian introduce la
creencia religiosa en el personaje de Colin, y continta ampliando dicha creencia al resto del
entorno, de la siguiente manera: «[...] uno de ellos plant6 una cruz de hielo en el lugar del
accidente. Mientras ésta se derretia, el encargado puso unos discos de musica religiosa»®
(Vian, 2007: 101). Esa cruz de hielo puede ser interpretada como un simbolo efimero de la
institucion, mas adn con la imagen, paralelamente, de la musica religiosa.

En el capitulo X, dice «Nicolads ha debido de irse... Debe de conocer a chicas
maravillosas... Dicen que las chicas de Auteuil entran en casa de los filosofos como criadas,
para casi todo...»* (Vian, 2007: 110). Esta referencia a «las chicas de Auteuil» esta incluida
en el apartado de la Iglesia porque, en un primer momento, se pensd que podria hacer
referencia a la fundacion catdlica que lleva su nombre y que acoge a familias y jovenes
desfavorecidos, solo que hasta 1970 dicha fundacién fue de uso exclusivo de chicos, con lo
cual, a no ser que Vian se adelantara a su época, y anticipara la inclusion de estas desde 1947,

afio en que se escribid esta novela, nos quedamos con la mencion de Auteuil por ser un lugar

52 «Le nom des “pédérastes d’honneur” semble inspiré par la firme pétroliere Desmarais ou Mobil dont
I’embléme est un cheval ailé, d’ou Pégase» (Vian, 1996 : 99).

S3«Puis il fit un signe de croix car le patineur venait de s’écraser contre le mur du restaurant» (Vian, 1996 : 45)
4«[...] 'un d’eux planta une croix de glace a I’endroit de I’accident. Pendant qu’elle fondait, le préposé passa
des disques religieux» (Vian, 1996 : 46).

%5«Nicolas a d{ partir... Il doit connaitre des filles extraordinaires... On dit que les filles d’Auteuil entrent chez
les philosophes comme bonnes a presque tout faire...» (Vian, 1996 : 65).
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de Paris bastante céntrico y distinguido, cerca de lugares como la piscina Molitor, que Vian
solia frecuentar.

En el mismo capitulo, y de dos jornaleros que juegan a la rayuela, dice lo siguiente:
«Utilizaban como tejo un crucifijo pintado de rojo al que le faltaba la cruz»°® (Vian, 2007:
111). Teniendo en cuenta la definicion que hace el DRAE de crucifijo: «Efigie o imagen de
Cristo crucificado», si al tejo le falta la cruz, intuimos que los jornaleros jugaban solo con el
Cristo, tirdndolo al suelo antes de cada salto como indican las normas de la rayuela,
constituyendo esto, pues, una imagen bastante sacrilega.

En el capitulo XVI1II, encontramos el siguiente texto:

El religioso sali6 de la sacrismocha, seguido de un Macerén y de un Pertigudo. Llevaban enormes cajas
de carton ondulado llenas de elementos decorativos.

—José, cuando llegue el camidn de los Pintorreadores, que entre hasta el altar — le dijo al Pertigudo.
Efectivamente, casi todos los Pertigudos profesionales se llaman José®” (Vian, 2007: 132).

Encontramos en estas lineas, ademas de los neologismos explicados al principio sobre
los estamentos religiosos, otros dos neologismos como son «sacrismocha» y
«Pintorreadores». El primero, traduccién del original «sacristoche» que, segin las mismas
aclaraciones que hace la edicion Livre de poche de esta obra (Vian, 1996) y el estudio de
Schwob y Guieysse (2003), es un neologismo cuya terminacién, en argot, es muy utilizada en
el francés actual pero cuya procedencia se remonta a siglos atras. Asi, el sufijo -oche tiene, en
la obra original, caracter despreciativo. En espafiol, y segun el DRAE, un «sacrismoche» 0
«sacrismocho» es un «hombre que anda vestido de negro, como los sacristanes, y ademas
desharrapado y sin aseo», Verdegal Cerezo se vale de esta acepcion, bastante parecida
fonéticamente a la palabra francesa, para adaptar este neologismo al espafiol, recogiendo una
palabra parecida a sacristia y transformandola, con otra relacionada con la iglesia, en una
palabra, con connotaciones comico-despreciativas. «Pintorreadores», por su parte, s un
sustantivo derivado de pintor y pintorrear, con el matiz despreciativo que implica ese verbo.
Del francés Peintureur, de igual procedencia.

Al final de estas lineas se menciona un nombre importante en la Biblia: José, padre
putativo de JesUs, que podria ser un nombre comun, pero al seguir leyendo vemos que Vian
inserta en la obra relacionandolo con la Iglesia, como hace a continuacion, en el mismo
capitulo, con el Maceron «Manuel Judo», cuyo nombre, Manuel, es traduccion del Emmanuel

francés: tanto uno como otro, de origen hebreo, proceden del nombre del Mesias en la Iglesia,

S6«Pour palet, ils se servaient d’un crucifix peint en rouge auquel il manquait la croix». (Vian, 1996 : 65-66).
S«Le Religieux sortit de la sacristoche, suivi d’un Bedon et d’un Chuiche. lls portaient de grandes boites de
carton ondulé pleines d’éléments décoratifs. “Quand le camion des peintureurs arrivera, vous le ferez entrer
jusqu’a I’autel, Joseph”, dit-il au Chuiche. Presque tous les Chuiches professionnels s’appellent Joseph, en effet»
(Vian, 1996 :105)
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y son sindnimos de Jesus. A esto ha de afadirse el hecho de que para el apellido haya usado
una adaptacién de Judas, traidor de Jesus en la Biblia. El colofon de la frase son esas cadenas
de oro, simbolo de ostentacion: «[...] dijo el Macerén, Manuel Judo, hombre alto, robusto y
simpatico, cuyo uniforme y cadena de oro brillaban como unas narices frias»°® (Vian, 2007:
132).

Sobre la ostentacion y la gente rica, se sigue incidiendo en la misma pagina:

— ¢Cuantos musicos hay? Pregunté el Pertigudo

— Setenta y tres, dijo el Macerdn.

—Y catorce Monafieles —dijo con orgullo el Religioso.

El Pertigudo dio un largo silbido: “Fiiuuu...”

—iY eso que solo se casan dos!” —dijo con admiracion.

— Si —dijo el Religioso—. Es asi con la gente rica®® (Vian, 2007: 132).

En otro orden de cosas, aunque en cierto modo relacionado con esta idea de aires de

grandeza, estan los colores utilizados por el clero:

— ¢Habra mucha gente? —interrog6 el Macerén

— iMucha! —dijo el Pertigudo—. Llevaré mi larga alabarda roja y mi bastén de bola roja.

— No —dijo el Religioso—. Mejor la alabarda amarilla y el baston violeta; sera mas distinguido °(Vian,
2007: 132).

Los colores que se mencionan sobre estas lineas tienen un significado especifico en el

contexto religioso en el que estan inmersos. En primer lugar, se menciona el rojo,

El rojo como color litdrgico de la Iglesia catdlica es también recuerdo de la sangre del sacrificio. Las
ropas de los sacerdotes catélicos, el mantel del altar y la cubierta del palpito son rojos en los dias en que
se recuerda la Pasion de Jesus, como en el Domingo de Ramos y el Viernes Santo, asi como en los dias
de los martires que murieron por su fe. [...] La Iglesia catélica también celebra el Pentecostés de rojo;
en este caso, el rojo simboliza la Ilama del Espiritu Santo. Y por eso el rojo litdrgico estd también
presente en las festividades de los Apdstoles y los Evangelistas (Heller, 2011: 56-57).

Ademas, continda Heller (2011), el rojo era, hasta la época de la Revolucién francesa,
el color que debian llevar nobles y ricos, un color de lujo extraido de las cochinillas que daban
lugar a un rojo purpura, muy relacionado con el violeta.

El violeta se cita en la novela de Vian justo a continuacion, cuando se sugiere cambiar

el baston rojo por el violeta. Este color, ademas de simbolo de vanidad, ha sido un simbolo de

8¢[...] dit le Bedon, Emmanuel Jude, grand gaillard sympathique dont I’uniforme et la chaine d’or brillaient
comme des nez froids». (Vian, 1996 : 105)

%« 1l y a combien de musiciens ? demanda le Chuiche.

— Septante-trois, dit le Bedon.

— Et quatorze Enfants de Foi, dit le Religieux fierement.

Le Chuiche fit un long sifflement, fuuiiouou...

— Et ils ne sont que deux a se marier ! dit-il, admiratif.

— Oui, dit le Religieux. C’est comme ¢a avec les gens riches» (Vian, 1996 : 105-106).

80«— Il 'y aura du monde ? interrogea le Bedon.

— Beaucoup ! dit le Chuiche. Je prendrai ma longue hallebarde rouge et ma canne a pomme rouge.

— Non, dit le Religieux. Il faut la hallebarde jaune et la canne violette, ¢a sera plus distingué» (Vian, 1996 : 106).
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poder desde la época de los romanos, pero también, historicamente, guarda una estrecha

relacién con la Iglesia Catolica, por ser el color de los obispos y los prelados

cuyas sotanas, en los actos oficiales, son de color morado. Pero en sus sotanas negras de diario también
se reconoce el rango: la de los obispos tiene botones violetas, y las de los cardenales botones rojos.

El violeta eclesiastico también tiene su origen en el purpura. El color del poder terrenal es, en su
interpretacion eclesiastica, el color de la eternidad y de la justicia. Asi resolvid la Iglesia el dilema de
aparecer sus ministros, por una parte, como aspirantes al poder y, por otra, como humildes servidores de
Dios [...]. Cuando los profesores de las universidades aun llevaban trajes talares, los de teologia
llevaban, ademas, en los actos oficiales, un birrete violeta [...]. En la novela de Alice Walker The color
purple (El color parpura), las flores campestres de color lila significan que Dios esta en todas las cosas.
El color lila o violeta es también el de lo divino y el de la fe.

Como color litdrgico, el violeta es el color de la penitencia. En la confesidn, el sacerdote lleva una
estola violeta. Y los confesionarios tienen casi todos cortinas de color violeta. El violeta es el color del
tiempo de ayuno en el adviento y del tiempo de cuaresma que precede al domingo de Resurreccién; en
estos dias, todos los sacerdotes catolicos visten de violeta cuando dicen la misa [...]. En el simbolismo
cristiano, el violeta es el color de la humildad. La contradiccidn evidente con el simbolismo del purpura
violeta como color del poder, la resolvié la Iglesia de esta manera: los soberanos gobiernan mediante la
fuerza, mientras que los cardenales y la Iglesia lo hacen mediante la humildad. De acuerdo con esto, la
violeta se convirtié en la flor simbdlica de la modestia [...] (Heller, 2011: 197-199).

Pero a este color se le afiade el amarillo que, si bien en Asia es simbolo de felicidad,
armonia, sabiduria, cultura y gloria, segin Heller (2011), en el simbolismo europeo tiene
habitualmente connotaciones negativas. Entre algunas de las méas conocidas esta la de la
traicion, que procede de la figura de Judas Iscariote (apdstol que traicion6 a Jesus, que Vian
menciona solo unas lineas antes) representado a menudo con una tunica amarilla. Asimismo,
los judios llevaban aros amarillos en la ropa para ser reconocidos y, por parte de los
cristianos, la discriminacion era aun mas profunda: «en las tradiciones judia y cristiana, el
amarillo estaba prohibido en la liturgia» (Heller, 2011: 95). Desde el siglo X1X se permite en

la ropa de los sacerdotes bordados de oro, pero no amarillos. Ademas,

En la Espafia del siglo XVI, época de la Inquisicién, los herejes, es decir, todos aquellos que no habian
obedecido hasta la autorrenuncia los mandatos de la Iglesia catélica, comparecian ante los tribunales de
la Inquisicion con un capote amarillo (Heller, 2011: 97).

Sin embargo, ha de aclararse que, en el texto de Vian, esa combinacion de colores
(amarillo - violeta), podria ir méas alld y, como colores complementarios, podrian simbolizar
entendimiento y fe respectivamente, aunque el violeta también podria simbolizar la
supersticion. Dicha combinacion (aunque con otros colores por medio como el naranja y el
marron) son, para Heller (2011), representaciones de frivolidad y presuntuosidad.

En el capitulo XXI, podemos leer sobre «exhibiciones» del clero, pero también sobre

monafieles, esos nifios de fe del texto original, vestidos de blanco y rojo:

En la escalinata, entre dos gruesas columnas esculpidas, el Religioso, el Maceron y el Pertigudo se
exhibian antes de la boda. Detras de ellos, unas largas colgaduras de seda blanca llegaban hasta el suelo,
y los catorce Monafieles ejecutaban un ballet. Llevaban unas blusas blancas, con pantalones cortos
rojos y zapatos blancos, En vez de pantalones cortos, las chicas llevaban unas falditas rojas plisadas, y
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una pluma roja en el pelo. El Religioso sostenia el bombo, el Macerdn tocaba el pifano y el Pertigudo
marcaba el ritmo con unas maracas. Los tres cantaban el estribillo a coro, después de lo cual el
Pertigudo esboz6 unos pasos de claqué, cogid un bajo y ejecutd un sensacional solo al arco sobre
musica de circunstancias® (Vian, 2007: 139).

Segun Heller (2011) el blanco es un color muy importante en la simbologia de la Iglesia
catdlica: Cristo resucita con una tdnica blanca, igual que otros resucitados; tradicionalmente,
es el color del que se visten los nifios en su bautizo y en su primera comunion, simbolizando
el comienzo (de la vida cristiana y de la Resurreccion respectivamente). El blanco es el color
utilizado en las festividades mayores como Navidad y Semana Santa, en que los sacerdotes
llevan este color. Fuera de estos momentos, solo el Papa viste de blanco. «En la Iglesia
catolica rige una regla sobre el color: cuanto mas alto el rango eclesiastico, mas claro el color
de la vestimenta» (Heller, 2011: 157). La seda blanca, como material brillante y no mate,
simboliza todos los valores positivos del blanco. En combinacion con el rojo, lo encontramos
en la ropa de los monaguillos, aunque en tiempos antiguos solo eran nifios (varones).

La combinacion musical de un bombo, una flauta aguda como es el pifano y unas
maracas, representada por los miembros eclesiasticos en una boda, dan un toque humoristico-
burlesco a la ceremonia del matrimonio que tiene como colofén un solo de bajo y unos pasos
de claqué, estos detalles nada tienen que ver con el ambiente sosegado de una iglesia y del

sacramento del matrimonio.

En eso se produjo un brusco acorde disonante, pues el director de orquesta, que se habia acercado
demasiado al borde, acababa de caer al vacio, y el vicedirector tomé la batuta del grupo. En el momento
en que el director de orquesta se estrellaba contra las baldosas, tocaron otro acorde para disimular el
ruido de la caida, pero la iglesia tembld sobre sus cimientos® (Vian, 2007: 139).

Observemos la poca importancia que se le da al accidente del director, en el que este
fallece. Rapidamente sustituido por el siguiente de a bordo, se intenta incluso disimular el
hecho. Parece importante destacar, en este fragmento, la tltima frase en su sentido literal, con
connotacion figurada.

A continuacion, se presenta el panorama desde el otro lado, la percepcién de los
contrayentes. Destaca aqui la presentacion de la alabarda que, segun el DRAE es un «arma

ofensiva, compuesta de un asta de madera de dos metros aproximadamente de largo y de una

8L«Sur le perron, entre deux gros piliers sculptés, le Religieux, le Bedon et le Chuiche faisaient la parade avant la
noce. Derriére eux, de longues draperies de soie blanche descendaient jusqu’au sol, et les quatorze enfants de Foi
exécutaient un ballet. [...] Le Religieux tenait la grosse caisse, le Bedon jouait du fifre, et le Chuiche scandait le
rythme avec des maracas. lls chantaient tous trois le refrain en cheeur, aprés quoi, le Chuiche esquissa un pas de
claquettes, saisit une basse et exécuta un chorus sensationnel a I’archet sur une musique de circonstance. Les
septante-trois musiciens jouaient déja sur leur balcon, et les cloches sonnaient a toute volée» (Vian, 1996 : 119).
82«1l y eut un bref accord dissonant, car le chef d’orchestre, qui s’était trop rapproché du bord, venait de tomber
dans le vide, et le vice-chef prit la direction de I’ensemble. Au moment ou le chef d’orchestre s’écrasa sur les
dalles, ils firent un autre accord pour couvrir le bruit de la chute, mais 1’église trembla sur sa base» (Vian, 1996 :
119-120).
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moharra con cuchilla transversal, aguda por un lado y en forma de media luna por el otro» y
que estaria, también, totalmente fuera de lugar en la ceremonia. En el parrafo que citamos
bajo estas lineas, se puede observar el espectaculo desproporcionado -y algo obsceno, si

atendemos a la devocion de las beatas ante el Macerén— antes del sacramento del matrimonio:

Maravillados, Colin y Chloé miraban la exhibicién del Religioso, del Macerén y del Pertigudo, y dos
Subpertigudos esperaban por detras, en la puerta de la iglesia, el momento de presentar la alabarda. El
Religioso marcé un dltimo redoble haciendo malabarismos con los palillos, el Maceron lanzé un
estridente maullido con su pifano, despertando la devocion de la mitad de las beatas colocadas a lo
largo de los peldafios para ver a la novia, y el Pertigudo rompié en un dltimo acorde las cuerdas de su
contrabajo. Entonces, los catorce Monafieles bajaron los peldafios en fila india, colocandose las nifias a
la derecha y los nifios a la izquierda de la puerta del automovil®® (Vian, 2007: 139-140).

Maés adelante, también encontramos otros ejemplos de léxico que destacan por parecer
contrapuesto, como «EI Religioso y sus secuaces dejaron de dar vueltas»®* (Vian, 2007: 140),
«secuaces» es un término negativo que se usa mas habitualmente al hablar de mafias que en

este contexto.

Al pasar, los Subpertigudos les rompian en la cabeza una ligera pelotita de cristal Ilena de agua lustral,
y les plantaban en el pelo un palito de incienso encendido que ardia con una Ilama amarilla en los
hombres y violeta para las mujeres®® (Vian, 2007: 140)

Ademas de lo apuntado anteriormente sobre el color violeta, en este caso en que es
usado para las mujeres, hemos de afiadir que es un color que simboliza el feminismo desde
que, en 1908, la inglesa Emmeline Pethik Lawrence lo popularizara junto con el blanco y el
verde, claro que tenia que ir con estos dos para representar a la causa. Asi, puede atender a los
motivos eclesiasticos antes mencionados o bien a esa antigua expresién alemana que apunta
Heller de «Lila, el altimo intento» (2011: 210), referida al uso de este color en mujeres de
edad madura para despertar deseo, en una época en la que la moda hacia distinciones de color
entre hombres y mujeres.

Vian continta con la descripcion de todo lo que rodea a la ceremonia del matrimonio
presentando la entrada a la iglesia con elementos de una casa del terror: vagonetas, pasillo
oscuro, luces verdes, telarafias y apariciones que dan miedo. Salvo que las apariciones no son

de brujas ni de monstruos, sino de elementos sagrados en la Iglesia. El orden de apariciones

8«Colin et Chloé regardaient, émerveillés, la Parade du Religieux, du Bedon et du Chuiche, et deux sous-
Chuiches attendaient, par-derriére, a la porte de I’église, le moment de présenter la hallebarde. Le Religieux fit
un dernier roulement en jonglant avec les baguettes, le Bedon tira de son fifre un miaulement suraigu, qui fit
entrer en dévotion la moitié des bigotes rangées tout le long des marches pour voir la mariée, et le Chuiche brisa,
dans un dernier accord, les cordes de sa contrebasse. Alors, les quatorze enfants de Foi descendirent les marches
a la queue leu leu, et les filles se rangérent a droite, les garcons a gauche de la porte de la voiture» (Vian, 1996 :
119-120).

84«Le Religieux et ses séides s arrétérent de tourner» (Vian, 1996 : 121).

85«Les sous-Chuiches leur cassaient sur la téte, au passage, un petit ballon de cristal mince, rempli d’eau lustrale,
et leurs plantaient, dans les cheveux, un batonnet d’encens allumé qui brdlait avec une flamme jaune pour les
hommes et violette pour les femmes» (Vian, 1996 : 121).
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es por rango creciente: en primer lugar, un santo, en segundo lugar, la Virgen y, por ultimo,
Dios, con un ojo amoratado y mala cara, en una descripcion que refuerza la idea de un ser
malo y reprobador. Aqui, las plegarias se recuerdan y se rezan por temor. Queda resaltar en
este fragmento «el olor a religion» que desprende el pasillo: Vian, con su fantastica manera de
describir, crea, como pocos, realidades inexistentes y las describe de manera tal que seamos
capaces de imaginarlas. Este olor del que habla, enmarcado en el caracter del fragmento, hace
que el Unico olor que nos podamos imaginar sea desagradable. Asi pues, es capaz de

transmitir un profundo malestar olfativo:

Las vagonetas estaban dispuestas a la entrada de la iglesia [...] entrando en un pasillo oscuro que olia a
religion [...] la vagoneta derribd una puerta, gir6 en angulo recto y, en medio de una luz verde, aparecid
el Santo. Gesticulaba tan horriblemente que Alise se agarré a Colin. Unas telarafias les barrian el rostro
y les venian a la memoria fragmentos de plegarias. La segunda vision fue la de la Virgen y, a la tercera,
frente a Dios que tenia un ojo a la funerala y un aspecto enfadado, Colin recordo toda la plegaria y pudo
decirsela a Alise®® (Vian, 2007: 140).

Tras la entrada a la iglesia de los contrayentes y de los miembros del clero, se vuelve a
resaltar la ostentosidad de la ropa y del mobiliario: «Aparecieron el Pertigudo y el Macerén,
haciendo cabriolas con sus hermosos habitos [...]. Todo el mundo se puso en pie, y el
Buhobispo se sentd en un amplio sillén de terciopelo»®’ (Vian, 2007: 141).

A continuacién, habla de una multitud de luces de colores dentro de la iglesia que son
mas propias de una feria que de esta, y compara este lugar de culto con la parte baja de un
insecto. La luz recae sobre objetos dorados, destacando, una vez mas, la riqueza, y los colores
atribuidos a la Iglesia son, nuevamente, el amarillo y el violeta, cuyos significados

desvelamos mas arriba.

Por todas partes, enormes luces enviaban haces de rayos sobre objetos dorados que los hacian estallar
en todas direcciones, y las anchas rayas amarillas y violeta de la iglesia conferian a la nave un aspecto
de abdomen de enorme avispa tumbada, vista desde el interior®® (Vian, 2007: 141).

Por otra parte, a veces intercala elementos agradables, como «Las nubes entraban,

oliendo a cilantro y a hierba de montafia” o cuando alude al calor que irradia el interior y la

6«Les wagonnets étaient rangés a I’entrée de 1’église. [...] On tombait dans un couloir obscur qui sentait la
religion [...] le wagonnet enfonga une porte, tourna a angle droit, et le Saint apparut dans une lumiere verte. Il
grimacait horriblement et Alise se serra contre Colin. Des toiles d’araignées leur balayaient la figure et des
fragments de priéres leur revenaient a la mémoire. La seconde vision fut celle de la Vierge, et a la troisieme, face
a Dieu qui avait un ceil au beurre noir et ’air pas content, Colin se rappelait toute la priére et put la dire & Alise»
(Vian, 1996 : 121-122).

67«Le Chuiche et le Bedon, cabriolant dans leurs beaux habits [...]. Tout le monde se leva, et le Chevéche s’assit
dans un grand fauteuil en velours» (Vian, 1996 : 141).

88«Partout, de grandes lumiéres envoyaient des faisceaux de rayons sur des choses dorées qui les faisaient éclater
dans tous les sens et les larges raies jaunes et violettes de 1’église donnaient a la nef 1’aspect de 1’abdomen d’une
grosse guépe couchée, vue de I’intérieur» (Vian, 1996 : 122-123).
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“atmosfera benigna y confortable”»% (Vian, 2007: 141).

A parte de la falta de seriedad, se hace alusion a la falta de fe «Ante ellos el Religioso
consultaba compulsivamente y con prisa un grueso libro, pues ya no se acordaba de las
férmulas. De vez en cuando se giraba para echarle un vistazo a Chlog, cuyo vestido le gustaba
mucho»°(Vian, 2007: 141). Se puede apreciar también un punto de voyeurismo y de falta de
atencion a su trabajo. Igual que cuando dice que «EI Buhobispo dormitaba dulcemente, con la
mano en el baculo [...]»"* (Vian, 2007: 141). «La obertura y el ceremonial se habian escrito a
partir de temas clasicos de blues» > (Vian, 2007: 141-142) es algo que también parece
inapropiado en una iglesia cuando, tal y como indica la nota a pie de pagina «EI blues es un
término musical complejo, que el propio Vian define técnicamente en Autres écrits sur le jazz
(Escritos sobre el jazz, Madrid, Grech, 1984). En Duke Ellington, el blues es a la vez
obsesivo, embrujador, melancélico y fuertemente sensual»’® (Vian, 2007: 142).

Seguidamente, nos encontramos con que «Delante de Colin, colgado a la pared, se veia
a JesUs en una enorme cruz negra. Parecia feliz de que le hubieran invitado y contemplaba
todo aquello con interés»’ (Vian, 2007: 142). Esta es una afirmacién algo sacrilega también,
en la que Jesus es como un invitado mas a la ceremonia. La cruz negra afiade otro detalle de
oscurantismo al relato.

El capitulo XXI se cierra con otro gesto duro, «EI Pertigudo se escurrio entre dos hileras
de personas para propinar un buen bastonazo en los dedos de Chick, que acababa de abrir su
libro en vez de escuchar» ™ (Vian, 2007: 142) es una agresion fisica por parte de un
representante de la Iglesia reprendiendo algo que considera mal dentro del templo.

En el capitulo XXII, la ceremonia va acabando y se presentan felicitaciones nada
tipicas. En lugar de las tradicionales firmas y besos a la finalizacion del enlace, en la obra, «EI
Buhobispo se habia marchado; Colin y Chloé, de pie en la sacrismocha, recibian apretones de
manos e insultos en sefial de felicidad»"® (Vian, 2007: 142). Ademas, hay un matiz que hace,

quizas, presagiar lo que sucedera en la continuacion de la historia cuando anuncia que

%«Les nuages entraient. Ils avaient une odeur de coriandre et d’herbe des montagnes. [...] une atmosphére
bénigne et ouatée» (Vian, 1996 : 123).

O«Le Religieux, devant eux, compulsait rapidement un gros livre, car il ne se rappelait plus les formules. De
temps a autre, il se retournait pour jeter un coup d’ceil @ Chloé dont il aimait bien la robe» (Vian, 1996 : 123).
"L«Le Chevéche somnolait doucement, la main sur la crosse» (Vian, 1996 : 123).

"2«L’ouverture et le cérémonial étaient écrits sur des thémes classiques de blues» (Vian, 1996 : 123-124).

«Le blues est un terme musical complexe, défini techniquement par Vian dans Autres écrits sur le jazz (C.
Bourgois, 1982, p. 237), Chez Ellington, le blues est a la fois lancinant, incantatoire, fortement sensuel et
mélancolique» (Vian, 1996 : 124).

"«Devant Colin, accroché a la paroi, on voyait Jésus sur une grande croix noire. Il paraissait heureux d’avoir été
invité et regardait tout cela avec intérét» (Vian, 1996 : 124).

S«Le Chuiche se glissait entre deux rangées de personnes pour donner un grand coup de canne sur les doigts de
Chick qui venait d’ouvrir son livre, au lieu d’écouter» (Vian, 1996 : 124).

"8«Le Chevéche était parti ; Colin et Chloé, debout dans la sacristoche, recevaient des poignées de main et des
injures pour leur porter bonheur» (Vian, 1996 : 125).
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«Salieron todos de la iglesia [...] y sintieron cémo el aire frio les daba en el rostro al llegar a la
escalinata. Chloé empez6 a toser y bajé los peldafios muy rapido para entrar en el automovil,
que estaba caliente. Se acurruco en los cojines y esper6é a Colin»’’(Vian, 2007: 143). En
medio de toda la felicidad descrita, ese escalofrio que recorre el cuerpo de los personajes es
una especie de mal presagio, al que se le afiade la tos de Chloé, preludio de su fragilidad.

En el siguiente parrafo, Vian describe como todo va volviendo a la normalidad, con la
ropa de diario agujereada del Religioso y con la colocacién de la ropa de los Monafieles en su
lugar. Sobre estos, en concreto sobre las nifias, vuelve a haber una posible y sutil alusion a la
pederastia. Por otra parte, hay varias referencias a los beneficios poco licitos obtenidos por la
Iglesia y se habla directamente de habitual estafa, aludiendo a la muerte repentina del director
de la orquesta, lo cual da a entender, ademas, poca consideracion personal y unos valores que

no son los que promulga la Iglesia catélica,

El Religioso se habia vuelto a poner el habito diario, que tenia un gran agujero en el trasero, pero
contaba con poder comprarse un gaban nuevo con el beneficio que le correspondia de los cinco mil
doblezones. Ademas, acababa de estafar a la orquesta, como se hace siempre, y de negarse a pagar la
retribucion del director, ya que habia muerto antes de empezar. El Macerdn y el Pertigudo desvestian a
los Monafieles para guardar sus trajes, y el Pertigudo se encargaba especialmente de las nifias™ (Vian,
2007: 142-143).

Ya en el capitulo XXXII, cuando Colin corre preocupado por la llamada que anunciaba
la recaida de Chloé, se alude, al llegar a su casa, a la tranquilidad del lugar por la falta de
religiosos: «[...] todo estaba en calma, tranquilo, no habia gente de luto, ni religiosos, solo la
paz de las alfombras de dibujos gris azulados»’® (Vian, 2007:167).

Y llegamos a los capitulos relacionados con la muerte y el entierro de Chloé. Cuando
Colin va a la iglesia y anuncia la muerte de Chloé al Religioso, en el capitulo LXIV, este, mas
alla de dar el pésame o de interesarse por las circunstancias que rodearon su muerte o por el
estado de Colin, dice: «— Ya lo sé [...] ¢(Cuanto quiere gastarse? Seguro que querrd una
hermosa ceremonia»® (Vian, 2007: 247). Con ello se reincide en el interés de la institucion
por el dinero y en la poca importancia otorgada a las personas y a los sentimientos. Cuando

Colin le dice que no dispone del dinero que le pide, el Religioso «sopld poniendo cara de

T«lls sortirent tous de 1’église [...] et sentirent I’air froid les frapper au visage en arrivant sur le perron. Chloé se
mit a tousser et descendit les marches tres vite pour entrer dans la voiture chaude» (Vian, 1996 : 126).

8«Le Religieux avait remis ses habits de tous les jours, avec un gros trou sur la fesse, mais il comptait se payer
un surtout neuf avec le bénéfice pris sur les cing mille doublezons. En plus, il venait d’escroquer 1’orchestre,
comme on fait toujours, et de refuser de payer le cachet du chef, puisque celui-ci était mort avant d’avoir
commencé. Le Bedon et le Chuiche déshabillaient les enfants de Foi pour remettre leurs costumes en place, et le
Chuiche se chargeait spécialement des petites filles» (Vian, 1996 : 125).

9¢[...] tout était calme et tranquille, pas de gens en noir, pas de religieux, la paix des tapis aux dessins gris-bleu»
(Vian, 1996 : 172).

80«Je sais, [...] Quel prix voulez-vous y mettre ? Vous désirez, sans doute, une belle cérémonie ?» (Vian, 1996 :
321).
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asco»® (Vian, 2007: 247) y le recomienda una ceremonia de pobre antes de volver a pedirle
dinero, mostrando asi una sensibilidad nula ante el dolor por la pérdida de un ser querido y
justificando, ademas, esta insensibilidad por una cuestion de costumbre. Asimismo, le
recomienda encomendarse a Dios, aunque teme que «por una cantidad tan pequefia pueda
resultar contraproducente molestarle»® (Vian, 2007: 248). En este modo de negociacion, en
que el Religioso presiona —avisando de los males que puede sufrir el entierro si no paga mas
dinero— y Colin se siente cada vez peor porque ha perdido a Chloé y no dispone de dinero
para pagarle un entierro digno, transcurre todo el capitulo, que acaba con insulto y empujon
por parte del Religioso, furioso por no conseguir lo que quiere.

El LXV es el capitulo en el que comienza a describirse el entierro, y comienza con los
golpes que acabd el anterior. Los mozos que van a recoger el cuerpo de Chloé, llegan al
apartamento de Colin muy sucios y le saludan «golpeandole el vientre, como prevé el
reglamento de los entierros pobres»® (Vian, 2007: 249). La caja de Chloé es negra y esta
abollada. Ademas, se utiliza el término caja, no féretro, igual sucede en francés con el término

boite en vez de cercueil, lo cual da una imagen alin mas pobre, mas triste.

[...] una horrible caja negra marcada con un nimero de orden y completamente abollada. La agarraron
y, usandola como un ariete, la lanzaron por la ventana. Sélo se bajaban los muertos a hombros a partir
de quinientos doblezones® (Vian, 2007: 249).

Obsérvese hasta qué punto la Iglesia le da importancia al dinero, segun Vian. Pero no
solo eso, el trato es reprochable no solo hacia Colin y Chloé; al tirar la caja, le destrozan la
pierna a un nifio al que, a continuacion, empujan.

Volviendo al Iéxico, hay que destacar como en la version original no se utiliza el
término «coche flnebre», utilizado en (Vian, 2007: 249), sino «coche de muertos»®, mucho
mas rudo, y si se une a la idea de «un viejo camion pintado de rojo» (Vian, 2007: 249)
acompafado por muy poca gente que debe incluso correr para poder seguirlo, se agudiza una
idea que apuntaba Pestureau en las primeras paginas del libro, la habilidad de Vian para
mezclar la farsa y lo macabro, lo comico y lo patético, la ironia y la emocion, el humor y la
tragedia, como el swing y el jazz, estilos contradictorios.

Ademas, cuando escribe «EI conductor cantaba a grito pelado, pues solamente se

8«Le Religieux remplit ses poumons d’air et souffla d’un air dégotté» (Vian, 1996 : 322)

82[...] pour une si faible somme, ce ne soit contre-indiqué de le déranger» (Vian, 1996 : 322).

8¢[...] ils saluérent Colin en lui tapant sur le ventre, comme prévu au réglement des enterrements pauvres»
(Vian, 1996 : 324).

84«[...] une vilaine bofte noire, marquée d’un numéro d’ordre et toute bosselée. Ils la saisirent, et s’en servant
comme d’un bélier, la précipitérent par la fenétre, on ne descendait les morts a bras qu’a partir de cing cents
doublezons» (Vian, 1996 : 324).

8«voiture a morts» (Vian, 1996 : 325).
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callaba a partir de doscientos cincuenta doblezones»® (Vian, 2007: 249), se vuelve a reforzar
la importancia concedida al dinero. Se sigue resaltando la mala actitud del Religioso, y Jesus,
ahora con aspecto de aburrido y molesto en la iglesia, pregunta también a Colin por qué no ha
dado maés dinero, al mismo tiempo que evade las preguntas insistentes de Colin sobre el

porqué de la muerte de Chloé. No solo ignora a Colin sino que, después de buscar

una postura mas cémoda entre los clavos [...]. Sacudio un poco la cabeza para cambiar la inclinacion de
la corona de espinas [...] sus rasgos respiraban tranquilidad, sus ojos se habian cerrado y Colin oyd
cémo un ligero ronroneo de satisfaccion le salia de las ventanas de la nariz como el de un gato saciado
87 (Vian, 2007: 250).

El capitulo acaba con la aparicion del Pertigudo y el Macerdn que «ricamente vestidos
de colores claros [.] Empezaron a abuchear a Colin y bailaron como salvajes alrededor del
camion. Colin se tapd los oidos, pero no podia decir nada porque habia firmado para un
entierro de pobres, y ni siquiera se movi6 al recibir las pedradas»® (Vian, 2007: 251). Una
vez mas, riquezas, desconsideracion ante la pobreza y el dolor, agresiones y situaciones
macabro-patéticas.

El capitulo XLVI relata la llegada al cementerio, que era un cementerio de pobres,
lejano, lugubre, con niebla y de dificil acceso. El camion, por el camino, iba soltando «alegres
detonaciones 8 (Vian, 2007: 251), para contrastar con todo lo triste, anteriormente
mencionado. Por el camino, para afadir misterio —y hasta temor— al paisaje, «Colin se inclino
hacia la derecha y mir6 hacia el fondo, donde creyd ver una cosa blanca que se agitaba
vagamente en la profundidad»® (Vian, 2007: 252). EI momento de depositar el féretro es
tragicobmico también, en la linea de estos capitulos: «Los mozos se pararon cerca de un gran
hoyo, se pusieron a balancear el ataid de Chloé mientras cantaban “La sillita de la reina”
[...]»* (Vian, 2007: 253). La sillita de la reina es una cancion infantil elegida por Verdegal
Cerezo, por ser un equivalente de «A la salade», cancion francesa del mismo estilo propuesta
en la version original de Livre de Poche (Vian, 1996: 331). A modo de curiosidad, cabe
apuntar que el término original lo conserva, literalmente, y ain a riesgo de que el lector

espafol no lo entienda, Sastre Cid (Vian, 2011: 258) en la otra traduccion consultada. El

8«le conducteur chantait a tue-téte; il ne se taisait qu’a partir de deux cent cinquante doublezons»(Vian, 1996 :
325).

87«une position plus commode sur ses clous [...] Il secoua un peu la téte pour changer I’inclinaison de sa
couronne d’épines [...] ses traits respiraient le calme, ses yeux s’étaient fermés et Colin entendit sortir de ses
narines un léger ronronnement de satisfaction, comme un chat repu» (Vian, 1996 : 326-327).

8«richement vétus de couleurs claires. Ils se mirent a huer Colin et dansérent comme des sauvages autour du
camion. Colin se boucha les oreilles, mais il ne pouvait rien dire, il avait signé pour I’enterrement des pauvres, et
il ne bougea méme pas en recevant les poignées de cailloux» (Vian, 1996 : 327).

89[...] de joyeuses pétarades» (Vian, 1996 : 328).

%«Colin se pencha a droite, il regarda vers le fond, il croyait voir une chose blanche remuer vaguement dans la
profondeur» (Vian, 1996 : 328).

9«lls se mirent & balancer le cercueil de Chloé en chantant «A la salade» (Vian, 1996 : 331).
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capitulo acaba con la aparicion del Maceron y el Pertigudo «vestidos con unos viejos monos
llenos de aceite»® (Vian, 2007: 253) que adllan y echan piedras en la fosa, justo antes de irse
bailando una farandola. Esta mezcla de suciedad, ruido y maldad, se podria considerar el

summum de las actuaciones del clero a lo largo de los capitulos que Vian le dedica.

5.2.1.3. En la pelicula de Belmont

En la adaptacion cinematogréfica de Belmont, en el 68, toda la escena del matrimonio
de Colin y Chloé queda reducida a dos minutos de pelicula en los que solo se ve a un
personajillo vestido con un atuendo parecido a militar, con sombrero napoleénico a la entrada
de la iglesia y a dos nifios vestidos de monaguillo correteando hacia adentro, pero se pierde
toda la parafernalia descrita por Vian. No se ve absolutamente nada dentro. Lo mismo sucede
con el final: ninguna alusion al sarcasmo de la obra original, ni tan siquiera a la Iglesia. El
coche funebre es una furgoneta, pero negra, nueva y reluciente, que ademas va lentamente
para que Nicolas, Isis y Colin, Unicos acompafiantes, puedan seguirla adecuadamente. Es
Colin el que baja bruscamente al chéfer, muy correcto, por otra parte, y desaparece, a no se
sabe donde, con el vehiculo y el cuerpo. Todo ello sucede, también, en aproximadamente tres

minutos.

5.2.1.4. En la pelicula de Gondry

En cuanto a la version de Gondry, de 2013, que ha sido criticada por representar en
exceso el texto de Vian centrandose demasiado en los efectos especiales, recoge,
efectivamente, gran parte de la critica hecha por el autor. Comenzaremos, cronolégicamente,
por la escena de la boda, que se desarrolla en unos siete minutos. Vemos, pues, que Gondry
casi cuadruplica el tiempo dedicado a esta parte con respecto a Belmont.

Tras los preparativos de la boda —las chicas, por una parte, Colin y Chick por otra—, que
no estan incluidos en los minutos mencionados, vemos en la puerta de la iglesia a tres
personajes del clero de los que, suponemos, el Religioso es el que se encuentra en medio, de
blanco. A cada lado del Religioso, el Maceron y el Pertigudo, uno con pantalén corto rojo y
otro blanco, ambos con chaqueta negra y uno con un pequefio gorro blanco algo ridiculo. El
Religioso, que lleva entre sus manos un revélver-reloj, dispara a uno de sus comparieros
dentro de la trompeta que toca, porque le resulta molesta. Cuando llegan los novios con los
invitados, anuncia que se trata de una carrera y solo se casardn los primeros en llegar

(pequefa desviacion del original). Colin y Chloé, sorprendidos, corren hacia uno de los

92«en vieilles salopettes pleines d’huile» (Vian, 1996 : 331).
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cochecitos situados en la entrada y Alise apresura a Chick para ir hacia el otro, con intencion
de ganar. En este recorrido hacia el altar, hay un momento en el que se atisba un punto de
terror, no aparecen santo, Virgen y Dios, como en la obra original, sino la imagen de una
pelea de gallos y unas iméagenes fugaces, cuales relampagos, de otras vidrieras, en una de las
cuales si que se distingue a una virgen, como guifio a la obra original.

El resto de la carrera de coches, transcurre con otros planos de la iglesia en los que se
ve, por ejemplo, al Religioso subiendo a una nave dentro de la que se encuentra Jesus y cuyas
alas simulan sus brazos en cruz. Al despegar, la nave da un golpe a uno de los musicos y lo
hace caer, otro de los hechos que ocurren en la obra original de Vian, aunque sin nave. En
esta adaptacion, Jesus es un afroamericano de habla inglesa, que le pregunta al Religioso si
los asistentes ya han pagado, este le responde que solo el primer plazo y Jesus le pide que
haga bien su trabajo. Recoge asi, Gondry, la critica de Vian a la Iglesia con respecto al dinero.
Después de esta escena, el Religioso aterriza en paracaidas y, detras, aterriza Jesus. Destacan
en esta escena los espasmos de Jesus dentro de la nave, no se sabe bien si la cara es de
cansancio o de placer.

Isis, que se habia quedado en la puerta dando saltos de emocidn tras el pistoletazo de
salida de la carrera, entra corriendo a la iglesia para ver llegar a los ganadores. Al llegar a la
primera fila, empuja a la pareja que esta sentada y se acomoda. Ya antes de llegar, el
Religioso va oficiando la ceremonia de modo que, cuando llegan los ganadores, que son Colin
y Chloé, solo queda preguntarles si se aceptan. EI modo de oficiarla es bastante apresurado y
en él, ademas, confunde el nombre de los contrayentes. Esto nos hace pensar en el fragmento
de la obra de Vian en el que «]...] el Religioso consultaba compulsivamente y con prisa un
grueso libro, pues ya no se acordaba de las formulas [...]»*® (Vian, 2007: 141).

Alise se acomoda en el banco, tras la derrota, con un gesto entre la decepcién y la
resignacion, mientras Chick va a buscar el mufieco de Partre, comprado antes de la ceremonia
en una libreria, que habia salido despedido en una accidentada llegada a meta. Tras el «si,
quiero» de Colin y Chloé, el Religioso ofrece una bandeja con dos dedos, sin anillos, pero
este es un problema resuelto con la aparicion en escena de Nicolas, que llega corriendo y
entrega las alianzas. Luego se sienta junto a Isis para completar la tercera pareja. Acto
seguido, un grupo de nifios canta a Colin y a Chloé —no cantan blues pues Gondry dejé claro
en varias entrevistas que no queria mantener el jazz en la pelicula para no crear un aire retro—.
Cuando los novios se besan y la nave, con Jesus, despega, del mismo despegue de la nave, a

los nifios se les enciende un fueguecito en la cabeza, probablemente haciendo alusion al

93¢«[...] Le Religieux, devant eux, compulsait rapidement un gros livre, car il ne se rappelait plus les formules
[...]» (Vian, 1996 : 123).
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incienso mencionado en el libro. Los nifios tienen méas aspecto de coro que de monaguillos, la
ropa es de calle, algunas nifias van de blanco, algunas de blanco y rojo y otras de colores, no
parecen seguir ningun protocolo en la vestimenta. Los nifios, por su parte, también van
diferentes, pero todos llevan corbata o pajarita. EI Gnico punto en comun entre nifios y nifias
es el calzado deportivo, que le otorga informalidad a la escena. Ni la figura de los hermanos
Desmarais ni las alusiones pederastas, aparecen en esta adaptacion cinematografica.

Por otra parte, tampoco se ven nubes que entran a la iglesia, pero los recién casados si
flotan a la salida como si la iglesia y la misma salida estuviesen inundadas, creando, como
hace en otro momento de la pelicula, una imagen real de una idea figurada. A la puerta de la
iglesia espera un enorme coche blanco y transparente, lleno de pieles blancas, como cuspide
de riqueza y de felicidad, referencia al calor que irradia el coche en la obra escrita, pero
ninguna alusion al frio ni a la enfermedad.

La parte dedicada a la muerte de Chloé transcurre en cinco minutos en los que Gondry
reproduce muchas de las palabras y las formas tal y como las escribio Vian en 1947. EI mejor
ejemplo de esto es la escena en la que Colin se dirige a hablar con el Religioso, pues el
director utiliza muchas de las frases de Vian, citadas textualmente. En cuanto al hecho de
lanzar el féretro por la ventana, también ocurre en la pelicula pero por razones diferentes, ya
que si bien en el libro es por cuestiones econdmicas, en esta pelicula responde a motivos
practicos —con el encogimiento del piso, no cabe por la puerta-. A la salida, dos
representantes de la iglesia cantan en la puerta y Colin y Nicolas los hacen callar a golpes y
siguen detras del coche funebre intercambiando una breve sonrisa de complicidad para volver,
enseguida, al gesto de tristeza. Las escenas del cementerio respetan, también, casi por
completo la version escrita por Vian. Salvo que la escena no se cierra con los miembros del
clero aullando ni tirando piedras, sino con Colin disparando a las «cosas blancas» que flotan
en el agua en torno al cementerio y que aparecen en la obra escrita. En esta adaptacion
podriamos afirmar que se trata de nendfares, algo que iria en consonancia con la esencia de la

novela, como desarrollaremos en otro apartado.

5.2.1.5. Conclusion
De la version de L ’écume des jours de Belmont a la de Gondry dista casi medio siglo,
por lo tanto, es de suponer la multitud de diferencias que encontramos tanto en el nivel
narrativo como escenografico. También la version mas reciente cuenta con casi media hora
mas de duracion, lo cual le ha dado a Gondry para centrarse mas en los detalles de lo que lo
hace Belmont, aunque probablemente las omisiones de este Gltimo no hayan sido cuestion de

tiempo sino mas bien de convenciones de una época en la que criticar a la Iglesia podia tener
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graves consecuencias. En la actualidad, es menos arriesgado rodar escenas sarcasticas de la
Iglesia, méas aln si estamos respaldados por un clasico como lo es esta obra.

Si comparamos las dos versiones cinematograficas y la novela, teniendo en cuenta dos
factores importantes como la falta de medios que tuvo la primera y lo complicado de llevar a
la gran pantalla una obra tan peculiar, sin duda, la version de Gondry es una adaptacién mas
fiel que la de Belmont. Esta sigue casi al pie de la letra el texto de Vian con elementos —tanto
dialégicos como descriptivos— muchas veces exactamente iguales a los descritos por él. Los
elementos que son, digamos, de la cosecha de Gondry, caso del agua a la salida de la iglesia,
conservan el caracter de ensofiacion propuesto en las péaginas de Vian. En la versién de
Belmont también hay una boda y una muerte, pero este resume muchos detalles, no solo los
mencionados de la Iglesia sino también los descriptivos que tanto abundan en la novela.

En L écume des jours, Vian refleja una Iglesia obsesionada con el dinero, una Iglesia de
ricos y otra de pobres, totalmente diferente en los ritos y en el trato. Muestra, asimismo, una
Iglesia basada en el poder y el temor, y un Dios pasivo y avaro que nada tiene que ver con el
Dios misericordioso al que estamos acostumbrados. En su obra, hace una dura critica social
que es recogida en la version cinematografica que hace Michel Gondry, en 2013, sin ningun
pudor. No asi en la version de Charles Belmont, de 1968, donde desaparecen todos los
elementos controvertidos a este respecto, desde la incorreccion en el trato hasta los colores
impropios de ceremonias religiosas.

Si bien es cierto que el afio de esta primera version fue un afio muy activo socialmente
con las manifestaciones de mayo del 68 —una de las mayores en la historia de Francia— la
pelicula de Belmont se estrend en abril de ese afio, aln ajena a todo el movimiento
comenzado por los estudiantes contra el consumo de la época. Entonces, se podia censurar
una pelicula si habia quejas de grupos de presion religiosos y morales. En los afios 60,
existian en Francia motivos militares —resquicios de censuras previas en las que el alcalde
tenia potestad para vetar— tras las aparentes censuras morales. Y detras de las censuras
morales podria estar la Iglesia. Todo apunta a que los grandes vacios de contenido de Belmont
en todo lo que toca a la Iglesia, tuvieran que ver con lo delicado del tema y con que, afios
antes, algun cineasta frances fuese expulsado del pais y amenazado de muerte por tocar un
tema inapropiado.

Muchos de los criticos de la época afirman que esta version conservaba el alma de la
obra de Vian, pero después de este analisis se podria decir que, aunque recoge los aspectos
basicos del desarrollo de la historia, pierde ese caracter reivindicativo del autor, la critica
social que transmite Vian con fuerza en sus descripciones detalladas y que, sin duda, logra

Michel Gondry a la perfeccion.
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5.2.2. Laimagen del trabajo

5.2.2.1. Introduccion
«Je ne veux pas gagner ma vie, je I’ai», Boris Vian (Sucarrat Boutet, 1993: 77).
Dicha cita pertenece a un texto inédito de Vian. En la linea de ese comentario, y tal
como dice el autor en el preambulo de L écume des jours, «S6lo dos cosas son importantes: el
amor, en todas sus formas, con chicas bonitas, y la musica de Nueva Orleans o de Duke
Ellington. El resto deberia desaparecer, pues el resto es feo [...]»%* (Vian, 2007: 85). Y asi, se
encarga de poner del otro lado, del feo, la enfermedad, la muerte, la pobreza, la injusticia
eclesiastica y las malas condiciones de vida laboral, que critica en su obra sometiendo a los
personajes a oficios poco satisfactorios que «rebaja[n] al hombre al rango de maquina»®
(Vian, 2007: 205). Vian no rechaza el trabajo en si mismo, sino aquel que no se disfruta y que
no nos permite disfrutar de la vida; aquel que enriquece a unos pocos y empobrece al
individuo en felicidad y en creatividad. EI consigui6 vivir fuera de los canones laborales

impuestos por la sociedad, pero nadie podra decir que no trabajara.

5.2.2.2. En la obra de Boris Vian
Desde el principio de L’écume des jours encontramos referencias al trabajo. Segun
Sucarrat Boutet (1993), esta es la primera obra de Vian que muestra una vision de obreros.
Hay alusiones laborales curiosas como las que hacen Nicolas, el mayordomo, a Colin, en el
capitulo I: «A mi hermana no le fue bien, sefior —dijo Nicolas—. Curso estudios de filosofia, y
no son cosas de las que a uno le guste jactarse en una familia orgullosa de sus tradiciones»®®
(Vian, 2007: 93) o Alise, haciendo referencia a las profesiones de su padre y de su tio,

Nicolas, en el capitulo IlI:

—Es el orgullo de la familia —dijo Alise—. Mi madre se arrepiente de haberse casado con un simple
catedratico de matematicas mientras que su hermano ha triunfado espléndidamente en la vida.

—¢Tu padre es catedratico de matematicas?

—Si, es profesor en el Colegio de Francia y miembro del Instituto o algo por el estilo... —dijo Alise—; es
lamentable... a sus treinta y ocho afios. Habria podido esforzarse mas. Menos mal que esta el tio
Nicolas® (Vian, 2007: 100).

%«ll y a seulement deux choses : c’est I’amour, de toutes les fagons, avec des jolies filles, et la musique de la
Nouvelle-Orléans ou de Duke Ellington. Le reste devrait disparaitre, car le reste est laid [...]» (Vian, 1996 : 19-
20).
%«[-Vous n’aimez pas le travail ? —dit I’antiquitaire.
— C’est horrible, dit Colin.] Ca rabaisse I’homme au rang de la machine» (Vian, 1996 : 242).
%«Ma sceur a mal tourné, Monsieur, dit Nicolas. Elle a fait des études de philosophie. Ce ne sont pas des choses
dont on aime se vanter dans une famille fiere de ses traditions» (Vian, 1996 : 31).
9« C’est I’orgueil de la famille, dit Alise. Ma mére ne se console pas de n’avoir pas épouse qu’un agrégé de
mathématiques alors que son frére a réussi si brillamment dans la vie.

— Votre pére est agrégé de mathématiques ?
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Vemos que Vian desvirtia aqui estudios, oficios e instituciones normalmente bien
considerados, muestra el mundo de una manera opuesta a la que conocemos o a la que, segun
él, nos viene impuesta por el sistema. Asi, resalta el trabajo de Nicolas que, en todo momento,
disfruta de lo que hace y lo hace de manera creativa aunque, alguna vez, como afirma en el
capitulo I, plagie a Gouffe.

Encontramos otros ejemplos de esta inversién de valores,

- en el capitulo XV: «[...] Pero tengo el vicio de coleccionar a Partre y, por desgracia, un
ingeniero no puede permitirse tenerlo todo»% (Vian, 2007, 126), Chick habla de su escasez de
dinero y de la posible negativa de los padres de Alise a casarse con ella. Nuevamente, ser
ingeniero no es lo suficientemente bueno;

- yen el capitulo L, cuando Chloé pregunta a Isis si se casara con Nicolas y esta le murmura:
«No puedo [...] no estoy a su altura. [...]. Mis padres no se atreven a decirselo»® (Vian,
2007: 221), y volvemos a ver como una familia acomodada cree no ser lo suficientemente
buena para Nicolas, mayordomo en su casa. Por otra parte, el apellido Ponteauzanne —que
Verdegal Cerezo traduce por Puentelosasnos— lejos de ser de prestigio, procede de «pont aux
anes» que, ilustrando en francés esa imagen de puente que se hace atravesar a un asno,
equivaldria, con el tiempo, a un obstaculo imaginario o bien a «verdades de Perogrullo».
Sucarrat Boutet va mas alla, afirmando que «el “pont aux anes” designa el teorema de
Pitagoras sobre el cuadrado de la hipotenusa y, en el lenguaje corriente, una dificultad que lo
es s6lo para los ignorantes» (1993: 113). Aun subrayando el sentido del lenguaje corriente
atribuido al apellido de esta familia, con el que Vian insiste en esa inversion de valores,
destaquemos también la referencia matematica con relacion al padre, catedratico de
matematicas en varias instituciones, habitualmente bien consideradas.

De vuelta al capitulo 111, cuando Colin va a la piscina Molitor, presenta su tarjeta con
dos orificios a modo de ojos y guifia uno al portero. Este sonrie con complicidad «pero no por
eso dejo de abrir un tercer boquete en la cartulina naranja, y la tarjeta se quedd ciega»i
(Vian, 2007: 97). Expresa, de este modo, el triunfo de la obligatoriedad impuesta en el trabajo
sobre posibles simpatias. Podria, incluso, aludir a la hipocresia que se crea en torno a él. Justo

a continuacion,

—  Oui, il est professeur au College de France et membre de I’Institut ou quelque chose comme ¢a---dit

Alise, c’est lamentable & trente-huit ans. Il aurait pu faire un effort. Heureusement il y a oncle Nicolas»
(Vian, 1996 : 44).

9B¢[...] mais c’est mon vice, collectionner Partre, et malheureusement un ingénieur ne peut pas se permettre

d’avoir tout»(Vian, 1996 : 95).

9«Je ne peux pas [...]. Je ne suis pas a sa hauteur. [...]. Mes parents n’osent pas lui en parler». (Vian, 1996 :

269).

104[...] n’en ouvrit pas moins une troisiéme bréche dans le bristol orange, et la carte fut aveugle» (Vian, 1996 :

97).
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Un hombre de jersey blanco le abri6 una cabina, cobré la propina que —aunque suele darse para beber—
le iba a servir para comer, pues tenia aspecto de embustero, y lo abandoné en ese in-paso después de
haber trazado, con descuidada tiza, las iniciales del cliente en un ennegrecido rectangulo dispuesto al
efecto en el interior de la cabina’®* (Vian, 2007: 97).

En este fragmento, aunque no se define el oficio del hombre que menciona, todo
apunta a que es otro empleado de la piscina, encargado de apuntar a los clientes en las
cabinas. Hemos de aclarar que, en Paris, las piscinas disponen, normalmente, de vestuarios
individuales en los que cada usuario entra a cambiarse antes y después del bafio. En este caso,
el empleado hace su trabajo a desgana y, ademas, se juzga su honestidad segin su aspecto.
Parece oportuno subrayar que el inciso entre rayas que aparece en el texto traducido al
espafiol no existe en el texto original; es probable que el traductor viese méas sentido a la
rocambolesca frase con esa explicacion. Con ella, la frase cambia ligeramente el sentido: en el
texto original, se alude a la necesidad de propinas para comer o bien a alguien que usurpa ese
puesto de trabajo para quedarse con la propina (y comer); en la traduccion, la mentira parece
tener relacion con el hecho de usar la propina para un fin diferente al establecido.

Tampoco salen ilesos de la critica, nuevamente, establecimientos publicos como la
Beneficencia que, en vez de cuidar de los nifios mas necesitados, muestran en un escaparate a
«un hombre gordo con delantal de carnicero [que] degollaba a unos nifios pequefios»'%? (Vian,
2007: 123). Una imagen hiperbdlica en el capitulo XIIl en la que, ademéas de citar a la
mencionada institucion publica, se afiade el delantal de carnicero para hacer mas gréafica (y
desagradable) la figura del matadero.

Otro de los oficios curiosos, ya comentado mas arriba al hablar de la Iglesia, es el de
los «pederastas de honor», descritos en el capitulo XVII. En la siguiente cita se dan algunos
detalles sobre el comienzo de estos hermanos en el oficio, y sobre los motivos de su
continuacion: «Habian abrazado la carrera de pederastas por necesidad y por gusto, pero,
como les pagaban bien por ser pederastas de honor, ya casi no trabajaban y, por desgracia, esa
funesta ociosidad les empujaba al vicio de vez en cuando»'® (Vian, 2007: 130-131).

La vision de los obreros a la que nos referimos en las primeras lineas de este apartado,
estan relacionadas con el momento en que los recién casados van en el coche blanco para

disfrutar de su luna de miel (cap. XXI1V) y Chloé se asusta al ver que «un animal escamoso

101«Un homme a chandail blanc lui ouvrit une cabine, encaissa le pourboire qui lui servirait pour manger car il
avait I’air d’un menteur, et I’abandonna dans cet in-pace apres avoir, d’une craie négligente, tracé les initiales du
client sur un rectangle noirci disposé, a cet effet, a I’intérieur de la cabine» (Vian, 1996 : 40).

102¢[...] un gros homme avec un tablier de boucher [qui] égorgeait de petits enfants» (Vian, 1996 : 87)

193«1ls avaient embrassé la carriére de pédéraste par nécessité et par goQt, mais, comme on les payait bien pour
étre pédérastes d’honneur, ils ne travaillaient presque plus, et malheureusement, cette oisiveté funeste les
poussait au vice de temps & autre» (Vian, 1996 : 102).
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les estaba mirando, de pie, cerca de un poste de la luz»% (Vian, 2007: 147). Dicho animal no
era mas que un trabajador del mantenimiento de las lineas, vestido asi para que el barro no le
penetrase. Obsérvese de qué manera es percibido el trabajador por Chloé, que parece recién
salida de una burbuja y, aunque no se habla de su familia, se sobreentiende, por fragmentos
como este, que procede de una familia acomodada. Tampoco se habla en ningin momento de
la familia de Colin, pero sabemos que también procede de un medio burgués por la cantidad
de doblezones que posee, que reparte con Chick, y por el tipo de vida que lleva: tiene
mayordomo y no trabaja. Colin reacciona con menos sorpresa al aspecto del obrero. Al final
del capitulo, la carretera vuelve a adaptarse a la desagradable escena de trabajo de unas minas
de cobre. Aqui aparecen «centenares de hombres, vestidos con trajes herméticos, [que] se
agitaban alrededor de los fuegos»*% (Vian, 2007: 148). Ante las miradas de lastima y algo de
burla de los obreros, Chloé sigue exclamando el horror de este trabajo mientras Colin le dice
que se paga bien. De este modo acaba el capitulo XXIV, con el orgullo de los trabajadores y
la incomprension de tal labor, ni tan siquiera justificada por el dinero, por parte de Chloé.

A lo largo de todo el capitulo XXV, Vian expone, en un dialogo entre Colin y Chloé,

su vision sobre el trabajo:

—¢ Por qué nos miran con tanto desprecio? —preguntd Chloé. Como si trabajar fuera bueno.

—Siempre les han dicho que era bueno —dijo Colin—. [...]

—En cualquier caso, es una tonteria hacer un trabajo que podrian hacer las maquinas.

—Hay que construir maquinas —dijo Colin—. ;Pero quién lo hara? [...] Debe de faltar tiempo. La gente
pierde el tiempo viviendo, asi que ya no les queda tiempo para trabajar.

—¢No sera al revés? —dijo Chloé.

—No —dijo Colin-. Si tuvieran tiempo para construir las maquinas, después ya no tendrian que hacer
nada mas. Lo que quiero decir es que trabajan para vivir, en lugar de trabajar para construir maquinas
que les ayudarian a vivir sin tener que trabajar. [...]

—Si, son tontos —dijo Colin—. Por eso estdn de acuerdo con los que les hacen creer que el trabajo es lo
mejor del mundo. Eso les impide pensar e intentar progresar para no trabajar mas*® (Vian, 2007: 147-
148).

En este didlogo podemos ver como Vian condena el trabajo; aunque frases como «la

gente pierde el tiempo viviendo, asi que ya no les queda tiempo para trabajar» parezcan una

104«Une béte écailleuse les regardait passer, debout prés d’un Poteau télégraphique» (Vian, 1996 : 133).

1%5«Des centaines d’hommes, vétus de combinaison hermétiques, s agitaient autour des feux» (Vian, 1996 : 135).
1%6«—Pourquoi sont-ils si méprisants ? demanda Chloé. Ce n’est pas tellement bien de travailler.

— On leur a dit que ¢’est bien, dit Colin [...].

— En tout cas, c’est idiot de faire un travail que des machines pourraient faire.

— 1l faut construire des machines, dit Colin. Qui le fera ? [...] C’est le temps qui doit manquer. Les gens perdent
leur temps a vivre, alors il ne leur en reste plus pour travailler.

— Ce n’est pas plutdt le contraire ? demanda Chloé.

— Non, dit Colin. Si ils avaient le temps de construire les machines, apres ils n’auraient plus besoin de rien faire.
Ce que je veux dire, c’est qu’ils travaillent pour vivre au lieu de travailler a construire des machines qui les
feraient vivre sans travailler [...].

— Oui, ils sont bétes, dit Colin. C’est pour ¢a qu’ils sont d’accord avec ceux qui leur font croire que le travail,
c’est ce qu’il y a de mieux. Ca leur évite de réfléchir et de chercher a progresser et & ne plus travailler» (Vian,
1996 : 137-139).
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paradoja, no lo son si atendemos a la propia explicacion del personaje. Segun Sucarrat Boutet
(1993), la clave estaria en los diferentes sentidos de los verbos «vivir» y «trabajar», donde
«vivir» se referiria a ganarse la vida y «trabajar», a la actividad creativa que permitiese al
individuo liberarse de lo primero.

Ya en el capitulo XXXIX, nos encontramos con la figura del profesor
Zampamangos 1%, médico de Chloé, de caracter cercano y afable. Este, aunque intenta
levantar la moral de la pareja en momentos de desanimo, saca a relucir también que no trabaja
por altruismo, hecho que queda reflejado en la siguiente frase: «En todo caso —concluyo el
profesor— ya les enviaré la minuta» 1% (Vian, 2007: 188) pronunciada después de estar
hablando de la enfermedad de la protagonista. Por otra parte, tampoco es que trabaje
demasiado, segun él mismo dice, pues la cita en su consulta se las da tres dias mas tarde para
acondicionar sus aparatos, que normalmente no utiliza porque prefiere «construir maquetas de
aviones»*® (Vian, 2007: 172). Este mismo, tiene una conversacion sobre el trabajo con Colin

en la que le pregunta a queé se dedica y Colin, poético, le responde:

—Aprendo cosas [...] y amo a Chloé.

—¢Su trabajo le es rentable? —preguntd el profesor.

—No —dijo Colin—, no realizo un trabajo en el sentido en que lo entiende la gente.

—-Ya sé que el trabajo es algo infecto —-murmur6 el profesor— pero lo que uno elige hacer, como es
normal, no puede ser rentable porque...'*(Vian, 2007: 213).

Se expone aqui una concepcion del trabajo méas alla de la entendida por la gente,
menos rentable pero, quizas, mas agradable. Asimismo, vuelve a quedar clara la idea del
trabajo en la parte desagradable de la vida, aunque el profesor no acaba de dar su opinion a
algo que le resulta obvio, como es el hecho de que no obtengamos rentabilidad de nuestras
elecciones [laborales].

Posteriormente, en el capitulo XLII, aparece un librero que no se sabe bien el
abecedario «y Chick encontr6 el espacio de Partre entre la T y la B»'!! (Vian, 2007: 195).
Este podria ser un ejemplo mas de incompetencia, de trabajadores que no disfrutan con lo que
hacen o que no lo hacen bien. Por el contrario, este librero esta bien pendiente del hallazgo
que hace Chick de una huella de Partre, y del que puede obtener una buena suma. Algo

también relacionado con el dinero, pero al contrario y rozando lo absurdo, sucede con el

197"Mangemanche (Vian, 1996, 209).

198«En tout état de cause, conclut le professeur, je vous enverrai ma note» (Vian, 1996 : 209).

109«construire des modéles réduits d’avions» (Vian, 1996 : 183).

W0« J’apprends des choses [...]. Et j’aime Chloé.

— Votre travail ne vous rapporte rien ? demanda le professeur.

— Non, dit Colin, je ne fais pas un travail au sens ou les gens 1’entendent.

— Le travail est une chose infecte, je sais bien, murmura le professeur, mais, ce qu’on choisit de faire,
évidemment ne peut pas rapporter puisque...» (Vian, 1996 : 256).

Hlq[...] et Chick trouva le coin de Partre entre le T et le B» (Vian, 1996 : 223).
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antiguetario en el capitulo XLV. Este y Colin discuten sobre el precio del pianocdctel y es el
comprador el que no acepta el precio bajo propuesto por el vendedor. «Colin y el anticuario
acaban por ponerse de acuerdo porque antes de empezar habian bebido juntos unos cuantos
cocteles. EI mundo de los negocios funciona al revés de lo que estamos viendo aqui: las
transacciones se celebran una vez efectuadas [...]» (Sucarrat Boutet, 1993: 106).

Antes de decidir vender sus preciadas pertenencias para obtener dinero con el que
pagar el tratamiento de Chloé, Colin anuncia en el capitulo XLIII que busca trabajar en
cualquier cosa. El siguiente capitulo (XLIV) comienza con su entrevista de trabajo, que se
desarrolla, como es lo habitual, entre formularios, cambios de despacho del subdirector al del
director y, por fin, la entrevista. En esta, del todo surrealista, el director no tiene ni idea del
puesto vacante, pero Colin no le parece apropiado, el subdirector ha roto sillas que no puede
arreglar nadie y que descontara del sueldo a su secretaria. La entrevista acaba con insultos de
parte y parte y, por supuesto, Colin no obtiene el empleo. Queda claro en este capitulo el
abuso de poder de los altos mandos y las injusticias cometidas en el trabajo hacia los
asalariados, en muchas ocasiones. Es esta entrevista la que le hace vender el pianocdctel.

A los trabajos de Colin se le intercala el trabajo de Chick, quien previamente ha
subcontratado a otro trabajador —para él dedicarse a Partre— que ha resultado ser de mas
agrado para los jefes y le han dado el puesto de Chick, ofreciéndole a este Gltimo un trabajo
peor remunerado. El capitulo XLVIII describe, con todo lujo de detalles, el ambiente y la

labor de Chick desde que llega a su empresa. En esta hay humo negro que golpea

violentamente su cara. [...] ruidos: zumbido sordo [...], silbido [...] y estrépito de los violentos vientos
ambientales [...]. El corredor estaba muy oscuro [...]. Bajo sus pies, la chapa repujada estaba caliente,
reventada por algunos sitios, [...]. Los fluidos pasaban roncando por unos gruesos tubos pintados de
gris y de rojo [...]. Abajo, delante de cada una de las fornidas maquinas, se debatia un hombre,
luchando para no ser despedazado por los voraces engranajes. Llevaba una pesada argolla de hierro en
el pie derecho, que solamente se abria dos veces al dia, a la mitad de la jornada y por la tarde [...].
[Chick] Llegé hasta la jaula de la plataforma del montacargas, entrd y cerré la puerta detras de éI*2
(Vian, 2007: 214-215).

Ademas de una atmoésfera desagradable y esa jaula en la que se encierra Chick —
imagen bastante gréafica de alguien atrapado— vemos que el trato dispensado a los obreros es
totalmente inhumano, las maquinas que Colin y Chloé proponian como alternativa al trabajo
para los hombres, se convierten en sus verdugos: «[...] sus cuatro manos derechas habian

quedado seccionadas por la mufieca. En contacto con el metal de la maquina, la sangre se

12¢[...] une bouffée de vapeur et de fumée noire le frappa violemment a la face. [...] Les bruits: sourd
vrombissement [...], chuintement [...], vacarme des vents violents [...]. Le passage était trés sombre [...]. Sous
ses pieds, la tble bosselée était chaude, crevée par endroits [...]. Les fluides passaient en ronflant dans de gros
tuyaux peints en gris et rouge [...]. En bas, devant chaque machine trapue, un homme se débattait, luttant pour
ne pas étre déchiqueté par les engrenages avides. Au pied droit de chacun, un lourd anneau de fer était fixé ; on
ne I’ouvrait que deux fois par jour, au milieu de la journée et le soir» (Vian, 1996 : 257-258).
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quemaba y propagaba en el aire un horrible olor de animal vivo carbonizado»'*® (Vian, 2007:
215). Cuando Chick se dirige a la Oficina Central para hablar del tema con sus jefes, se
encuentra con que los camilleros «habian amontonado los cuatro cuerpos sobre una carretilla
eléctrica y se disponian a descargarlos en el Colector General»*'* (Vian, 2007: 216). El poder
descriptivo de Vian es llevado a lo mas repugnante de su expresion en este fragmento en el
que, no solo se descuartiza a los trabajadores y se les apila sin piedad, sino que, ademas, se les
atribuye un olor a animal, que da como resultado una total deshumanizacion de la escena.
Cuando Chick llega a la mencionada oficina, el jefe de personal le informa de que los
cuatro hombres que pide estardn disponibles al dia siguiente. Justo después, el jefe de
produccién le alerta sobre la bajada de produccion en su seccion y un probable despido a la
vez que «gira[ba] en su sillon cromado»*® (Vian, 2007: 217). Chick, hastiado, se queja del
trabajo «No puedo soportarlo [-dijo Chick-]. No soporto tener que trabajar. No me gusta»''®
(Vian, 2007: 217), rechaza un cambio de seccion y pide justicia al tiempo que su jefe,
despreocupado, lo despide y le dice que no ha oido hablar de ella. Al cobrar lo que le
corresponde y salir, Chick se cruza con su sustituto, «[...] un joven delgado, rubio y de
aspecto cansado»'!’ (Vian, 2007: 218). En suma, al ver la rapidez con la que los trabajadores
son reemplazados y la poca importancia que se da a estos y si a la produccion, podriamos
incluso afnadir que los humanos quedan, literalmente, rebajados al rango de las maquinas, tal y
como apuntabamos en la introduccidn, extrayendo palabras de Colin al antigletario.
Volviendo a los trabajos de Colin, en el capitulo LI este encuentra un anuncio en el
periddico, dirigido a jovenes de veinte a treinta afios, para la defensa del pais. Al dirigirse alli,

tiene un encuentro que dice mucho del que sera su empleo:

— Buenos dias —dijo Colin.

— Buenos dias —dijo el hombre.

Tenia la voz quebrada y espesa por la edad.

— Vengo por el anuncio —dijo Colin.

— ¢Ah, si? — dijo el hombre—. Ya hace mas de un mes que sale sin resultado. Es un trabajo bastante
duro, ¢sabe?

— Si —dijo Colin—, pero esté bien pagado.

—iYa lo creo! —dijo el hombre—. Este trabajo tiene mucho desgaste, ¢sabe?, y puede que no compense.
Pero no tengo por qué hablar mal de mi administracion y, como puede ver, alin sigo vivo.

— ¢Hace mucho tiempo que trabaja? —dijo Colin.

— Un afio —dijo el hombre—. Tengo veintinueve afios.

1134[...] leurs quatre mains droites étaient sectionnées au poignet. Le sang brdlait au contact du métal de la
machine et répandait dans 1’air une odeur horrible de béte vivante carbonisée» (Vian, 1996 : 260).

U4[...] avaient empilé les quatre corps sur un petit chariot électrique et s’apprétaient a les déverser dans le
Collecteur Général» (Vian, 1996 : 261).

115¢[...] en pivotant sur son fauteuil chromé» (Vian, 1996 : 263).

116«Je n’y tiens pas, dit Chick. Je ne tiens pas a travailler. Je n’aime pas ¢a» (Vian, 1996 : 263).

17¢[...] un jeune homme maigre, blond, I’air fatigué» (Vian, 1996 : 264).
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Y se pas6 una arrugada y temblorosa mano por los pliegues de la caral® (Vian, 2007: 223).

Vemos que aquel que parece un anciano, esta en el rango de edad solicitado en el
anuncio pero, en un afio, el trabajo le ha hecho envejecer varias décadas. El trabajo consiste
en fabricar municién y, tras haberse descubierto la necesidad de calor humano para ello, Colin
debe desnudarse, practicar unos hoyos en la tierra a la altura de 6rganos vitales —corazon e
higado— disponer las semillas y tumbarse sobre los hoyos durante veinticuatro horas, que es el
tiempo que tardan en crecer los cafiones. Desgraciadamente, la municion que produce Colin
no es de calidad y pronto es despedido.

El siguiente trabajo aparece en el capitulo LXI, de vigilante en una mina, «su mision
consistia en gritar cuando viera a alguien que intentara robar el oro»'® (Vian, 2007: 244),
para ello debe caminar todo el tiempo «se puso a cantar en voz alta para acompariar la
marcha, pero se callo porque las palabras que le devolvian los ecos eran entrecortadas y
amenazadoras, y cantaban una melodia opuesta a la suya»*?° (Vian, 2007: 245). Todo esto
desgasta mucho el ya agotado cuerpo de Colin y al final del siguiente capitulo se anuncia que,
como los ladrones pasaron muy pronto y él no podia caminar bien —a causa de un dolor en el
pie—, perdi6 el empleo. No obstante, pudo ganar algo de dinero para unas flores porque
consideraron que hizo lo que pudo. Este empleo sigue siendo, en la linea de los demas, un
trabajo agotador —«aunque le dolian las piernas, caminaba de forma incansable [...]»'?! (Vian,
2007: 245), nada agradable, solo un «medio de vida», en el sentido de «malvivir trabajando,
sin disfrutar» expresado por Vian. El detalle del eco opuesto a su voz refleja el ambiente
discordante y tenebroso que rodea este penultimo empleo del protagonista.

En el capitulo LXIII, Colin logra desempefiar una labor pagada por la administracion
y, ademas, bien pagada y no tan dura fisicamente como las anteriores. No obstante, es un
trabajo muy desagradable pues debe anunciar desgracias la vispera de que ocurran, por lo cual
la gente lo trata mal, le arroja «objetos pesados e hirientes, y palabras duras y punzantes, y le

dan con la puerta en las narices»'??2 (Vian, 2007: 246). Este trabajo, aunque no fisicamente, le

118«Je viens pour I’annonce, dit Colin.

—Ah ? dit ’homme. Voila un mois qu’elle passe sans résultats. C’est un travail assez dur, vous savez...

— Oui, dit Colin, mais c’est bien payé !

— Mon Dieu ! dit ’'homme. Cela vous use, voyez-vous, et cela ne vaut peut-étre pas le prix, mais ce n’est pas a
moi de dénigrer mon administration. D’ailleurs, vous voyez que je suis encore en vie...

— Vous travaillez depuis longtemps ? dit Colin.

—Un an, dit ’homme. J’ai vingt-neuf ans.

Il passa une main ridée et tremblante a travers le plis de son visage» (Vian, 1996 : 274-275).

119«Sa tache consistait a crier quand il voyait des hommes venir voler I’or» (Vian, 1996 : 314).

20«11 se mit & chanter tout haut, pour accompagner sa marche, et s’arréta car les échos lui renvoyaient des mots
hachés et menacants, et chantaient un air opposé au sien» (Vian, 1996 : 315).

12l«Les jambes douloureuses, il allait inlassablement [...]» (Vian, 1996 : 315).

122«Des objets lourds et blessants, et des mots durs et pointus, et on le mettait a la porte» (Vian, 1996 : 319).
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resulta agotador, le va demacrando el rostro y el animo, solo es capaz de ver la cara mala de
las personas, pero lo mantiene por dinero hasta que en la lista ve su nombre «entonces tird la
gorra y se puso a caminar por la calle, y su corazén era de plomo, pues sabia que Chloé iba a
morir al dia siguiente»'?® (Vian, 2007: 247). La exquisita manera de describir de Vian es
capaz de transmitir el derrumbe fisico y psicolégico de Colin al averiguar que todos los
trabajos que ha sufrido, literalmente, para mantener a Chloé con vida, todo aquello en lo que
ha creido y por lo que ha luchado, que es la salvacion de Chloé, no ha servido para nada,
como el mismo Colin afirma en el capitulo LIII, cuando habla con Alise, como si de un acto
premonitorio se tratase.

«— Pero yo quiero a Chick —dijo Alise—y habria trabajado para él.

— Eso no sirve de nada —dijo Colin—. Ademas, no puedes, eres demasiado hermosa»'?* (Vian,
2007: 229).

Vemos, ademas, que con el trabajo todo se degrada, los cuerpos, el estado fisico, la
belleza... y esto es algo también relacionado con este didlogo entre Alise y Colin: al principio
de este apartado deciamos que Vian pone de un lado todo lo bello, de lo cual forman parte las
mujeres bonitas y de donde esta excluido el trabajo, que esta en el lado opuesto de la balanza,
asi pues, cuando Alise contempla la posibilidad de trabajar, Colin la descarta porque es
hermosa, como si no fuese posible unir ambas realidades.

En relacién con esta idea, y ya a modo de conclusion de este punto, podemos observar
que dicha degradacion abarca aspectos tangibles e intangibles, pues no solo esta en los
cuerpos Yy en el estado fisico, sino también en los espacios y en los estados animicos. Sobre
estas lineas hemos expuesto como el trabajo recorre esa degradacién de principio a fin de la
novela, convirtiéndose, podriamos afirmar, en su columna vertebral. Cierto es que la historia
en si se va degradando pero, de algin modo, la degradacion esta relacionada con el trabajo y
con la enfermedad, que Vian pone, juntos, en el lado feo de la existencia, de ahi las
descripciones, a veces macabras, del entorno y de los trabajadores que presenta.

La novela es pues, una clara percepcion de Vian del trabajo y una critica a la jerarquia
impuesta en el sistema laboral de entonces, que sigue siendo, en muchos casos, la de hoy.
Vian no compartia en absoluto el sistema de organizacion laboral y tampoco el culto que se le
rendia al trabajo. Por eso, en su novela, estos se hallan insertos en una inversion de valores

donde lo que prima es el placer de vivir y en la que, todo aquel trabajo, por mas prestigioso

123«Alors, il jeta sa casquette et il marcha dans la rue, et son ceeur se fit de plomb, car le lendemain, Chloé serait
morte» (Vian, 1996 : 320).

124« Mais j’aime Chick, dit Alise. I’aurais travaillé pour lui.

— Ca ne sert a rien, dit Colin. Tu ne peux pas. Tu es trop jolie» (Vian, 1996 : 285).
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que sea para la sociedad tradicional, se convierte en vergonzoso cuando no procura

satisfaccion.

5.2.2.3. En la pelicula de Belmont

La adaptacion de Belmont se estrena en marzo de 1968, dos meses antes de la
conocida revolucién estudiantil y laboral de mayo del 68 en Francia. «La critica al culto por el
trabajo que se abre paso hoy [...] esta ya presente en la obra de Vian y fue celebrada de
manera asidua en mayo del 68 [...] piénsese, a titulo de ejemplo, en las pintadas del Quartier
Latin: “Ne travaillez jamais!”»'?® (Sucarrat Boutet, 1993: 76). Esta cita de Sucarrat Boutet,
relacionada con el trabajo y con la obra de Vian, la hacemos extensible a la adaptacion de
Belmont, pues coincide en fechas y temética también con esta version cinematografica de
L’écume des jours.

Belmont recoge este aspecto en su adaptacion cinematografica, aunque no
exactamente como Vian. Una de las primeras figuras relacionadas con el trabajo que aparece
en esta adaptacion es la de los obreros. Belmont no insiste mucho en ello, pero las obras se
encuentran, también, en el camino hacia su luna de miel y se relacionan con un paisaje arido,
desfavorecido, de casas pobres. El didlogo en torno a esta escena es de desagrado absoluto por
parte de Chloé. Vian se recrea mas en este momento que Belmont ha querido, al menos, dejar
reflejado.

Poco después, aparece la figura de un mensajero con el que Chick y Alise se
encuentran al subir a su casa; este es despedido de malas formas por el vecino, lleva un puiial
clavado en la espalda y le dice a Chick que, esta vez, va a presentar una denuncia. Chick se
ofrece a quitarle el pufial de la espalda, pero él rechaza la propuesta porque dice que,
entonces, no lo creerian. Le da dinero a Chick pero este acepta denunciar sin cogerlo, aunque
al ser amenazado por el mensajero, acaba insultandolo también. El mensajero se desvanece al
pie de la escalera.

Otra profesién que Belmont muestra brevemente es la de taxista, de la cual da una
imagen muy poco amable. En la escena en la que Colin y Chick buscan un taxi, justo a la
llegada a Paris, después de la luna de miel, el taxista se muestra muy desagradable con una
chica que intenta coger el taxi antes que ellos, le grita «no esté libre»'?6 y a ellos si los acepta

porque le muestran un billete.

125 «jNo trabajen nunca!»
126 «Pas libre»
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Las siguientes profesiones, aun no realizadas por Colin, son las de doctor y
farmacéutico, ambos bastante amables, aunque este Ultimo haga esperar a Colin para darle los
medicamentos de Chloé y le diga que ha sido a prop6sito, para mantener su «standing».

Cuando Chloé enferma y Colin empieza a trabajar —sobre el minuto 56 de la pelicula—,
se ve en bici por una extensa carretera que no estd asfaltada, paga peaje y continla hasta
unirse a otras bicicletas y cruzarse con algun camién. Llegado al destino, hace una cola en un
descampado, bajo unos zepelines, mientras un militar busca en unas fichas y pone un disco de
33 RPM que no funciona, luego uno de 45 RPM en portugués, a lo que unos trabajadores de
la fila con aspecto de portugueses, rompen la fila y comparten una verdura. Después de esto,
en un campo plantado de fusiles, cuando dan la sefial, los van recogiendo y pasandoselos.
Sobrevuelan helicopteros y hay una sefial de peligro que indica «misiles». A la salida,
contento con su salario de siete doblezones, se encuentra a Isis, que se ofrece a ayudarlo —con
el dinero de su padre—. Se observan, pues, en esta adaptacion, bastantes relaciones militares
con el trabajo, asi como alusiones a la inmigracion y al compafierismo entre paisanos, ademas
de la amistad, en el personaje de Isis. Colin todavia no ha entrado en el estado de tristeza, se
siente satisfecho y es feliz con lo poco que gana.

El siguiente empleo de Colin es de agente de seguridad. Este entra en una sala con otro
hombre, vestidos ambos de negro y con gorra, y caminan por un pasillo hasta un ascensor de
puertas rojas brillantes. Su compafiero le da una pastilla y le recomienda no cantar, aunque
tenga miedo. En la sala de destino, en la que Colin se queda solo, hay un cubo gigante, mas
grande que él, alrededor del cual el protagonista da vueltas. Parece ser que en este trabajo
dura algo méas de tiempo, porque se alternan imagenes de una vuelta a casa en la que se ve
cdémo va perdiendo sus pertenencias y la despedida de Nicolas. De vuelta al trabajo, Colin
toca el cubo iluminado de verde por el reflejo de una luz en la pared, a la vez que va
pronunciando los nombres de sus seres queridos («Nicolas, Isis, Chloé, Chick, Alise,
...maman, maman»). Aparecen dos nifios, de unos 3-4 afos, que se van con lingotes de oro,
se ve el cubo explotado y a Colin llorando porque lo van a despedir. Esta es la manera de
Belmont de reflejar «la mina de oro de Vian». Vemos la indefension de Colin, que ante el
miedo apela a la figura materna, antes de romper a llorar, y lo facil que ha sido burlar la
guardia, por parte de dos, practicamente, bebés.

Hay una escena en la que Chick sale de su casa con un maletin y coge un tren (de
vapor, dandole un toque antiguo a esta adaptacion, quizés, aunque los trenes de vapor se
siguieron utilizando hasta principios del siglo XX). El tren esta lleno de militares y todo
parece indicar que Chick va a trabajar pero, al bajarse del tren, atraviesa unas dunas y, en lo

alto de la montafa, recita unos versos. Esto podria tener relacion con el Juramento de la
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montafia, de la baronesa Orczy, referencia literaria que aparece en el libro y que
comentaremos en el apartado correspondiente.

A continuacién, Colin consigue un trabajo que consiste en anunciar desgracias por un
megéafono, en una furgoneta. La furgoneta es roja y, a su paso, le tiran libros, verduras, ... es
un trabajo desagradable. La primera noticia devastadora que Colin recibe, y que debe
anunciar, es la de la muerte —asesinato— de su amigo Chick. Este se sube a la furgoneta y
Colin le comunica la terrible noticia, pero Chick se despide como si nada. Entra a un bar, se
acomoda y empieza a escribir, el camarero le pregunta si le pone lo de siempre. Alise esta a su
lado y lo observa, salvo que, en este punto Chick se confunde con Partre. Las escenas entre
los dos trabajos de Colin estan dedicadas a la obsesién de Chick por Partre, a Chick
vistiendose con las prendas del escritor, poniéndose sus gafas, de ahi esta escena en la que
Alise, confundiéndolo con Partre, acaba con su vida. A esta mala noticia se afiade una peor
para Colin, que estd en una cafeteria y se levanta al oir que una voz de mujer lo llama desde la
camioneta. Esa voz, carifiosa, le anuncia que Chloé va a morir, Colin grita al tiempo que el
camarero lo empuja dentro de la furgoneta.

También recogiendo de la obra de Vian esta original ocupacion de Colin, Belmont
refleja el empleo de «anunciador de desgracias», que es menos duro fisicamente, pero igual de
agotador. Pero recoge no solo el anuncio de la muerte de Chlog, sino que afiade una mala
noticia que no aparece en el libro y es la muerte de Chick.

Vian no afiade nada entre este momento y los capitulos del funeral; Belmont, por el
contrario, dedica unos ultimos momentos a Chloé, que se ve grave en su habitacion, pero
luego, en una mejoria antes de la muerte, se la ve arreglarse, vestirse de rojo para salir a la
calle, beberse el agua de la calle, beber mas agua con un barrendero que encuentra en su
camino —el barrendero es negro y se llama Abdul-, bailar el biglemoi con él y luego salir
corriendo ante la atenta mirada de las viandantes —todas mujeres— que se cruzan con ella.
Colin la llama desde la furgoneta, se abrazan, alegres, ella le pide que la lleve a casa, saca los
pies por la ventana en una expresion de relajacion y felicidad, pero el trafico esta colapsado y
Chloé muere dentro del vehiculo diciendo Je ¢’aime (te quiero) a todo.

Este Gltimo momento se opone a la obra de Vian en que, pese a la desesperacion de
Colin en el momento de la muerte, en medio del atasco, Chloé no parece sufrir el deterioro
que se observa en los ultimos momentos de la novela. Mas bien al contrario, parece estar llena
de vida y querer bebérsela a grandes sorbos, como hace con el agua que tenia prohibida. El
personaje negro que Belmont introduce para bailar con ella el biglemoi puede estar

relacionado con los personajes estadounidenses que Vian menciona en su libro.
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5.2.2.4. En la pelicula de Gondry

La adaptacion de Michel Gondry comienza con alusiones al trabajo: una vista interior
desde una ventana desde la que se ve una sala en la que mucha gente escribe a maquina al
tiempo que las sombras de unos soldados desfilan ante dicha ventana, empujando a lo que
parecen ser otros operarios. Todo esto en blanco y negro, como en un clip de foto, pero es
solo un momento, porque enseguida aparecen letras en pantalla y los operarios que estan de
fondo cambian a color. Se siguen intercalando letras de créditos y las sombras pasan a la parte
interior de la sala, desde la que se observa a los trabajadores. Se ilumina la sala en amarillo.

A continuacion, aparece un plano con una vista desde fuera, enfocando a esta y otras
salas, que se iluminan, de izquierda a derecha, en violeta, rojo, blanco y amarillo. Todos los
operarios miran a la izquierda, comienza una mdsica de piano, animada. Una trabajadora,
sonriente, pasa con una mesa de ruedas por todo el extremo izquierdo, y reparte un papel al
primer mecandgrafo de cada fila. Estos los insertan en la maquina de escribir y empiezan a
teclear hasta que la maquina pasa de sus manos al siguiente mecanografo de la cadena.
Algunos se quedan tecleando en la mesa y a otros les llega otra maquina de escribir. La
historia que escriben es el comienzo de L ’écume des jours.

Con la misma musica animada de fondo, Nicolas, en la cocina, pica verdura en un
extrafio aparato y pasa un pafio mientras los platos dispuestos sobre la mesa se van rodando a
su paso. Coge un disco de vinilo, sube a la azotea, le sopla el polvo y lo lanza al aire. A esto
se le van intercalando iméagenes de un edificio de cuyas ventanas sale un sefior negro tocando
una trompeta —de la que, a su vez, sale una anguila— o videos en blanco y negro de orquestas
de jazz. Nicolas corta verdura (zanahoria, calabacines, pimiento... todo colorido) en rodajas
esta vez. Suena el horno, saca un plato con muy buen aspecto y lo ensefia a un cocinero que
aparece en una pantalla, justo al lado del horno. Este le da unos consejos (que lo deje ain 30
minutos y que se concentre en la anguila).

La siguiente escena vuelve a las méaquinas de escribir: «Colin possédait une fortune
suffisante pour vivre convenablement sans travailler...», se ve en pantalla. Esto corresponde
exactamente a las palabras de la obra de Vian (1996: 24), en espafiol «Colin poseia una
fortuna suficiente como para vivir con decoro sin trabajar...» (Vian, 2007: 88-89). Los
empleados de las maquinas de escribir se van levantando uno a uno, luego todos, al ritmo de
la musica. Colin toca una melodia de cuerdas con los rayos de sol, el raton baila. Colin llega a
la cocina donde Nicolas sigue preparando la comida, el ratdn sube por unas escaleras de
caracol hasta lo alto del poyo. Gouffé lee en su libro la receta, Colin observa. Nicolas saluda
al ratén, que juega con destellos de sol, justo antes de decirle el menu (elaboradisimo) que

prepara. Es la primera vez que nombra a Gouffé (minuto 3:47). Colin le pregunta si puede
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dejar de hablarle en tercera persona, pero Nicolas no lo considera apropiado. Gouffé
interactta con Nicolas en tiempo directo, Colin avisa de la salida de la anguila por el grifo.

Vemos, pues, que el comienzo, es pura felicidad. Los trabajadores en cadena sonrien,
hay color y hay musica alegre; mientras, Nicolas, desempefia su trabajo con alegria también y
con creatividad, disfrutando de la elaboracién de cada plato, también Ileno de color.

Colin espera a Chick, baja del techo unos enormes prismaticos desde donde observa la
ciudad en busca de una libreria en la que se pueda encontrar su amigo. Saca un teclado de una
pantalla que se encuentra al lado del prismatico y escribe las palabras LIBRAIRIE +
PARTRE, entonces aparecen dos operadoras hablando de sus cosas (una de ellas se giray tira,
con un golpe de coleta, a su jefe, que estd al lado poniéndole ojitos). Este sea, quizas, un
guifio a los topicos de las mujeres y los jefes, y a la reaccion de estas al acoso. Las telefonistas
sefialan la libreria en un mapa con una flecha, Colin va viendo imégenes de varias librerias
desde su casa.

En la nave de trabajo en cadena, la mesa rotatoria pasa por el otro extremo, empujada
por una chica y llevando a un sefior con cigarrillo en la boca que recoge el producto acabado y
lo pone en una maquina de coser para irlos uniendo. Se ve entonces: Boris Vian, L écume des
jours antes de cerrar la tapa dura y abrir la puerta Colin. Se acaba la musica. Hasta aqui, la
presentacion de la obra, con gran carga laboral.

La siguiente alusion al trabajo es en el personaje de Chick, en una fabrica; ahi saca
fotos a una pantalla y hace anotaciones. Desde unos tubos salen sandalias que parecen de
metal, por una cinta salen otros instrumentos metalicos, algunos de ellos desechados. En la
pantalla que tiene Chick también se ve que controla a los trabajadores. Todo esto se alterna
con imagenes de Colin y Nicolas bailando, luego de Colin solo. Se contrasta, de este modo,
las vidas de los dos personajes, con y sin trabajo.

Con respecto a Nicolas, que trabaja, pero es feliz con lo que hace, Gondry deja claro
que goza, ademas, de una gran aceptacion popular. En la escena de la fiesta del perro de Isis,
cuando este llega todos se alborotan, el ambiente es de locura generalizada: la gente grita e
Isis tira la bandeja y corre encima de ella, como en dibujos animados, hasta llegar a €l y
besarlo.

De vuelta a su labor, y volviendo a recalcar la creatividad y la felicidad del
mayordomo, que se transforma en una gran generosidad, Nicolas empuja todos los platos al
suelo con un palo limpiacristales y pone en la mesa una enorme tarta que acaba de preparar.
Colin le pide que se cambie y se siente con ellos. En ese instante suena el timbre, Colin lo
pisa y salen de él diez pequefios timbres, a su vez, uno se va comiendo a otro hasta

convertirse, de nuevo, en el grande. Quien toca es Nicolas, un Nicolas informal, que deja de

196



hablar en tercera persona y no lleva delantal sino pantalon y jersey negro con una chaqueta
naranja, elegante pero informal. Los platos que Colin dispone en la mesa para servir el postre,
tienen detalles de instrumentos musicales, es la manera de Gondry de seguir haciendo alusion
a la masica. Al partir la tarta, sigue la originalidad y el colorido, el interior parece de algodon
de azlcar y hay regalos: para Chick, un perfume «Jean Sol de Partre», que abre y se bebe.
Para Colin, una nota en la que anuncia una cita con Chloé dentro de dos horas en su sitio
preferido de Paris. Colin sale corriendo y se ve, nuevamente, a las telefonistas buscando el
«sitio preferido de Paris» (de Chlo€), que Nicolas y Chick han tecleado en la pantalla. Este
parece ser un trabajo en el que las operadoras han de estar muy activas pero, a pesar del
ajetreo, se les ve hablando de sus asuntos y no con tristeza.

Las locutoras de cabina con cabeza de paloma (literal) que aparecen en la novela,
estan recogidas en esta adaptacion. En Molitor, una de ellas anuncia un concurso en el que los
patinadores deben coger una cuerda. Una patinadora lo intenta, se estrella contra la cabina de
la locutora y cae al suelo. Una maquina recoge a esta y a otros caidos tras ella, dejando un
rastro de sangre. Colin sale del tumulto, sonriendo; otros recogen piernas y unos hombres con
cara de paloma y uniformes de militares arrastran esculturas de guerra por el hielo. Colin y
Chloé se arrodillan ante la escultura y se persignan con la palma de la mano abierta, en un
gesto que no es el habitual (catolico). Salvo este Gltimo segundo de seriedad, toda esta escena
sigue transcurriendo con alegria, no se da importancia a la caida ni a las muertes, los trabajos
reflejados son totalmente mecanicos, lo Unico que parece importar es que Colin es feliz.

Siguiendo con el protagonista, se nos muestra una escena en la floristeria en la que
veremos la diferencia con el final, en que las flores seran para curar una enfermedad v,
ademas, cuesta pagarlas. En este primer momento, Colin, con traje azul y corbata, va a elegir
las flores. En un cochecito con la florista, dentro de la floristeria, se paran delante de un
escaparate detrds del cual, las flores van cambiando segun Colin gire una rueda. Lo mismo
sucede con el vestido de la florista, siempre de flores a juego con las que va eligiendo Colin.
La florista va tecleando en una maquina que lleva incorporada el coche. Luego propone
llevarlo a casa, pero él dice que no, que es un peligro pablico (se va chocando con todo a su
camino y circula sobre la acera). Rie. Son los momentos previos a la boda. Ni la figura de los
hermanos Desmarais ni las alusiones pederastas, aparecen en esta adaptacion cinematogréafica.

En el trayecto hacia su luna de miel, Colin cierra los ojos y describe un paisaje verde y
agradable, muy diferente al de fabricas que Chloé esta viendo, se muestra asi el rechazo de
ambos por el trabajo. Este texto que €l va pronunciando se ve tecleado en las maquinas de
escribir del principio. En el coche el ambiente es alegre, Colin y Chloé rien. El coche para en

un campo, al lado de unas vacas. Desde la parte trasera del coche se despliegan una mesa de
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cristal y todo lujo de detalles, Gouffé incluido, para hacer un picnic. Nicolas acciona un
encendedor y activa un rayo, entonces empieza a llover por el lado de Colin, y hace sol por el
de Chloé. EIl ratoncito come queso en la casa. Los operarios de las maquinas de escribir
también paran para comer. Luego todos recogen en los distintos lugares.

Podemos observar sobre estas lineas que, salvo la escena de la fabrica por la que
atraviesa el coche, descrita por Colin de forma irreal para hacer agradable lo desagradable,
todas las demas referencias al trabajo son, cuanto menos, correctas, incluidos los descansos
para comer.

Después de la luna de miel, Colin abre la caja fuerte y comprueba que le queda poco
dinero. Hace balance de los gastos, que se ven en una pantalla dentro de la caja fuerte.

Los chicos se van a patinar y las chicas de compras con Nicolas. «La paloma» anuncia a
Colin por megafonia que Chloé no se encuentra bien, entonces se abre una grieta en el hielo,
muchos caen y la musica se para. Cuando coge el teléfono, las paredes se estrechan y todas
las imagenes empiezan a resultar inquietantes. Colin reacciona de manera agresiva con un
trabajador, también con cuerpo de hombre y cabeza de paloma, cuando le dice que no tenga
prisa. Lo golpea, le arranca la cabeza y le quita las llaves para abrir la taquilla. VVa corriendo a
Su casa, una gran sombra le persigue, pero es atropellada por un coche. Entra por la ventana y
sube reptando.

Al igual que en la novela, la riqueza y la alegria empiezan a disminuir después de la
boda. Toda esa agresividad hacia un obrero que, por otra parte, con esa cabeza de paloma, ni
siquiera es considerado como un humano, ademas de la caida de la gente, la grieta y la
ausencia de mdsica, no es mas que un modo de demostrar que el mundo se derrumba para
Colin, se para.

En la casa suena el timbre, las paredes de la entrada también han disminuido, asi que el
timbre esta ahora sobre la casa del raton, que se va a volver loco por el ruido. El timbre parece
caminar con menos energia, Nicolas, que en la cocina mezcla hierbas y sales, le tira un
majador. Comenzamos a ver también el reflejo de la pobreza y del agobio en la casa y en los
preparados de Nicolas. La persona que llega es un médico, joven, tiene muy mal aspecto, de
cansado, Nicolas le da el mejunje y lo echa. Esta es una alusion a una profesién bien
considerada, que Gondry tiene a bien invertir, al estilo en que Vian lo hace en su obra con
otras profesiones como las de ingeniero.

Enseguida suena el timbre anunciando al siguiente médico, esta vez al timbre lo hace
callar con insecticida. El propio Gondry es el profesor Zampamangos (Mangemanche). Este
pregunta los sintomas y Colin le dice que ha tenido «deux sincopes et qu’elle tousse pas mal

aussi» (dos sincopes y que también tose bastante). Le receta un medicamento raro que no sabe
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pronunciar y le cita en su consulta para exdmenes mas precisos.

Ya en la botica, Chick se dispone a derribar la puerta justo en el momento en que la
dependienta abre, entonces cae sobre el mostrador al grito de «jSalpétriére!». ElI Hospital de
la Pitié-Salpétriere o, simplemente, la Salpétriére, es un hospital pablico ubicado en el distrito
X111l de Paris, antiguamente asilo para nifios pobres, vagabundos y prostitutas pero, antes de
eso, y segun Cosentino Esquerre (1998), lugar en el que se preparaba la municion del
armamento francés, evocando la materia prima de la pdlvora («salpétre»: sal de piedra o
nitrato). Salpétriere se convierte, pues, en un grito de guerra, emulando una explosién que no
se produce. Colin, que, por supuesto, va con él, le da la receta a la farmacéutica, que la
enrolla, la mete en una maquina de la que salen chispas y conecta unos cables a otra maquina,
en la que ha puesto una bolsa de papel para recoger las pildoras que esta producird. La
maquina esta, a su vez, conectada a unos conejos, aparentemente de piel pero que comen
zanahorias de metal, como escribié Vian. Colin observa la botica, hay muchos frascos con
insectos y con organos. El conejo, que ha ido expulsando las pildoras metalicas, empieza a
temblar y la farmacéutica le pega un tiro, dice que a veces no soporta el acero. Saca las
pildoras de la bolsa de papel y las pone en una cajita blanca de plastico, las pildoras se
mueven. No sabe responder para qué son, pero aclara, para sorpresa de Colin, que «une plante
ordinaire ne resistera pas [trés] longtemps a ca», frase que aparece también en la obra de Vian
(1996: 194), «una planta normal no podria resistir durante mucho tiempo» (Vian, 2007: 180).

Lo siguiente es la pareja caminando hacia la consulta del médico. Van conversando
animadamente, pero Chloé empieza a toser. Pasa una enfermera con un paciente con cabeza
de paloma en silla de ruedas, lo que nos hace pensar que, al fin y al cabo, hay algo de
humanidad hacia estos seres. Los desagiles sueltan lo que parece sangre, con pétalos. Empieza
a oscurecer. EI ambiente sigue tifiéndose de esos tintes desagradables. Tocan el timbre y ven
el cartel del médico en la pared de la derecha. Es un luminoso de varios colores con el nombre
del doctor (Mangemanche) en el que una grua recoge a un enfermo. Al salir, le anuncian a
Nicolas la enfermedad de Chloé, y que Colin tendra que trabajar.

Y comienzan los trabajos de Colin. El primero de ellos se queda en tentativa. Sentado
en una sala frente a otro trabajador, rellena un formulario, vestido con uniforme azul. El
empleado que lo recibe, hace una bola con el formulario, lo mete en una pistola y lo dispara
dentro de un tubo. Asi, este sube por el pasamano de la escalera hasta la planta superior. El
mismo empleado sube por la escalera, y Colin detrds (aunque por la parte exterior de la
escalera, a riesgo de precipitarse por el hueco). Llegan a otra sala, el primer empleado lo
empuja dentro. Colin coge una silla, pero la silla se deshace cuando intenta sentarse. El

supuesto jefe le pregunta a Colin si sabe para qué puesto viene, porque él no lo sabe. Llega
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otro empleado y le pregunta si sabe reparar sillas, Colin dice que cree que si, los dos hombres
frente a él se rien de que Colin no esté acostumbrado a trabajar y le Illaman vago. Colin se
defiende. Los tipos le dicen que se largue y Colin los insulta y les tira una silla. La puerta
corredera de madera casi no le deja salir. Colin sale corriendo y en la siguiente imagen se le
ve saliendo del metro y tecleando en una maquina de escribir invisible.

La maquina sale en la escena siguiente y se puede leer: «Chloé dormait. Dans la
journée, le nénuphar lui prétait la belle couleur creme de sa peau», frase que, nuevamente,
coincide con Vian, (1996 : 283). «Chloé estaba durmiendo. Durante el dia, el nenufar le
prestaba ese hermoso color crema de la piel» (Vian, 2007: 228). Colin intenta trabajar justo
ahi, donde las maquinas de escribir, pero escribe con un dedo de la mano derecha una nota
que lleva en su mufieca izquierda, con lo cual no puede pasar la maquina a sus compafieros,
sino que se levanta de su sitio, sobre los demas, para acabar de escribir su parte, y se cae. Sus
compafieras lo ayudan, pero unos operarios vienen a llevarselo. Los demés trabajadores se
sublevan para defenderlo. A este respecto, dice Gondry, en una entrevista recogida en
separata, que el libro de Vian era un elemento que lo separaba de él pero que a la vez lo unia,
por eso lo hizo tan presente en la pelicula. Asi, escenas tan importantes como la historia de
amor entre Colin y Chloé o el arresto de Chick, se anuncian escribiendo el libro porque el
libro representa el destino. Considera logico, por otra parte, hacer trabajar a Colin en esta
fabrica que escribe la historia, lo cual supone una caja china?’. Por eso afiade esa escena, que
no esta en la novela, a la pelicula. Y cuando lo despiden todos los trabajadores se sublevan en
su defensa porque para él era muy importante mostrar esta solidaridad entre trabajadores.

En el declive mostrado a lo largo de la historia, Nicolas, cada vez mas viejo, llega con el

postre. Colin propone echarlo por su bien, los Ponteauzanne necesitaban un cocinero. Le dice

27Del francés mise en abyme, «es una figura que nos llega desde la pintura a la literatura, es un fendmeno
artistico que debe su denominacién a un procedimiento heraldico que André Gide descubrié en 1891. La doctora
Helena Beristain Diaz (1993-94) sefiala que este término posee varias denominaciones: “Relato interno”,
“duplicacion interior”, “composicion en abismo” o “construccion en abismo”, “estructura en abismo”, “narracion
en primero y segundo grado”. Quiza —concluye- “estructura abismada” sea, en castellano, una denominacion
precisa”. La puesta en abismo nos entrega un camino laberintico con varias puertas en sus costados, a veces
podemos perdemos o hallar una salida engafiosa, asi que tenemos que continuar la lectura y seguir buscando
hasta salir a la luz. La raiz comun de todas las puestas en abismo es la nocion de reflectividad, esto es que el
espacio reflejado mantiene una relacion con su reflejo por similitud, semejanza o contraste» (Diaz y Morales,
2005).

Garcia Jiménez lo llama «la historia en otra historia 0 “puesta en abismo™» (1995: 165) y dice que «el
analisis efectuado hasta ahora no agota ni la naturaleza de la logica conectiva de los acontecimientos, ni la
funcion y comportamiento de éstos en la estructura interna de la historia narrativa. Con independencia del
caracter descabalado de esa estructura y del régimen de dilatacidn de sus secuencias, a veces los acontecimientos
quedan dispuestos de tal manera que en el seno de la historia principal aparece configurada otra historia. La
estructura se hace mas compleja a medida que se multiplican esos mecanismos de subordinacion hasta el punto
que cabe concebir un proceso narrativo in finitum, Ampliando el enfoque de Ricardou en su obra Problemes du
nouveau roman, podriamos denominar a este fendmeno narrativo la “puesta en abismo”» (1995: 165).

200



que ya no se arregla ni se afeita. Nicolas responde que no se afeita porque no le crece el pelo
y que, ademas, ¢quién se ocupara de Chloé mientras él trabaja? Colin dice que él, que vendera
su pianocéctel. Nicolas dice que no se ird porque ademas no esta en forma, Colin contesta que
es solo el ambiente de esa casa, lo echa, le grita... hasta que Nicolas se va, pidiendo, por
favor, noticias de Chloé.

En la siguiente escena, un sefior mayor, mulato, habla en inglés mientras toca el
pianococtel de Colin. La cancidn que toca no es ningun clésico del jazz—aunque todo apunte a
que este personaje sea uno de los jazzistas nombrados por Vian— es Sophisticated lady
(version pianococktail), de Romain Duris. Con la misma musica se ve a Chloé en el campo,
en una hamaca, cantando, al tiempo que Colin se toma una copa y canta, entre lagrimas.
Chloé vuelve.

Cuando han de operar a Chloé, se ve en la mesa de operaciones, tapada por largos
papeles y con el pulmén conectado a cables mientras ella fuma. Al otro lado de la sala, en lo
que parece una pantalla, cinco médicos la operan. Colin y el cantante asisten, aungque no
queda claro que sea de manera real. Al acercarse la imagen a los médicos, se ve que con lo
que operan son maquinas de escribir. Nos podriamos plantear que, con esta escena, el director
puede sugerir, bien la idea de crear maquinas que hagan el trabajo de los hombres, apuntada al
principio, o bien la humanidad en estos ambientes.

Momentos después, Colin recibe la factura de la clinica de Chloé: «99.552 Dz».

Y llegamos a la escena de la fabrica de Chick: llaman a Chick, que hace caso omiso.
Esta recortando un fragmento de Le vomi (EI vomito) para echarlo en un frasco con tinta azul
e inyectarselo en los ojos a modo de gotas, entonces en las pantallas de su trabajo comienza a
ver a Partre. Sube el volumen. Los operarios que él debe controlar por las pantallas sufren un
accidente y son triturados, pero él no lo ve. Cuando ladea la cabeza y lo ve fuera de la
pantalla, baja a parar la maquina, pero ya han muerto muchos y lo despiden por bajada de
produccion. Enseguida entra su sustituto, un chico muy joven al que abofetea. Si recordamos
lo expuesto anteriormente de la obra, las escenas de Gondry son un claro ejemplo de ella.

El doctor observa las cicatrices de Chloé y le dice que tenga cuidado con el otro
pulmén. Antes de irse le da a Colin medicamentos y le devuelve parte de su dinero. Este
momento anuncia las malas noticias del médico, desde aqui, Gondry disminuye el color.

Colin va a trabajar a un nuevo lugar, el entorno es gris y con humo, hay tanques de
guerra con una cruz roja. Camina por un subterrdneo con un hombre vestido de militar. Otro
desentierra una especie de flores de metal. Son misiles. Sobre unas montafias de tierra, estan
acostados hombres con el torso desnudo para dar calor humano a estos artefactos y hacerlos

crecer. Colin se desnuda integramente, se plantan las «semillas» al nivel de algunos 6rganos y
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Colin se acuesta encima veinticuatro horas, cambiando la cabeza de lado al oir un silbido para
evitar torticolis. Pero en este trabajo las cosas no van bien, los misiles que crea salen mal, no
disparan con precision, de hecho, el encargado le dispara en la mano a Colin, que sale
huyendo.

De vuelta a la casa, en la cocina, sucia, Colin se asea antes de salir y Alise, que parece
molesta al hablar de Chick, se pone la chaqueta e intenta bajar las minusculas escaleras. Colin
se cae en ellas y se queja de su trabajo, Alise le dice que cuando Chloé muera podré dejar de
trabajar. Colin sale tras ella gritandole, Alise se disculpa. Con esto, Gondry muestra,
probablemente, el cansancio y la culpa.

Colin sube por unas escaleras, ahora trabaja para la administracion. Anuncia a una
sefiora mayor que al dia siguiente se caeré en la bafiera, y le pregunta si puede llamar a algln
familiar. La sefiora le cierra la puerta en las narices. Mismo trabajo que en el libro, misma
reaccion de los vecinos.

En el momento de la muerte de Chick, la sangre que sale de su cabeza es como una flor
de papel, negra, que cada vez se hace mas grande. Entonces, las tonalidades de la pelicula ya
tiran al blanco y negro, el color es muy tenue.

Colin vuelve a salir con su lista y esta vez se para delante de su casa. Maquina de
escribir: «Il marcha dans la rue, et son coeur se fit de plomb, car le lendemain, Chloé serait
morte» (Texto que aparece en Vian (1996: 320). «Se puso a caminar por la calle, y su corazén
era de plomo, pues sabia que Chloé iba a morir al dia siguiente» (Vian, 2007: 247). Se ven
imagenes, hacia atras, de la pareja en el tunel con plumas: flash-back—puntual, que lo
denominaria Faro Forteza (2015)— que es el reflejo de una felicidad que Colin sabe que no

volvera.

5.2.2.5. Conclusiones

Se dice que muchos escritores comienzan a escribir por necesidad de contar una
realidad social. No sabemos si este fue el caso de Vian, lo que si hacemos constar en este
apartado es que deja clara su percepcion del trabajo y su critica al sistema a través de todas las
profesiones de las que habla. Para ello, utiliza una inversion de valores en la que resalta
profesiones donde el trabajador es feliz, més alla de lo que estas representen socialmente. Asi,
Nicolas, que es mayordomo, es uno de los pocos personajes felices de la novela mientras que
otros, como Chick (ingeniero) o el padre de Alise (catedratico de matematicas), no son felices
0 no estan bien considerados socialmente. Colin, uno de los personajes principales de esta

obra, pasa de ser rico a tener que trabajar para pagar el tratamiento de Chloé. Vian opta por
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seleccionar para €l trabajos tan duros como inexistentes, que lo van desgastando fisica y
psicoldgicamente a lo largo de la novela.

En cuanto a la profesionalidad de los trabajadores de la novela de Vian, encontramos
desde libreros que no saben el abecedario, hasta médicos que prefieren hacer magquetas de
avion a hacer su trabajo, pasando por farmacéuticos (o0 vendedores de remedios, como los
Ilama él) que no saben para qué enfermedad precisa estan indicadas las pildoras que venden.
Todo parece apuntar a una mezcla de incompetencia e interés econémico. Este ultimo se
menciona con no poca frecuencia cuando se hace alusion al trabajo.

Vemos que el trabajo —y su critica a él- es uno de los aspectos mas importantes en la
novela de Vian, ya que esta presente a lo largo de toda la obra.

Tanto Belmont como Gondry han entendido que el tema del trabajo era una prioridad
que debia ser contada, por eso cada uno la recoge en su adaptacion, a su manera. Para
Belmont no hay degradacion desmedida, pues el personaje de Colin no parece sufrir en
exceso los efectos del trabajo y, en cuanto a Chloe, acaba sus dias vestida de rojo y con
palabras de amor en los labios. Gondry, por su parte, cambia pequefios detalles como atribuir
al profesor Zampamangos, que es interpretado por el propio director, no saber pronunciar el
nombre de un medicamento, lo cual, sin haberlo escrito Vian, podria ser afiadido a la lista de
falta de profesionalidad mencionada mas arriba. Sin embargo, este director refleja
perfectamente la degradacién gracias, entre otros elementos, a los cambios en el color y la
musica.

En la siguiente tabla mostraremos las equivalencias presentadas en las dos

adaptaciones cinematograficas trabajadas con respecto a la obra de Vian:

Boris Vian (1946) Charles Belmont (1964) Michel Gondry (2013)
Nicolas (mayordomo) v v
Padre - Alise (catedratico) X X
Chick (ingeniero) v v
Portero en Molitor X = Locutora en Molitor
Trabajador en Molitor X v
«Carnicero» - X L,
Beneficencia
Pederastas de honor X v
Obreros ~Qbras =Obras
Médico v v
Vendedor de remedios v v
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Librero v v
Empresa de sillas X v
Fabrica de Chick X v
Fabrica de municion v v
Vigilante (mina) v’ (mina) X
Anunciador - desgracias v v

X Mensajero X

X Taxista X

X X Mecandgrafos

X X Telefonistas

X X Florista

Tabla 5: equivalencias entre la novela y las adaptaciones cinematograficas.

Podemos observar que, en ambas adaptaciones, los trabajos de los personajes
principales (Nicolas, Chick y Colin) quedan reflejados total o parcialmente, asi como el de
personajes que son importantes para el desarrollo de la historia (médico, vendedor de
remedios y librero). Del mismo modo, observamos que los directores han incluido escenas de
profesiones que no estan en la obra de Vian y, de los cuatro oficios de Colin en el libro, cada
director ha seleccionado tres, aunque en alguno de ellos se introduzcan modificaciones. Tal es
el caso del vigilante en Belmont, que no lo es en una mina de oro sino en un habitaculo. A
este respecto, Gondry es bastante fiel, si se nos permite la utilizacién de este término, a la
obra de Vian, ya que, por no cambiar, no cambia ni los didlogos y recoge todo lujo de detalles
descritos por Vian en las profesiones que comparte. Sin embargo, también realiza algunas
modificaciones, como el género del vendedor de remedios, que en su adaptacion es una
mujer, y suprime, con esta modificacion, el marco peculiar —incestuoso— que rodea a este
personaje en la novela. Asimismo, no contempla al portero de Molitor —que no es, ni mucho
menos, relevante— pero decide poner a otro, con caracteristicas similares a las descritas en
algunos trabajadores de este lugar, como es la cabeza de paloma. También afiade otras
profesiones entre las que destaca una en la que hace participe a Colin, la de mecanografo. Y
destaca porque, como el tema del empleo, nos acompafiard a lo largo de toda la pelicula
anunciandonos los momentos mas importantes, primero con musica alegre y en colores vivos
y, a medida que avanza la historia, y el trabajo y las situaciones se van endureciendo, con
melodias maés tristes y colores mas tenues. Es asi, confiesa Gondry en una de las entrevistas
sobre esta adaptacion, como «vio» L’écume des jours la primera vez que tuvo el libro entre
sus manos: comenzar en color y acabar en blanco y negro. En este apartado, nos atrevemos a

decir que Gondry logra poner en pantalla la magnifica redaccion de Vian, con todos sus
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matices, a través de los efectos mencionados. Quizads, como se afirma en esa misma

entrevista, estemos ante la primera vez que leemos una pelicula o veamos un libro.

5.2.3. La imagen de la vida socio-cultural de la época
5.2.3.1. Introduccién

En este apartado presentaremos las numerosas referencias a imagenes de distinta indole
existentes en L’écume des jours. En la edicion en francés hay notas a pie de pégina que
aclaran muchas de estas, asi como juegos de palabras que hace el autor. Casi todas las notas a
pie de pagina aluden a referencias culturales y, en concreto, a cuestiones literarias o temas
relacionados con el jazz. Es bien sabido que Boris Vian tenia una gran pasion por este estilo
musical pues, ademas de escritor e ingeniero, fue un gran trompetista. En L écume des jours
hay, pues, alusiones a la imagen del jazz y a la cuna del jazz, casi en cada pagina.

Estos dos temas son los més recurrentes en las referencias culturales, pero también es
preciso sefialar otras referencias hechas por el autor y que no son tanto culturales como
personales, por ejemplo en la primera pagina del libro, la dedicatoria «Pour mon bibi» (Vian,
1996: 17) con que Vian puede referirse a Michelle, su primera esposa; o bien el nombre de
uno de los personajes principales, Chick, con el que, independientemente de las posibles
referencias culturales al jazz (en concreto al bateria Chick Webb, o a Chicago), es mas que
probable que tenga relacién con uno de sus mejores amigos. Aun asi, muchas de las veces en
que el autor hace referencia a un tema literario, le da un toque personal, ironizando, jugando
con las palabras o satirizando los contenidos.

También alude a imagenes filosoficas, matematicas, religiosas e incluso a alguna
mitoldgica, como es el caso de Chloé, cuyo nombre —ademas de su evidente relacién con la
obra de Duke Ellington— puede estar referida, como demostraremos mas adelante, a la figura
mitoldgica de la ninfa Cloe.

El trabajo posterior, consiste en analizar si estas imagenes se recogen en las
adaptaciones a la gran pantalla de Belmont (1968) y de Gondry (2013) vy, si fuese el caso, de
qué modo se reflejan.

5.2.3.2. En la obra de Boris Vian
Segun lo expuesto en la introduccion, el estudio de esta parte de la obra, en la novela, lo
haremos intercalando citas extraidas del libro con las notas a pie de pagina mencionadas, por
ser estas las que contienen y explican casi la totalidad de las referencias relevantes. No
obstante, no hay una equivalencia total en las notas a pie de péagina del original con la

traduccion al castellano de la edicion de Catedra —que es la que analizamos en todo momento,
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pues la otra traduccion, de la editorial Alianza, las ha omitido por completo—; hay dos notas
en la version francesa que no han sido traducidas al espafiol y varias aclaraciones en la
version traducida que no estan en el texto francés, entre otras las que, obviamente, el traductor
ha aportado para aclarar aspectos traductolégicos. Ademds, a veces se ha recortado
explicacion en la traduccidn y, otras, se ha ampliado o se ha cambiado de lugar.

En la obra original, la enumeracion de las notas a pie de pagina se hace por pagina,
mientras que en la traduccion tiene una continuidad a lo largo de toda la obra, llegando, pues,
a 52. Aunque intercalaremos los casos omitidos del francés, aqui se seguira la enumeracién de
la traduccion esparfiola para un mayor orden expositivo. Asi, las notas de las que hablamos, en
las ediciones en francés y en espafiol, irdn en el texto, para contrastarlas y comentarlas,
mientras que el pie de pagina lo seguiremos destinando a las citas extraidas del libro.

Justificamos el tamafio 10 de todas ellas por una coherencia en la presentacion:

1.- «Surnom affectueux pour Michelle, premiére épouse de Vian» (Vian, 1996 : 18).

1.- «Bibi es, en realidad, el apelativo carifioso del autor hacia Michelle, su primera esposa. Debe
tenerse en cuenta que, del aparecer en minuscula en el texto, puede también aludir a “mi menda”, es
decir, mi otro yo» (Vian, 2007: 84).

Esta cita esta referida a la dedicatoria «Pour mon bibi» que hace Vian al comenzar el
libro. De las dos notas a pie de pagina extraemos informacion suficiente para saber no solo
que este era el nombre con que llamaba a su primera esposa (Michelle Léglise) sino que existe
la posibilidad de que el autor se dedique la obra a si mismo, ya que «bibi» figura en
mindscula. En la version francesa, justo debajo de la dedicatoria hay un dibujo, del propio
Vian, de un disefio de pulsera con una frase «Bracelet spécial Bibi», con lo cual dicha version
no deja lugar a dudas de que se refiere a su esposa.

Hay que sefialar que en la segunda traduccion que se ha consultado, de Alianza
Editorial, desaparece la minuscula, «A mi Bibi» (Vian, 2011: 7) decantandose el traductor
(Luis Sastre Cid), de esta manera, por la dedicatoria a su primera esposa.

Esta referencia es méas personal que cultural, pues no alude a nada relativo a la cultura
general, sino mas bien al entorno personal del autor. Al mostrar al lector este universo de
Vian, la obra ya se le presenta algo més intima.

Justo después de la dedicatoria, y aun en el preambulo, Vian dice «Solo dos cosas son

importantes: el amor, en todas sus formas, con chicas bonitas, y la musica de Nueva Orleans o
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de Duke Ellington»'?8 (Vian, 2007: 85). Estas alusiones se explican en las dos siguientes

notas a pie de pagina:

2.- La Nouvelle-Orléans, fondée par Bienville en 1718 en I’honneur du Régent, duc d’Orléans ; capitale
de la Louisiane qui passa aux Etats-Unis en 1803. A la limite du «Vieux Carré» ou French Quarter,
Storyville, quartier chaud de ce grand port, fut le centre de développement du jazz (cf. note 2, p. 335)
(Vian, 1996 : 19).

2.- Nueva Orleans se fundé en 1718 en honor al duque de Orleans, regente de Francia. Es la capital de
Luisiana y pasé a formar parte de los Estados Unidos en 1803. Junto al Vieux Carré o French Quarter,
Storyville, barrio “chino” de su puerto, fue el centro donde naci6 y se desarroll6 el jazz, extendiéndose
después por el Mississippi —en especial en Memphis, Tennessee— antes de conquistar el medio oeste,
Chicago, Kansas City y Davenport, ciudad natal de un trompetista blanco que Vian consideré durante
un tiempo como modelo: Bix Beiderbecke (1903-1931) (Vian, 2007: 85).

Esta serd la primera de las muchisimas referencias culturales al jazz que se hagan en
esta obra. Podemos observar que la version francesa nos dirige a otra nota en la Ultima péagina
del libro, pues bien, en espafiol dicha cita ya va redactada a continuacion. Habla del lugar de
nacimiento de este género musical y de su evolucion a través de los afios y las ciudades, para
acabar enlazando la informacién con un trompetista muy admirado por Vian. Enlaza, ademas,

lo anteriormente dicho con otro de los grandes musicos admirados por él, Duke Ellington:

3.- Edward Kennedy Ellington (1899-1974), dit «Duke» (le Duc), est 1I'un des plus grands musiciens de
toute I’histoire du jazz. Pianiste, compositeur et chef d’orchestre noir de génie, son oeuvre est
caractérisé par des styles successifs tels le style jungle — effets de trompettes et trombones bouchés,
raucité «vocale» des cuivres... —, le style mood ou d’atmosphére, le style concerto pour la mise en
valeur d’un soliste. Boris Vian, qui devint son ami, n’a jamais varié dans son admiration totale pour
«Duke» (Vian, 1996 : 19).

3.- Pianista, compositor y director de orquesta negro de gran genio musical, Edward Kennedy
Elllington (1899-1974), llamado “Duke” (el duque), es uno de los mejores musicos de la historia del
jazz. Su obra se caracteriza por sucesivos estilos, como el jungle (efectos de trompetas y trombones con
sordina, ronquera “vocal” de los instrumentos de viento, etc.), el mood o de ambiente y el estilo
concerto, para hacer resaltar a un solista. Boris Vian, que fue amigo suyo, mantuvo siempre una total
admiracion por “Duke” (Vian, 2007: 85).

Vemos que la nota anterior se ha traducido completamente para la edicién de Catedra.
Duke Ellington es, pues, no solo una referencia cultural al mundo del jazz (del que, ademas,
procedera uno de los nombres de los personajes principales de esta historia) sino que también
es una referencia a los gustos y a las amistades del escritor, como estas notas nos indican.

En el capitulo I, cuando hace la descripcion del personaje principal —Colin— Vian se

apoya en un personaje de musical:

En el espejo podia verse a quién se parecia: al rubio de Hollywood Canteen. Tenia la cara redonda, las
orejas pequefias, la nariz recta y la tez dorada. Solia sonreir con una sonrisa de bebé, y, a fuerza de

12«11 y a seulement deux choses : c’est I’amour, de toutes les fagons, avec des jolies filles, et la musique de la
Nouvelles-Orléans ou du Duke Ellington» (Vian, 1996 : 19).
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hacerlo, le habia salido un hoyuelo en la barbilla. Era bastante alto y delgado, de piernas largas y muy
simpatico 2°(Vian, 2007: 87-88).

Una nota a pie de pagina aclara algunos datos sobre la procedencia de Hollywood Canteen:

4.- Comédie musicale inspirée d’une entreprise bénévole de Bette Davis, John Garfield et autres artistes
pour recevoir et distraire les G.I’s de retour du Pacifique, en 1942. Le film fut tourné en 1944 par D.
Daves avec ces mémes vedettes. Le role du jeune G. I. Slim qui tombe amoureux d’une star, amour
partagé comme il se doit, est joué par Robert Hutton (Vian, 1996 : 22).

4.- Comedia musical inspirada en una aportacion benéfica de Bette Davis, John Garfield y otros artistas
para recibir y distraer a los soldados que regresaban del Pacifico, en 1942. El rodaje del film corri6 a
cargo de D. Daves, con esos mismos actores. El papel del joven Slim, enamorado de una joven estrella
-y correspondido, como era habitual—, fue interpretado por Robert Hutton (Vian, 2007: 87).

Estas dos referencias, primero en una descripcion, posteriormente en nota a pie de
pagina, son importantes, no solo para saber que Hollywood Canteen era un musical de los
afios 40, sino para conocer el aspecto del personaje principal, Colin, que no era otro que
Robert Hutton (ver ilustracion 1 en Anexo).

También desde el primer capitulo, aparece el personaje de Chick, otro de los
protagonistas masculinos principales junto con Colin y Nicolas, que va a conformar, a su vez,
una de las tres parejas existentes en la obra. Las notas referentes a este personaje son las

siguientes:

5.- Sur le manuscrit on lit d’abord «Jacques Chickago», métissage de Jacques Loustalot dit «le Major»,
grand ami de jeunesse de Vian, et de Chicago, deuxiéme ville des Etats-Unis au nom indien et haut lieu
du jazz. Vian a donc voulu atténuer 1’anecdote personnelle en simplifiant ce nom et en lui donnant une
allure plus fictionnelle, mais il faut retenir le rapport a I’une des capitales du jazz, auprés de New
Orleans, Memphis et Davenport (cf. note 2, p. 335). On pense en outre au grand batteur Chick Webb
(1909-1939) (Vian, 1996 : 23).

5.- En el manuscrito original aparece en primer lugar “Jacques Chicago”, mestizaje de Jacques
Loustalot, llamado “el mayor”, gran amigo de juventud de Vian, y de Chicago, segunda ciudad de los
Estados Unidos, de nombre indio, y lugar destacado del jazz. El autor quiso atenuar la anécdota
personal simplificando ese nombre y dandole visos de ficcidn, aunque hay que relacionarlo claramente
con otras capitales vinculadas al jazz: Nueva Orleans, Memphis y Davenport. Quizds haya también
alguna relacion con el gran bateria Chick Webb (1909-1939). (Vian, 2007: 88).

Como vemos, Chick estaria relacionado con varios aspectos, desde el jazz hasta,
nuevamente, los personales, aunque Vian eliminase la referencia personal haciendo
desaparecer el nombre de Jacques.

En la ilustracion 2 (ver Anexo), de izquierda a derecha, Michel Léglise (primera

esposa de Vian), Boris Vian y Jacques Loustalot. Este Gltimo era uno de sus mejores amigos.

129«Dans la glace, on pouvait voir a qui il ressemblait, le blond qui joue le rdle de Slim dans Hollywood Canteen.
Sa téte était ronde, ses oreilles petites, son nez droit, son teint doré. 1l souriait souvent d’un sourire de bébé, et, a
force, cela lui avait fait venir une fossette au menton. Il était assez grand, mince avec de longues jambes, et trés
gentil» (Vian, 1996 : P22).
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Le Ilamaban el mayor porque, a pesar de ser un adolescente, poseia una gran madurez. A Vian
le fascind desde un primer momento su caracter algo excéntrico y sus habitos poco
convencionales, como salir de los lugares por las ventanas. Fallecio con solo 23 afios al caer
por una de ellas desde un séptimo piso (nunca se supo si fue un accidente o un suicidio). Esto
ocurrié después de una fiesta a la que Vian no pudo ir, como tampoco pudo llegar al entierro
de su amigo por una averia en el coche. Fue un duro golpe para el escritor, que probablemente
le haya querido rendir homenaje de alguna manera en este libro. En cualquier caso, L écume
des jours se publicé por primera vez un afio antes de su muerte, con lo cual hay que dejar
claro que no seria este acontecimiento lo que motivara su mencion en él.

Otro de los personajes principales es Nicolas, el cocinero, a quien también se menciona
desde el primer capitulo. En la introduccion de la traduccién espafiola, Verdegal Cerezo hace
un estudio del personaje situandolo entre Colin y Chick, los otros dos personajes masculinos:
«[...] Nicolas es mas experto en ingenieria que Chick y que Colin [...]. En todas sus
explicaciones [...] utiliza constantemente el vocabulario técnico de la fisica y de la ingenieria»
(Vian, 2007: 35). Ademas, dice, es el elemento adulto del trio masculino, como podemos
observar al comparar los nombres y ver que Colin es diminutivo de Nicolas: Nicolas es el
adulto, el iniciador (en el bizcame, en el amor, presentando a Chloé, de Ellington), mientras

que Colin, se muestra como un personaje novato en muchos aspectos, mas infantil.

. - Ce cuisinier-maitre d’hotel si raffiné, stylé et supérieur doit beaucoup au célébre butler Jeeves de P.
G. Wodehouse, conseiller, professeur d’élégance et providence de son jeune maitre Bertram Woodster,
et membre du Club des Gens de maison. Mais Jeeves est totalement étranger a la haute cuisine! (Vian,
1996 : 23).

Esta nota, que no aparece en la traduccion espafiola, hace alusion al mencionado

Nicolas y dice que

este cocinero-maitre tan refinado, con estilo y pompa, debe mucho al famoso butler (mayordomo)
Jeeves de P. G. Wodehouse, consejero, profesor de elegancia y providencia de su joven sefior Bertram
Woodster, y miembro del Club de mayordomos. Pero a Jeeves le es totalmente ajena la alta cocina
(Traduccioén de la autora).

En la ilustracion 3 del Anexo, podemos ver la portada de uno de los libros de Jeeves,
de P. G. Wodehouse, con la imagen del mayordomo (de estilo parecido al Nicolas de Vian).
No obstante, en el capitulo XII del libro, Vian lo describe ain mas atractivo que al
mayordomo de la foto, parecido a Johnny Weissmiller (a quien también vemos en la
ilustracion 11 del anexo).

Otro aspecto que destaca Verdegal Cerezo es que, como Colin, es un amante del jazz y
de las mujeres y, como Chick, conoce bien la obra de Partre, pero que se distingue de ambos

en que no tiene pasion. Sin duda, Colin siente un amor apasionado por Chloé, y Chick siente
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pasion por Partre y por su obra; a su vez, Alise estd locamente enamorada de Chick, eso hace
que mate a Partre y que muera ella, posteriormente. En palabras de Verdegal Cerezo«Nicolas
[...] es el dnico personaje masculino que sobrevive en esta historia. Quizéas porque lo que
quiere decir Vian en esta novela es que la pasion, sea cual sea, acaba destruyendo al hombre»
(Vian, 2007: 35). Cierto es que a Nicolas parece gustarle su profesion y disfrutar con ella,
pero no llega a obsesionarse como lo hacen los demas personajes.

Otro de los personajes a los que Vian hace referencia en esta obra es Gouffe, al que
presentan los protagonistas como un gran maestro y al que Nicolas recurre siempre que puede
para inspirarse o para, simplemente, plagiarlo, quedando a la altura de las circunstancias en

toda ocasion:

6.- «Jules Gouffé (1807-1877) est un célébre cuisinier disciple de Caréme. B. Vian tenait en haute
estime son fondamental Livre de cuisine (1867). Le «paté chaud d’anguilles» y figure en effet» (Vian,
1996 : 25).

6.- «Jules Gouffé (1807-1877) fue un famoso cocinero, discipulo de Caréme. Vian apreciaba
sobremanera su clasico y fundamental Livre de cuisine (1867). Ese “péaté chaud d’anguilles” figura
realmente en el libro» (Vian, 2007: 90).

Vemos que se ha respetado la cita textualmente en la version traducida —el libro de
Gouffé esta disponible online—. Nuevamente, se alude a elementos existentes en la realidad y
de gustos del autor. Por lo tanto, ademas de ser una referencia cultural (culinaria en concreto)
lo es, también, personal. Pero no solo cita a Gouffé y a su libro, sino que cita textualmente
recetas concretas y hasta la pagina en la que se encuentra, como es el caso siguiente del pastel
de anguila que prepara Nicolas al inicio: «Aparece en la pagina seiscientos treinta y ocho de
su Libro de cocina»®® (Vian, 2007: 90). (Ver ilustracion 4 del Anexo con la pagina en
cuestion del libro original).

Habra otros momentos de la historia (y otras notas) en las se cite al célebre cocinero,
como en el capitulo XXX: «Nicolas abria la marcha. Iba vestido con un traje de sport de
calida lana mostaza, y debajo llevaba un jersey de cuello alto cuyo dibujo de jacquard
dibujaba un salmén al Chambord, tal como aparece en la pagina 607 del Libro de cocina de
Gouffé»3 (Vian, 2007: 163), cuya nota a pie de pagina, solo en la edicién en francés, nos

dirige al texto de la pagina 25, citado unas lineas mas arriba, sobre referencias culinarias:

. - «Cf. note 1, p-25» (Vian, 1996: 163).

30«11 en est question a la page 638 de son Livre de cuisine» (Vian, 1996 : 26).

18l«Nicolas ouvrait la marche. Il était vétu d’un complet sport de chaud lainage moutarde, et portait, en dessous,
un chandail a col roulé dont le Jacquard dessinait un Saumon & la Chambord, tel qu’il apparait a la page 607 du
Livre de Cuisine de Gouffé» (Vian, 1996 : 163).
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A medida que avanza la historia y que los espacios empequefiecen, la luz se va
tornando oscuridad, los doblezones van cediendo su lugar a la pobreza, la alegria se va
convirtiendo en tristeza, y los suculentos platos de Nicolas, inspirados en Gouffé, también se
vuelven desagradables, pues no hay dinero ni &nimos mas que para unas salchichas negras y
grasientas (cap. XLIII).

Posteriormente, encontramos referencias al jazz: «La estancia, de cuatro por cinco
metros aproximadamente, daba a la Avenida Louis Armstrong mediante dos ventanales
alargados»3? (Vian:2007: 91).

7.- Louis Daniel Armstrong (1900-1971), dit «Satchmo» ou «Pops», trompette, chanteur, chef
d’orchestre noir de La Nouvelle-Orléans et gloire de ce berceau du jazz. Célebre particulierement pour
ces enregistrements avec ses orchestres Hot Fire et Hot Seven, puis, plus commercialement, avec ses
roles dans les films de Hollywood a partir de 1935 et grace a ses tournées mondiales (Vian, 1996 : 27).

7- Louis Daniel Armstrong (1900-1971), también Ilamado “Satchmo” 0 “Pops”, trompetista, cantante,
director de orquesta negro de Nueva Orleans y gloria de esa cuna del jazz. Se hizo especialmente
famoso por sus grabaciones con sus orquestas Hot Five y Hot Seven, asi como, a partir de 1935, por sus
papeles —mas comerciales— en peliculas de Hollywood y gracias a sus giras mundiales (Vian, 2007: 91).

En esta ocasion, Vian utiliza el nombre del conocido Armstrong en la denominacion
de una avenida. La nota a pie de pagina se ha traducido exactamente del francés, en ella se
aclara, como vemos, quién era esta personalidad del jazz y algunos aspectos relevantes de su
vida.

Las dos siguientes notas que proceden de esta cita: «[...] colocando en medio de la mesa
un centro compuesto por un bocal de formol en cuyo interior dos embriones de pollo parecian
imitar el Espectro de la rosa, en la coreografia de Nijinski»**? (Vian, 2007: 91), estan
referidas a la danza. La primera —el Espectro de la rosa— sobre la musica de ballet y la
segunda sobre un conocido bailarin —Nijinski— Todo ello para describir un centro de mesa.
Pero es importante esa relacion con Chloé, como leeremos a continuacion, que serd la

protagonista de esta obra.

8.- «Musique de ballet de Carl Maria von Weber (1786-1826)» (Vian, 1996 : 28).
8.- «Musica de ballet de Carl Maria von Weber (1786-1826)» (Vian, 2007: 91).

9.- Vaslav Fomitch Nijinski (1890-1950), danseur et chorégraphe russe devenu 1’ame des Ballets russes
grace a Diaghilev a partir de 1909 a Paris. Il a fait profiter de ses qualités exceptionnelles maints ballets
dont Daphnis et Chloé (cf. note 1, p. 54-55 et note 1, p.71). A sombré dans la folie en 1918 (Vian,
1996: 28).

1%2«La piéce, de quatre métres sur cing environ, prenait jour sur I’avenue Louis-Armstrong par deux baies
allongées» (Vian, 1996 : 27).

133«11 disposa, au centre de la table, un surtout formé d’un bocal de formol a I’intérieur duquel deux embryons de
poulet semblaient mimer le Spectre de la Rose, dans la chorégraphie de Nijinsky» (Vian, 1996 : 28).
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9.- Vaslav Fomich Nijinski (1890-1950), bailarin y coredgrafo. Llegé a ser el alma de los ballets rusos
gracias a Diaguilev, con quien viajo a Paris en 1909. Sus excepcionales cualidades quedaron reflejadas
en numerosas obras, siendo una de ellas Daphnis et Chloé, de Maurice Ravel. Aquejado de locura,
perdio la razon en 1918 (Vian, 2007: 91).

Vemos que ambas notas son traducidas al espafiol casi literalmente —con la salvedad
de que en francés nos dirige a otras dos notas referidas a Chloé y que en espafiol da
informacion sobre el autor de Daphnis y Chloé, Maurice Ravel, que el francés no especifica—.

Quien conoce a Boris Vian, sabe que una de sus aficiones preferidas era jugar con las
palabras. Uno de los motivos por el que interesa el estudio de las referencias culturales en su
obra, en esta en concreto, es precisamente el ejemplo que vamos a citar a continuacion; en él,
Vian no solo juega con dos nombres iguales, creando un equivoco en la misma conversacion,
sino que para entenderlo hay que conocer un suceso puntual, no demasiado conocido, de la

cultura de origen:

[...] - Es discipulo de Gouffé.

— ¢ElI hombre del baal? —interpelé Chick horrorizado, mientras su bigotito negro se agachaba
tragicamente.

— Claro que no, bobo; de Jules Gouffé, el famoso cocinero!** (Vian, 2007: 92).

En las notas a pie de pagina se explica lo siguiente:

10.- Chick commet une confusion tragi-comique avec une affaire criminelle rocambolesque célébre en
1889. A.T. Gouffé, huissier parisien cavaleur et passablement proxénete, fut étranglé et «mis en boite»
le 26 ao(t 1889 par un aventurier de bas étage aidé d’une «infernale nymphette». Dans une véritable
hystérie médiatique, on en fit un feuilleton, La malle sanglante, des chansons, un jouet pour enfants —
petite malle et cadavre articulé ! —, des pantomimes et un tableau au musée Grévin (Vian, 1996 : 29).

10.- Chick sufre una confusion tragicomica al relacionarlo con un asunto criminal muy famoso de 1889.
Efectivamente, el ujier parisino A. T. Gouffé, calavera y un tanto proxeneta, fue estrangulado y “puesto
en la caja” el 26 de agosto de 1889 por un aventurero de baja estofa, ayudado por una “infernal ninfa”.
En medio de una verdadera histeria mediatica, llegd a publicarse un folletin titulado La Malle sanglante
(“El baul ensangrentado”), apareciendo canciones, un juego de nifios (un pequefio badl y un cadaver
articulado), pantomimas y hasta una escena en el museo de cera Grévin de Paris (Vian, 2007: 92).

Este acontecimiento es puramente cultural y, de hecho, no parece haber rebasado las
fronteras de Francia. Ademas, aunque tuvo mucha relevancia en territorio galo, al ser un
suceso tan antiguo queda algo obsoleto para los lectores actuales, por lo que es fundamental
que se aclare en una nota a pie de pagina, si no, no se entiende esa confusion entre Gouffé
criminal / Gouffé cocinero.

Siguiendo con los juegos de palabras, «Jean-Sol Partre» (Vian, 2007: 92) aparece desde
el capitulo I del libro. Tal y como indica Verdegal Cerezo (Vian, 2007) en su estudio, Vian

habia contemplado la idea de un coleccionista obsesionado con un escritor, pero no iba a ser

134¢[...] - C’est un disciple de Gouffé.
— L’homme de la malle ? s’enquit Chick horrifié, et sa petite moustache noire s’abaissait tragiquement.
— Non, ballot, Jules Gouffé, le cuisinier bien connu !» (Vian, 1996 : 29).
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Sartre, sino Mac Orlan o Raymond Queneau. Aunque los tres eran amigos de Vian, la
eleccion se debe a la popularidad de Sartre y del existencialismo en la época y nada tiene que
ver, segun Verdegal Cerezo, con «una stira sarcastica y mordaz contra el célebre filosofo
francés, sino mas bien de una caricatura ladica del escritor y quizas sobre todo del entusiasmo
enfebrecido con el que las masas acogian [...] las ideas del pensador» (Vian, 2007: 43-44).
Apunta también Verdegal Cerezo que, tanto Sartre como Simone de Beauvoir, conocian la
obra y hasta publicaron fragmentos de ella en la revista Les Temps Modernes, aunque ninguno
en el que se les mencionara, lo que hace pensar que la teoria de Verdegal Cerezo sobre la
inexistencia de la satira sarcastica quizas no sea del todo cierta. Ademas, hay que tener en
cuenta que, segun recogen documentos de la Biblioteca Nacional de Francia, su primera
esposa, antes mencionada, Michel Léglise, le fue infiel con este escritor.

Igual que hace en el resto de su novela, Vian utiliza, dice Verdegal Cerezo, «la
perversion del lenguaje y la concrecion de lo abstracto» (Vian, 2007: 44) para el tratamiento
parddico de los personajes y de las obras de Sartre, cuyas nociones abstractas, como la nada,
son transformadas «en objetos, en cosas concretas, y nos presenta un libro encuadernado en
“piel de nada” o un anillo de oro en “forma de nausea”» (Vian, 2007: 44). Asi, la siguiente

nota se refiere a la transformacion del nombre de Sartre:

11.- Contrepeterie fameuse sur Jean Paul Sartre (1905-1980) ; est-il besoin de rappeler que cet écrivain,
I’un des plus importants de XXe siécle, a publié entre autres La Nausée (1938) et L Etre et le Néant
(1943) ? Vian n’hésite pas a traiter de fagon burlesque I’existentialisme a la mode (Vian, 1996 : 30).

11.- Anagrama a partir del nombre de Jean Paul Sartre (1905-1980), el famoso escritor existencialista
de moda. La deformacién del nombre de pila (Jean-Sol en vez de Jean-Paul) responde a una intencion
de ridiculizar su aspecto fisico, en concreto su estrabismo, comparandolo con la disposicién asimétrica
ocular del lenguado (sole en francés) (Vian, 2007: 92).

En cuanto a los motivos que presentan las notas a pie de pagina para este anagrama de
su nombre, podemos observar que en la edicion francesa y en la traduccion apuntan a
diferentes aspectos: en francés, a una burla sobre el existencialismo de la época, de lo cual
Vian dio cuenta en repetidas ocasiones, como apunta Rybalka: «Su testimonio burlesco de la
conferencia de Sartre ““¢ El existencialismo es humanismo?” y su puesta en escena de Jean-Sol
Partre y de la duquesa de Bovouard en L’écume des jours (1947) son inolvidables» 3°
(Rybalka, 2014). Nétese aqui que el nombre de la duquesa es otro homéfono de Beauvoir,

como se recogerd mas adelante en la nota 20.

135 Traduccion de la autora del original : «Son compte rendu burlesque de la conférence de Sartre
“L'existentialisme est-il un humanisme ? > et sa mise en scéne de Jean-Sol Partre et de la duchesse de Bovouard
dans L'écume des jours (1947) sont inoubliables» (Rybalka, 2014).
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Y, segun la nota de la edicion espafiola, dicho anagrama pretende ridiculizar un
aspecto fisico que asemejaria la disposicion ocular del escritor con la del lenguado, por eso de
que «sole» (lenguado en francés) es un homoéfono de «Sol» (en Jean-Sol). También ha de
observarse que no solo se han cambiado las letras iniciales, sino que se ha sustituido la «au»
de Paul, por la «o», de pronunciacion similar.

Mas alla de las notas a pie de pagina, el existencialismo queda patente en diversos
momentos del texto, por ejemplo: [Chick al ver que Alise le contestaba a todo “yo también”]
«Asi que, al final, solamente por tener un experimento existencialista, le dije: “Me gustas
mucho” y ella dijo: “;Oh!”»'% (Vian, 2007: 96). Tal y como apunta Verdegal Cerezo en la
introduccion de la version espafiola de L ’écume des jours, el existencialismo, representado
por Jean-Paul Sartre y por Simone de Beauvoir, es la corriente literaria e intelectual que
impera en la Francia de posguerra.

En una época de guerra marcada por la censura de Vichy, algunas novelas intentaron
innovar, aunque hasta que no llego la paz, esa innovacion no se despliega con libertad. Aun
asi, la estética novelistica siguié siendo bastante tradicional hasta que, a partir de los afios 30,
algunos autores empezaron a introducir cambios de estructuras, de personajes y de realidades,
de modo que se centraron mas en la literatura que en una vision determinada del hombre,
creando asi un universo particular. Hasta los afios 60 Sartre marcara la actualidad literaria
francesa. Fildsofo y escritor, defiende en el existencialismo la libertad y la conciencia singular
de cada individuo. «La esencia del individuo se deriva de su existencia, de la suma de
elecciones realizadas» (En Vian, 2007: 11). Sartre defiende la literatura como compromiso,
como lucha social, un modo de hacer politica o de hacer reflexionar al pueblo.

Vian vivid en esta época y era buen amigo de Sartre y de Beauvoir, pero también de
Raymond Queneau, un solitario que, viviendo en medio del existencialismo, no se unié a él.
Lo mismo hizo Vian, que pertenecio al grupo de los llamados innovadores. Estos hablaban
mas sobre si mismos que sobre la sociedad. Su obra es totalmente innovadora, no sigue en
absoluto los parametros creativos y expresivos de la novela tradicional y, aunque puede
coincidir en algin momento con algun autor o alguna tendencia, tampoco se adscribe a
ninguna en particular. Contintia VVerdegal Cerezo diciendo que «de Vian se puede quizas decir
lo que no es, o lo que no quiere: esta contra la guerra, contra la rutina, contra el trabajo, contra
todas las estructuras sociales, morales, religiosas o literarias que traban al individuo, que lo
“serializan” y lo deshumanizan» (En Vian, 2007: 12). Vian, ese hombre polifacético, lleva

esta caracteristica a su obra y la impregna de todo ese arte que hay en él. Con esto, y solo

136«[...] Alors, a la fin, juste pour faire une expérience existentialiste, je lui ai dit : — «Je vous aime beaucoup» —
et elle a dit : — «Oh !» (Vian, 1996 : 37).
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influenciado por Queneau y por la Patafisica, hace que sus escritos fuesen tachados durante
mucho tiempo de superficiales, sin que se descubriera hasta méas tarde que detras de ellos

habia tanto del autor como esa angustia a la muerte, oculta tras todo lo ltdico de su obra.

12.- Le pianocktail, création fictionnelle qui unit deux plaisirs sensuels, le gustatif et I’auditif, I’ivresse
de I’alcool et celle du jazz, est devenu, grace a un excellent mot-valise 1’un des objets fétiches des
amateurs de Vian. Il matérialise des synesthésies privilégiées ; il renouvelle et modernise évidemment
le «clavecin oculaire» du pére Castel (projet de 1725 ; cf. son Optique des couleurs [1740] et Iarticle de
Diderot dans I’Encyclopédie [1752] ou I’ «orgue & bouche» de Des Esseintes, dans A rebours (1884) de
Huysmans (Vian, 1996 : 32).

12.- «El pianococtel, creacion ficticia que une dos placeres sensuales, el gustativo y el auditivo, la

embriaguez del alcohol y del jazz, se ha convertido en uno de los fetiches de los seguidores de Boris

Vian» (Vian, 2007: 93).

El pianocdctel (o piandctel, como traduce Sastre Cid (2011), puede representar una
referencia cultural por haberse convertido en uno de los inventos ficticios mas conocidos de
Vian pero, en realidad, no es mas que una palabra inventada, fusion de otras dos, «piano» y
«cOctel», para poner nombre a este invento. Ya en la historia, el autor deja claro lo que es 'y
como funciona: un piano que, a través de un mecanismo, prepara cdcteles en funcién de las
teclas (y de las melodias) que se toquen. La nota a pie de pagina en francés da mucha mas
informacion a otras referencias culturales, relacionadas con instrumentos aparecidos en otros
contextos, como el clavicordio (también denominado clavecin o clavicémbalo) ocular del
padre jesuita Louis-Bertrand Castel, cuestionado por fildsofos de la talla de Voltaire, Diderot
0 Rousseau, que aludia a la correspondencia de cada nota musical con un color de la gama
cromatica, segun lo cual, se podia tocar musica de modo que fuese vista e interpretada por
personas sordas (ver ilustracion 5 en el Anexo). O el «6rgano de boca» que en la obra de
Joris-Karl Huysmans tocaria el personaje Des Esseintes y que, como vamos a comprobar,

tiene muchas similitudes con el pianocdctel (ver ilustracién 6 en el Anexo):

cada licor correspondia, segun él, como sabor, al sonido de un instrumento. El curacao
seco, por ejemplo, al clarinete cuyo canto es agridulce y aterciopelado; el kummel al oboe
cuyo timbre sonoro es nasal; la menta y el anis a la flauta, al mismo tiempo azucarada y
picante, chillona y dulce; mientras que, para completar la orquesta, el Kirsch tiene el sonido
furioso de la trompeta; la ginebra y el whisky se apoderan del paladar con su estridente
fragor de cornetines de piston y de trombones, el aguardiente de Marc fulmina con el
ensordecedor estrépito de las tubas, en tanto que se desencadenan los truenos del cimbalo y
del tambor golpeados con toda la fuerza, en la piel de la boca, por el rakis de Chio y las
resinas!®” (Huymans, 1977: 134 / Bernal Mufioz, 2002: 173-174).

187«Chaque liqueur correspondait, selon Iui, comme godt, au son d'un instrument. Le curacao sec, par exemple, a
la clarinette dont le chant est aigrelet et velouté; le kummel au hautbois dont le timbre sonore nasille; la menthe
et l'anisette, a la fldte, tout a la fois sucrée et poivrée, piaulante et douce; tandis que, pour compléter I'orchestre,
le kirsch sonne furieusement de la trompette; le gin et le whisky emportent le palais avec leurs stridents éclats de
pistons et de trombones, I'eau-de-vie de marc fulmine avec les assourdissants vacarmes des tubas, pendant que
roulent les coups de tonnerre de la cymbale et de la caisse frappés a tour de bras, dans la peau de la bouche, par
les rakis de Chio et les mastics»(Huymans, 2015 : 32).
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El pianocdctel, como deciamos, se caracteriza por elaborar cocteles a partir de las
piezas que se togquen en él. Como no podia ser de otra manera, Colin tocara conocidas obras
del jazz: «[...] A partir de la Black and Tan Fantasy, he conseguido una mezcla realmente
sorprendente»'® (Vian, 2007: 93-94).

13.- «De Miley et Ellington, enregistré a New York, en 1927, avec I’orchestre The Washingtonians et
considéré comme 1’un des premiers chefs-d’ceuvre du style jungle de Duke — auquel se rattache aussi
Chloe» (Vian, 1996 : 32).

13.- «De Miles y Ellington, grabada en 1927 en Nueva York, con la orquesta The Washingtonians, y
considerada como una de las primeras obras maestras del estilo jungle de Duke, al que también Chloé
esta vinculada» (Vian, 2007: 94).

Vian hace referencia a melodias ya existentes, las notas a pie de pagina explican
quiénes son sus autores, detalles sobre su grabacion y su estilo, relacionado este con el estilo
de Chloé.

Pero no todo lo que sale del pianococtel es un logro: «[...] cuando se toca un
fragmento demasiado “hot”, caen fragmentos de tortilla en el coctel, y resulta dificil de

tragar»'3 (Vian, 2007: 94). Ese anglicismo esta explicado en la siguiente nota:

14.- «Jazz plein d’expressivité et du feu de I’improvisation ; Vian joue évidemment sur les deux sens :
brllant au sens propre puis au sens musical» (Vian, 1996 : 33).

14.- «Jazz lleno de expresividad y de fuego improvisador. Como es natural, Vian juega con ambos
significados: caliente en sentido literal y en sentido musical» (Vian, 2007: 94).

Como su invento utiliza elementos comestibles, Vian juega con el sentido de hot, que
deja en inglés, y con el que se refiere tanto a la temperatura como al estilo de jazz referido en
las notas. En una de sus citas famosas, de Les Batisseurs d’empire donde dice: «Me pregunto
si no estoy jugando con las palabras, ¢y si las palabras estuvieran hechas para eso?» deja
clara su predileccion por los juegos de palabras.

Segun la melodia, el céctel puede ser mas logrado: «Me voy a poner uno de Loveless
Love, —dijo Chick—. Sera colosal»'#* (Vian, 2007: 94). Y para entender el porqué, tenemos la
siguiente nota a pie de pagina con informacién sobre la melodia que, casualmente, guarda

relacion con el personaje que la menciona.

138[...] I’ai obtenu, a partir de la Black and Tan Fantasy, un mélange vraiment ahurissant» (Vian, 1996 : 32).
139¢[...] lorsque I’on joue un morceau trop «hot, il tombe des morceaux d’omelette dans le cocktail, et c’est dur
a avaler» (Vian, 1996 : 33).

140Traduccion de la autora del original: «Je me demande si je ne suis pas en train de jouer avec les mots. Et si les
mots étaient faits pour ¢a ?» (Vian, 1959).

141« Je vais m’en faire un sur Loveless Love, dit Chick. Ca va étre terrible» (Vian, 1996 : 33).
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15.- «Loveless Love ou Careless Love («Amour sans amour» ou «Amour négligent»), qui annonce la
conduite future de Chick avec Alise, est I’'un des nombreux blues recueillis dans la tradition ou
composeés par W. C. Handy (1873-1958), Father of the Blues» (Vian, 1996 : 33).

15.- «Loveless Love o Careles Love (“Amor sin amor” 0 “Amor negligente”), indicio de la futura
conducta de Chick con respecto a Alise, es uno de los numerosos blues recogidos por la tradicion o
compuestos por W. C. Handy (1873-1958), Father of the Blues» (Vian, 2007: 94).

Quien utiliza esta vez el pianococtel es Chick, de ahi la aclaracién de la nota, con una
nueva referencia al jazz (ademas de referirse también a esa conducta de Chick hacia Alise,
que se descubrira a lo largo de la historia).

Otra de las referencias culturales del texto, perteneciente al distrito 16, uno de los mas
lujosos de Paris, es Molitor. Este lugar aparece varias veces en L’écume des jours de
diferentes maneras, bien como pista de patinaje 0 como himno que se inventa el autor: «[...] y
el color del pafiuelo, llevado por el viento, se posé sobre un gran edificio, de forma irregular,
que de ese modo cobrd el aspecto de la pista de patinaje de Molitor»'4? (Vian, 2007: 97). Esta
era la piscina a la que Vian iba a nadar habitualmente. Tan asociado esta el lugar al autor que
en 2009 se publica una biografia suya en comic titulada Piscine Molitor, traducida al espafiol
por Piscina Molitor / La vida swing de Boris Vian (ver ilustracion 7 en el Anexo). En ella
aparecen todas las personas mas relevantes de la vida del autor —su familia, sus parejas, su
entorno intelectual, sus amigos, incluso Jack Loustalot y su costumbre de salir de las fiestas
por las ventanas—y se van intercalando, como pensamientos, episodios de la infancia de Vian
con momentos de su vida adulta. Todo ello mientras nada en Molitor como si, con cada
brazada, se fuese sumergiendo en el pasado. Esta Gltima inmersion coincide con el dia de la
proyeccion de la pelicula J’irai cracher sur vos tombes—adaptacién de su polémica novela al
cine—, que fue el mismo dia de su muerte. En cuanto al himno que menciondbamos mas
arriba, aparece asi: «[...] corrian hacia el sumidero cantando el himno de Molitor, compuesto
en 1709 por Vaillant-Couturier [...]»**3(Vian, 2007: 99).

16.- «Ce rédacteur en chef de L’Humanité et membre du Comité central du Parti communiste francais
(1892-1937) semble incongru ici, mais Vian le cite comme auteur de chansons antimilitaristes dans En
avant la zizique... (1958)» (Vian, 1996: 42).

16.- «Esta alusion al redactor-jefe de L’Humanité y miembro del Comité central del Partido Comunista
Francés (1892-1937) parece incongruente, pero Vian lo cita como autor de canciones antimilitaristas en
En avant la zizigue (1958)» (Vian, 2007: 99).

En este caso, se resalta mas el nombre de Vaillant-Couturier que el de Molitor, pero

igualmente hemos querido destacar la aparicion del nombre de la piscina nuevamente. La

142¢[...] et la couleur du mouchoir, emportée par le vent, se déposa sur un grand batiment, de forme irréguliére,
qui prit ainsi I’allure de la patinoire Molitor» (Vian, 1996 : 39).

143 «[...] foncaient vers le trou a raclures en chantant I’hymne de Molitor, composé en 1709 par Vaillant-
Couturier [...]» (Vian, 1996 : 42).
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explicacion dada en la nota a pie de pagina que citamos (traducida exactamente del francés)
parece mas que suficiente para aclarar tanto la referencia cultural como el porqué de su
aparicion en el texto. Hay que destacar, de igual modo, el tema antimilitarista, ya que también
son frecuentes en el texto las alusiones de este tipo.

Ademés de temas de actualidad del momento, en L’écume des jours también hay
bailes, aunque no tenemos por qué conocerlos porque, continuando con sus juegos de
palabras, son inventados por Vian: [...] ¢Sabe usted como se baila el bizcame?4* (Vian, 2007:
105).

17.- «Neologismo a partir de bigle-moi/biglemoi que describe el resultado del acercamiento entre los

componentes de la pareja de baile; a su vez, ridiculiza el aspecto fisico de Sartre, en especial su mirada»

(Vian, 2007: 105).

Esta nota a pie de pagina no aparece en la edicion francesa, que si recoge un glosario
de neologismos al final de la obra y define el término de la siguiente manera: «Collage y
sustantivacion de “bigle-moi” (estilo de baile) con “bigler” (bizquear): echar el ojo, mirar con
curiosidad o ganas; el neologismo sustituye el “mejilla con mejilla” por “mirada con mirada
(de deseo)”»*. Es un término que en la edicion de Alianza no se ha traducido al castellano
pero que, en la traduccion de Catedra, Verdegal Cerezo ha adaptado al sentido expresado en
esta explicacion con «bizquéame». Hay aqui, como aclara la nota a pie de pagina de Verdegal
Cerezo (En Vian, 2007) una referencia directa a Jean-Paul Sartre, pues no olvidemos que este
era bizco. Y para bailar el bizcame la melodia no podia ser otra que Chloé: «[...] Chlog, en
version de Duke Ellington, o del Concerto para Johnny Hodges... —dijo Nicolas. Al otro lado
del Atlantico lo llaman moody o sultry tune»4¢ (Vian, 2007: 105). Las notas a pie de pagina,

que aportan la misma informacion en ambas versiones, aclaran lo siguiente:

18.- Chloe : composition de G. Kahn et N. Moret, sous-titrée Song of the Swamp («Chanson du
marécage»), ce qui offre maintes connotations avec les bayous du Mississippi, les plantes aquatiques tel
le nénuphar, le roman Mosquitoes de Faulkner, etc., et confirme I’inspiration louisianaise et le régne de
I’humidité néfaste.
On peut traduire moody par «triste», «morose», «en mineur» et sultry par «étouffant», «lourd», avec
connotations sensuelles. Chloe fut enregistré par Duke Ellington (cf. note 2, p. 19) le 28 octobre 1940 a
Chicago. On note I’atmosphére mélancolique du morceau et les solos remarquables des musiciens.
Johnny Hodges (1906-1970), saxophoniste de premier ordre souvent cité par Vian, fut son saxo
alto préféeré a partir de 1928. Le «Concerto pour Johnny Hodges» est un titre inventé sur le modele du
Concerto for Cootie [Williams] (Vian, 1996 : 54-55).

143«[...] savez-vous comment on danse le biglemoi ?» (Vian, 1996 : 53).

5 Traduccion de la autora del original : «biglemoi : collage et substantivation de “bigle-moi!”, sur bigler:
loucher, regarder avec curiosité ou envie; le néologisme remplace le “joue contre joue” par “Regard dans regard
(de désir)”» (Vian, 1996 : 348).

1464[...] Chloé, arrangé par Duke Ellington, ou du Concerto pour Johnny Hodges... dit Nicolas. Ce qu’outre-
Atlantique on désigne par moody ou sultry tune» (Vian, 1996 : 54-55).
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18.- Chloé es una composicion de G. Kahn y N. Moret, subtitulada Song of the Swamp (“Cancion del
pantano”), lo que guarda cierta relacion con las zonas pantanosas del Mississippi, las plantas acuaticas
como el nendfar, la novela Mosquitos de W. Faulkner, etc. Se confirma de ese modo la inspiracion de
Vian en las tierras de Luisiana y en el nefasto reino de la humedad. Moody puede traducirse como
“triste”, “taciturno”, y sultry como “sofocante”, “pesado”, con connotaciones sensuales. El tema Chloé
fue grabado por Duke Ellington el 28 de octubre de 1940 en Chicago. Es de destacar su ambiente
melancdlico y los solos de los musicos. Johnny Hodges (1906-1970), saxofonista de primera fila citado
con frecuencia por Vian, fue su saxo alto preferido a partir de 1928. Ese “Concerto para Johnny
Hodges” es el titulo inventado siguiendo el modelo del Concerto for Cootie [Williams] (Vian, 2007:
105-106).

Este Chloé que se describe esta referido en el texto a la propia cancion, incluso habla
de la version de Ellington, sin embargo, tal y como aclara la nota, la version de Johnny
Hodges mencionada es una creacién de Vian mezclando el nombre de uno de sus musicos
preferidos con el nombre de una pieza existente.

Chloé sera un nombre con mucho significado a lo largo de la obra pues, ademas de
corresponder a esta pieza musical, referente importante en la vida y en la obra de Vian, y de
ser el nombre de la protagonista, el tema del agua, de la tristeza y de la melancolia estara
presente en este personaje que lleva su nombre. Fundamental es, pues, la nota a pie de pagina
en la que aclara toda la carga expresiva que contiene este nombre propio.

Por otra parte, y siguiendo con el baile y su modo de bailarlo, sale a relucir la relacion
de Vian, aun sin haber estado alli, con Estados Unidos, ya no solo por la masica, mencionada
anteriormente, sino por el modo de bailar: «[...] algunas personas poco escrupulosas se han
puesto a bailar el bizcame a la manera de los negros, con ritmo rapido. [...] En un boogie —
concluy6 Nicolas— el efecto es, digdmoslo claro, tanto mas obsceno cuanto mas obsesa es la
melodia en general»'*’ (Vian, 2007: 107).

19.- «Le boogie-woogie, style de piano lié au rythme du train sur les rails, contraste avec le blues
mélancolique par son rythme obsessionnel, tonique et palpitant de swing, qualités proprement érotiques
évoquées ici» (Vian, 1996 : 59).

19.- «El boogie-woogie, estilo interpretativo pianistico del jazz, tiene relacién con el ritmo del tren
sobre los railes y contrasta con el blues melancélico por su ritmo obsesivo y palpitante del swing,
cualidades eréticas evocadas aqui» (Vian, 2007: 107).

En estas notas a pie de pagina, presentes tanto en la version francesa como en la
traduccion de la edicidn de Céatedra, se aclara el tipo de referencia que se hace con la insercién
de Boogie en el texto. Se sigue con las referencias al jazz y se explica lo que diferencia este
estilo del melancolico blues. Las caracteristicas ritmicas del primero hacen que evoque el

erotismo.

1474[...] des personnes peu scrupuleuses se sont mises a danser le biglemoi a la fagon des Noirs, sur tempo rapide.
[...] Sur un boogie, conclut Nicolas, I’effet est, disons le mot, d’autant plus obscéne que I’air est obsédant en
général» (Vian, 1996 : 58-59).
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En el capitulo IX, Colin habla con Nicolas sobre lo que sucederia si no se enamorase:

«[...] yo me coleccionaré las obras de la duquesa de Buenver»'#® (Vian, 2007: 109).

20.- «Alude, como resulta obvio, a Simone de Beauvoir. En el original francés, el autor emplea el
homéfono Bovouard» (Vian, 2007: 109).

Esta nota no aparece en la edicion francesa, quizas porque es mas evidente debido a la
pronunciacion francéfona que, al ser homéfonos, suenan exactamente igual, aunque presenten
una grafia diferente. En la traduccién de Céatedra se traduce por «Buenver» que, si bien refleja
la traduccion de Beau y de voir, hace que se pierda el juego de palabras pues no es posible
conservar el sonido ni, a su vez, la referencia a Simone de Beauvoir (de ahi la necesidad de la
nota a pie de pagina). También hay que recordar que esta escritora era pareja del antes
mencionado, Sartre. De ahi que, en muchos textos franceses, se haga referencia a ambos a la
vez.

En el capitulo XI hay un fragmento que contiene otra nota a pie de pagina referida a
Beauvoir en la edicion en castellano, aunque mostramos nuestras dudas de tal referencia: «[...]
bajo el abrigo de castor [...]»'*° (Vian, 2007: 113).

21.- «Castor, sinbnimo de constancia en el trabajo, era el apelativo con el que Sartre llamaba a Simone
de Beauvoir» (Vian, 2007: 113).

Las dudas estan basadas en que en el texto no esta utilizado como apelativo, solo se
habla de la piel de un abrigo, quiz&s por eso la nota no esté en el TO. Puede que tenga
relaciéon con la manera en que Sartre llamaba a Beauvoir, por la similitud de su apellido con
«beaver», castor en inglés, o puede que sea pura coincidencia. En el primer caso, estariamos
ante una referencia cultural o, mas bien, personal.

En el capitulo XI aparece el personaje de Chloé: «[...] Colin, te presento a Chloé. [...]
— Hola... ¢(Eres una version arreglada por Duke Ellington? —pregunté Colin [...]»*° (Vian,
2007: 115). Aunque también se hace referencia a Duke Ellington, encontramos aclaraciones

en ambas ediciones sobre otras posibles alusiones derivadas de este nombre:

22.- La référence & Chloe d’Ellington peut se doubler pour le choix du prénom d’un souvenir classique,
Daphnis et Chloé de Longus (fin 11 -début 111° siécle), et d’une relation mythologique : le mot grec
«chloé» qui désigne la verdure nouvelle est une épithéte de la déesse Déméter, protectrice des semences
(Vian, 1996 : 71).

22.- Ademas de la referencia a Chloé de Ellington, hay que considerar la alusién a la mitoldgica griega
de Dafnis y Cloé, representada en diferentes obras pictoricas. Por afiadidura, el término griego “chloe”

1484[...] je collectionnerai les ceuvres de la duchesse de Bovouard» (Vian, 1996 : 62).
149¢[...] sous le manteau de castor, [...]» (Vian, 1996 : 68).

150«[...] — Colin, je vous présente Chloé. [...]

— Bonj... Etes-vous arrangée par Duke Ellington ? demanda Colin...» (Vian, 1996 : 71).
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designa la rama verde o retofio y es un epiteto de la diosa Deméter, madre de los cereales y protectora
de las simientes (Vian, 2007: 114).

Se introduce, en las notas, referencias mitoldgicas a las ninfas —y, con ellas y su
etimologia griega, vuelve a haber relacion con el tema de humedad y de los pantanos—.

En este mismo capitulo comienzan las referencias a las obras de Jean-Paul Sartre con
los pseudotitulos: «Es el original de Paradoja sobre la repugnina, de Partre...»*'(Vian, 2007:
115).

23.- Cf. note 1, p. 30. Ici commence le jeu paradigmatique sur les titres de Sartre, en particulier La
Nausée (1938) ; ce Paradoxe est suivi de six pseudo-titres dont le dernier, le Trou de sainte Colombe,
pourrait étre une transposition originale et comique de L’Etre et le Néant, le «trou» renvoyant au néant
et la «colombe» — du Saint-Esprit ? — a I’étre... (Vian, 1996 : 72).

23.- «Empieza aqui el juego paradigmatico sobre las obras de Sartre, en especial La nausea (1938);
sobre ellas hay un total de siete pseudotitulos» (Vian, 2007: 115).

En estas notas se explica el cambio de titulos que hace Vian de las obras de Sartre.
Son, por lo tanto, referencias literarias, a la vez que personales, pues vemos que hablar de
Sartre significa que Vian introduzca un toque personal (burlesco). En frances la nota es
bastante mas amplia porque explica la referencia de uno de ellos, Le Trou de Sainte Colombe
como una transposicion cdmica de El ser y la nada, donde le trou («el agujero») seria la nada
y Colombe («paloma»), quizas del Espiritu Santo, el ser. Esta nota esta recogida mas adelante
en la traduccion espafiola (de Catedra), concretamente en la nota 47, donde «trou» se ha
traducido por «hoyo». En la edicidon de Alianza, aunque sin notas, como ya hemos apuntado,
hay una traduccion diferente que recogeremos, por esta vez, en el cuadro citado méas abajo
porque nos parece interesante contrastar las posibilidades a las que ha dado lugar este juego
de Vian en espafiol. También apunta la nota del TO a seis pseudotitulos, mientras que el
espafol encuentra siete. Citamos los siete pseudotitulos encontrados en la edicion espafiola,
con sus equivalentes en la traduccion de Alianza y, ambos, con el original. Obsérvese que,

efectivamente, son siete y que casi todos guardan relacién con La nausea:

181«C’est I’originale du Paradoxe sur le Dégueulis, de Partre» (Vian, 1996 : 72).
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Texto francés

Traduccion de Catedra

Traduccion de Alianza

1.- Paradoxe le

Dégueulis (Vian, 1996 : 72)

sur

Paradoja sobre la repugnina
(Vian, 2007: 115)

La paradoja sobre lo
repugnante (Vian, 2011: 50)

2.- Choix préalable avant le
Haut-le-Coeur (Vian, 1996,

La opcion preliminar a la

revuelta del estomago (Vian,

La eleccion posible antes de
la arcada. (Vian, 2011: 55)

78)
3.- Vomi (Vian, 1996 : 95)

2007: 118)
El vomito (Vian, 2007: 126)

El vomito (Vian, 2011: 68)

4.- Remugle (Vian, 1996 :La remugida (Vian 2007:Lo putrefacto. (Vian, 2011:

115) 137) 83)

5.- La lettre et le NeéonlLa sedy la gana (Vian 2007:El seltz y la nata (Vian,
(Vian, 1996 : 223) 195) 2011: 170)

6.- Encyclopédie de laEnciclopedia de la nauseaEnciclopedia de la nausea

Nausée (Vian, 1996 : 290)
7.- Trou de Sainte Colombe
(Vian, 1996 : 291)

(Vian 2007: 232)

Hoyo de Santa Paloma (Vian
2007: 232) (Cf. nota 23, p.
115; cf. nota 47, p. 232)

Tabla 6: pseudotitulos de Sartre encontrados en L’écume des jours y en dos de sus
traducciones al castellano.

(Vian, 2011: 226)
El agujero de santa Colomba
(Vian, 2011: 226)

Aunque con variaciones de estilo, todos se ajustan al sentido del original, salvo la
quinta mencion: La lettre et le Néon, referida a L ‘étre et le néant, donde se puede apreciar el
paralelismo fénico de ambos titulos y no de sentido. En espafiol se ha querido buscar la
misma similitud con el titulo traducido EI ser y la nada, dando esto como resultado La sed y
la gana y El seltz y la nata. Podriamos afiadir, en la misma linea de modificacion de titulos,
Renvoi de Fleurs (Vian, 1996: 192), Devolucion de flores (Vian 2007: 178), Envio de flores
(Vian, 2011: 146) aunque conscientes de que no se refiere a ninguna obra de Sartre, sino que
es una parodia de Vian (para Partre) a partir de una cancion del compositor y cantante frances
Paul Delmet.

Volviendo al orden de las notas, la siguiente hace referencia al aspecto ya comentado
de Nicolas, al que se le atribuyen cualidades fisicas muy atractivas: «[...] Usted tiene la
apariencia de Johnny Weissmidiller. Pero ésa no es la regla general»*? (Vian, 2007: 119).

La nota a pie de pagina sobre este dato, solo existente en la edicién francesa, aclara
quién es Johnny Weismdller, un gran deportista pero, sobre todo, conocido como el actor que

daba vida a Tarzan (véase ilustracion 11 del anexo).

152«Vous étes bati comme Johnny Weissmiiller. Mais ce n’est pas la régle générale !» (Vian, 1996 : 80).
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. - «Este deportista (1904-1984), cinco veces campeon olimpico de natacion, récord mundial de 100
yardas (91,4 m), fue famoso por interpretar el papel de Tarzan, de Edgar Rice Burroughs, en la pantalla a partir
de 1930»153.

La nota se ha omitido en la edicion espafiola, quizas porque en Espafia sea un dato mas

conocido. A continuacion, una nota que guarda relacion con uno de los neologismos de Vian:

24.- «Sustantivo derivado de C. P. D. E., Compagnie Parisienne de Distribution d’Electricité» (Vian,
2007: 121).

En el texto se habla de Cepedeista, es decir, un trabajador de la C. P. D. E., tal como
indica la nota, omitida en la edicion francesa, aunque recogida también en el glosario de
neologismos que se adjunta al final. «Cepedeista: sustantivo derivado de las siglas CPDE,
Compafiia de Distribucion de Electricidad (cf. RATP > “eratepista”, de Raymond Queneau,
Les Fleurs bleues, Paris, Gallimard / Folio, 1965-1978, p.48)»'>* (Vian, 1996: 348). En esta
nota del texto francés se afiade el neologismo formado por Raymond Queneau, escritor gran
amigo de Vian, a partir de otras siglas, las de la red de transportes de Paris (Régie Autonome
des Transports Parisiens).

La nota 25 tampoco aparece en el texto francés. Es una aclaracion del traductor sobre

un anglicismo:

25.- «Anglicismo intencionado de relatifs, parientes» (Vian, 2007: 125).

Tanto «relatifs», en el texto francés, como «relativos», en el espafiol, no son términos
que se usen cuando se quiere hablar de familiares. Es, pues, un anglicismo. Como quien habla
es Colin, el motivo se podria deber a la influencia de Nicolas, de rasgos y modos bastante
britanicos.

Mas incisiva es la siguiente nota, relacionada con la boda de Colin y Chloé al hablar
de las damas de honor y acompafiantes masculinos, donde se introduce a estos pederastas de

honor:

26.- «Le nom des “pédérastes d’honneur” semble inspiré par la firme pétroliére Desmarais ou Mobil
dont ’embléme est un cheval ailé, d’ou Pégase» (Vian, 1996: 99).

26.- «El nombre de los “pederastas de honor” parece inspirarse en la firma petrolera Desmarais o
Mobil, cuyo emblema es un caballo alado, de ahi Pegaso. Vian recurre nuevamente a elementos
relacionados con la humedad: Desmarais (de los marjales) > Delmarjal» (Vian, 2007: 129).

13T raduccion de la autora del original : «Ce sportif (1904-1984), cing fois champion olympique de natation,
recordman du monde du 100 yards, était célébre pour ses incarnations du Tarzan d’E. Rice Burrughs a I’écran a
partir de 1930» (Vian, 1996 : 80).

154 «Cépédéiste: substantif dérivé du sigle CPDE, Compagnie de Distribution d’Electricit¢ (cf. RATP >
“ératépiste” , chez Raymond Queneau, Les Fleurs bleues, Paris, Gallimard / Folio, 1965-1978, p.48)» (Vian,
1996: 348).
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Ambas notas, francesa y espafiola, aluden a que el término parece inspirado en una
firma petrolera por ese Desmarais (traducido en Catedra por Delmarjal y en Alianza por
Desmaret —atendiendo la primera al significado, relacionado una vez mas con pantanos, y la
segunda mas con el sonido del vocablo en francés—), aunque no se aseguran los datos de
procedencia de esta referencia. En cuanto a los pederastas de honor, tampoco se especifica la
funcion, pero ya el término introduce un elemento negativo con la palabra pederastas, mucho
mas porque se habla de la Iglesia, a la cual Vian no deja en muy buen lugar, presentandola
como avara, siempre pidiendo dinero por sus servicios, tanto en este momento como en el
entierro del final.

Pero también encontramos referencias que nada tienen que ver con la literatura, el cine
o0 la sociedad de la época, como en el capitulo XXI: «El automévil describié una elegante
cardioide [...]»%® (Vian, 2007: 139). La curva que describe el coche de Colin el dia de la boda

se explica asi:

27.- «Cardioide ou “limagon de Pascal” (Etienne, pére de Blaise) ; courbe élégante et selon Vian
“affectueuse” (L’Arrache-coeur, Le Livre de Poche, 1992, p. 193) qui offre la forme d’un coeur tres
gonflé» (Vian, 1996 : 119).

27.- «Segun Vian, tipo de curva elegante y afectuosa cuya forma es la de un corazén muy hinchado, que
aparece también en su obra L’Arrache-coeur (El arrancacorazones, Barcelona, Tusquets, 1992)» (Vian,
2007: 139).

La referencia es, esta vez, matematica. La «limagon de Pascal» que se afiade en la nota
francesa, es la concoide de una circunferencia que pase por el polo, tal y como se muestra en
la ilustracion 8 del Anexo.

Vemos que en torno a la boda todo es alegre, bonito, claro... Y que esta estética se
hace extensiva incluso a los movimientos del coche nupcial. Lo més significativo de esta nota
no es que sea matematica, probablemente se haya hecho por el tipo de movimiento y la forma
que dibuja.

Al final del capitulo XXI, encontramos una nueva referencia a un estilo de jazz
cuando se habla de las melodias que suenan en el momento del enlace matrimonial, todas
escritas «a partir de temas clasicos del blues»*% (Vian, 2007: 142) y, por supuesto, «para el
Compromiso, Colin habia pedido que tocaran la version que habia hecho Duke Ellington de
una vieja melodia muy conocida, Chloé»*®" (Vian, 2007: 142). Aungue ya se ha hecho alusién

al nombre en varios momentos, esta vez, Vian inserta «Chloé», este nombre con tantisimos

1%5«La voiture décrivit une élegante cardioide [...]» (Vian, 1996 : 119).

1%6«. ..sur des thémes classiques de blues» (Vian, 1996 : 123-124).

157«Pour L’Engagement, Colin avait demandé que I’on jouat ’arrangement de Duke Ellington sur un vieil air
bien connu, Chloé» (Vian, 1996 : 124).
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significado e importancia en la obra, en su categoria musical: el blues, explicado en las

siguientes notas:

28.- «Le blues est un terme musical complexe, défini techniquement par Vian dans Autres Ecrits sur le
jazz (C. Bourgois, 1982, p. 237). Chez Ellington, le blues est a la fois lancinant, incantatoire, fortement
sensuel et mélancolique» (Vian, 1996 : 124).

28.- «El blues es un término musical complejo, que el propio Vian define técnicamente en Autres écrits
sur le jazz (Escritos sobre el jazz, Madrid, Grech, 1984). En Duke Ellington, el blues es a la vez
obsesivo, embrujador, melancolico y fuertemente sensual» (Vian, 2007: 142).

Al final del capitulo XXII hay una referencia cultural tipica de las bodas francesas:
«Quedaban todavia unas doce personas; se trataba de los amigos personales de Colin y Chlog,
que debian acudir a la recepcién de la tarde»'®® (Vian, 2007: 143). En Francia, hay un primer
brindis para todos los invitados, lo que se llama «vin d’honneur», y se hace cerca del lugar
donde se ha oficiado la ceremonia (civil o religiosa), este suele durar entre dos y tres horas y
es una manera de agradecer la asistencia al enlace a conocidos a los que no hemos invitado a
la celebracion (almuerzo o cena) posterior.

En el capitulo XXIII, se describe la habitacion de Colin del siguiente modo: «[...]
contenia libros y comodos sillones, ademas de la fotografia del Dalai Lama»*%° (Vian, 2007:
144). El Dalai Lama, de la palabra mongola dalai, «océano» y de la tibetana lama, «maestro
reencarnado» o «gurl» es el maximo dirigente tibetano y el lider espiritual del budismo. Esta
referencia religiosa parece fuera de lugar, pues nada mas en la obra apunta al budismo ni al
Tibet. Quizas sea una contraposicion a toda la critica hecha a la Iglesia catolica en la obra.

El capitulo XXVIII comienza con un gentio fanatico de Partre: «[...] la multitud se

atropellaba para acceder a la sala donde Jean-Sol daba una conferencia»*® (Vian, 2007: 153).

29.- «C’est la fameuse conférence de Sartre du 29 octobre 1945 au Club Maintenant qui inspire ici Vian
(cf. S. De Beauvoir, La Force des choses, Gallimard, 1963, pp. 50-51)» (Vian, 1996 : 147).

29.- «Boris Vian se inspira aqui en la famosa conferencia de Sartre del 29 de octubre de 1945, en el
Club Maintenant, referida por Simone de Beauvoir en La force des choses (1963) (La fuerza de las
cosas, Barcelona, Edhasa, 1982)» (Vian, 2007: 153).

Por lo tanto, este es un fragmento que tiene relacion con un acontecimiento literario
real, recogido, como bien dicen las notas, por la inseparable compafiera de Sartre, Simone de
Beauvoir, en el tercero de sus volumenes autobiograficos, en el que cuenta sus vivencias entre
los afios 1944 y 1962. Antes que este escribié Mémoires d une jeune fille rangée (Memorias

de una joven formal) donde narra su infancia y su adolescencia y La force de /’dge (La

18«11 restait encore une douzaine de personnes. C’étaient les amis personnels de Colin et de Chloé qui devaient
venir & la réception de ’aprés-midi» (Vian, 1996 : 126).

1%%lI s’y trouvait des livres et des fauteuils confortables, et la photographie du Dalai-Lama» (Vian, 1996 : 127).
160[...] la foule se bousculait pour accéder a la salle ol Jean-Sol donnait sa conférence» (Vian, 1996 : 147).
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plenitud de la vida), en el que relata sus comienzos como escritora, su vida en Paris, la guerra
y la ocupacion. El libro mencionado en esta nota a pie de pagina, comienza en el Paris de la
Liberacion.

En el mismo capitulo, se menciona la llegada de la gente a esa conferencia de Sartre
en medios de transporte tan rocambolescos como coches funebres o en avién: «Habia otros
que se lanzaban en paracaidas desde un avién especial (y en el aeropuerto de Le Bourget
también se peleaban para subir al avion)»*6! (Vian, 2007: 153-154). En el texto francés no
especifica que Le Bourget sea un aeropuerto, precision que debe hacerse para todo publico
que no sea francés, por el desconocimiento del lugar. Para més sefias, dicho aeropuerto, que
se encuentra a siete kilometros al norte de Paris, es el primer aeropuerto de negocios de
Europa. Asimismo, con sus numerosos edificios destinados a empresas de mantenimiento,
equipamiento y reparacion de aviones, representa un sector importante de la industria
aerondutica.

Antes de empezar la conferencia de Sartre, hay un alboroto cuando algunos asistentes
intentan «sembrar la duda en las conciencias declamando en voz alta unos pasajes truncados
dilatoriamente del Juramento de la montafia, de la baronesa Orczy»'%? (Vian, 2007: 155). En

nota a pie de pagina se explica la referencia de la siguiente manera:

30.- La baronne Orczy (1865-1947), auteur de roman anglais sentimentaux, particuliérement Le
Mouron rouge (The Scarlet Pimpernel) qui met en scéne un Zorro anglais dans la Révolution francaise.
Le Serment sur la Montagne rappelle le Sermon sur la Montagne de Jésus aux ap6tres (Matthieu, 5-7)
sur les «Béatitudes», la Loi et les commandements —d’ou les serment (Vian, 1996 : 150).

30.- La baronesa Orczy (1865-1947) fue autora de novelas inglesas sentimentales, en especial de The
Scarlet Pimpernel (La pimpinela escarlata), que pone en escena una especie de Zorro a la inglesa
durante la Revolucién Francesa. EI Juramento de la montafia remite al Sermén de la Montafia de
Jesucristo (Mateo, 5-7) sobre las Bienaventuranzas, la Ley y los Mandamientos (Vian, 2007: 155).

Como vemos en ambas notas, idénticas, se mezclan referencias literarias con
religiosas, atribuyendo estas Ultimas a una autora a quien no le corresponden.

Las siguientes notas aparecen ya en el capitulo XXX. Saltdndonos una relativa a
Gouffé que incluimos mas arriba por alusiones al cocinero, llegamos a la cita referente a una
casa de modas: «;No quieres que vayamos a casa de las hermanas Callotte, como de
costumbre? —dijo Colin»'®® (Vian, 2007: 163).

8l«D’autres se faisaient parachuter par avion spécial (et ’on se battait aussi au Bourget pour monter en avion)»
(Vian, 1996 : 147).

162[...] semer le doute dans les esprits en déclamant a haute voix des passages tronqués dilatoirement du
Serment sur la Montagne, de la baronne Orczy» (Vian, 1996 : 150).

183«Tu ne veux pas aller chez les Sceurs Calotte, comme d’habitude ? dit Colin» (Vian, 1996 : 164).
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31.- «Callot Soeurs fut une maison de couture celebre, rivale de Worth et Paquin. La déformation
orthographique rappelle la calotte ecclésiastique et le fameux cri anticlérical: ‘A bas la calotte!»(Vian,
1996 : 164).

31.- «Callot Soeurs fue una célebre casa de modas francesa, rival de Worth y Paquin. La deformacion
ortogréafica alude a la birreta eclesiastica y al famoso grito anticlerical francés A bas la calotte! (“jAbajo
los curas!”)» (Vian, 2007: 163).

Efectivamente, se observa el juego de palabras entre «Callot», nombre de las
hermanas, y «Calotte», en francés, bonete eclesiéstico. Vian sustituye el nombre propio por el
del gorro del clero en lo que podria incluirse a su critica a la Iglesia ya que, como bien apunta
la nota a pie de pagina, dicho término se incluyé en un grito contra la institucion, del cual
adjuntamos letra y musica, procedentes de la Biblioteca nacional de Francia (ver ilustracion 9
en el Anexo).

En cuanto a la traduccion de los términos, hay que subrayar que Verdegal Cerezo lo
traduce por «hermanas Callotte» (Vian, 2007: 163), con doble | a diferencia del texto francés
—en una muestra mas clara, probablemente, de los dos términos—, mientras que Sastre Cid, en
la otra traduccidn al castellano a la que aludimos en momentos puntuales de este trabajo de
investigacion, elige «Hermanas Callote» (Vian, 2011: 124), donde se afiade una -e al apellido
de las hermanas, quizas por la alusion coloquial a callo en referencia a una persona muy fea,
recogida por el DRAE.

La pronunciacién es igual en los tres casos, pero se pierde el juego de palabras desde
que se sale del texto francés, pues ni «Calotte», ni «Callotte» ni «Callote» significan nada en
espafol que tenga parecido a lo que Vian quiso expresar con la referencia original.

De camino a la tienda, «Giraron por la calle Sidney-Bechet y alli era»'* (Vian, 2007:

164). La referencia al nombre de la calle se recoge asi:

32.- «Ce jazzman de La Nouvelle-Orléans (1897-1959), professionnel a treize ans, illustra sur son saxo
soprano un excellent jazz des origines, entre les Etats-Unis et la France ou il joua en particulier avec
Claude Luter, se maria et s’installa & partir de 1948» (Vian, 1996 : 165).

32.- «Musico de jazz de Nueva Orleans (1897-1959) que ya era profesional a los trece afios. Con su
saxo soprano recorrié los Estados Unidos y Francia, donde tocé junto a Claude Luter. Se instalé en
Francia a partir de 1948» (Vian, 2007: 164).

Vian vuelve a utilizar, con Sidney-Bechet, una referencia al jazz en el nombre de una
de las calles. Se puede observar que, en la nota en francés, al hablar de este musico, dice no
solo que se instala, sino también que se casa, dato que parece no haber resultado de relevancia

al traductor espafiol.

184«l1ls tournérent dans la rue Sidney Béchet et c’était 1a» (Vian, 1996 : 165).
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En el capitulo XXXIII, cuando Chloé dice a Colin que escuche el disco, en su
habitacion, se describe el ambiente que produce la musica, en consonancia con el ambiente de
la pareja, en la cama: «Habia algo etéreo en la actuacion de Johnny Hodges, algo inexplicable
y perfectamente sensual. La sensualidad en estado puro, desprendida del cuerpo. [...] — Era
The Mood to be Wooed... —dijo Colin»® (Vian, 2007: 169).

33.- «Enregistrement de J. Hodges et Duke Ellington en 1945 ; une des «vitrines» pour le talent du
premier. Cf. Ecrits sur le jazz 1, p. 329. Pour Johnny Hodges : cf. note 1, pp. 54-55» (Vian, 1996 : 175).

33.- «Grabacion de 1945 de J. Hodges y D. Ellington; verdadero escaparate del talento de Hodges (cfr.
Ecrits sur le jazz de Vian)» (Vian, 2007: 169).

La nota nos amplia informacion sobre la obra (afio y compositores) y nos remite a la
informacién dada mas arriba (nota 18) sobre Hodges. Una vez més, Vian alude a piezas
existentes del jazz para ilustrar su obra.

Siguiendo en esa linea, pero en una conversacion con el médico de Chloé, volvemos a
encontrar, unas paginas mas tarde, una nueva alusion a Ellington: «—{...] ¢Ha puesto un disco
de Ellington?

—-Si —dijo Colin.
—En casa también tengo —dijo Zampamangos—. ;Conoce Slap Happy?»% (Vian, 2007: 172).

Y se aclara en las notas la nueva referencia al jazz para dar méas informacion al lector:

34.- «Morceau enregistré par Duke Ellington, en 1938, avec un trés beau solo de contrebasse de Billy
Taylor, qui justifie le terme de slap («claque», «gifle») caractérisant le jeu du bassiste» (Vian, 1996 :
181).

34.- «Fragmento grabado por Duke Ellington en 1938, con un precioso solo de contrabajo de Billy
Taylor, que justifica el término de slap (“cachete”, “bofetada”) al caracterizar la actuacion del bajo»
(Vian, 2007: 172).

Esta pieza que menciona el profesor, mas animada, tiene relacion con el ambiente mas
distendido del fragmento.

En el siguiente capitulo (XXXIV), en medio de una conversacion algo surrealista en la
que el doctor asemeja los pacientes a tiburones que se comen a naufragos mientras duermen —
siendo el naufrago el profesor, que prefiere dedicarse a otras tareas—, surge esta frase de
Zampamangos: «Es una imagen totalmente estlpida, teniendo en cuenta que, segun la

Ingenieria del quince de octubre de mil novecientos cuarenta y cuatro, contrariamente a la

15«11 y avait quelque chose d’éthéré dans le jeu de Johnny Hodges, quelque chose d’inexplicable et de
parfaitement sensuel. La sensualité a 1’état pur, dégagée du corps. [...] — C’était The Mood to be Wooed, dit
Colin» (Vian, 1996 : 175).

1664[...] Vous avez joué un disque d’Ellington, alors ?

- Oui, dit Colin.

- Jen ai aussi chez moi, dit Mangemanche. Vous connaissez Slap Happy ?» (Vian, 1996 : 181).
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opinion general, solamente tres o cuatro de las treinta y cinco especies conocidas de tiburones
son devoradoras de hombres»167 (Vian, 2007: 173-174).

En la nota a pie de pagina, que solo aparece en la edicidén espafiola, se aclara la
procedencia del término Génie civil («Ingenieria» en espafiol) que en el texto que se ha puesto

en cursiva para indicar que no se refiere a la profesion sino a una publicacion periodica:

35.- «Génie civil en el original, titulo de una publicacién periddica» (Vian, 2007: 174).

(La traduccion de Alianza conserva el término en francés).

En el capitulo XXXV hay una botica cuya puerta de cristal se viene abajo cada vez
que alguien toca. Es entonces cuando el vendedor de remedios debe llamar para reponerla:
«¢0iga? ¢La casa Gershwin? ¢;Harian el favor de ponerme otro cristal en la puerta de entrada?
[...]»'®8 (Vian, 2007: 175).

36.- «George Gershwin (1898-1937), célébre compositeur newyorkais qui méle musique syncopée et
musique savante pour des comédies musicales et des mélodies commerciales. Vian ’oppose parfois a
Duke Ellington et le qualifie de “Guére Souigne”!» (Vian, 1996 : 187)

36.- «Famoso compositor neoyorquino (1898-1937) que mezclaba la musica sincopada con la musica
culta para comedias musicales y melodias comerciales. En ocasiones, Vian lo contrapone a Duke
Ellington» (Vian, 2007: 175).

Las notas en las ediciones francesa y espafiola son casi idénticas de no ser porque al
texto espafiol le falta un (otro) juego de palabras del texto francés. Y es que, al parecer, Vian
llamaba a este compositor «Guére Souigne» (Apenas Swing) por similitud fonética con su
apellido «Gershwin.

En el mismo capitulo, ain en la botica, «Detrds de Chick y de Colin se extendia un
amplio fresco que representaba al vendedor de remedios fornicando con su madre, vestido de

César Borja en las carreras»*® (Vian, 2007: 176).

.- «Romano (1476-1507), hijo del futuro papa Alejandro VI, cardenal a los dieciséis afios, capitan
general de la Iglesia, asesino de todos sus enemigos antes de su decadencia bajo el reinado de Julio II.
El inspira a Maquiavelo para El principe»170.

167«C’est une image complétement stupide, vu que d’aprés le Génie Civil du 15 octobre 1944, contrairement a
I’opinion courante, il n’y a que trois ou quatre des trente-cing espéces de requins connues qui soient des
mangeurs d’hommes» (Vian, 1996 : 184).

168« All6 ! La maison Gershwin ? Voudriez-vous remettre une glace a ma porte d’entrée ? ! ! [...]» (Vian, 1996 :
187).

189«Derriere Chick et Colin, s’étendait une vaste fresque représentant le marchand de remédes en train de
forniquer avec sa mere, dans le costume de César Borgia aux courses» (Vian, 1996 : 189).

1"0Traduccion de la autora del original : «<Romain (1476-1507), fils du futur pape Alexandre VI, cardinal a seize
ans, capitaine général de I’Eglise, assassin de tous ses ennemis avant sa décadence sous Jules I1. 11 inspira
Machiavel pour Le Prince» (Vian, 1996 : 189).
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En espafiol no existe esta nota aclarando la referencia historica a los Borgia (0 los
Borja, como se traduce en la edicion de Catedra) y a su vida de lujuria representada en el
fresco de la botica. En ese decorado, Chick le ensefia a Colin el Gltimo libro de Partre en el
que ha gastado el dinero que le dio para casarse con Alise: «Se trataba de Devolucion de
flores, en tafileteria perlada, con laminas de Kierkegaard»*"* (Vian, 2007: 178). En las notas a

pie de pagina se aclaran varios aspectos:

37.- Renvoi des Fleurs : parodie «partrienne» de la chanson a succes de Paul Delmet (1862-1904),
«Envoi des fleurs». Kierkegaard : Sgren Kierkegaard (1813-1855), philosophe et théologien qui opposa
au systeme de Hegel la vérité de la subjectivité. 1l a influencé les philosophes existentialistes (Vian,
1996 : 192).

37.- «Parodia “partriana” de la exitosa cancién de Paul Delmet (1862-1904) titulada Envoi de fleurs
(“Envio de flores”)» (Vian, 2007: 178).

En primer lugar, se aclara que Renvoi des Fleurs (Devolucién de flores o Envio de
flores, segln la edicion) es una parodia de Vian (para Partre) a partir de una cancién del
compositor y cantante francés Paul Delmet, como mencionamos en la nota 23. Ademas de
esta referencia musical, hay otra que se le escapa a la nota de la edicion espafiola y es la
alusion a Kierkegaard, «filosofo y tedlogo que opuso al sistema de Hegel la verdad de la
subjetividad y que influencié a los filésofos existencialistas» (Traduccion de la autora).
Vemos que Vian mezcla aqui referencias musicales y filosoficas (camufladas bajo la
apariencia de esas laminas que hacen parecer a Kierkegaard un ilustrador que no es) para
describir el libro de Chick.

Al final del capitulo XXXIX, Zampamangos se dirige a su enfermera de la siguiente
manera: «Gracias, Carronia —contesto el profesor—. jPuede retirarse! —afiadio, y la enfermera
se fue»'’? (Vian, 2007: 188).

La nota a pie de pagina aclara de donde procede este apelativo:

38.- «Dans Le Malade imaginaire de Moliere, Argan appelle sa servante-infirmiere Toinette de ce nom
injurieux» (Vian, 1996 : 210).

38.- «En la obra Le malade imaginaire de Moliere (El avaro / El enfermo imaginario, Madrid, Cétedra,
1998), Argan llama despectivamente a su sirvienta-enfermera Carogne (charogne > carrofia, canalla)»
(Vian, 2007: 188).

Las diferentes traducciones al espafiol han sido «Carronia» (Vian, 2007: 188) y
Carofia (Vian, 2011: 160) recogiendo mas, quizas, este Gltimo el término despectivo al

situarse entre «carifio» y «carrofia».

11« (C’était Renvoi de Fleurs en maroquin perlé, avec des hors- texte de Kierkegaard» (Vian, 1996 : 192).
12«Merci, Carogne, répondit le professeur. Disposez ! ajouta-t-il, et I’infirmiére s’en fut» (Vian, 1996 : 210).
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En el capitulo XLII, Vian vuelve a recurrir a sus mitos del jazz para ilustrar las calles
de la historia: «][...] se trataba de la calle Jimmy-Noone, y al pintar el rotulo habian imitado el
del Mahogany Hall de Lulu White»17® (Vian, 2007: 194). En esta cita hay dos referencias, una
es el nombre de la calle y, otra, el lugar al que hace alusién el rétulo. En las notas se aclaran

ambos:

39.- Jimmie Noone (1895-1944), excellent clarinettiste ; vétéran du style New Orleans, puis clarinettiste
du Creole Jazz Band de King Oliver, a Chicago (1920).

Le Mahogany Hall fut un bordel somptueux de Storyville, le quartier chaud de New Orleans, au bon
temps des débuts du jazz ; Lulu White fut la plus célébre et pittoresque des «Madames», qui portaient
robes du soir, perrugque rousse, diamants et émeraudes. Louis Armstrong a enregistré un Mahogany Hall
Stomp (1933) (Vian, 1996 : 221).

39.- Jimmy Noone (1895-1994) fue un excelente clarinetista. Primero fue veterano del estilo Nueva
Orleans, y después clarinetista del Creole Jazz Band del King Oliver, en Chicago (1920). EI Mahogany
Hall era un suntuoso burdel de Storyville, el barrio “chino” de Nueva Orleans, en los comienzos del
jazz; Lulu White fue la mas famosa y pintoresca de las “madames”, por sus trajes de noche, su peluca
pelirroja y sus diamantes y esmeraldas. Louis Armstrong hizo una grabacion titulada Mahogany Hall
Stomp (1933) (Vian, 2007: 194).

Poco falta por decir tras leer las notas, quizas que, a diferencia de ser un burdel lo que
Chick encuentra al transitar la calle, el rotulo corresponde, en este caso, a una libreria.
Encontramos, pues, en este fragmento, nuevas referencias al jazz, a su historia y a sus locales.
Solo unas lineas mas abajo, Vian menciona a un escritor que no sale muy bien parado,
pues de €l dice que «El librero estaba fumando la pipa de la paz, sentado sobre las obras

completas de Jules Romain, que las concibié con ese fin»'™ (Vian, 2007: 194).

40.- «Pseudonyme de Louis Farigoule (1885-1972), écrivain particulierement célebre par les vingt-sept
volumes des Hommes de bonne volonté, d’ou ce calumet en relation avec le fameux «Paix aux hommes
de bonne volonté '»(Vian, 1996 : 222).

40.- «Era el seuddnimo de Louis Farigoule (1885-1972), escritor que se hizo especialmente famoso por
los veintisiete volimenes de su obra Les hommes de bonne volonté; de ahi esa pipa relacionada con la
famosa frase “jPaz a los hombres de buena voluntad!”» (Vian, 2007: 194).

En esta referencia literaria, de hecho, el librero fuma la pipa de la paz sobre las obras
de Jules Romains, lo cual establece un tdndem entre el escritor, su obra mas conocida, la frase
que de ella se ha hecho famosa y la actitud del librero.

Pasamos al capitulo XLIII, a estas alturas de la historia, ya en plena decadencia de

recursos materiales, en plena pobreza, se cambian las exquisitas costumbres culinarias por

13¢[...] c’était la rue Jimmy-Noone et I’enseigne était peinte a 1I’imitation du Mahogany Hall de Lulu White»
(Vian, 1996 : 221).

4«Le libraire fumait le calumet de paix, assis sur les ceuvres complétes de Jules Romains qui les a congues pour
cet usage» (Vian, 1996 : 222).
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otras mas humildes: «Es una receta de Pomiane. Gouffé es para los esnobistas. Y, ademas, se
necesita mucho material»’® (Vian, 2007: 197).

La nota a pie de pagina aclara quién era Edouard Pozerski de Pomiane:

41.- «Gastronome et critique de cuisine (1875-1964)» (Vian, 1996 : 228).

41.- «Gastrénomo y critico de cocina (1875-1964)» (Vian, 2007: 197).

Efectivamente, Pomiane, fue un gastrénomo francés pero, ademas, trabajé temas de
alimentacion en el Instituto Pasteur y, gracias a su trabajo, acabé interesandose por la cocina.
Escritor de numerosos libros de cocina, algunos de los cuales se relacionan con recetas de su
familia polaca, fue muy conocido por ellos y por sus intervenciones en la radio en los afios 30.
La comparacién entre ambos viene dada porque mientras Pomiane era un contemporaneo de
Vian (atn vivia cuando se escribi6 L écume des jours) y escribia obras como La cuisine en six
lecons (1927) o, durante la ocupacion nazi, con optimismo, Bien manger quand méme (1942),
Gouffé era (y es) todo un clésico. No solo por la antigiiedad (1807-1877), sino porque sus
libros de cocina fueron obras fundamentales, tanto es asi que, incluso cuando ya estaba
retirado, Napoleon 111 seguia solicitando sus servicios para las cenas de gala.

En el capitulo XLIV, Colin, que busca trabajo, se ve en medio de una discusion
totalmente surrealista en la entrevista: «jVete! —grit6 el director—. Secuaz de Satén»'® (Vian,
2007: 204).

Este aparente insulto es otro juego de palabras dificil de entender si no es con la

aclaracion de las notas que nos ilustran en ambas ediciones, francesa y espafiola:

42.- «Moquerie envers le drame de Paul Claudel, Le Soulier de satin, joué en 1943 ; titre croisé avec
I’injure «suppdt de Satan» pour qualifier un agent diabolique» (Vian, 1996 : 240).

42.- «Burla sobre el drama de Paul Claudel Le Soulier de satin representado en 1943 (El zapato de raso,
Madrid, Encuentro, 1992). Ese titulo se ha cruzado con el insulto francés “supp6t de Satan”, para
calificar a un agente diabdlico» (Vian, 2007: 204).

La obra de Paul Claudel, diplomético y poeta francés, estuvo siempre rodeada de una
profunda inquietud religiosa. Al traducirse la obra mencionada por El zapato de raso, se
pierde el juego de palabras entre satén y Satan. Sin embargo, al hacer la burla en espafiol si se
utiliza la palabra satén que, aunque no guarda relacion fénica con raso, si guarda relacion
semantica. Asi, esta referencia literaria ha sido traducida en uno de los casos por «Secuaz de

Satén» (Vian, 2007: 204) siguiendo la expresion del francés y con explicacién a pie de pagina

175«C’est une recette a de Pomiane. Gouffé, c’est bon pour les snobards. Et puis, il faut un tel matériel pour ca !»
(Vian, 1996 : 228).
16«Va-t-en ! Criait le directeur. Supp6t de Satin !» (Vian, 1996 : 240).
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sobre la referencia literaria; mientras, en el otro caso, se ha optado por «Aborto de Satanas»
(Vian, 2011: 184), perdiendo asi la referencia al libro de Paul Claudel.

En el capitulo siguiente, el XLV, en una conversacion de Colin con el «antigietario»
mientras prueban el pianococtel, vuelve a mencionarse al tan admirado por Vian, Duke
Ellington. Asi, al preguntarle Colin si sabe algo de él, este le responde: «Si —dijo el
antiglietario—. Le voy a tocar el Blues del vagabundo»'’’ (Vian, 2007: 206). La nota a pie de
pagina nos acerca un poco Mas a esta pieza, indicando su afio de grabacion y los artistas

acompanantes:

43.- «Enregistré par Duke Ellington, en 1929, avec ses grandes vedettes, Bigard et Hodges, etc.»(Vian,
1996 : 243).

43.- «Grabado por Duke Ellington en 1929, junto a sus grandes artistas Bigard y Hodges, entre otros»
(Vian, 2007: 206).

Como curiosidad, destaqguemos que el TO deja el titulo en francés (Blues du
Vagabond), mientras que Verdegal Cerezo lo traduce al espariol (Blues del vagabundo) y
Sastre Cid, en la edicién de Alianza, lo publica en su titulo original, inglés (Blues of the
Vagabond), aunque en apariciones posteriores lo traduce al espafriol.

La siguiente referencia al jazz la encontramos solo unas lineas después: «Tocaba con
extrema sensibilidad y las notas volaban, tan etéreas como las perlas del clarinete de Barney
Bigard en la version de Duke» ® (Vian, 2007: 206). Y, nuevamente, encontramos

informacion en las notas:

44.- «Barney Bigard (1906-1980), clarinettiste des années quarante qui se surpassait avec Duke
Ellington» (Vian, 1996 : 244).

44.- «Barney Bigard (1906-1980), clarinetista de los afios 40 que se superaba a si mismo con Duke
Ellington» (Vian, 2007: 206).

Boris Vian compara la manera de tocar del comerciante, con la de un famoso
clarinetista, haciendo gala de sus amplios conocimientos musicales. De no conocer el lector a
todos estos masicos, se puede deducir que se habla de grandes masicos pero, evidentemente,
ello restard comprension a la narracion.

Lo mismo sucede en la siguiente pagina con las dos melodias que citamos a
continuacion: «Y si tocara Misty Mornin'? —propuso el antigiietario—. ¢Esta bueno?»'"® (Vian,
1996 : 207).

17«Qui, dit I’antiquitaire. Je vais vous jouer le Blues of the Vagabond» (Vian, 1996 : 243).

18«11 avait un toucher d’une extréme sensibilité et les notes s’envolaient, aussi aériennes que les perles de
clarinette de Barney Bigard dans la version de Duke» (Vian, 1996 : 244).

179%Si je jouais Misty Morning ? proposa I’antiquitaire. Est- ce que c’est bon ?» (Vian, 1996 : 245)
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45.- «Misty Mornin’ : de A. Whetsol et Duke Ellington, enregistré a New York, en 1928, par «Duke
Ellington and his Cotton Club Orchestra». (Vian, 1996 : 245).

45.- «Misty Mornin’, de A. Whetsol y Duke Ellington, grabada en Nueva York en 1928 por “Duke
Ellington and his Cotton Club Orchestra» (Vian, 2007: 207).

Y «EIl antiguetario se sentd de nuevo al piano y tocdé Misty Mornin’. Ellos se lo
bebieron; luego tocd Blue Bubbles y se pard [...]»*° (Vian, 2007: 207).

46.- «Blue Bubbles : enregistré par Duke Ellington en 1927» (Vian, 1996 : 245).

46.- «Grabacion de Duke Ellington de 1927» (Vian, 2007: 207).

En ambas notas se hace mencién a dos obras musicales grabadas por Duke Ellington,
todo ello en el texto probando melodias para su pianocdctel.

En el capitulo LI de la edicion francesa, encontramos una nota inexistente en la
espafolay es la que hace referencia a este fragmento: «En la pared colgaban diferentes armas:
brillantes hornillos de carbdn, fusiles de fuego, lanzamuertes de diferentes calibres y una
coleccion completa de arrancacorazones de todas las medidas»*8 (Vian, 2007: 223). La nota,

que explicaremos a continuacion, dice lo siguiente:

. - «On trouve des “alumelles” dans “L’isle des Ferremens” de Rabelais (Cinquieme Livre, IX), puis des
“lumelles” chez Jarry (Ubu roi, IV, 5 et V, 6)» (Vian, 1996 : 274).

Segun esta nota—que dejamos, excepcionalmente, en V.O. por la complejidad de su
traduccion pero que explicaremos a continuacion— en L’isle de Ferremens de Rabelais se
encuentra una palabra parecida, «alumelles» y, coincidiendo con Vian, Jarry utiliza en una de
sus obras «lumelles». Este término utilizado en francés, «lumelles», no esta recogido en la
lengua francesa. Asi pues, en la traduccion al espafiol, Verdegal Cerezo ha optado por
«hornillos de carbon» (Vian, 2007: 223), que es una de las acepciones encontradas en el
diccionario Reverso para «alumelles», mientras que Sastre Cid lo traduce por «gemelos»
(Vian, 2011: 213), asemejando la palabra francesa «lumelles» a «jumelles». En cualquiera de
los casos, ninguna de las dos traducciones parece tener sentido en una frase que, repetimos,
comienza diciendo: «En la pared colgaban diferentes armas: [...]» (Vian, 2007: 223). Si
recurrimos a la primera acepcion del diccionario Linternaute, asi como al del CNRTL (Centre
National de Ressources Textuelles et Lexicales) veremos que puede, efectivamente, ser un

arma, ya que ambas definen «alumelles» como una «lamina de cuchillo o de espada fina y

180«L’antiquitaire se remit au piano et joua Misty Morning. Ils le burent. Puis il joua encore Blue Bubbles et
s’arréta [...]» (Vian, 1996 : 245).

18l«Des armes variées pendaient au mur, des lumelles brillantes, des fusils a feu, des lance-mort de divers
calibres et une collection compléte d’arrache-cceurs de toutes les tailles» (Vian, 1996 : 274).
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larga»'82. No obstante, no perdemos de vista que Vian no dice «alumelles», sino «lumelles»,
con lo cual el posible desacierto en la traduccién podria estar justificado con un juego del
absurdo, al que también era muy aficionado el autor.

La siguiente nota ya ha sido explicada mas arriba, cuando aludiamos a los
pseudotitulos de Partre, solo afiadiremos aqui el contexto, en el capitulo LIV: «[...] pero el
dinero de los impuestos le resultaba mas util en forma de un ejemplar del Hoyo de Santa
Paloma»'8 (Vian, 2007: 233).

47.- «Ultimo de los pseudotitulos de las obras de Sartre; en este caso, transposicion comica y
ciertamente original de El ser y la nada: el “hoyo” remite a la nada y la “paloma” del Espiritu Santo al
ser» (Vian, 2007: 232).

Es una nota que solo aparece en la edicion espafiola. De los siete pseudotitulos, cinco
remiten a La ndusea y dos, incluido este, a El ser y la nada.
En el mismo capitulo, cuando Alise entra en la taberna en busca de Partre, encuentra a
un tal «[...] Don Evany Marqué, el famoso jugador de besabol [...]»8* (Vian, 2007: 235-236).
Este nombre procede de un anagrama que, a su vez, procede de otro anagrama, como

aclaran las notas a pie de pagina:

48.- «Anagramme de Raymond Queneau ; cf. le poéme «Don Evané Marquy» de celui-ci dans Les
Ziaux (Oeuvres compleétes I, La Pléiade, Gallimard, p. 51)» (Vian, 1996 : 298).

48.- «Anagrama del escritor Raymond Queneau; cfr. el poema “Don Evané Marquy” de su obra Les
Ziaux» (Vian, 2007: 235).

Como con Jean Paul Sartre (Jean-Sol Partre), aqui también hace Vian una
transposicion de las letras del poema Don Evané Marquy, y crea Evany Marqué, dando vida a
un personaje de su propia ficcion. Con esta referencia literaria, rinde homenaje a uno de sus
grandes amigos, Raymond Queneau, otro de los innovadores de quien Vian aprendié mucho y
quien a punto estuvo de ocupar el lugar de Partre en L ’écume des jours. Para hacernos una
idea de las similitudes en las obras de Vian y de Queneau, aclararemos solamente los juegos
de palabras descritos en las notas: Les Ziaux, obra de 1943, es un poemario cuyo nombre
surge a partir de les eaux (las aguas) y les yeux (los ojos), temas que recorreran toda la obra.
Aunque es muy habitual en Queneau utilizar comienzos en z, propios de la pronunciacion
francesa, en el caso de este poemario, el autor reconoce que el término ya aparecia en «la

Geste de Chyprois, una recopilacion de crénicas escritas en los siglos Xl y XIV y

182«lame de couteau ou lame d’épée, fine et de longue taille» (Reverso) / «lame de couteau ou lame d’épée
longue et mince» (CNRTL).

18«Mais I’argent des impdts lui était plus utile sous la forme d’un exemplaire du Trou de Sainte Colombe»
(Vian, 1996 : 291).

184[...] «<Don Evany Marqué, le joueur de baise-bol célébre [...]» (Vian, 1996 : 298).
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publicadas en 1887» (Moifio Sanchez, 2014). El poema que da nombre al jugador de
«besabol» de Vian, por su parte, «es un poema en el que cada verso se compone de
permutaciones del nombre del autor» (Moifio Sanchez, 2014).

En el mismo capitulo, al final, cuando Alise clava el arrancacorazones en el pecho de

Partre, descubre que «[...] su corazon tenia forma de tetraedro»% (Vian, 2007: 237).

49.- «Dans une note de 1946, Vian retient la valeur sacrée du tétraédre : selon les pythagoriciens, le feu
était formé de tétraédres» (Vian, 1996 : 301).

49.- «<En una nota de 1946, Vian defiende el valor sagrado del tetraedro, al igual que los discipulos de
Pitagoras, para quienes el fuego estaba formado de tetraedros» (Vian, 2007: 237).

Esta es una referencia a la historia de las matematicas y, a su vez, tiene algo de poético
por lo que ello significa: un corazén ardiente, si se relaciona el tetraedro con el fuego.

Y, en esta «linea de fuego» en la que sigue Alise, en su afan de acabar con toda
tentacion para Chick, en el capitulo LVII, va destruyendo todo aquello que tenga que ver con
Partre. En una de las librerias que quema, «[...] luego arrojé sobre las llamas una docena de
libros de Nicolas Calas»'® (Vian, 2007: 238).

Este autor, como se nos explica en las notas que le siguen, tiene mucho que ver en el

contexto de llamaradas en el que se encuadra en L écume des jours:

50.- «Auteur en 1938 de Foyers d’incendie (Paris, Denoél), essai philosophique d’inspiration & la fois
freudienne, marxiste, surréaliste et nietzschéenne. Des notes de Vian témoignent de son intérét ironique
pour cet essai» (Vian, 1996 : 304).

50.- «Autor de Foyers d’incendie (1938), ensayo filoséfico de inspiracion freudiana, marxista,
surrealista y nietzscheana a la vez. Algunas notas de Vian dan testimonio de un interés irénico por su
parte hacia dicho ensayo» (Vian, 2007: 238).

Foyers d’incendie, literalmente «Focos de incendio» ha sido traducida al espafiol de
modo literal, aunque también se ve en otras bibliografias como Los fuegos de Arson. Dentro
de la ironia mencionada en estas notas, referidas al escritor greco-americano Nikos Kalamaris,
también conocido como Nicolas Calas, uno de sus seudonimos, se puede incluir que el
parrafo en el que se cita hace alusion a avivar un fuego con sus libros. Es una referencia
literario-filosofica con el toque burlesco de Vian.

Llegamos al ultimo capitulo, el LXVIII, y la obra acaba con la siguiente frase: «Se
acercaban, cantando, once nifias ciegas del orfelinato de Julio el Apostdlico»'®” (Vian, 2007:
255).

185([...] son cceur avait la forme d’un tétraédre» (Vian, 1996 : 301).
186([...] puis précipita dans les flammes une douzaine de Nicolas Calas» (Vian, 1996 : 304).
87«11 venait, en chantant, onze petites filles aveugles de 1’orphelinat de Jules I’ Apostolique» (Vian, 1996 : 335).
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51.- On sait qu’on attribue faussement les thermes du boulevard Saint-Michel, prés du
musée de Cluny, & saint Julien 1’Apostat. Il semble que Vian fasse ici un clin d’ceil aux
habitués du quartier Latin, en méme temps qu’a un de ses saints préférés — ironiquement —,
saint Jules qui présida a la naissance de son fils Patrick, le 12 avril 1942 (Vian, 1996 : 335).
51.- Las termas del bulevar parisino de Saint-Michel se atribuyen en falso a San Julian el
Ap6stata. Es como si Boris Vian quisiera hacerles un guifio a los asiduos del barrio latino, a
la vez —ir6nicamente— que a uno de sus santos predilectos, San Julio, en cuya festividad
nacié su hijo Patrick, el 12 de abril de 1942 (Vian, 2007; 255).

Como vemos, la aparicion de esta variante de San Julian el Apoéstata, podria ser una
referencia, ademas de religiosa, personal.

Al acabar el libro, Vian deja escritas las supuestas fechas de comienzo y fin de
escritura de la obra, asi como el lugar en el que lo escribio, practica habitual en literatura:
«Memphis, 8 de marzo de 1946. Davenport, 10 de marzo de 1946»'8 (Vian, 2007: 255). Sin

embargo, las notas a pie de pagina precisan lo siguiente:

52.- Rappelons que Vian n’est jamais allé aux Etats-Unis, et n’a pas écrit son roman en deux jours !
Memphis et Davenport, comme La Nouvelle-Orléans qui suit 1’Avant-propos, insistent sur les
références jazziques du roman : le jazz est né dans cette derniére ville — la premiére citée, évidemment —
, puis s’est répandu en remontant le Mississippi — particulierement & Memphis, Tennessee — avant de
conquérir le Midwest, Chicago, Kansas City et Davenport, ville natale d’un trompette blanc que Vian
prit un temps comme modéle, Bix Beiderbecke (1903-1931) (Vian, 1996 : 335).

52.- Recordemos que Vian no estuvo nunca en los Estados Unidos, y que tampoco escribié esta novela
en dos dias. Memphis y Davenport, al igual que la Nueva Orleans del preambulo, insisten en las
alusiones sobre el jazz que aparecen en la novela (Vian, 2007: 255).

Asi pues, tanto los lugares como las fechas son ficticias. Lo que si nacié en Memphis
fue algo a lo que hace referencia a lo largo de toda esta obra: el jazz. Davenport fue una de las
ciudades conquistadas por dicho género musical, y también fue la ciudad de Bix Beiderbecke,
un trompetista blanco de los preferidos de Vian (esta informacion se incluye en la nota en
franceés).

Concluimos este apartado sobre las referencias resaltando la carga cultural que Vian
pone en sus paginas, en las que destaca, principalmente, temas de literatura —encabezados por
la figura de Sartre (o Partre)— y musicales, centrados en el jazz. También hay que afiadir otro
tipo de referencias culturales como son las matematicas, las religiosas —a las que le hemos
dedicado un apartado entero—, las culinarias y hasta las mitoldgicas.

Aunque, para muchos lectores, la inclusion de las notas a pie de pagina es un factor
bastante molesto porque ralentiza la lectura, en una obra tan cargada de alusiones a conceptos
externos a veces no basta con una buena traduccion pues, en ocasiones, es imposible recoger
todo el significado. Este es el caso de L écume des jours donde, como hemos comprobado, se

hace necesaria una explicacion adicional que se encuentra en dichas notas. Con ellas, las

18«Memphis, 8 mars 1946. Davenport, 10 mars 1946» (Vian, 1996 : 335).

237



referencias, los juegos de palabras y, en definitiva, el sentido, quedan totalmente claros para el

lector.

5.2.3.3. En la pelicula de Belmont

Belmont comienza con una imagen de Alise cogiendo de la basura un manuscrito de
Partre y de Chick arrebatandoselo. Alise esta tan obsesionada por el escritor como Chick. La
habitacion de este ultimo esta repleta de sus libros, la pareja toca las encuadernaciones como
si de un tesoro se tratase. Poco después, fuera de la casa, Chick es muy cortés con una sefiora
negra por la calle, la acompafia hasta un gran coche con un paraguas que, posteriormente, la
sefiora le regalara y que él utilizara en una libreria para pagar un libro. Esto sera lo Unico que
pueda permitirse Chick. EI librero, un sefior que fuma pipa y lee con lupa le ensefia ropa
interior de Partre, pero esta es demasiado cara para la economia de este personaje. Aun asi, le
dice que vuelva, que espera una pipa y unas gafas del célebre escritor.

Vemos que Belmont decide comenzar con Chick, y no con Colin. Y desde el principio
trabaja la referencia de Partre. EI hecho de que Belmont introduzca un personaje negro desde
el principio puede tener que ver con la relacion que presenta Vian en su novela a la imagen
americana. Unas escenas mas adelante, después de presentar a los otros personajes masculinos
—que analizaremos enseguida— vuelve a aparecer Chick que, con el dinero que le da Colin
para casarse con Alise, consigue las gafas y la ropa interior de Partre, ante la indignacién de
Alise. Casi todas las escenas relacionadas con Chick, van a tener que ver con esa imagen
obsesiva hacia Partre. Tanto se cubre de elementos de él que, cuando Alise decide acabar con
la vida del escritor, a quien mata es a Chick.

Al siguiente personaje que presenta es a Nicolas, y la siguiente referencia es Gouffe,
de quien Nicolas prepara una receta, como en el libro. Es entonces cuando aparece Colin,
acostado sobre las teclas de su pianococtel, y tocando una melodia de Ellington después
(siguiente referencia exacta a la de Vian).

Respecto a ellos, el personaje de Nicolas, que Vian describe como alguien con estilo,
refinado y fisicamente con cierto parecido a Johnny Weismuller, es interpretado por Bernard
Fresson. Notamos cierto esfuerzo del director por asimilar el personaje a la imagen fisica
descrita por el autor. Como en la novela, comparte con Colin su gusto por el jazz y por las
mujeres y, con Chick, el conocimiento de la obra de Partre; también habla en tercera persona
a Colin. En las imagenes 10 y 11 del Anexo se ofrece una comparativa fotografica de los
actores mencionados.

Colin es descrito por Vian con un parecido fisico a Robert Hutton, de Hollywood

Canteen. Aunque Jacques Perrin, conocido actor francés que interpreta a este personaje, en
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otro tiempo aparecid rubio, no es el caso en L‘écume des jours, aunque si comparte con
Hutton ese aspecto angelical y de nifiez que también transmite la obra de Vian. Ver
ilustraciones 12 y 13 del Anexo.

En esta adaptacion, la relacién entre Nicolas y Colin es, como sus nombres —el
segundo diminutivo del primero— de adulto y de joven (al que le queda mucho por madurar).
Tanto es asi, que hay escenas en las que se agrava esta imagen, como aquella en la que
Nicolas da de comer a Colin y lo trata como a un bebé, u otra en la que Colin pretende que sea
Nicolas quien pida matrimonio a Chloé por él y Nicolas le responde que ya es mayor.

El modo de conocer a Chloé no sucede como en la novela, sino en exteriores, durante
un paseo en bici con Nicolas. Chloé pasea con unas monjas y un grupo de nifios, Colin lave y
se enamora. Nicolas, con sus artes, despista a la monja, y Colin se acerca a ella. El personaje
de Chloé, interpretado en esta adaptacion por Annie Buron es, como la describe Vian, morena
y de aspecto feliz. Al menos al principio; cuando enferma, todo se entristece. Su habitacion
estd llena de flores suspendidas, hay una rana en una pecera, Chloé intenta beberse el agua
que ve a su alrededor. Esta Chloé nos hace pensar mas en esa Cancion del pantano que
subtitulaba Chloe de Ellington (tal y como se coment6 en la nota 18). Belmont da a este
personaje un final igual de tragico, aunque con un poco mas de protagonismo. Chloé sale de
casa con un alegre vestido rojo, bebe toda el agua que le apetece, baila el biglemoi con un
desconocido (negro) y, antes de morir, va a buscar a Colin, con quien muere en medio de una
declaracion de amor. Suponemos que el director ha querido destacar a este personaje
femenino y quitar un punto de dramatismo a su final.

Vemos pues, que, ademas de introducir a los personajes principales, aunque en
diferente orden, Belmont hace, desde el principio, alusiones a la imagen gastrondémica, con
Gouffé, que es otro de los personajes de esta historia. Se nombra a Ellington cuando Colin y
Chick estan delante del pianocdctel, pero las referencias al jazz son minimas en comparacion
con la novela. La musica utilizada en esta adaptacion tampoco esta relacionada con obras
conocidas de jazz. En cuanto a las referencias literarias, ademas de Partre, hay una escena de
Chick recitando versos en lo alto de una montafia que podria aludir al Juramento de la
montafia de la baronesa Orczy, mencionado en la nota 30.

Por lo demas, se pierde gran parte de las imagenes culturales significativas expresadas
en el libro: Molitor no se menciona y el patinaje es sustituido por una especie de cancha de
tenis en la que los jugadores usan granadas en vez de pelotas, quedando presente algo de la
critica militar presente en la obra. No esta tan presente el existencialismo de la época ni
aparece la famosa conferencia de Sartre del 45. Aunque, eso si, la pelicula acaba con los

chicos de un colegio cantando en coro por la calle, lo cual podria coincidir con el final del
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libro, en el que se habla de esas «once nifias ciegas del orfelinato de Julio el Apostolico»
(Vian, 2007: 255) que se acercaban cantando.

Con esto, podemos concluir que Belmont deja atras bastantes imagenes a las que hace
alusion Vian y, aunque menciona los dos grandes temas que componen la mayoria de las
referencias culturales de la obra —la literatura y el jazz— lo hace de un modo bastante vago.

Tanto, que hasta los mas importantes resultan practicamente imperceptibles.

5.2.3.4. En la pelicula de Gondry

La adaptacion de Gondry comienza exactamente como el libro, con Colin en el bafio.
Este bucea buscando el tapon de su bafiera. Gondry juega con los detalles y la musica del
mismo modo que Vian juega con los adjetivos para crear una escena de alegria. La pelicula
empieza con fondo musical de Duke Ellington & His Orchestra: la pieza elegida es Take the A
train. Colin, aunque tiene aspecto jovial y simpético, no es rubio, como en la descripcién de
Vian; el personaje es interpretado por Romain Duris.

El siguiente personaje presentado es Nicolas, que atiende a muchas de las
caracteristicas descritas por Vian —elegante, respetuoso, discipulo de Gouffé— aunque, en este
caso, se puede parecer a Johnny Weismdller en la corpulencia, pero no en el rostro, ya que es
negro (Omar Sy). Para Gondry era importante representar la diversidad no solo por si misma,
sino porque era importante para Vian y, ademas, afirma que tiene sentido cuando hablamos
del jazz. También queria formar parejas, algo que no es habitual en Estados Unidos. Asi, el
personaje de Alise, la sobrina de Nicolas, es interpretado por Aissa Maiga.

Nicolas, que ya hemos visto que, en si mismo, lleva implicitas alusiones a imagenes
culturales, aparece antes del segundo minuto de la pelicula e introduce otras referencias al
jazz: cuando limpia la mesa, coge un disco de vinilo, sube a la azotea, le sopla el polvo y lo
lanza al aire. A esto se le van intercalando imagenes de un edificio desde cuyas ventanas sale
un sefior negro tocando una trompeta —de la que, a su vez, sale una anguila— o0 videos en
blanco y negro de orquestas de jazz.

Gouffé tampoco tarda en aparecer (minuto 3:47). Interactia con Nicolas en tiempo
directo, Colin avisa de la salida de la anguila por el grifo y va a buscar el dentifrico de pifia
para atraer a la anguila. Gouffé se cita con Nicolas en la nevera y le da una pifia. Entonces la
atrapa antes de que venga Colin. Para coger las verduras que le indica Gouffé, Nicolas abre
una puertecita con un pequefio huerto, desde donde el raton de la historia le alcanza una cajita
de tomates de su tamafio. Al mismo tiempo, Gouffé le dice a Nicolas que le ponga unas
especias, este las elige de una rueda de bicicleta en la que estan todas dispuestas, pero no las

encuentra. Gouffé se la alcanza desde dentro de la pantalla.
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El tercer personaje en aparecer (realmente como en el libro, aunque se hable de él
antes) es Chick, interpretado por Gad Elmaleh. Al abrir la puerta, se ve primero que nada un
libro con la cara de Partre, delante la cara de Chick, lo que nos introduce la siguiente
referencia cultural —Jean Paul Sartre— y la obsesion de este personaje por el escritor. Chick
saluda y se queda algo perplejo ante el saludo de Nicolas, medio en inglés. Con esto se apoya
la nota a pie de pagina que define a Nicolas en la edicion francesa, asemejandolo al «]...]
Jeeves de P. G. Wodehouse, consejero, profesor de elegancia y providencia de su joven sefior
[...]»*8 (Vian, 1996: 23). Chick cuenta que ha conocido a Alise en una conferencia de Jean
Sol Partre mientras Nicolas, que esta abriendo el vino en la cocina, sonrie. Luego le cuenta a
Colin el didlogo existencialista que mencionamos en el libro de Vian: «[Chick al ver que
Alise le contestaba a todo “yo también”] Asi que, al final, solamente por tener un experimento
existencialista, le dije: “Me gustas mucho” y ella dijo: “;Oh!”»% (Vian, 2007: 96).

Cuando ya Chick se ha marchado, Colin le ensefia un disco a Nicolas y estan de
acuerdo en poner a Duke Ellington, la cancion elegida es Chloé, nueva referencia cultural,
también de las fundamentales del libro, como preludio al personaje que serd presentado a
continuacion.

En la fiesta que organiza Isis, y también como ocurre en la historia de Vian, la
anfitriona se lleva a Colin y le presenta a Chloé (Audrey Tautou), Colin le pregunta que si
esta arreglada por Duke Ellington y se va. Isis saca «petits fours», (traducido por «pastas» en
la edicion espafiola (Vian, 2007: 116) pero esto significa, literalmente, «hornitos» v,
justamente, jugando con las palabras como lo hace Vian, trae en la bandeja pequefios hornos
desde donde hay que sacar el dulce. Este ejemplo no esta contemplado anteriormente, porque
no era relevante en términos escritos, pero nos parece algo resefiable a la hora de llevarlo a
imagen, desde el punto de vista cultural, puesto que seria un dato que escaparia a espectadores
de habla no francesa.

Nicolas pone un disco, en la pantalla aparece Duke Ellington hablando inglés y
tocando Chloé. Hasta ahora, vemos que las referencias a Ellington son casi tan frecuentes
como en la obra escrita.

Pero no es la Unica: en la casa de Colin, este y Chick comen. Chick dice que ha
encontrado «une édition pharmaceutique du Choix préalable avant le Haut-le-Ceeur» (Vian,
1996, 78), utiliza las mismas palabras que Vian para el pseudotitulo de Partre, salvo que

modernizado con la «edicion farmacéutica». Saca entonces unas pastillas, toman dos con

18 Traduccion de la autora del original : « [...] Jeeves de P. G. Wodehouse, conseiller, professeur d’élégance et
providence de son jeune maitre [...] » (Vian, 1996 : 23).

1904[...] Alors, a la fin, juste pour faire une expérience existentialiste, je lui ai dit : — «Je vous aime beaucoup» —
et elle a dit : — «Oh !» (Vian, 1996 : 37).
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champan y Chick relata un capitulo. Estan drogados, no entienden lo que dice Nicolas, que
trae mas champan. Hablan de existencialismo, del dinero que cuestan las pastillas, Chick dice
que puede dejarlo cuando quiera, pero cuando Colin le sugiere que lo deje enseguida €l dice
que es una cuestion de compromiso moral.

Gondry opinaba que, en la actualidad, costaria hacer creer una adiccion a Partre
(Sartre), como fildsofo, por eso introduce una adiccion mas creible como es el tema de las
drogas. Asi pues, mantiene la imagen de todo lo que representa Partre en la novela, pero con
un consumo de su obra a través de sustancias ilegales. Mantiene, ademas, el humor de la obra
de Vian, con multitud de enumeraciones absurdas.

Mas adelante, después de la boda de Colin y Chloé, Nicolas les lleva el desayuno a la
cama y les anuncia que van a Molitor, Chloé especifica que se trata de patinaje. Con esto, se
introduce ese lugar tan apreciado por Vian, con el mismo matiz diferente de la realidad que
presenta el libro, es decir, convertido en pista de patinaje en vez de ser una piscina.

Otra referencia que recoge, ausente en la adaptacion de Belmont, es la conferencia de
Partre. Entre una multitud de gente, se puede leer en un cartel: «L’étre fainéant & le Prix de
I’essence». Recordemos que dos de los pseudotitulos de Partre hacian alusién a El ser y la
nada, de Sartre. La primera parte de la frase de este cartel es una creacién de Gondry, al estilo
de Vian, que guarda similitud fonica con el original de la obra mencionada L ’étre et le néant.
El resto, forma parte del absurdo, como muchos de los pseudotitulos inventados por Vian.

En estos dos momentos, queda representada la imagen militar de la que habla Vian: en
Molitor, como en la novela, donde se ve a unos soldados con armas y en ese instante después
de la conferencia multitudinaria de Partre, que se convierte en cadtico: aparecen tanques con
patas desde los que salen policias por una puerta octogonal, Chick llama a Alise a gritos, la
gente se cuela por las ventanas, la policia les dispara, Chick y Alise entran por detras, las
maquinas de limpieza se llevan a los muertos. Isis, también esta con ellos, entran todos por un
subterraneo y ven llegar a Beauvoir (muy parecida a la real) con Partre. Partre lleva unas
gafas grandes, uno de sus 0jos exagera su estrabismo en una especie de pantalla. El escritor da
su conferencia, que es mas bien una entrevista, subido a un atril en forma de una pipa que sale
de una imagen de su cara. El, a su vez, también tiene una pipa. Chick se muestra satisfecho
con un enorme micro y unos auriculares desde los que graba la conferencia. Los focos pasan
por el recinto, es una iglesia —previamente se ha visto a uno de los representantes eclesiasticos
de la boda en la conferencia—. La pipa en la que estd subido Partre se cae cuando algln
fanético se cuelga. Chick va detras con el micro.

Con esta escena vemos otra imagen importante, aunque secundaria, olvidada también en

la adaptacion de Belmont: «la duquesa» de Beauvoir. Se mezclan a las imagenes militares,
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instituciones eclesiasticas, hacia todas las cuales Vian no profesaba mucho afecto.

En otra escena, posterior, la camara deja ver que estan en la rue Botzaris, en el distrito
19 de Paris, por lo que el parque que se ve de fondo es el de Buttes Chaumont. En la boca de
metro, Colin y Chloé esperan a Isis, Alise y Chick, que también llegan con sus patines, y
Chick escuchando la grabacion hecha a Partre. La estacion de metro es Erroll Garner, una
estacion que no existe en Paris pero que Gondry, como hace Vian con algunas calles y
avenidas, ha introducido en la pelicula en este lugar para rendir homenaje a personalidades
estadounidenses del jazz, en este caso, a un pianista.

En cuanto a la utilizacion de espacios por Gondry, es decir, la decision sobre el uso de
lugares de Estados Unidos o de Paris, hay que decir, ademéas de esto, que Estados Unidos
aparece en el pasillo del piso de Colin. En un principio, este pasillo es un guifio al pasaje
parisino entre Printemps y boulevard Haussmann, donde la abuela del director lo llevaba
cuando era pequefio y que a él le gustaba especialmente, pero lo hizo con una especie de
vagon, como los diners (cafés restaurantes) en Estados Unidos, y se convirtio en una forma de
homenajear el amor de Vian por América, como es ejemplo el jazz, o esas fotos en las que le
vemos con Miles Davis y Duke Ellington, dice Gondry.

Por otra parte, aunque estaba seguro de que, para las ventas en el extranjero, a
produccién le habria gustado que mostrase la imagen de Torre Eiffel, prefirié lugares mas
ligados a su experiencia, como la sala de los espejos del muso Grévin (de cera), donde
rodaron una escena de baile, o el gran fresco que representa todas las ciudades de Paris,
situado frente a la estacién de Lyon, que fue grabado desde una gria y luego reproducido en
pequefio, en el pasillo del piso, como escenario del raton de la historia, representado por
Sacha Bourdo. También quiso utilizar el «agujero» de Les Halles en construccion, porque le
traia a la memoria recuerdos de cine, como Le locataire (1976), de Roman Polanski, donde el
personaje camina por el borde y también recuerdos personales, porque ha quedado abierto
toda su juventud. Y no podemos olvidarnos del tinel de la Petite Ceinture, esa zona medio
abandonada, alrededor de la cual se han ido construyendo tranvias, cerca de donde vivio
mucho tiempo, que fue el lugar elegido para rodar la escena del primer beso.

El momento en el que aparece el profesor Zampamangos (Mangemanche), que es un
cameo de Gondry, hay otra alusién a una referencia exacta a la de la novela: cuando entra con
Colin a la habitacion, que es redonda, él dice que se debe a Duke Ellington y le pregunta si
conoce Slap happy. Como vemos, todo remite a imagenes que muestra Vian en su novela.

Posteriormente, en la consulta médica, se ve un nendfar instalado en el pulmén derecho
de Chloé. Ademas de respetar la extrafia enfermedad que describe Vian con esa imagen del

nenufar, Gondry opta por intensificar un poco el caracter de Chloé, que en el libro solo se ve a
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través de los ojos de Colin. Afirma que para él era necesario que ella existiese, ya que sabe lo
que es estar en una relacién con una persona enferma. Asi, ese momento de enfado de Chloé
con Colin durante su enfermedad, que no esta en el libro de Vian, procede de su experiencia.
Del mismo modo, es probable que Vian haya sacado esta afeccion en el pecho de su propia
experiencia, pues desde pequefio padecié del corazon.

A la salida de la consulta, los recoge Nicolas con el coche, musica triste —pero no de los
conocidos del jazz que nombra Vian, sino esta vez Spring, de Mia Doi Todd- y caras tristes.
Nicolas pregunta qué tiene, y dice que no es el marido, pero si parte del equipo. El resto de la
escena sucede como en el libro.

Nicolas le dice a su sobrina que estd muy guapa, ella contesta que el vestido se lo regald
Chick, y que era de la duqguesa de Bovouard (Beauvoir), que lleva su misma talla. Aunque lo
compré porqgue tenia un papel de Partre en un bolsillo. A Alise le cuesta caminar, la casa se ha
convertido en un camino de tierra. Dice que lo mejor es un broche que descubri6 en el otro
bolsillo, con el que se va a hacer un collar, esto ultimo es un afiadido de Gondry.

En la siguiente escena, Nicolas acompafia a Chloé al tren —escena ausente en el libro—
esta le dice que se ocupe bien de Colin, y que nunca le diga que ella le ha dicho esto. Musica
Nenufin, de Etienne Charry. Vemos la aparicion de varias referencias, ambas repetidas, a
Sartre y a Beauvoir, todo con fondo musical, nuevamente ajeno a las referencias de jazz de
Vian.

Chick intenta limpiar, sin éxito, una mancha de grasa de la mesa de madera de Colin.
Lejos de los lujos culinarios, Nicolas viene con una sartén grasienta y tres salchichas
quemadas (les ha puesto acido nitrico) que parece que tienen vida propia. Colin rompe el
plato intentando partirlas. Chick pregunta si la receta es de Gouffé y Nicolas responde que
Gouffé es para snobs. Como en el libro, Gondry refleja el retroceso: ya no se pueden cocinar
recetas de Gouffé por la situacion en la que se ve sumido Colin.

Colin le dice que diga la verdad y dice, con pena, que la tele y el horno se fusionaron y
crearon un «Gouffé réti» (Gouffé asado). Gondry conserva, dentro de la triste situacion de
pobreza y de enfermedad, la imagen humoristica que caracteriza a la novela en muchos
momentos.

En una escena posterior, un sefior mayor, mulato, habla en inglés mientras toca el
pianocdctel de Colin. A pesar de que pueda parecer un masico de jazz, la cancion que toca
tampoco es un clasico de los que aparecen en la novela, es Sophisticated lady (version
pianococktail), de Romain Duris. Con la misma mdusica se ve a Chloé en el campo, en una
hamaca, cantando, al tiempo que Colin se toma una copa y canta, entre lagrimas. Chloé

vuelve. Con esto seguimos afiadiendo banda sonora no clasica, por asi llamarla, a la
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adaptacion de Gondry.

También sucede la escena de acercamiento entre Alise y Colin pero, en esta adaptacion,
Chloé ve reflejada a la pareja, besandose. Mientras, Chick estd inhalando el humo de una
audicion de Partre y se ve que el disco que escucha es «L’étrier et la nebulosité» (nueva
referencia a L étre et le néant).

Alise camina por la calle, entra en la cafeteria y se sienta frente a Partre, con voz
radiofonica, le dice que no publique el libro, Partre no cede, se quita las gafas y en el ojo
derecho se ve cerrado, borroso, como si llevara un parche. Alise le clava el arrancacorazones,
quema el libro y se va. La policia entra y derriba la puerta de Chick. Alise sigue sacando los
corazones de los libreros que vendian objetos de Partre a Chick, en este caso quema el
corazén después de extraerlo. No hay referencias a las matemaéticas, ni a la imagen del
tetraedro, pero si al artefacto creado por Vian, el arrancacorazones, y al estrabismo de Sartre.

Tras el titulo de la obra y el autor («un film de Michel Gondry»), este elige acabar con
una melodia clasica de jazz. Asi pues, sale Duke Ellington tocando African flowers.

Para concluir, podemos decir que en esa adaptacion de 2013 observamos que se
respetan muchas de las referencias e imagenes que encontramos en la novela de Vian. En
primer lugar, los nombres de los protagonistas, la mayor parte de las veces con una carga
cultural (casos de Chick, Nicolas y, sobre todo, Chloe) y ademas la forma de ser implicita en
esa descripcidn, como la correccion en Nicolas y la delicadeza en Chloé. No obstante, Gondry
se atreve a introducir algunas modificaciones, como una Chloé con méas personalidad, fruto de
la experiencia personal del director.

También nos encontramos, en esta adaptacion, importantes referencias e imagenes
literarias y culinarias de la novela de Vian, como Gouffé, Partre y su conferencia mas famosa,
Beauvoir, que le acomparia, e incluso algunos pseudotitulos de la obra de Sartre diferentes a
los de Vian, pero con clara referencia a los titulos conocidos. Al parecer, Gondry pensé en un
fildsofo més actual, pero no encontr6 un equivalente al que se le pudiera rendir tanto culto.
Afirma que le vino a la mente Steve Jobs, con toda su cultura de la manzana y esa mezcla de
consumo Yy de tecnologia, pero rodaba en fechas cercanas a su muerte y le parecio que la idea
pasaria de moda. Entonces volvié a la idea de Sartre y la representd envuelta en una adiccién
con sustancias ilegales.

En cuanto a la mdsica, para Gondry era importante trabajar con un compositor que no se
dejara influenciar por Duke Ellington, por eso eligié a Etienne Charry. Sobre todo, no queria
que llevara el jazz a sus melodias porque, como ya dijimos, opinaba que eso podria haber
dado a la pelicula un aire anticuado. Asi, introduce en su obra alusiones a canciones y

musicos de jazz, pero actualiza la BSO de la pelicula con otros temas.
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Con respecto a los escenarios, ha intentado mantener a distancia las imagenes retro,
todo lo referente a la rive gauche parisina, asi como lo mas tipico de su paisaje, como la Torre
Eiffel que, si bien sabe que habria sido apreciado por un publico extranjero —y por el equipo
de produccion—, ha preferido elegir lugares que tenian un valor personal para él, como Les
Halles, el tinel de La Petite Ceinture o el museo Grévin. También refleja el gusto tanto suyo
como de Vian por Estados Unidos con esa casa de Colin en forma de café restaurante
americano, por ejemplo, y con la pareja formada por Omar Sy y Aisa Maiga (en los papeles

de Nicolas y Alise), para recoger la diversidad.

5.2.3.5. Conclusiones

L’écume des jours Se caracteriza por ser una obra cargada de originalidad, de
expresividad, de descripciones y de referencias culturales representadas a través de multitud
de imagenes. Por estas referencias culturales, entendemos las alusiones a obras literarias, a
temas filoséficos, matematicos y hasta mitolégicos.

Hay otras referencias en la obra que no responden a lo que entendemos
tradicionalmente por esta denominacién. Son las referencias personales a la vida del autor:
nombres de personajes relacionados con amigos de su juventud, mencion de mdusicos
especialmente admirados por él y de donde surge otro nombre, el de la protagonista femenina,
Chloé, pieza musical importante en la creacion de Duke Ellington.

Hay dos temas recurrentes en las referencias culturales de esta novela: la imagen de la
literatura, en concreto, la de Jean Paul Sartre, y el jazz. Vian comenzd admirando a Sartre,
pero pronto empez6 a burlarse del existencialismo de la época que este representaba. En las
distintas referencias a Sartre que se hacen, no solo se burla de este aspecto, sino también de
alguno fisico del autor, por ejemplo, y tal como recoge la edicion de Cétedra en nota a pie de
pagina, el anagrama que hace Vian de su nombre para esta obra (Jean-Sol Partre) es una
alusion a su estrabismo, asimilando Sol con sole, «lenguado» en franceés.

En cuanto a las referencias al jazz, se puede decir que son la esencia de L ’écume des
jours. Vian utiliza melodias reales para ambientar escenas, para describirlas y hasta para crear
cocteles a medida. Tambien cita a musicos, no solo como tales, haciendo mencion a
personajes reales sino, a veces, ficticios, como nombres de calles o lugares recorridos por los
personajes de la novela.

Los lugares, cuando no son nombres de musicos, también son clara referencia al jazz,
pues representan sitios de relevancia para la historia de este movimiento musical. Incluso al
final de la obra, Vian quiere dar a entender que esta fue escrita en Estados Unidos, aunque

hemos de recordar que el autor nunca estuvo alli.
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Boris Vian juega, a lo largo de toda la obra, con la ficcion y la realidad,
entremezcladas con mucha ironia, un toque personal cargado de originalidad y muchas
imagenes de referencias culturales. La comprension de estas Gltimas es de una importancia
fundamental para comprender L’écume des jours. Sin un conocimiento minimo de las
imagenes literarias, musicales, mitologicas (e incluso personales) que contiene esta novela o,
en su defecto, sin notas a pie de pagina que nos orienten, la obra no puede ser entendida en su
totalidad, pues se pierden multitud de detalles que son los que conforman la esencia de este
gran clasico.

La mejor manera de recoger este sentido y esta esencia es, pues, una traduccion que
refleje dicha cultura, dichos referentes y que explique las imagenes. La enorme cantidad de
referencias y simbolos existentes en L écume des jours, han de ser explicados de algin modo,
no basta con traducir las palabras, sino que se hace indispensable traducir el contexto y la
cultura para recoger el sentido real de la obra.

En ambas traducciones al espafiol se ha recurrido, en ocasiones, a los mismos juegos
de palabras que usa el autor, unas veces con mas éxito que otras, pues por el camino se pierde
sentido o el juego de palabras se queda a medias (Beauvoir / Bovouard / Buenver); otras veces
se ha traducido literalmente la intencién del autor (casos de los pseudotitulos de Partre,
traducidos bien literalmente, bien con una finalidad fonica —L ‘étre et le néant-). Pero, sin
duda, un buen método de traduccion ha sido intentar recoger el sentido original con la ayuda
de las notas a pie de pagina, también presentes en el TO con el que hemos trabajado. Y es
que, si estas son necesarias para un lector franc6fono, cuanto mas lo seran para un
hispanohablante a quien, muy probablemente, le pasaran desapercibidos muchos aspectos
culturales del otro pais.

En las adaptaciones cinematograficas de 1968 y de 2013 pasa como en las dos
traducciones que mencionamos. Digamos que la adaptacion de Belmont (1968) la podriamos
asimilar a la edicion sin notas de Alianza (2011) y la adaptacion de Gondry (2013), a la de
Catedra (2007).

Belmont recoge brevemente algunas imégenes, las mas importantes, en efecto,
referidas a la literatura —Sartre y alguna pequefia alusion mas—y a los personajes principales,
cada uno con su carga cultural intrinseca, pero lo hace de una manera tan superficial que
apenas es perceptible. Cierto es que, al ser una version mas antigua, no es facil encontrar tanto
material complementario como con la adaptacion de Gondry, de quien disponemos de
entrevistas donde explica el porqué de cada escena y de cada eleccion, con lo cual es mas facil
ver las similitudes con la novela. Sin ir més lejos, es a través de una de sus entrevistas donde

descubrimos que, probablemente, la introduccién del ratoncito en la historia, pertenece a la
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aficion de Vian por Tex Avery, el famoso dibujante de Looney Tunes. Ninguna de las
ediciones en papel recoge este aspecto ni le da mas importancia al ratén. No obstante, ademas
de esto, desde la primera visualizacién de la pelicula de Gondry —antes de proceder al
analisis— ya se observan mas imagenes existentes en la obra de Vian que en la primera
adaptacion.

Gondry no solo recoge las referencias musicales al jazz y a la literatura existentes en
L’écume des jours, Sino que afiade pequefios detalles de la obra a los que da un toque
personal, como la invencion de nuevos pseudotitulos de Partre o la creacion de nuevas calles
con nombre de musicos. Se puede decir que, si bien no recoge todas las referencias, porque
algo asi habria sido exagerado, con las que incluye se conserva la esencia cultural y personal

que Vian quiso plasmar en su novela, lo cual no sucede en la adaptacion de Belmont.

5.2.4. Imégenes surrealistas: lo metafdrico y lo fantastico
5.2.4.1. Introduccion

Aunque, como dijimos en el apartado tedrico, no sea facil definir el surrealismo, ya
que definirlo seria limitarlo y el surrealismo se podria caracterizar, precisamente, por la
ausencia de limites, haremos como Durozoi y Lecherbonnier (1974) y orientaremos la
investigacion hacia aquellos pasajes del libro y escenas de las peliculas que se acerquen a las
caracteristicas de este movimiento.

Encabezado por Breton, el surrealismo se caracteriza por la expresion del
pensamiento, mas alla de la razén. Algunos de sus rasgos destacados son la evasion, las
construcciones imaginarias, la enormidad de los gestos, la mujer y el amor. En el plano
técnico, se da especial importancia a lo onirico y al subconsciente, que pueden ser facilmente
expresados con técnicas cinematograficas de montaje. Asi pues, algunos de los temas
surrealistas mas destacados son el humor, /’amour fou, lo maravilloso, el suefio, la locura y
los objetos surrealistas.

Quizas ni Boris Vian, ni los directores —Belmont o Gondry— formen parte, realmente,
de este movimiento, pero si es cierto que hay en esta obra de Vian, L ’écume des jours, -y, por
extension, en sus versiones cinematograficas— imagenes que apuntan al surrealismo y, en
numerosas ocasiones, se ha abierto el debate sobre la inclusién de dicha obra en esta
categoria. Belmont es, sin duda, el mas alejado del surrealismo; Gondry esta ciertamente
cerca y es, a menudo, calificado de surrealista por su trabajo. Se atreve a decir en una
entrevista, incluso, y respecto a esta obra, que L écume des jours es una historia surrealista;
Vian, por su parte, renegaba de cualquier etiqueta, aunque confesaba que la de surrealista, en

concreto, no le desagradaba.
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5.2.4.2. En la obra de Boris Vian

Cuando se le preguntaba a Boris Vian sobre la inclusion de L ’écume des jours en la
categoria surrealista, respondia que odiaba las clasificaciones, no sabia si esto le venia de su
paso por AFNOR (Asociacion Francesa de Normalizacion) o de su educacion, que algunos
biografos calificaban como un tanto peculiar. Asi, creia que los textos, al igual que las
personas, no se podian limitar a un solo estilo, pues todos incluian mas facetas. El no creia
pertenecer a ningun género en particular y, sobre todo, no al existencialismo, aunque confiesa
que no le disgustaba que lo incluyeran en el surrealismo, puesto que habia intentado escribir
de un modo diferente al que hasta entonces habia leido y eso podria significar que lo habria
conseguido.

En este trabajo de investigacion, vamos a justificar la presencia de imégenes
surrealistas en L’écume des jours basandonos en la aparicion reiterada de algunos de los
temas que caracterizan este movimiento y que hemos clasificado en tres apartados:

- Descripciones fantasticas: que abarcara la expresion del pensamiento més alla de la razon,
el absurdo y lo maravilloso.

- Construcciones imaginarias: donde incluiremos las desarrolladas por la faceta de inventor
de Vian.

- Ensofiaciones: representacion, de algin modo, del mundo onirico.

Somos conscientes de que, al hablar de fantasia todo el tiempo, los limites entre un
apartado y otro quedan separados por una delgada linea. En varias ocasiones, hemos hecho
alusion al increible modo de describir que tiene Vian, capaz de transportarnos exactamente a
la escena que tiene en su mente y, mas alla de esto, capaz de hacernos imaginar objetos y
seres inexistentes. También lo onirico es, a su vez, una descripcion fantastica que podria
incluirse perfectamente en el primer apartado, sin embargo, hemos preferido dejar aqui todo
lo que tiene que ver con las nubes, por ejemplo, por tener estas ese caracter de ensofiacion
especifico literal y figurado. Més claro estd quizés el segundo apartado, dedicado a las

construcciones, al tratarse de objetos y seres fantasticos, mas que de situaciones.

5.2.4.2.1. Descripciones fantasticas
Vian comienza el libro presentdndonos imégenes que podrian dar un vuelco al
imaginario de cualquiera: «El peine de ambar dividié la sedosa masa en largos filamentos

color naranja semejantes a los surcos que, sirviéndose de un tenedor, traza el alegre labrador
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en la mermelada de albaricoque»'®! (Vian, 2007: 87). En primer lugar, su uso de los colores
nos presenta un ambiente luminoso, no cuesta imaginarse una mafana y un sol a los que el
autor afiade algo tan tipicamente matutino como una mermelada, también del color del pelo
del protagonista. Claro que los labradores no trazan surcos en la mermelada, esto es solo una
imagen con la que Vian ha querido establecer un simil, afadiendo, ademas de los colores que
aportan luz al relato, adjetivos como «alegre» que expresen toda la carga positiva que él

quiere transmitir.

Vacié la bafiera haciendo un agujero en el fondo. El suelo del cuarto de bafio, embaldosado de ceramica
de gres amarillo claro, tenia pendiente y orientaba el agua hacia un orificio situado justo encima de la
mesa de despacho del inquilino del piso de abajo. Hacia poco que éste, sin avisar a Colin, habia
cambiado de sitio la mesa, y ahora el agua caia encima de su fresquera®®? (Vian, 2007: 88).

En este segundo caso, también en el primer capitulo, sigue la tonalidad cromatica
luminosa. La instalacion de agua tradicional para la bafiera deja paso a un vaciado a través de
un agujero hacia el piso inferior. Lejos de ocasionar un conflicto entre vecinos, parece que lo
unico importante fuera el cambio de lugar de los muebles.

Mas tarde, cuando pone sal a la alfombrilla de bafio para que esta suelte el agua que
habia absorbido, «La alfombrilla se puso a babear soltando racimos de jabonosas burbujas»'%
(Vian, 2007: 88). Vian personaliza este objeto utilizando Iéxico como «babear»,
habitualmente utilizado para seres vivos. Por otra parte, tampoco «racimos» es una palabra
que suela ir con burbujas, con lo cual la mezcla da una imagen bastante fantastica del objeto.

A continuacion,

[...] los jugueteos de los soles en los grifos producian efectos fantésticos. A los ratones de la cocina les
gustaba bailar al son que producian los rayos de sol cuando chocaban contra los grifos, y corrian tras las
bolitas que formaban los rayos cuando acababan pulverizados en el suelo, como si fueran surtidores de
mercurio amarillo'®*(Vian, 2007: 89).

Comienza aqui un juego de luces que estara presente a lo largo de toda la historia,
hasta que el sol se vaya poniendo, como hace al final del dia, hacia el final de la misma
historia. Vemos que hay una personalizacion fantéstica de los rayos de sol, no solo desde una

perspectiva visual sino, también, acustico. Alrededor de estos, todo un espectaculo de luces,

191 . «Son peigne d’ambre divisa la masse soyeuse en longs filets orange pareils aux sillons que le gai laboureur
trace a ’aide d’une fourchette dans de la confiture d’abricots» (Vian, 1996 : 21).

192411 vida son bain en percant un trou dans le fond de la baignoire. Le sol de la salle de bains, dallé de grés
cérame jaune clair, était en pente et orientait 1’eau vers un orifice situé juste au-dessus du bureau du locataire de
1’étage inférieur. Depuis peu, sans prévenir Colin, ce dernier avait changé son bureau de piéce. Maintenant, 1’eau
tombait sur son garde-manger» (Vian, 1996 : 22).

193«Le tapis se mit a baver en faisant des grappes de petites bulles savonneuses» (Vian, 1996 : 23).

D4«Les jeux des soleils sur les robinets produisaient des effets féeriques. Les souris de la cuisine aimaient danser
au son des chocs des rayons de soleil sur les robinets, et couraient apres les petites boules que formaient les
rayons en achevant de se pulvériser sur le sol, comme des jets de mercure jaune» (Vian, 1996 : 24).
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de formas y de colores. Ademas, como sigue diciendo el texto, dichos rayos de sol también
sirven de combustible, pues «Sigui6 a Colin por el pasillo embaldosado, acaricié a los ratones
y, al pasar, metié algunas gotitas de sol en su mechero»* (Vian, 2007: 92). El ratén ocupara
parte importante de esta historia, es un personaje mas. No es un ser inventado por Vian pero si
personificado, como iremos viendo en diferentes momentos.

Aungue hay pasajes del libro que han sido destacados en otros puntos de este trabajo
de investigacion, como el que citamos a continuacion: «Alargd su tarjeta de abono, que le
hizo un guifio al portero mediante una sonrisa de complicidad, pero no por eso dejo de abrir
un tercer boquete en la cartulina naranja, y la tarjeta se quedd ciega»'% (Vian, 2007: 97), en
este punto, sobre surrealismo, nos centraremos en esa referencia a la tarjeta con otra
personalizacion, elemento fantastico al que le gusta recurrir a Vian, muy al estilo de los
dibujos animados americanos, del que era admirador el escritor y que constituye uno de los
rasgos propios del surrealismo, con la exageracion. Este fragmento podria situarse entre la
fantasia y el humor, que es otro de los rasgos y al que no hemos dedicado un apartado por no
ser especialmente esta una historia humoristica, aunque el autor introduzca algunas escenas de
este tipo, incluso tragicomicas.

En el capitulo X, vuelve a aparecer la imagen del ratdn: «Estaba interpelando al raton
gris de bigotes negros que indudablemente se encontraba fuera de lugar dentro del vaso de
enjuagarse la boca, a pesar de estar acodado en el borde del susodicho vaso, con aspecto
despreocupado» **7 (Vian, 2007: 110). Esta es una escena que hace recordar una de las
portadas de los libros mencionados, el de la edicion de Alianza Editorial, que podria ser justo
la escena posterior a esta escena, pues sale un raton gris, con un vaso y un cepillo de dientes
caidos: Vemos como el raton, sin duda, esta fuera de lugar, pero no precisamente por estar en
el vaso, sino por la escena en si. Es como si se tratara de un ratdn domesticado, cuyos duefios
se hubiesen acostumbrado a tenerlo en casa y le hubieran dicho cudl es el lugar que deben
ocupar. Ademas, la personificacion es tal, que el raton transmite estados como la
despreocupacion —o la preocupacion, como veremos mas adelante—.

En la faceta més poética de Vian, las puertas cierran con sugerentes ruidos que una

puerta nunca haria: «Detras de él, la puerta golped con el sonido de una mano desnuda sobre

19511 suivit Colin dans le couloir dallé, caressa les souris et mit, en passant, quelques gouttelettes de soleil dans
son briquet» (Vian, 1996 : 30).

19«11 tendit sa carte d’abonnement, qui fit un clin d’ceil au contréleur a I’aide de deux trous ronds déja perforés.
Le contréleur répondit par un sourire complice, n’en ouvrit pas moins une troisieme bréche dans le bristol
orange, et la carte fut aveugle» (Vian, 1996 : 39).

197 «Il interpellait la souris grise a moustaches noires qui certainement n’était pas a sa place dans le verre a dents,
méme accoudée au bord dudit verre, et prenant un air détaché» (Vian, 1996 : 63).
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una nalga desnuda [...]. La puerta de la calle se cerro detras de él con sonido de un beso sobre
un hombro desnudo...»'% (Vian, 2007: 111).

Del mismo modo, entre la imagen poética y la exageracion, las lagrimas se convierten
en hielo antes de estallar contra el pavimento: «[...] las lagrimas se congelaban con una breve
crepitacion y se rompian con el granito liso de la acera»'® (Vian, 2007: 112).

En el capitulo XI, Vian introduce en la fiesta de la casa de Isis ganchos de carnicero y
cabezas de cordero como elementos decorativos. Para tornar bonito lo feo, decora la escena
con verbos como «sonreir», aunque al lado de adjetivos como «despellejadas», da lugar a un
panorama bastante absurdo 0, como vemos en este apartado, surrealista: «Del techo colgaban
unos ganchos de hierro que le habia prestado el carnicero y, para que quedara bonito, Isis
también habia pedido prestadas dos cabezas de cordero bien despellejadas que sonreian al
final de las hileras»?% (Vian, 2007: 113-114).

En el mismo capitulo, dice: «Una de ellas llevaba un vestido de lana verde almendra,
con grandes botones de cerdmica dorada y, en la espalda, un canest de una forma muy
particular»?°! (Vian, 2007: 114). Esta cita no tendria nada de particular si no fuese porque en
la cita original lo que dice es que ese canesu esta formado por una reja de hierro forjado.

Vian utiliza, también, una marcha militar para transmitir la imagen del latido intenso
del corazdn: «Lo que no afiadio fue que, en el interior del térax, se le ponia como una marcha
militar alemana, de ésas en las que no se oye mas que el bombo»2°? (Vian, 2007: 115).

En el capitulo XVI1II, aparece la escena siguiente: «Se ajustaron los tres las correas de
los paracaidas y se precipitaron graciosamente en el vacio. Las tres enormes flores multicolor
se abrieron con sedoso chapoteo, y tomaron pie con dificultad sobre las pulidas baldosas de la
nave»?% (Vian, 2007: 134). Esta imagen tampoco tendria nada de particular de no ser porque
la nave de la que hablan es una iglesia, y no es este un lugar en el que los paracaidistas
puedan aterrizar. Utiliza, ademas, adjetivos que no tienen relacion, como «sedoso chapoteo».

En el capitulo XXI, encontramos un caso claro de originalidad mezclada con el

absurdo: «Su anillo de boda estaba poblado de pequefios diamantes cuadrados u oblongos que

1%«La porte claqua derriére lui avec le bruit d’'une main nue sur une fesse nue [...]. La porte extérieure se
referma sur lui avec un bruit de baiser sur une épaule nue...» (Vian, 1996 : 65).

19¢[...] les larmes gelaient avec un petit crépitement et se cassaient sur le granit lisse du trottoir (Vian, 1996 :
67).

200« Au plafond, pendaient des crochets de fer empruntés au boucher, et, pour faire joli, Isis avait emprunté aussi
deux tétes de mouton bien écorchées qui souriaient au bout des rangées» (Vian, 1996 : 70).

201(Cétait Une petite robe toute simple, de lainage vert amande avec de gros boutons de céramique dorée et une
grille en fer forgé formant I’empiécement du dos» (Vian, 1996 : 70).

22«1l n’ajouta pas qu’a l’intérieur du thorax, ¢a lui faisait comme une musique militaire allemande, ol 1’on
n’entend que la grosse caisse» (Vian, 1996 : 73).

203«|1s bouclérent tous trois les courroies de leurs parachutes et s’élancérent gracieusement dans le vide. Les trois
grandes fleurs versicolores s’ouvrirent avec un clapotement soyeux, et, sans encombre, ils prirent pied sur les
dalles polies de la nef» (Vian, 1996 : 108).
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dibujaban en morse el nombre de Colin. En un rincén, bajo un ramo, aparecia la coronilla de
un cinematografista que daba vueltas desesperadamente a su manivela»?** (Vian, 2007: 138).
Primer absurdo en el anillo y, segundo, en el cinematografista, totalmente fuera de lugar de
este modo y en este contexto.

La boda es el ecuador de la luminosidad de la novela; a partir de ahi las imagenes de la
alegria y la luz empiezan a decaer: «El raton los siguidé y se detuvo en el pasillo, pues queria
ver por qué los soles no entraban tan bien como de costumbre, y regafarlos llegado el
caso»?® (Vian, 2007: 144). Vemos, con esta cita, como el personaje encarnado por el ratén es
el primero en darse cuenta de que algo esta cambiando, ademas de pretender tomar medidas a
través de esa personalizacion que le da el autor.

Del lado de los similes, volvemos a encontrarnos con imagenes comparativas que
mezclan lo poético con lo tragico, asi, mezcla la seda con los desgarros para representar el
sonido de la tos, de este modo: «[...] y se puso a toser como una tela de seda cuando se
desgarra»2% (Vian, 2007: 151).

El siguiente fragmento, perteneciente al capitulo XXVIII, describe el ambiente en la
conferencia de Partre: «Todos eran rostros huidizos con gafas, cabellos de punta, colillas
amarillentas y eructos de turrdn, y, si eran mujeres, miseras trencitas atadas alrededor del
craneo y cazadoras sobre la piel desnuda, con evasiones en forma de rodajas de seno sobre
fondo sombreado»?%” (Vian, 2007: 154). Si bien se sobreentiende que describe imagenes
similares a las de Sartre o Beauvoir, destacan los sinsentidos como esas «evasiones en forma

de rodajas de seno sobre fondo sombreado».

Pareci6 como si el raton reflexionara un instante; luego, sacudié la cabeza y extendi6 los brazos de un
modo incomprensible.

—Tampoco yo lo entiendo —dijo Nicolas—. Ni siquiera frotando se consigue nada. Puede que sea la
atmésfera, que se vuelve corrosiva.

[...] El raton, de pie sobre las patas traseras, rascaba con las manos uno de los deslustrados azulejos. Y
donde rascaba volvia a salir el brillo. [...] El ratdn se pard, jadeante, y le ensefié a Nicolas el extremo
de las manos, despellejadas y ensangrentadas®®® (Vian, 2007: 159-160).

24«Sa bague de fiancailles était pavée de petits diamants carrés ou oblongs qui dessinaient en morse le nom de
Colin. Dans un coin, sous une gerbe, apparaissait le sommet du créne d’un cinématographiste qui tournait
désespérément sa manivelle» (Vian, 1996 : 118).

25«1 a souris les suivit et s’arréta dans le couloir. Elle voulait voir pourquoi les soleils n’entraient pas aussi bien
que d’habitude, et les engueuler & ’occasion» (Vian, 1996 : 128).

264 ...] elle se mit a tousser comme une étoffe de soie qui se déchire» (Vian, 1996 : 143).

27«Ce n’étaient que visages fuyants a lunettes, cheveux hérissés, mégots jaunis, renvois de nougats et, pour les
femmes, petites nattes miteuses ficelées autour du crane et canadiennes portées & méme la peau, avec échappées
en forme de tranches de seins sur fond d’ombre» (Vian, 1996 : 149).

208«_a souris parut réfléchir un instant puis hocha la téte et ouvrit les bras d’un air incompréhensif.

- Moi non plus, dit Nicolas, je ne comprends pas. Méme quand on frotte, ca ne change rien. C’est
probablement I’atmosphére qui devient corrosive.
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Esta secuencia de citas son una continuacion de lo ya mencionado antes: la
personificacion del ratén, su razonamiento y dialogo al respecto, esta vez con otro de los
protagonistas de la obra, Nicolas. Sigue también el retroceso de la luz y del brillo, tema que
parece asociado al personaje del ratén. Con todo, se va representando también la pérdida de la
belleza y de la alegria.

El final del capitulo XXIX y el principio del XXX estan relacionados por la mencién
al suelo del piso de Colin, que primero se personaliza: «Es como si los azulejos respiraran
mal»2% (Vian, 2007: 162) y luego se hace alusion a ellos de manera fantastica, aungque con un
matiz algo méas agradable: «El pavimento se volvia elastico y ligero bajo los pasos y el aire
olia a frambuesa»?'? (Vian, 2007: 163). Obsérvese la contraposicion entre esa angustia de la
mala respiracion y la fluidez posterior de la elasticidad, acompafiada por el olor agradable, a
frambuesa, también contrapuesto a un lugar mal ventilado. En la misma linea, unos capitulos
antes —XXVI- se habla del cristal de la habitacion del hotel: «EI cristal roto comenzaba a
crecer [...]»%% (Vian, 2007: 152).

En el capitulo XXXII sigue la angustia de la asfixia: «Debajo de la plataforma, en la
habitacion, habia caléndulas preocupadas que se amontonaban, obstinadas en asfixiarse unas a
otras. Chloé sentia una fuerza opaca en el cuerpo, en el torax [...]»%*? (Vian, 2007: 168). Estas
lineas surgen, probablemente, de la enfermedad de Vian, a quien también le costaba respirar
por su afeccion cardiopulmonar. Vuelve a haber una personalizacion, en este caso de las
flores que, ademas de mostrar un estado de &nimo, tienen también un interés especifico y es
en acabar con el aire de las demas. En francés, las palabras «caléndula» y «preocupado» son
homografas, por lo que Vian ha jugado con una sola palabra («soucis») sin especificar si se
trata de flores o de preocupaciones. La edicion espafiola combina las dos dando lugar a un
absurdo similar.

Nuevamente, el autor intercala la angustia con episodios mas agradables, siguiendo en
la linea de la imagen surrealista: «Los rincones de la casa se modificaban y se redondeaban

bajo el efecto de la musica. Colin y Chloé descansaban ahora en el centro de una esfera»?3

[...] La souris, debout sur les pattes de derriére, grattait avec ses mains un des carreaux ternis. La ou elle avait
gratté, ca brillait de nouveau. [...] La souris s’arréta, haletante, et montra a Nicolas le bout de ses mains, toutes
écorchés et sanglantes» (Vian, 1996 : 158-160).

209«0On dirait que les carreaux respirent mal» (Vian, 1996 : 162).

210 «Le pavé devenait élastique et doux sous les pas et Iair sentait la framboise» (Vian, 1996 : 163).

2l«Le carreau cassé commencait a repousser ; [...]» (Vian, 1996 : 144).

212«En bas de la plate-forme, dans la chambre, il y avait des soucis qui s’amassaient, acharnés a s’étouffer les uns
les autres. Chloé sentait une force opaque dans son corps, dans son thorax [...]» (Vian, 1996 : 173).

213 «Les coins de la chambre se modifiaient et s’arrondissaient sous I’effet de la musique. Colin et Chloé
reposaient maintenant au centre d’une sphére» (Vian, 1996 : 175).
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(Vian, 2007: 169). Y es que, aunque aqui se hable de modificacion al son de la musica, al no
especificar que la casa se empequefiece, la sensacion negativa que produce es menor.

En paralelo a las angustias pero, posiblemente, en relacion con ellas, Vian nombra el
6rgano vital que se las ocasionaba a él: «-Se le oye una musica muy rara en el pulmon —dijo
el profesor»?* (Vian, 2007: 173). Vemos que utiliza un Iéxico fantastico para referirse al
sonido que produce este drgano.

También encontramos algunos absurdos como el siguiente: «—Es muy caro... —dijo el
vendedor—. Tendria que darme una paliza y marcharse sin pagar»2% (Vian, 2007: 180) en el
que el vendedor (de remedios), y no el comprador, es el que opina que los medicamentos que
vende son excesivamente caros.

En el capitulo XXXVI, Vian vuelve a la imagen de la personalizacién en los rayos de

sol:

El sol desplegaba lentamente sus rayos y los aventuraba con precaucion en lugares donde no podia
llegar directamente, curvandolos en angulos redondos y untuosos, pero chocaba con objetos muy negros
y los retiraba enseguida, con el movimiento nervioso y preciso de un pulpo dorado [...]. Y pellizc
vigorosamente el extremo de un rayo de sol que iba a alcanzar el ojo de Chloé. Aquello se retrajo
débilmente y empezé a pasearse por los muebles de la habitacion?6(Vian, 2007: 180-181).

Vemos que la mencionada personalizacion esta hecha de manera muy precisa; el sol
no solo dirige exactamente su luz hacia recovecos incluso curvos sino que, ademas, «se
pasea» a sus anchas. Obsérvese también el modo de expresar la retirada de la luz al
encontrarse con la sombra, que son esos objetos negros. Ademas, hay que destacar como los
rayos de sol se vuelven tangibles en el relato.

Ya en el capitulo XLlI, el deterioro llega a Nicolas. Si el piso se contrae, el mayordomo

envejece a pasos agigantados:

—Hum —dijo Nicol&s—, no sé. Creo que me estoy haciendo viegjo. [...].

—¢Qué ocurre aqui? —dijo Alise, pensativa.

— Oh —dijo Nicolas—, es esa enfermedad, que nos esta trastornando a todos. Ya se arreglara, y yo volveré
a ser joven?'’ (Vian, 2007: 191).

214 «On entend une drole de musique dans son poumons, dit le professeur (Vian, 1996 : 183).

215 «C’est trés cher, dit le marchand. Vous devriez m’assommer et partir sans payer» (Vian, 1996 : 194).

216 «Le soleil dépliait lentement ses rayons et les hasardait, avec précaution, dans des endroits qu’il ne pouvait
atteindre directement, les recourbant a angles arrondis et onctueux, mais se heurtait a des choses trés noires et les
retirait trés vite, d’un mouvement nerveux et précis de poulpe doré [...]. Il pin¢a vigoureusement I’extrémité
d’un rayon de soleil qui allait atteindre 1’ceil de Chloé. Cela se rétracta mollement, et se mit a se promener sur
des meubles dans la piéce» (Vian, 1996 : 196-197).

2l7«Euh ! dit Nicolas... Je ne sais pas. J’ai I'impression que je vieillis [...].

—Qu’est-ce qu’il y a ici ? dit Alise pensive.

— Oh I dit Nicolas. C’est cette maladie. Ca nous bouleverse tous. Ca s’arrangera et je rajeunirai» (Vian, 1996 :
216-217).
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Y asi, el relato continda con citas parecidas, de ausencia de luz y de espacio, hasta que
no es posible entrar en el comedor porque techo y suelo se juntan. Agrupamos las referencias
al respecto para evitar reiteraciones en la explicacion:

«— ¢Por qué no enciendes la luz? —pregunt6 Alise—. Esto esta muy oscuro.

— Ocurre desde hace algun tiempo —dijo Chloé—. No hay nada que hacer. Prueba y veras
[...]»*'8 (Vian, 2007: 192).

«— Las lamparas se estan muriendo... —dijo Chloé—. Las paredes también se encogen,

y esta ventana de aqui también»?*® (Vian, 2007: 193).

El gran ventanal acristalado que corria a lo largo de la pared sélo ocupaba dos rectangulos oblongos,
redondeados en sus extremos. En medio del ventanal se habia formado una especie de pedunculo que
unia ambos bordes y que interceptaba la entrada del sol. El techo habia bajado considerablemente y la
plataforma donde reposaba la cama de Colin y de Chloé ya no estaba lejos del suelo®® (Vian, 2007:
193).

«—Se esta encogiendo —dijo Chick—. Y la habitacion también...

—Pero ¢qué dices? —afiadié Colin—. Eso no tiene sentido comin»??}(Vian, 2007: 198).

A través de los cristales, en ambos lados, podia distinguirse un sol apagado, palido, sembrado de
grandes manchas negras, aunque un poco mas luminoso en el centro. Algunos delgados haces de rayos
conseguian penetrar en el pasillo, pero en contacto con los azulejos de cerdmica, en otro tiempo tan
brillantes, se fluidificaban y fluian en largos trazos humedos. De las paredes, se desprendia un olor a
sotano. En un rincon, el ratén gris de bigotes negros se habia hecho un nido en lo alto, y ya no podia
jugar en el suelo como antes con los rayos de oro???(Vian, 2007: 199-200).
«Se podia ver un halo de claridad alrededor de la ventana, pero que no
penetraba»??3(Vian, 2007: 219).
«AuUn no habia indicios de humedad y la alfombra seguia siendo gruesa, pero
una de las cuatro ventanas cuadradas se cerraba casi por completo. Isis oyé el ruido

himedo de los pasos de Colin en el vestibulo»??* (Vian, 2007: 221).

218«— Pourquoi n’allumes-tu pas ? demanda Alise. 1l fait trés sombre ici.

— C’est depuis quelques temps, dit Chloé. Il n’y a rien a faire. Essaye. [...]» (Vian, 1996 : 218).

2% es lampes meurent, dit Chloé. Les murs se rétrécissent aussi. Et la fenétre, ici, aussi» (Vian, 1996 : 219).
220« a grande baie vitrée qui courait sur toute la largeur du mur n’occupait plus que deux rectangles oblongs,
arrondis aux extrémités. Une sorte de pédoncule s’était formé au milieu de la baie, reliant les deux bords, et
barrant la route au soleil. Le plafond avait baissé notablement et la plate-forme ou reposait le lit de Colin et
Chloé n’était plus trés loin du plancher» (Vian, 1996 : 219).

221« Ca rétrécit, dit Chick, et la piece aussi...

— Comment veux-tu ? dit Colin. Ca n’a pas le sens commun...» (Vian, 1996 : 229).

222« A travers les vitres, de chaque coté, on distinguait un soleil terne, blafard, semé de grandes taches noires, un
peu plus lumineux en son centre. Quelques maigres faisceaux de rayons réussissaient a pénétrer dans le couloir,
mais, au contact des carreaux de céramique, autrefois si brillants, ils se fluidifiaient et ruisselaient en longues
traces humides. Une odeur de cave émanait des murs. La souris & moustaches noires, dans un coin, s’était fait un
nid surélevé. Elle ne pouvait plus jouer sur le sol avec les rayons d’or, comme avant» (Vian, 1996 : 231-232).

223 «Autour de la fenétre, on voyait un halo de clarté qui ne pénétrait pas» (Vian, 1996 : 267).

224 «Il n’y avait pas encore trace d’humidité et le tapis restait assez haut, mais une des quatre fenétres carrées se
fermait presque complétement. Isis entendit le bruit humide des pas de Colin dans I’entrée» (Vian, 1996 : 270).
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[...] la ventana se habia cerrado hasta diez centimetros del alféizar y la claridad no entraba
mas que a través de una franja estrecha. Solamente tenia iluminados la frente y los ojos, y
el resto de la cara vivia en la sombra. Ya no le funcionaba el tocadiscos y ahora tenia que
darle cuerda a mano para cada disco, lo que le cansaba [...]. Podian quedarse en el
comedor, que, con los cabellos de Alise, tenia mas claridad®?5(Vian, 2007: 228).

«ya no era posible entrar en el comedor. El techo casi se juntaba con el suelo,
unidos ambos mediante proyecciones semivegetales o semiminerales que se
desarrollaban en aquella oscura humedad»?%¢ (Vian, 2007: 245).

«Y entraron en la cocina. También alli se habia encogido la casa [...]»%*" (Vian,
2007: 200).

En el capitulo XLVII encontramos un dialogo entre el profesor Zampamangos y
Colin, también relacionado con lo anterior, pero mezclado con un punto de sinsentido en la
altima respuesta, en la que el profesor contrapone términos como la broma y la seriedad, no
del todo descabellados hasta que los mezcla con la espiritualidad que, ademas, no obedece a

la respuesta dada por Colin previamente:

—Han cambiado ustedes de apartamento —dijo el profesor—. Antes no estaba tan lejos.

—iQué va! —dijo Colin-. Es el mismo.

—iQué va! —dijo el profesor—. Cuando estd usted de broma se pone mas serio e intenta encontrar
respuestas mas espirituales??®(Vian, 2007: 211).

En otro orden de cosas, ya en el capitulo XLII, Colin es victima de la manipulacion de
sus pies, que parecen actuar con vida propia: «Mientras caminaba iba mirandose los pies,
calzados de piel marrdn rojizo, y se sorprendio al ver que un pie intentaba llevarlo por un lado
y el otro en una direcciéon completamente opuesta»??® (Vian, 2007: 194). Un ejemplo méas de
la imagen fantastica del autor.

Pero no solo los astros y las partes del cuerpo estan personalizados en esta historia,
también los objetos: «kEmpujo la puerta, pero ésta le devolvié brutalmente el empujon, y entr6

por el escaparate, sin insistir»2% (Vian, 2007: 194).

25 ([...] la fenétre s>était fermée jusqu’a dix centimetres de ’appui et le jour n’entrait plus qu’en une bande
étroite. Il avait juste le front et les yeux éclairés. Le reste de sa figure vivait dans I’ombre. Son pick-up ne
marchait plus, il fallait maintenant le remonter & la main pour chaque disque et ca le fatiguait [...]. lls pouvaient
rester dans la salle & manger, avec les cheveux d’Alise, il y faisait plus clair» (Vian, 1996 : 283-284).

226 «On ne pouvait plus entrer dans la salle a manger. Le plafond rejoignait presque le plancher auquel il était
réuni par des projections mi-végétales, mi-minérales, qui se développaient dans I’obscurité humide» (Vian, 1996
: 316).

227«1ls entrérent dans la cuisine. La aussi, la piéce avait rétréci [...]» (Vian, 1996 : 232).

228 «— Vous avez changé d’appartement, dit le professeur, ¢’était moins loin avant.

— Mais non, dit Colin. C’est le méme.

—Mais non, dit le professeur. Quand vous faites une plaisanterie, vous avez intérét a avoir 1’air plus sérieux et a
trouver des réponses plus spirituelles» (Vian, 1996 : 252).

22«1l marchait en regardant ses pieds chaussés de cuir brun rouge, et s’étonna de voir que I’un cherchait a
I’entrainer d’un c6té, et I’autre dans une direction opposée» (Vian, 1996 : 221).

230«|1 poussa la porte, elle lui rendit brutalement sa poussée et il entra par la vitrine sans insister» (Vian, 1996 :
221-222).
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En el capitulo XLIV, un original —e irreal- protocolo de transmision de informacion
sucede durante una de las entrevistas de trabajo de Colin: «Entré sin [lamar, rellené una ficha
y se la entreg6 al ordenanza, quien la vaci, hizo de ella una bolita, la introdujo en el cafién de
una pistola ya preparada y apunté cuidadosamente a una ventanilla practicada en el tabique
cercano»?3 (Vian, 2007: 201). Esta irrealidad va mas alla: «Cuando llegé a la entrada, el
ordenanza le dispar6 con la pistola y la bala de papel hizo un agujero en forma de calavera en
la hoja de la puerta, que acababa de cerrarse»?3 (Vian, 2007: 204). No solo dispara la
informacidn, literalmente, sino que, ademas, agujerea la puerta, con una forma agorera.

En el capitulo XLV, Vian da sabores a melodias en un didlogo entre el antigietario y
Colin sobre, como no, su pianocdctel: «[...] tiene exactamente el mismo sabor del blues —
dijo—. Incluso de ese blues. jMenudo invento el suyo!»?* (Vian, 2007: 207).

En el capitulo siguiente, la imagen que se nos ofrece es parecida a la secuencia de
unos dibujos animados por la fantasia que presenta: «El horno se estaba deformando un poco
por la parte de arriba y la chapa estaba cediendo, adquiriendo la consistencia de unas finas
lonchas de gruyere [...] se esta transformando en marmita de carbén vegetal»?3* (Vian, 2007:
209). Las transformaciones del piso y de sus elementos también incluyen la del pasillo, en
abeto. En este mismo capitulo, Colin abre una carta al tiempo que escucha la voz de quien la
escribe, lo cual constituye un pasaje mas de la fantasia de Vian: «Mientras abria la carta,
Colin ofa la suave voz de Chloé y le basté con escuchar para leerla [...]»%® (Vian, 2007: 209).
Lo que puede ser figurado, como el parecer que oimos la voz de alguien al leer, se convierte
aqui en realidad, pues Colin deja de leer y presta atencion a la voz.

A continuacion, en el capitulo LVI, cuando Alise se dispone a acabar con la vida de
Partre, este le espeta: «—Me despojard de mis medios de existencia —dijo Jean-Sol-. ;CoOmo
quiere que cobre derechos de autor si estoy muerto?»2% (Vian, 2007: 237). Evidentemente, la
preocupacion del escritor forma parte del absurdo ya que, de nada sirven los medios de

existencia, si no existe.

21«11 entra sans sonner, remplit une fiche et la remit a I’huissier, qui la vida, en fit une petite boule, I’introduisit
dans le canon d’un pistolet tout préparé et visa soigneusement un guichet pratiqué dans la cloison voisine»
(Vian, 1996 : 235).

232«Quand il arriva dans ’entrée, I’huissier lui tira un coup de pistolet et la balle de papier fit un trou en forme de
téte de mort dans le battant qui venait de se refermer» (Vian, 1996 : 240).

28«C’est exactement le golt du blues, dit-il. De ce blues-la méme. C’est fort, votre invention, vous savez !»
(Vian, 1996 : 245).

234«Le four s’avachissait un peu sur le dessus et les toles mollissaient, prenant la consistance de tranches de
gruyére minces. [...] il est en train de se transformer en marmite a charbon de bois» (Vian, 1996 : 248).

235 «En décachetant la lettre, Colin entendait la douce voix de Chloé, et il n’eut qu’a écouter pour la lire [...]»
(Vian, 1996 : 249).

236 «Vous allez me faire perdre mes moyens d’existence, dit Jean-Sol. Comment voulez-vous que je touche mes
droits d’auteur si je suis mort ?» (Vian, 1996 : 300).
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En el capitulo LIX, cuando la policia se dirige a casa de Chick, la sancion consiste en
lo siguiente: «Varapalo de lefia y reprobacion severa. Embargo total o incluso parcial con
violacion domiciliaria»?3” (Vian, 2007: 240). Vemos que nada tiene que ver con las sanciones
reales y que, ademas, la redaccion vuelve a ser algo absurda con ese uso del «total» y del
«parcial» invertidos.

El encuentro acaba con la muerte de Chick, narrada de forma tan poética como
macabra e imaginaria: «El rostro de Chick estaba completamente negro y, bajo su cuerpo, el
charco de sangre se coagulaba en forma de estrella»?3® (Vian, 2007: 242).

En el mismo entorno de fantasia, aparece este episodio referido al cabello de Alise en
el capitulo siguiente: «[...] avistdé la deslumbrante melena rubia; las Ilamas no habian
conseguido devorarla, pues era mas resplandeciente que ellas; [...]»?%° (Vian, 2007: 243-244).

Cuando Colin ha de trabajar en la Reserva de Oro, en el capitulo LXI, se encuentra
con que «[...] las palabras que le devolvian los ecos eran entrecortadas y amenazadoras, y
cantaban una melodia opuesta a la suya»?%° (Vian, 2007: 245), otro ejemplo mas de,
podriamos decir, imagen surrealista.

En el capitulo LXIII, hay una expresion exagerada que habla de la pesadumbre del
corazon de Colin al conocer una tragica noticia; si bien no deja de ser una imagen metaforica,
nos ha parecido oportuno recogerla por como estd expresada, tanto en el TO como en la
traduccion al castellano: «Entonces, tir6 la gorra y se puso a caminar por la calle, y su corazon
era de plomo, pues sabia que Chloé iba a morir al dia siguiente»?#! (Vian, 2007: 247).

Cuando describe el trayecto hacia el cementerio de pobres, que es a todo lo que puede
aspirar Colin con el dinero que le queda, hay varios momentos en los que, o bien se
contradice el Iéxico, como la siguiente cita en la que se habla de un agua oscura y transparente
a la vez: «[...] el agua casi lo cubria. Era un agua oscura y transparente; Colin se inclin6 a la
derecha y miré hacia el fondo, donde crey6 ver una cosa blanca que se agitaba vagamente en

la profundidad»?#? (Vian, 2007: 252). O bien se inventan formas para el camino: «EI sendero

Z«Passage a tabac de contrebande et blame sévére. Saisie totale ou méme partielle compliquée de violation de
domicile» (Vian, 1996 : 307).

238 «La figure de Chick était toute noire. Sous son corps, la flaque de sang se coagulait en étoile» (Vian, 1996 :
310).

239 «[...] il apergut I’éblouissante toison blonde ; les flammes n’avaient pu la dévorer, car elle était plus éclatante
qu’elles ; [...]» (Vian, 1996 : 313).

240 ([....] les échos lui renvoyaient des mots hachés et menacants et chantaient un air opposé au sien» (Vian, 1996
: 315).

241 «Alors, il jeta sa casquette et il marcha dans la rue, et son cceur était de plomb, car il savait que, le lendemain,
Chloé serait morte» (Vian, 1996 : 320).

242 ([...] I’eau la recouvrait presque. Elle était sombre et transparente ; Colin se pencha a droite, il regarda vers le
fond, il croyait voir une chose blanche remuer vaguement dans la profondeur» (Vian, 1996 : 329).
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describia extrafas sinuosidades, de formas desconsoladas, y el suelo era poroso y suelto»?+3
(Vian, 2007: 252). EIl adjetivo «desconsoladas» no es de uso habitual de formas, pues no
existen formas como tal.
5.2.4.2.2. Construcciones imaginarias y objetos surrealistas

Vian, como ingeniero e inventor que era, hace gala en sus obras y en concreto en
L’écume des jours, de construcciones imaginarias que podriamos clasificar dentro del
movimiento surrealista: desde un timbre que funciona cual animalillo, tal que asi: «[...] la
campanilla se desprendi6 de la pared y avisé de la llegada de Chick»?** (Vian, 2007: 92) hasta
el conocido piano que crea cocteles en funcion de las melodias que en él se toquen «[...] he
terminado mi pianocéctel, podrias probarlo»?4> (Vian, 2007: 93). Respecto a este, el siguiente
didlogo entre Colin y el antigletario en el que, ademas, hay que destacar que el que insiste en

pagar es el comprador, algo parecido a la situacion con el vendedor de remedios:

—Su pianococtel es un chisme fantastico —dijo el antigiietario—. Le ofrezco tres mil doblezones.
— No —dijo Colin—, es demasiado.
— Insisto... —dijo el antigletario?*® (Vian, 2007: 207).

Observamos aqui, también, la aparicion de una moneda inventada por él, los
doblezones, que, si bien desconocemos su valor, el texto aclara a que el protagonista posee
suficientes como para vivir holgadamente sin trabajar, e incluso para repartir: «[...] Mira,
Chick, tengo cien mil doblezones; te daré la cuarta parte y con eso podras vivir
tranquilamente. Seguiras trabajando y asi todo ira perfectamente»?#’ (Vian, 2007: 128).

Por otra parte, si en el apartado anterior habldbamos de la personalizacion de
animales, Vian también destaca por la creacion de seres hibridos:

- entre animal y humano: «Colin se percatd de que el hombre no tenia cabeza de hombre,
sino de palomo, y no entendié por qué le habian destinado al servicio de la pista de patinaje y
no al de la piscina»?*® (Vian, 2007: 97-98). Curiosamente, lo que le resulta extrafio no es el
ser en si, del que habla con toda naturalidad, sino el lugar al que ha sido destinado.

- entre animal y maquina, donde Vian describe no solo el aspecto externo de estos hibridos,

sino el interior:

243 «Le sentier décrivait des sinuosités bizarres, aux formes désolées, et le sol était poreux et friable» (Vian,
1996 : 330).
244«[...] la sonnette se détacha du mur et le prévint de ’arrivée de Chick (Vian, 1996 : 29).
2854[...] Mon pianocktail est achevé, tu pourrais 1’essayer» (Vian, 1996 : 32).
246« Votre pianocktail est un truc fantastique, dit I’antiquitaire, je vous en offre trois mille doublezons.

— Non, dit Colin, c’est trop.

— Jinsiste, dit ’antiquitaire» (Vian, 1996 : 246).
247¢[...] Ecoute, Chick, j’ai cent mille doublezons, je t’en donnerai le quart, et tu pourras vivre tranquillement»
(Vian, 1996 : 97).
248«Colin remarqua que I’homme n’avait pas une téte d’homme, mais de pigeon, et ne comprit pas pourquoi on
I’avait affecté au service de la patinoire plutdt qu’a celui de la piscine» (Vian, 1996 : 40).
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Encima de las mesas habia multitud de maquinas para fabricar pildoras, y algunas de ellas estaban
funcionando, aunque a ralenti [...]. En su interior, un animal heterogéneo, mitad carne mitad metal, se
fatigaba tragandose la materia bésica y expulsandola en forma de bolitas regulares. [...] El animal tenia
una mandibula alargada que se desplazaba en rapidos movimientos laterales. Bajo una piel transparente,
podian distinguirse unas costillas tubulares de acero fino y un conducto digestivo que se agitaba con
pereza.

—Es un conejo rectificado —dijo Chick?*°(Vian, 2007: 176-177).

- entre animal y parte del cuerpo aunque, en este caso, hemos de destacar la similitud fénica
entre “laringe” y “lince” en francés (larynx / lynx) que ha hecho que Vian juegue con estas

dos palabras para crear un sustantivo hibrido:

[...]y llevaba un abrigo corto de laringelince, ademas de un sombrero a juego [...]

—-Ven aqui, gatita —dijo Colin.

—No es gato —afirmé Chloé-, sino laringelince?>°(Vian, 2007: 183-184).

También hay objetos que ya existen, pero a los que el autor da un nuevo uso: «La
gente escondia la barbilla donde podia: en el cuello del gaban, en la bufanda o en el manguito;
incluso vio a uno que utilizaba al efecto una jaula de alambre de pajaros cuya puerta con
muelle le descansaba en la frente»?%! (Vian, 2007: 102). Hasta el punto y coma la frase no
tiene nada de particular, después aparece esa imagen de la jaula en cuyo interior descansa la
frente de una persona, lo que constituye un nuevo objeto surrealista.

Solo unas paginas después de esta cita, pero en el capitulo siguiente, el VI, aparece
una nueva invencion, esta vez en forma del baile, «[...] el bizcame» (Vian, 2007: 105), que
probablemente aparece como alusion al estrabismo de Sartre (o Partre).

Volviendo a la imagen de los pajaros, Vian recrea en el capitulo XIII una escena

peculiar en la que estos son los protagonistas:

A ambos lados del subterrdneo habia una hilera de pajareras de grandes dimensiones, donde los
Arregladores Urbanos depositaban los palomos de recambio para las plazoletas y los monumentos.
También habia criaderos de gorriones y gorjeos de pequefios gorriones. La gente no solia bajar alli,
porque las alas de todos aquellos pajaros provocaban una corriente de aire terrible donde volaban
minGsculas plumas blancas y azules??(Vian, 2007: 124).

29«11 y avait, sur des tables, une multitude de machines a faire les pilules et certaines fonctionnaient, bien qu’au
ralenti. [...] A I’intérieur, un animal composite, mi-chair, mi-métal, s’épuisait a avaler la matiére de base et a
I’expulser sous la forme de boulettes régulieres. [...] La béte avait une machoire allongée qui se déplagait par
rapides mouvements latéraux. Sous une peau transparente, on distinguait des cotes tubulaires d’acier mince et un
conduit digestif qui s’agitait paresseusement. C’est un lapin modifié, dit Chick» (Vian, 1996 : 189-190).

250 (([...] et portait un mantelet de larynx, accompagné d’une toque assortie. [...]

—Viens, chatte, dit Colin.

— Ce n’est pas du chat, affirma Chloé. C’est du larynx» (Vian, 1996 : 202).

Zl«Les gens cachaient leur menton dans ce qu’ils pouvaient trouver : leur col de pardessus, leur foulard, leur
manchon, il en vit méme un qui employait a cet usage une cage a oiseau en fil de fer dont la porte a ressort lui
appuyait sur le front» (Vian, 1996 : 49)

22«Le souterrain était bordé des deux cotés par une rangée de voliéres de grandes dimensions, otl les Arrangeurs
Urbains entreposaient les pigeons-de-rechange pour les Squares et les Monuments. 1l y avait aussi des pépiniéres
de moineaux et des pépiements de petits moineaux. Les gens ne descendaient pas souvent dedans parce que les
ailes de tous ces oiseaux faisaient un courant d’air terrible ou volaient de minuscules plumes blanches et bleues»
(Vian, 1996 : 89)
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En el fragmento destaca la alusion a los pajaros en este contexto de subterraneos y por
el hecho de que estos «Arregladores Urbanos», probablemente trabajadores municipales,
hagan uso de ellos para reponerlos en las plazoletas —cuando lo habitual es que en estas se
controle la superpoblacion de aves—. El parrafo se cierra con la original imagen de una
ventisca «terrible» provocada por los pajaros, algo en lo que también hacemos hincapié para
resaltar la exageracion.

A continuacién, un parrafo algo extenso pero digno de mencién por su descripcion
detallada de un «barrio médico». Vian recrea lo que para €l seria un lugar asi, y lo hace de una

manera tan surrealista como desagradable:

[...] en el barrio médico [...] bajo los barrotes fluia el alcohol mezclado con éter que transportaba
tampones de algodoén sucios de secreciones y de sanies, y a veces de sangre; largos filamentos de sangre
medio coagulada tefilan por doquier aquel flujo volatil, y colgajos de carne medio descompuesta
pasaban lentamente, girando sobre si mismos como icebergs demasiado derretidos. No se percibia méas
que el olor a éter. Vendas de gasa y de apoésitos bajaban también por la corriente, desenrollando sus
dormidos anillos. En linea recta a cada casa habia un tubo de bajada que vertia en el canal, y podia
deducirse la especialidad del médico observando durante un momento el orificio de aquellos tubos. Un
0jo rodé sobre si mismo, los mir6d durante un momento y desaparecié bajo una amplia capa de algodon
rosaceo y blando como una malsana medusa®®? (Vian, 2007: 185).

No se le escapan al autor, tampoco, detalles como el modo en el que se anuncia el
médico que, lejos de ser una placa en la puerta de la consulta: «El rétulo del profesor
Zampamangos representaba una enorme mandibula tragandose una pala de terraplenador de la
que solamente sobresalia el hierro»2% (Vian, 2007: 185). Una imagen nada habitual —ni
alentadora— para la consulta de un médico.

Las citas mencionadas a continuacion hablan de la extrafia enfermedad de Chloé, a la
que se hace referencia como si tuviese vida propia. De hecho, se plantea entre lo vegetal y lo

animal:

—Ese nenufar... —dijo Colin—. ;Dénde habra podido cogerlo?

—¢ Tiene un nenufar? —pregunté incrédulo Nicolés.

—En el pulmén derecho —dijo Colin—. Al principio, el profesor pensaba que era simplemente algo
animal. Pero es eso, lo hemos visto en la pantalla. Ya es bastante grande, pero, en fin, podremos acabar
con él.

—No podéis imaginaros lo que es —sollozé Chloé—. Duele tanto cuando se mueve...” 25(Vian, 2007:
189).

23 [...] dans le quartier médical [...] Sous les barreaux, coulait de ’alcool mélangé d’éther qui charriait des
tampons de coton souillé d’humeurs et de sanies, de sang quelquefois. De longs filaments de sang a demi
coagulé teignaient ca et la le flux volatil et des lambeaux de chair, a demi décomposée, passaient lentement,
tournant sur eux-mémes, comme des icebergs trop fondus. On ne sentait rien que 1’odeur de 1’éther. Des bandes
de gaze et des pansements descendaient aussi le courant, déroulant leurs anneaux endormis. Au droit de chaque
maison, un tube de descente se déversait dans le canal et ’on pouvait déterminer la spécialisation du médecin en
observant, quelques instants, 1’orifice de ces tubes. Un ceil roula sur lui-méme, les regarda quelques instants, et
disparut sous une large nappe de coton rosatre et molle comme une méduse malsaine» (Vian, 1996 : 204-205).
24 (L’enseigne du professeur Mangemanche représentait une immense machoire en train d’engloutir une pelle
de terrassier dont seul le fer dépassait» (Vian, 1996 : 205).

25 «— Ce nénuphar, dit Colin. Ol a-t-elle pu attraper ¢a ?
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[...]
“~También dice que hay que poner continuamente flores a su alrededor —afiadid Colin—, para darle
miedo a la otra... [planta]” 2% (Vian, 2007: 190).

El nenufar vuelve a esa relacion del nombre de la protagonista con la humedad y con
los pantanos.

Otros objetos surrealistas aparecen cuando Colin busca trabajo, a modo de sillon /
caballo indomable: «Se sentd, obediente, en un sillon reacio que se encabritd bajo su peso y
sélo se pard tras un gesto imperativo de su duefio»?®’ (Vian, 2007: 202) o bien de puertas
parlanchinas: «[...] habia quitado el picaporte de la puerta, con lo que la habia dejado muda y
no podia molestarlos»2%® (Vian, 2007: 206).

También encontramos, en el capitulo XLVI, otros seres de la imaginacion del autor,

como estos topos de nieve:

[...] Lo Unico que me fastidia son los topos de nieve, unos animales que se arrastran entre la nieve y la
tierra, peludos y de color naranja, y que gritan fuertemente por la noche. Se dedican a hacer grandes
monticulos de nieve y caemos encima [...J?>° (Vian, 2007: 204).

En el capitulo LI, en otro de los trabajos de Colin, nueva referencia militarista,
encontramos una original forma de creacion de fusiles. Asi, estos, como las flores, han de
crecer y, de igual modo que a estas hay quienes les hablan, a los fusiles habria que darles
calor humano: «Pero se ha venido comprobando desde hace mucho tiempo que, para que los
cafiones de fusil crezcan con regularidad y sin distorsion, hace falta calor humano»2% (Vian,
2007: 224). Se establece, pues, una relacién entre términos antagonistas como las flores y las
armas.

En el mismo orden de cosas, encontramos esta cita, unas paginas mas adelante:

«Levantd el lienzo y aparecieron doce cafiones de azul y frio acero, en cuyos extremos se

— Elle a un nénuphar ? demanda Nicolas incrédule.

— Dans le poumon droit, dit Colin. Le professeur croyait au début que c’était seulement quelque chose d’animal.
Mais c’est ¢a. On I’a vu sur I’écran. 1l est déja assez grand, mais, enfin, on doit pouvoir en venir & bout.

—Vous ne pouvez pas savoir ce que c’est, sanglota Chloé. Ca fait tellement mal quand il bouge» (Vian, 1996 :
212-213).

Z6«ll dit aussi qu’il faut tout le temps mettre des fleurs autour d’elle, ajouta Colin, pour faire peur a
Iautre [plante]» (Vian, 1996 : 213).

7«11 s’assit, obéissant, dans un fauteuil rétif, qui se cabra sous son poids et ne s’arréta que sur un geste impératif
de son maitre» (Vian, 1996 : 236).

28«11 avait retiré le bec-de-cane de la porte qui, de ce fait, se trouvait muette et ne les dérangerait pas» (Vian,
1996 : 243).

29([...] le seul ennui c’est les taupes de neige, c’est des bétes qui rampent entre la neige et la terre, elles ont de
la fourrure orange et crient fort le soir. Elles font de gros monticules de neige et on tombe dessus. [...]» (Vian,
1996 : 249).

260 «Mais, pour que les canons de fusil poussent régulierement, et sans distorsion, on a constaté, depuis
longtemps, qu’il faut de la chaleur humaine» (Vian, 1996 : 276).
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abria una hermosa rosa blanca, fresca y sombreada de beis en los huecos de sus aterciopelados
pétalos»2%! (Vian, 2007: 227).

La descripcién de las obras de Partre nos lleva a muchos juegos de palabras a través de
los pseudotitulos, pero no solo con ellos, sino haciendo referencia a sus descripciones:
«Estaba cubierto de piel de nada, espesa y verde»26? (Vian, 2007: 231). Evidentemente, de El
ser y la nada, de Sartre extrae esa cubierta que a pesar de ser de «nada», luego califica con
una textura y un color determinados. A esta construccion sin sentido que se afiade a la ya
larga lista, podemos sumar esta otra: «[...] las encuadernaciones lujosas, protegidas
cuidadosamente en estuches de cuero, los tejuelos dorados, los preciosos ejemplares de
grandes margenes azules y las tiradas limitadas en papel matamoscas o vergé Cintorix;
[...]»?%3 (Vian, 2007: 231). Destacan, en este caso, el papel matamoscas y el papel que crea
usando el nombre de uno de los primeros lideres galos (\Vercingetorix).

En el capitulo LV, volviendo a las escenas militaristas, Vian describe el vehiculo
policial: «EI vehiculo arranco, pero no llevaba ruedas, sino multitud de pies vibratiles, de tal
manera que los proyectiles perdidos no corrian el riesgo de reventar los neumaticos [...] en el
interior, era como si uno se encontrara en la cresta de una ola a punto de romper»2%* (Vian,
2007: 235). Se mezclan, aqui, la ausencia de ruedas del vehiculo, sustituidas por pies, y la
sensacion ondulante interior.

En el capitulo siguiente, cuando Alise clava el arrancacorazones a Partre, descubre que
«[...] su corazdn tenia forma de tetraedro»?%° (Vian, 2007: 237). Este aspecto, que ya ha sido
comentado en el apartado de referencias culturales, es necesario mencionarlo aqui en su faceta
surrealista.

En el capitulo LXII, por fin, las dimensiones del piso llegan al punto maximo de su
reduccion, momento en el que se juntan techo y suelo: «El raton gris de bigotes negros realiz
un ultimo esfuerzo y consiguid pasar. Detras de él, de golpe, el techo se juntd con el suelo y

brotaron largos vermiculos de materia inerte, retorciéndose lentamente por los intersticios de

21«1l souleva le linge. 11 y avait douze canons d’acier bleu et froid et au bout de chacun, une jolie rose blanche
s’épanouissait, fraiche et ombrée de beige au creux des pétales veloutés» (Vian, 1996 : 281).

262 «]1 était recouvert de peau de néant, épaisse et verte [...]» (Vian, 1996 : 289).

263 ([...] les reliures luxueuses soigneusement protégées par des étuis de cuir, les fers dorés, les exemplaires
précieux a grandes marges bleues, les tirages limités sur tue-mouches ou vergé Saintorix ; [...]» (Vian, 1996 :
290).

264 «1l démarra. La voiture n’avait pas de roues, mais une multitude de pieds vibratiles, de telle sorte que les
projectiles perdus ne risquaient pas de crever les pneus [...] & I’intérieur, on avait 1’impression d’étre sur la créte
d’une vague qui créve» (Vian, 1996 : 296).

265 [...] son ceeur avait la forme d’un tétraédre» (Vian, 1996 : 301).
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la sutura»2®6 (Vian, 2007: 253). A este hecho se le une la introduccion, al final del parrafo, de
ese neologismo que suponemos vegetal, porque brota, aunque justo a continuacion diga Vian
que son inertes. Segun la definicidn del glosario de neologismos de la versién original (1996),
esos vermiculos son un «latinismo de vermis, vermiculus (gusanillo), neologismo de la
familia de vermiculado / vermicular / -»2¢7,

Por ultimo, el capitulo LXVIII completo cabria incluirlo en este apartado pues es una

conversacion entre el raton y el gato.

5.2.4.2.3. Sueiio y subconsciente
Tal y como dice Verdegal Cerezo (2007) en la introduccién de la edicion espafiola de
L’écume des jours, «Vian crea un mundo que, por insélito que parezca, no nos resulta tan
extrafio, pues nos remite en Gltima instancia al universo onirico del suefio» (En Vian, 2007:
67).
Esta imagen se observa de manera especialmente clara en momentos de felicidad
como durante su primer paseo con Chloé o en escenas que rodean a la boda de esta con Colin.

Asi, en el primer caso:

Una nubecilla rosa bajaba del aire y se acercaba a ellos.

—jAlla voy! —propuso la nube.

—Ven —dijo Colin.

Y la nube los envolvid. En su interior hacia calor y olia a azlcar con canela?® (Vian, 2007: 122).

Vian lleva la expresion «estar en una nube» a la literalidad y, a su vez, le afiade una
temperatura y un olor agradables. Siguiendo con las escenas que mencionabamos, de la boda,
justo antes de la ceremonia nos encontramos con que «Las nubes entraban sin remilgos en la
iglesia y atravesaban la nave en copos grises y amplios»?®° (Vian, 2007: 133). Esta imagen, a
pesar del gris, crea también un paisaje de ensofiacion, mas con el uso de «copos»
habitualmente empleado para la nieve.

Después de la boda, en el camino que describe Vian al salir de la iglesia, que puede

referirse al camino entre la solteria y la vida de casado, se van intercalando, nuevamente,

266 «La souris grise a moustaches noires fit un dernier effort et réussit a passer. Derriére elle, d’un coup, le
plafond rejoignit le plancher et de longs vermicules de matiére inerte jaillirent en se tordant lentement par les
interstices de la suture» (Vian, 1996 : 332).
%7 «latinisme,  sur  vermiculus, vermis  (petit  ver), néologisme de la famille de
vermiculé/vermiculaire/vermiculure» (Vian, 1996 : 350).
268«Un petit nuage rose descendait de I’air et s’approcha d’eux.

— I’y vais ? Proposa-t-il

—  Vas-y ! dit Colin, et le nuage les enveloppa. A I’intérieur, il faisait chaud et ca sentait le sucre a la

cannelle» (Vian, 1996 : 86).

29«Les nuages entraient sans fagon dans ’église et traversaient la nef en flocons gris et amples» (Vian, 1996 :
107).
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paisajes idilicos con paisajes muy desagradables. Asi, como dijimos, la boda es el ecuador de
la luminosidad de la novela. Para paliar esos paisajes desagradables, Nicolas acciona unos

botones del coche que sumergen a la pareja en un arcoiris artificial:

—¢Quieres que ponga los cristales amarillos? —dijo Colin.
—Si, pon unos cuantos colores.

Colin pulsé botones verdes, azules, amarillos y rojos, y cristales de esos colores sustituyeron a
los del automévil. Era como si estuvieran en el interior de un arco iris y, sobre el cuero blanco, unas
abigarradas sombras bailaban cuando pasaba cada uno de los postes de la luz. Chloé se sinti6
mejor?’°(Vian, 2007: 146).

En el capitulo XXVI, encontramos:
- una carretera perfecta que se opone a otra hecha dos capitulos antes —y que no hemos

incluido aqui por no contener elementos surrealistas—.

Se trataba de la carretera buena, lisa, tornasolada por reflejos fotogénicos, con arboles perfectamente
cilindricos por ambos lados, con hierba fresca, con sol, con vacas en los campos, con vallas carcomidas,
con setos en flor, con manzanas en los manzanos y montoncitos de hojas secas, con nieve aqui y alla
para dar variedad al paisaje, con palmeras, mimosas y pinos del norte en el jardin del hotel y un
muchacho pelirrojo y despeinado que guiaba dos corderos y un perro ebrio. A un lado de la carretera
hacia viento y al otro no, y cada uno elegia el que mas le gustaba. Solamente un arbol de cada dos daba
sombra, y sélo habia ranas en una de las cunetas?’* (Vian, 2007: 150).

Esta carretera, ademas de la imposibilidad de reunir todos esos elementos en un
paisaje, por la variedad climética que describe, presenta un elemento en concreto que llama la
atencion y es ese «perro ebrio», fuera de lugar.

- una perfecta eclosion frutal:

El sol cocia suavemente las manzanas que habian caido y las hacia eclosionar en forma de pequefios
manzanos verdes y frescos, que florecian al instante y producian manzanas ain mas pequefias. A la
tercera generacion, no se veia mas que una especie de musgo verde y rosa donde unas mindsculas
manzanas rodaban como si fueran canicas?’? (Vian, 2007: 151).

En el capitulo XXXVIII, aparece en la consulta del profesor Zampamangos uno de

esos momentos entre el suefio y la realidad: «Colin quiso seguir a Chloé y al profesor, pero

20« Veux-tu que je mette les glaces jaunes ? dit Colin.
— Mets quelques couleurs.

Colin pressa des boutons verts, bleus, jaunes, rouges et les glaces correspondantes remplacerent celles de

la voiture. On se serait cru dans un arc-en-ciel, et, sur la fourrure blanche, des ombres bariolées dansaient au
passage de chaque poteau télégraphique. Chloé se sentit mieux» (Vian, 1996 : 133).
211«Cétait la bonne route, lisse, moirée de reflets photogéniques, avec des arbres parfaitement cylindriques des
deux cotés, de I’herbe fraiche, du soleil, des vaches dans les champs, des barrieres vermoulues, des haies en
fleur, des pommes aux pommiers et des feuilles mortes en petits tas, avec de la neige de place en place pour
varier le paysage, des palmiers, des mimosas et des pins du Nord dans le jardin de I’hotel et un gargon roux et
ébouriffé qui conduisait deux moutons et un chien ivre. D’un coté de la route, il y avait du vent et de I’autre pas.
On choisissait celui qui vous plaisait. Un arbre sur deux, seulement, donnait de ’ombre, et dans un seul des
fossés, on trouvait des grenouilles» (Vian, 1996 : 140).
22« e soleil cuisait doucement les pommes tombées et les faisait éclore en petits pommiers verts et frais, qui
fleurissaient instantanément et donnaient des pommes plus petites encore. A la troisiéme génération, on ne
voyait plus guere qu’une sorte de mousse verte et rose ou des pommes minuscules roulaient comme des billes»
(Vian, 1996 : 141).
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tuvo que apartar una especie de velo invisible y consistente que acababa de interponerse entre
ellos»?" (Vian, 2007: 186-187). Ese velo invisible, pero a la vez consistente, que los separa

podria ser un reflejo del limite entre la realidad y la irrealidad, entre la vigilia y el suefio.

5.2.4.3. En la pelicula de Belmont

Para el andlisis de las adaptaciones cinematograficas no extraeremos citas textuales,
sino los fragmentos en los que se reflejan atisbos de surrealismo, que iremos comentando
posteriormente.

En la pelicula de Belmont, los primeros atisbos de originalidad que encontramos son
los de la cocina, donde hay algunos artilugios futuristas, pero que no llegan a ser surrealistas.

Aparece el pianocdctel, uno de los conocidos neologismos e inventos, aunque en
cuanto a los doblezones, al principio solo hablan de cantidades sin mencionar la moneda, mas
tarde, cuando el tratamiento de Chloé, si que hacen alusion al término. En cuanto al bizcame,
solo aparece al final, cuando un desconocido le propone a Chloé bailarlo mientras se escucha
de fondo una cancién con el mismo nombre. El baile no tiene nada de especial, solo siguen el
ritmo de la masica.

Colin y Chick asisten a un partido de lo que parece tenis, pero en realidad juegan con
granadas en vez de pelotas, lo que lo convierte en una competicion mortal.

La enfermedad de Chloé sigue siendo, como en las demas versiones, un nenufar en el
pulmon, también esto respeta Belmont. Para reforzar la idea, la habitacion de la pareja
aparece rodeada de nendfares y Colin impide que Chloé beba agua.

En los trabajos de Colin puede ser donde méas aspectos surrealistas encontremos.
Como vimos en su momento, se refleja la fantasia, por ejemplo, en el oficio consistente en
recoger fusiles plantados, en aquel donde ha de vigilar un cubo negro con un tesoro, que
finalmente roban dos nifios, o en el que consiste en anunciar malas noticias a través de los
altavoces de un camion, a cuyo paso la gente le va tirando objetos en sefial de abucheo.

Chick también es el protagonista de una escena que cuesta comprender en el contexto
de la historia, cuando baja de un tren y empieza a hablar solo en medio de una duna. Y
también se confunde con Partre cuando su compafiera, Alise, va a acabar con la vida de este
ultimo, lo que podriamos incluir en el apartado de ensofiaciones.

El personaje del raton no se contempla en esta adaptacion y el piso no se estrecha, solo

se ve cada vez mas vacio.

273 «Colin voulut suivre Chloé et le professeur, mais il dut écarter une sorte de voile invisible et consistant qui
venait de se poser entre eux» (Vian, 1996 : 208).
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El final también es algo ambiguo pues Colin, que huye con la furgoneta que transporta
el cuerpo sin vida de Chloé, aparece, solo, sin furgoneta, en un hotel cuya recepcionista es
Alise, una Alise con el pelo mas largo y que parece no conocerle.

En suma, la versién de Belmont, quizas por los medios escasos de la época, no refleja
la gran cantidad de descripciones fantasticas de Vian y si aparecen los inventos mas
importantes como el pianococtel, los doblezones o el bizcame, porque entendemos que gozan
de gran significado en la novela y que se repiten con mucha frecuencia como para obviarlos,
pero se echan de menos las otras construcciones y seres imaginarios de la obra escrita. Por el
contrario, hay bastantes momentos en los que las situaciones se confunden o que los
personajes parecen inmersos en suefios, quizas, sea esta la manera de Belmont de recoger el

surrealismo de la obra de Vian.

5.2.4.4. En la pelicula de Gondry

Gondry, igual que en los apartados anteriores, trata de respetar en todo momento la
esencia de Vian. En unos aspectos puede resultar bastante sencillo y en otros, como en el que
trabajamos en este punto, quizas no sea del todo complicado para un director de la talla y del
estilo de Gondry, acostumbrado a peliculas con matices surrealistas, pero para el espectador si
que puede resultar, cuanto menos, curioso.

Una de las criticas que se hace a Gondry es, precisamente, ser tan fiel a la obra de
Vian que deba recurrir con mucha frecuencia a los efectos especiales para representar ese
universo tan propio del autor; ese que el lector ha debido construir en su cabeza y que no
siempre esta preparado para ver ante sus 0jo0s.

Ya el inicio estd cargado de imagenes fantasticas, desde las primeras escenas en el
bafio: Colin bucea en su bafiera, buscando el tapon luego coge un taladro sin cable y lo mete
en ella, para hacer un agujero; el agua, rosada, sale por debajo sobre un techo de colores por
la humedad, a la casa de la vecina, que lee una revista y ha de levantarse a poner una maceta,
de donde instantdneamente brotan plantas con flores del mismo color, rosado.

El personaje del ratén también aparece desde esta escena en el bafio, haciendo pompas
de jabon con la parte superior de unas tijeras. Colin, frente al espejo, le llama la atencién.

A esta mezcla de colores —con musica alegre— se afiade un elemento desagradable:
Colin se corta las pestafas y, con ellas, un trozo de parpado, que cae a los pies del raton y lo
empuja al lavamanos. Le sangra el ojo. Colin sonrie. El raton abre con trabajo el grifo y hace
correr los parpados al desaglie para, posteriormente, aparecer este dentro de una pompa de

jabon.
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Otro de los elementos recurrentes que Gondry no olvida es el sol: con una aspiradora,
Colin sube las persianas y deja entrar los rayos de sol, que representa como si fuesen varas de
plastico. La mencionada pompa de jabdn del ratdn se rompe y cae justo donde estan los rayos
de sol. Colin toca una melodia de cuerdas con ellos y el ratén baila, pisando los que van
entrando por la ventana que, esta vez, parecen como elasticos. Nicolas saluda al ratén, que
juega con los destellos de sol.

Ya introducido el personaje de Nicolas y una vez en la cocina, para coger las verduras
que le indica Gouffé, abre una puertecita con un huerto del tamafio del ratén, desde donde este
le alcanza una pequefia caja de tomates.

En la casa suena el timbre y, como en el libro, camina por la pared como un gran
insecto hasta trepar por la cocina y que Colin le dé un golpe con un caldero. El saludo entre
Chick y Colin es un apreton de manos en el que las manos giran como si fuesen manivelas.
Los dos amigos bajan a ver el pianococtel —que Gondry no solo respet6, sino que también
cred e hizo funcionar—, y se pelean por tocar. Chick toca unos acordes y sale el coctel, los
vasos se desplazan en una bandeja hasta los grifos, un limén se ralla automaticamente (cita
exactamente lo de tener cuidado con el pedal porque corresponde al huevo y si se toca un
fragmento muy hot salen trozos de tortilla). Por unas espirales caen hielos. Suben toméandose
el coctel y se encuentran con la comida que, disefiada en tela, parece tener vida propia. El
salero y el pimentero, de madera, uno dibujado en masculino y otro en femenino, dan vueltas
y se besan. A este respecto, hay que recordar que en una de las ediciones impresas (Vian,
1996) aparecen a pie de pagina, a la derecha, dos mufiequitos que, al pasar las paginas
rapidamente, se besan también. Son dos figuras de la coleccion privada de Vian, que también
constituyen la imagen de portada de esta edicidn. El salero y el pimentero de esta escena
recuerdan mucho a ellas.

La mesa es ondulada y por ella circulan, hasta un mecanismo de desecho, los
alimentos que no han sido consumidos cuando Nicolas viene con el siguiente plato. Después
de comer hablan, por primera vez, del bizcame. Colin saca un disco y al lanzarlo contra el
centro del gramofono se convierte en cuatro discos pequefios. Una mano de plastico hace de
aguja. Nicolas abre las puertas del mueble donde se encuentran los altavoces y de él salen
ondas de luz azules que se desplazan. Suena Chloé. Nicolas ensefia a Colin a bailar el bizcame
ante la mirada del raton (que también lo intenta). Las piernas se alargan, como de goma,
técnica que extrajo de La science des réves (2006) y reutiliza, como afirma en una de sus

entrevistas. Las ondas de luz, esta vez rojas, se siguen desplazando.
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Vemos, también en este apartado, originales construcciones como el mecanismo de
desecho y el gramofono, ademas del elemento fantastico que constituyen las ondas de luz y,
por supuesto, el uso del neologismo de Vian, el bizcame, con su particular puesta en escena.

Colin mira el reloj y ve que ya son las diez, se dirige a la puerta para salir, sus zapatos
se adelantan y esperan alli. Este es otro elemento de la novela que Gondry personifica, igual
que en ella. Los zapatos se echan a correr por las escaleras, Colin los alcanza, se los calza 'y se
atan solos. Siguen controlando su cuerpo, que se retuerce en espiral y casi lo hace caer. Se
echa a correr y sube por las escaleras de un lujoso edificio, los zapatos grufien como un perro,
uno vuelve a salirse de sus pies detras de dos chicas. Al llegar, Isis lo saluda y le dice que no
es su cumpleanos, sino el de su perro. Colin, que habia cogido unos guantes que tenia en casa
para darselos de regalo, se da la vuelta y con los guantes hace un perrito de piel en miniatura.
Su perro y otros llegan. Tras servirle champan, Colin va en busca de su zapato, que esta con
los otros perros, lo llama y se le calza solo. Vemos que, no solo los zapatos estan
personalizados, sino asemejados a un animal. En esta escena, como elemento de fantasia, hay
que mencionar también la espalda del vestido de Isis, que es una especie de jaulay que llama
la atencion de Colin.

Entonces llega Nicolas y todo el mundo se alborota. La gente grita e Isis tira la
bandeja y corre encima de ella, en un movimiento que recuerda al de los dibujos animados,
hasta llegar a él y besarlo. Luego, la anfitriona pasa con una sefial luminosa que anuncia que
la comida esta servida (A table) y todos corren como locos a comer.

Zapatos que grufien y tiran de quien los lleva, transformacion de guantes de piel en un
perro en miniatura en un abrir y cerrar de 0jos, carreras en el sitio antes de salir disparada —
Isis— y sefiales luminosas para indicar un camino —dentro de una habitacién—: agrupando de
este modo los elementos que consideramos surrealistas del fragmento que acabamos de
describir, se observa la semejanza con rasgos algo comicos y, sin duda, pertenecientes a la
exageracion propia de los dibujos animados, dos caracteristicas —el humor y la exageracion—
del estilo estudiado.

Nuevamente en casa de Colin, el raton —tan asiduo en la obra de Gondry como en la
de Vian- lanza pompas de jabdn con una pistola, desde una de ellas Colin ve la imagen de él
y de Chloé bailando. Chick pincha la pompa y el pequefio televisor cae, destrozado, sobre la
mesa. Es como si los pensamientos de Colin se vieran cual vifieta de comic y como si, al
pinchar la pompa, Chick lo trajera de vuelta a la realidad.

Nicolas, con sus originales formas de recoger la mesa, empuja esta vez todos los
platos al suelo con un palo limpiacristales y pone en la mesa una enorme tarta que acaba de

preparar. En ese instante suena el timbre, Colin lo pisa y salen de él diez pequefios timbres, a
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Su vez, uno se va comiendo a otro hasta convertirse, de nuevo, en el grande. Quien toca es
Nicolas, un Nicolas informal, al que Colin acaba de invitar a sentarse a la mesa, que deja de
hablar en tercera persona y no lleva delantal sino ropa informal, pero elegante. Es como un
desdoble de personalidad en escena. Al partir la tarta, el interior parece de algodén de azlcar
y hay regalos: para Chick, un perfume, Jean Sol de Partre, que este abre y se bebe. Para Colin,
una nota en la que anuncia una cita con Chloé dentro de dos horas en su sitio preferido de
Paris.

Tanto la forma de recoger la mesa como la manera de volver a ella, la tarta y los
regalos, dentro de ella, forman parte de un derroche de imaginacién excepcional por parte de
este director. Cierto es que en la novela Colin le pide que se siente con ellos, el resto es una
adaptacion libre, de la cosecha de Gondry, totalmente relacionada y adecuada al contexto que
hasta lo enriquece, atreveriamos a afirmar, con la introduccion de los obsequios, que
refuerzan el carécter generoso del personaje de Nicolas.

Gondry elige una atraccion de feria en forma de nube para recoger el pasaje del libro
en el que los protagonistas estan, literalmente, en una nube. Cuando los enamorados se
encuentran, Chloé ve la nube de feria, controlada por una grua con una sefial, al lado, que
indica: «The little cloud of ze Paris». La base es rosa, con bombillas violeta y blancas alternas
y la nube es blanca con una cupula de cristal y accionada por monedas en el interior y con
musica que pone el operario de la grda. La nube empieza a subir con un «I will always love
you», los pies cuelgan por debajo, ellos se sonrien, la musica se traba y Colin le da unos
golpes al lugar en el que introdujo las monedas. Hablan de las canciones, de la cancién de
Chloé y ella le crea una que repite el nombre de Colin con la musica de fondo. Asi, como en
el libro, van en una nube, literalmente, con musica de fondo y vistas de Paris. Luego se
dirigen, aun en la nube, por las vias del tren a un subterraneo poco frecuentado. En el interior
hay jaulas de pajaros y una corriente de plumas, esta oscuro y el lugar da miedo, la musica
también es de miedo. Salen de ahi corriendo, pero en una escena a camara lenta. Se sientan en
un banco y Colin le declara su amor y la besa. Chloé le dice que el beso fue un poco corto.
Una camara pegada a la nube les saca una instantanea. ElI cambio de escena es a través de esa
foto que, en su reverso, lleva escrito «6 meses mas tarde» («Six mois plus tard»). Como
podemos observar, el subterrdneo con esa corriente que hace volar las plumas, también esta
recogido en el libro y Gondry se encarga de reproducirlo con bastante precision. Ademas, y
aunque Vian no habla de tiempos, el cambio de escena es resefiable en la adaptacion de
Gondry por su naturalidad al enlazar acontecimientos.

Una vez formalizada la relacion, aparecen en la casa de Colin, con una bandeja que les

lleva Nicolas a la cama. Sin desayunar, saltan de la cama —que esta en alto— y al saltar, el
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pijama de Colin y el camison de Chloé desaparecen y se quedan vestidos, otro gesto de
fantasia.

Van a Molitor, donde se encuentran con Chick y Alise. Una locutora con cabeza de
paloma —literal y tal como aparece en el libro— anuncia un concurso en el que los patinadores
deben coger una cuerda. El raton lo ve desde la casa en la television y también lo intenta
coger. Una chica que se ha estirado como dos metros hacia arriba, alcanza la cuerda. Luego
pasa por debajo de Colin y lo hace caer, a él y a otros muchos. Acto seguido, se estrella contra
la cabina de la locutora y cae al suelo. Una maquina recoge a esta y a los otros caidos,
dejando un rastro de sangre. Colin sale del tumulto, sonriendo; otros recogen piernas y unos
hombres con cara de paloma y uniformes de militares arrastran esculturas de guerra por el
hielo. Colin y Chloé se arrodillan ante la escultura y se persignan con la palma de la mano
abierta, en un gesto que no es el habitual. Cogido por Nicolas en una pirueta, Colin le
pregunta de cuénto dinero dispone (100.000 doblezones), entonces decide darle una parte a
Chick para que se case con Alise.

En este parrafo encontramos muchos elementos surrealistas de la novela, intercalados
con otros de la imaginacion de Gondry. Al primer grupo pertenecen la locutora con cabeza de
paloma, el altercado en la pista de patinaje y el acto de recogida por parte de los operarios /
militares. La extension de las piernas de la chica que se estrella contra el cristal, al mas puro
estilo bizcame del director, pertenecerian, pues, al segundo grupo, de igual modo que la
imagen del raton de la historia imitando los movimientos en su casa, ante el televisor. Vemos
que también se usan los doblezones como moneda de pago y que, del mismo modo, también
Colin hace entrega de parte de su fortuna para que su amigo contraiga matrimonio con Alise.

Una escena con construccién imaginaria, que no figura en la novela, es aquella del
momento en el que Colin va a elegir las flores para el enlace. En un cochecito dentro de la
floristeria, con la florista, se paran delante de un escaparate detrds del cual las flores van
cambiando segtn Colin gira una rueda. El vestido de la florista cambia, igualmente, al girar la
rueda, en combinacién con las flores que se ven en cada momento.

En los momentos previos al enlace matrimonial, el ratdn se marcha por debajo de las
sillas en un coche que él mismo conduce y coge un ascensor; desde lo alto ve como alguien,
vestido de negro, martillea un clavo en la corbata de Colin, que esta rebelde. Se ve que el del
martillo es Chick, la corbata sigue rebelde, pero la fijan con laca. Asi pues, los elementos
fantasticos se siguen sucediendo plano tras plano.

Aunque en el apartado dedicado a la iglesia mencionamos este aspecto, hemos de
recordar que el Religioso lleva entre sus manos un revélver-reloj con el que dispara a uno de

sus comparfieros dentro de la trompeta que toca, porque le resulta molesta. Este podria
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afiadirse a la lista de objetos insolitos creados por el director. Cuando llegan los novios con
los invitados, el Religioso anuncia que se trata de una carrera y solo se casaran los primeros
en llegar, pequefa desviacion del original, también parte de la fantasia.

En las escenas de la boda encontramos, ademas, una especie de nave espacial en cuyo
interior se encuentra Jesus; dicha nave despega y, al hacerlo, la propulsion deja un fueguecito
en las cabezas de los nifios, probablemente haciendo alusion al incienso mencionado en el
libro. En cualquier caso, tanto la nave espacial en la iglesia como los nifios prendidos, por asi
Ilamarlos, son realizaciones de Gondry de lo mas rocambolescas que encajan, sin duda, en el
universo vianesco.

En cuanto a las ensofiaciones, si continuamos la secuencia cronoldgica de la version
cinematografica, ahora tocaria ver si Gondry recoge las nubes que Vian pone en la iglesia,
pero lo cierto es que, en este caso, el director las ha cambiado por agua: al salir de la iglesia,
ya como marido y mujer, los recién casados flotan como si la iglesia y la misma salida
estuviesen inundadas, creando, como hace en otro momento de la pelicula, una imagen real de
una idea figurada. No utiliza nubes, pero de igual modo transmite la ensofiacion.

Después de la boda comienzan a cambiar los colores, como en la novela. Por el camino,
el dia se pone gris y Colin le pregunta a Nicolas si se ha perdido, que lo niega y dice que
sigue las indicaciones del «GPM»x» —otra idea fantastica en la que el GPS es un sefior cargando
una flechita que aparece en la pantalla del coche—. Pulsando un boton, se sube una clpula y
los recién casados se ponen de pie. Chloé saca fotos bajo un cielo de colores. En el coche el
ambiente es alegre, los recién casados rien. El coche para en un campo, al lado de unas vacas.
Desde la parte trasera de este se acciona una mesa de cristal y todo lujo de detalles, Gouffé
incluido, para hacer un picnic. No debemos olvidar que el coche fue una de las grandes
inversiones de la pelicula, y es que fue construido expresamente para ella. Antes de este
despliegue imaginario, pudimos observar, en la puerta de la iglesia —e incluso antes, cuando
dan el paseo en la nube y el vehiculo aparece en un escaparate— la transparencia de la mitad
del automovil y sus originales formas que hacen de él una construccion Unica.

En este mismo trayecto, Nicolas acciona un encendedor y desencadena un rayo,
entonces empieza a llover por el lado de Colin, y hace sol por el de Chloé. Esto puede ser el
equivalente a los dos lados opuestos de la carretera que, con tanta riqueza de adjetivos,
describe Vian.

Después de este trayecto hacia su luna de miel, llegan a un alojamiento en cuya entrada
una chica los espera con toallas (y a Nicolas, ademas, con un beso). Dentro toman cerveza,
Nicolas, en un alarde de fuerza y mafia, lanza a la chica hacia el balcén, un piso més arriba,

luego a Chloé. Despueés de esta escena, se ve a los recién casados en su habitacion, saltando
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en la cama, justo antes de que duerman y de que, por la ventana rota, entre lo que parece un
copo de nieve, o una flor, y se introduzca en la boca de Chloé, y luego en su pulmon,
congelandolo al instante. Es esto lo que luego se descubrirda como el nenufar. El interior de
Chloé parece de lana y, desde ahi, se ve la respiracion en una escena muy lograda desde el
punto de vista creativo.

Mientras tanto, en la conferencia de Partre, cuyo pseudotitulo recordemos que era L ’étre
fainéant & le Prix de [’essence —y que también podriamos incluir en el surrealismo por
constituir un absurdo— hay una multitud de gente y esos tanques con pies mencionados en la
novela, desde los que salen policias por su puerta octogonal. Nueva construccion imaginaria.

Gondry incluye en la novela algunas nuevas tecnologias, pero siempre con ese toque de
originalidad, por ejemplo, cuando busca la libreria en la que se encuentra Chick, o el lugar
preferido de Chloé, podria haber recurrido a Internet, pero eso habria sido demasiado
convencional para encajarlo en esta historia. Asi, utiliza pantallas con aire retro para hacer
una busqueda en un motor que no es Google ni ninguno de los usados en la actualidad. Del
mismo modo, podria haber usado la domdtica para dotar a Nicolas de una cocina bien
equipada, pero opta por la creatividad y, asi, aparecen el personaje de Gouffé —no solo en la
pantalla, sino también al abrir el frigorifico—, el mini huerto gestionado por el ratén o, en
momentos posteriores, unos tubos a través de los que prepara infusiones. El raton, también
parte de los habitantes de la casa, se sirve de esa infusion en su bol.

Igual que trata el tema de la luz al principio, Gondry se ocupa de reflejar la desaparicion
de esta. Mientras Chloé habla por teléfono, Nicolas ve que el raton se ha hecho sangre en las
patitas al intentar aclarar la ventana y lo coge con cuidado. Colin se interesa por el ratén
mientras Nicolas lo cura, este le dice que el sol ya no entra como antes. En ese momento,
Colin ve cdmo una telarafia espesa empieza a cubrir los bordes de las ventanas.

Chloé empeora y Colin, que entonces se encuentra en Molitor, recibe una llamada para
anunciar el estado de ella. Cuando coge el teléfono, las paredes se estrechan, todas las
imagenes empiezan a resultar inquietantes. Aqui, Gondry refleja la angustia del protagonista
en los elementos exteriores.

En las siguientes escenas hay una mezcla de seres imaginarios y fantasia en las
descripciones: Colin reacciona de manera agresiva con un trabajador, también con cuerpo de
hombre y cabeza de paloma, cuando le dice que no tenga prisa. Al llegar a su edificio entra
por la ventana y sube reptando.

Como Colin, el ratdén da vueltas en su habitacion. De fondo, una pistola. Vemos, de
nuevo, la personificacion —constante, por otra parte, del raton—. Suena el timbre, las paredes

de la entrada también han disminuido, asi que el timbre est4 ahora sobre la casa del ratén, que
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se va a volver loco por el ruido. El timbre parece caminar con menos energia. Nicolas, que en
la cocina mezcla hierbas y sales, le tira un majador. Obsérvese cémo la luz, el espacio y la
energia van decreciendo.

La persona que llama a la puerta es el médico, un joven con aspecto de muy cansado,
Nicolas le da el mejunje que ha preparado y lo echa. Enseguida suena el timbre anunciando al
siguiente médico, esta vez al timbre lo hace callar con insecticida. Volvemos a encontrarnos
con absurdos —dar un mejunje a un médico y echarlo—y con escenas que parecen sacadas de
dibujos animados, como callar al timbre, en forma de bicho, de ese modo.

A la hora de ir a buscar los medicamentos de Chloé, tal y como expusimos en el
apartado dedicado al trabajo, Vian y Gondry, aunque cambian el género de los farmacéuticos,
utilizan idénticos seres hibridos para ilustrar el mecanismo desde el cual se obtendrén los
comprimidos. En la pelicula de Gondry, la farmacéutica, después de introducir la receta en
una maquina, conecta unos cables a otra maquina, en la que pone una bolsa de papel para
recoger las pildoras que esta producirad. La maquina esta, a su vez, conectada a unos conejos,
aparentemente de piel pero que comen zanahorias de metal. El conejo, que ha ido expulsando
las pildoras metalicas, empieza a temblar y la farmacéutica le pega un tiro, dice que a veces
no soporta el acero.

Los rayos de sol vuelven a aparecer en la habitacion tras esta escena, aunque ya apenas
pueden entrar. Uno se traba en el pelo de Chloé, que no quiere tomar las pildoras. Lo
siguiente es la pareja caminando hacia la consulta del médico. En este trayecto ven pasar a
una enfermera con un paciente en silla de ruedas que tiene, nuevamente, cabeza de paloma.
Los desagties sueltan lo que parece sangre, con pétalos, casi tan desagradable como leerlo en
la descripcion de Vian.

Al tocar el timbre ven el cartel del médico en la pared de la derecha. Es un luminoso de
varios colores con el nombre del doctor (Mangemanche) en el que una gria recoge a un
enfermo. No es exactamente lo que describe Vian, pero si es una sefial luminosa, como en la
novela, lo cual también constituye un alejamiento de la realidad, acercandose al surrealismo.
Ya en la consulta, Mangemanche pone a Chloé frente a una maquina de Rayos X y teclea en
la pantalla: «Tromboplastolyse, exolyse a 62» y «translucent ankilogen», con una serie de
cifras al lado de cada uno. Algunos de estos términos existen, otros son creados por el
director. Debajo, aparece «Stock converting», entonces, se acercan el médico y Colin porque
el térax de Chloé se ha vuelto transllcido y, a través de su camison rosa, se pueden ver sus
organos. En su pulmon derecho, se ve un nenufar instalado.

El modo que tiene Gondry de crear el entorno médico, tanto fuera de la consulta como

dentro, intenta, como en el resto de la pelicula, captar la esencia de Vian. Este director utiliza,
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como de costumbre, unas técnicas muy complejas para lograr efectos originales que no se
parezcan a los procedimientos médicos actuales; asi, consigue esa vision translicida de su
torax o la posibilidad de percibir el nentfar alojado en el pulmén.

Siguiendo con el tratamiento propuesto en la novela, Colin le cuenta a Nicolas que ha
de poner flores cerca para asustarlo, a lo que Chloé corrige: para que se marchite. Y que solo
puede beber dos cucharadas de agua al dia.

En los trabajos nada convencionales que Colin ha de aceptar para pagar el tratamiento
de Chloé, aparecen el mecanismo mediante el cual un empleado hace una bola con el
formulario, lo mete en una pistola y lo dispara dentro de un tubo. Asi, este sube por el
pasamano de la escalera hasta la planta superior. En este trabajo, Colin ha de lidiar con una
silla que no se arma y con una puerta corredera que parece tener vida propia. Como dijimos al
encontrarlos en la novela, todo es creatividad e invencién en ellos, asi lo escribié Vian y con
la misma fantasia lo recoge Gondry, haciendo gala, nuevamente, de los mismos aspectos
surrealistas.

En su casa, que sigue reduciendo su tamario, —esta vez se aprecia en la puerta de
entrada— Nicolas tira las flores marchitas por el desagie, que las engulle a traves de un tubo,
nuevo mecanismo de desecho en el hogar. Cuando Alise entra en la minuscula habitacion,
Chloé esté intentando dejar paso a la luz, y el raton ayuda con los reflejos, de la poca luz que
entra, en un espejo. Son motivos reincidentes, como en la novela, que Gondry trata de otro
modo e implicando al personaje del raton.

Otras que parecen tener vida propia, son unas salchichas quemadas (a las que Nicolas ha
puesto acido nitrico). Colin rompe el plato intentando partirlas. Todo son exageraciones y
sinsentidos en esta escena.

Entonces, Colin anuncia que Chloé esta mejor, justo antes de que la pared se estreche
aun mas y Chick vaya a tomar medidas. Pero en la siguiente escena se ve en la mesa de
operaciones, tapada por largos papeles y con el pulmén conectado a cables mientras ella
fuma, otro absurdo en un quiréfano, y mas aun operando el pulmén. Al otro lado de la sala, en
lo que parece una pantalla, cinco médicos la operan. Colin y el cantante asisten, aunque no
queda claro que sea de manera real. Al acercarse la imagen a los médicos, se ve que con lo
que operan son maquinas de escribir. Toda esta escena la podriamos enmarcar en la
ensofiacion y en el absurdo a la vez; casi nada de lo que sucede esta claro.

Fuera del quiréfano, en la fabrica que trabaja Chick, los operarios que €l debe controlar
por las pantallas sufren un accidente y son triturados, pero él no lo ve. Las imagenes son
bastante sangrientas y se trata la muerte con total frialdad, es una construccion imaginaria que

representa muy bien la descripcion de Vian.
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Otro de los trabajos de Colin es la creacion de misiles, descritos como en la novela con
el afladido de que cambia la cabeza de lado al oir un silbido para evitar torticolis.

Las escenas de trabajo se intercalan con las de la casa cuyo interior, a estas alturas de la
pelicula, es ya como un bosque. La caja fuerte se ha encogido tanto que no se puede abrir con
las llaves, hay que recurrir a las llaves del raton, que tiene una casa igual y una caja fuerte
igual, pero en miniatura. Queda muy poco dinero, pero se lo meten casi todo a Chick en la
cesta que baja desde el tejado para intentar robar. Esta escena no estéa en la novela pero, como
vemos, contiene también aspectos surrealistas, no solo por el uso de las llaves en miniatura al
encoger la caja fuerte, sino también por el hecho de facilitarle la tarea al ladrén.

El ratén, que sigue participando hasta el final, pone un disco y lo acciona manualmente.
Colin intenta romper un cristal con una lampara, entra un poco de aire, las flores parecen
revivir, pero se vuelven a marchitar un segundo después. Se sigue observando aqui el lento
retroceso de la casa, ya casi no entra aire.

Volviendo al trabajo, también en esta adaptacion los misiles que ha creado Colin salen
mal, no disparan con precision, de hecho, le dispara en la mano a Colin, que sale huyendo.

De nuevo en la casa, el timbre suena delicadamente, sin fuerzas, y se acerca sobre una
mesa cuyas patas caminan.

Por otra parte, Alise camina por la calle, entra en la cafeteria y se sienta frente a Partre,
que tiene voz radiofdnica y le dice que no publique el libro. Partre no cede, se quita las gafas
y el ojo derecho se ve cerrado, borroso, como si llevara un parche. Alise le clava el
arrancacorazones, quema el libro y se va. En esta escena, observamos dos elementos curiosos:
el 0jo, que no se ve con claridad al retirarse las gafas, como si la falta de vista afectara a todos
cuando él se quitara las gafas, y el arrancacorazones, construccion imaginaria de Vian, no de
aparicion exclusiva en la novela que trabajamos, que Gondry recrea en la pelicula y que,
como el pianococtel, hasta podria funcionar, bromea el director en una entrevista.

Cuando la policia entra en la casa de Chick y le dispara, la sangre que sale de su cabeza
es como una flor de papel, negra, que se hace cada vez mas grande. Es una imagen irreal,
recreada de la novela, y méas propia, nuevamente, de dibujos animados. Lo mismo sucede
cuando los bomberos intentan apagar el fuego ocasionado por Alise y el agua, que entra en la
casa de Chick, arrastra a los policias, a Chick y a los libros al exterior. O cuando Nicolas
conduce entre las llamas con el coche transparente, llama a Alise y empuja la puerta de la
libreria, la rompe con el coche y el coche se derrite. O cuando bucea para encontrarla 'y llega a
una estancia, sin fuego ni agua, en la que estan Chloé, Colin e Isis. Chloé lo abraza y sonrien,
le dice que no se vuelva a ir. Es la manera de Gondry de enlazar dos escenas con diferentes

personajes. El raton vuelve a aparecer, esta vez dormido.
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Gondry utiliza imagenes hacia atras del tinel con plumas para representar la escena en
la que Colin vuelve al trabajo y se entera de que Chloé va a morir. Es su modo de retroceder a
la felicidad, o bien de recordar una felicidad que no llegé a buen puerto.

Del final, para evitar repeticiones de los apartados anteriores, solo extraeremos algunos
ejemplos de exageraciones y absurdos, como son el hecho de lanzar el féretro por la ventana
porgue no cabe por la puerta, o el aplastamiento de la casa del raton, que parece salvado por el
timbre y que, aunque sin la figura del gato que aparece en la novela, guarda protagonismo
hasta el ultimo momento. Entonces, sale con el cuaderno de dibujos de Chloé, lo sube por las
escaleras con mucho trabajo, pues es mas grande que él, y los dibujos son repartidos en las
maquinas de escribir formando luego imagenes en movimiento de una pareja (como en la
edicion francesa con los mufiecos de la coleccion de Vian que menciondbamos mas arriba).

Como colofon, parte de ensofiacion y fantasia: una estrella se agranda y aparece una
pareja en una nube, miran a ambos lados, la grua los balancea de un lado a otro. Se besan y se
acarician, la nube se aleja. Se ve a Colin caer al agua con unos libros y estas imagenes,
ademas de un nenufar, detras. Todo en completo blanco y negro. El hecho de unir todo esto a
Colin, el agua y el nenufar es una fusion de los elementos de relevancia de la novela con la
fantasia y la ensofiacion, asi como con el absurdo.

A modo de conclusion parcial, solo nos queda resaltar el enorme parecido de la
adaptacion de Gondry con la novela de Vian: las descripciones fantasticas leidas en la novela
son recreadas casi a la perfeccién, a veces con toques personales, por Gondry; las
construcciones imaginadas por Vian son reinventadas —hasta haciendo que funcionen— por el
director, y las ensofiaciones son transmitidas, como en la novela, de manera literal y figurada
—pongamos, nuevamente, el ejemplo de la nube—. No se puede poner en duda que es un
trabajo excepcional el realizado por Gondry en tan ardua tarea como la de llevar a la gran
pantalla elementos que no existen, otra cuestion es la de cdmo encajar tanta excentricidad

cuando no leemos, sino vemos.

5.2.4.5. Conclusiones
Conscientes de que no es la primera vez que L écume des jours es clasificada como
surrealista, al menos parcialmente, y que al propio autor no le desagradaba la idea, pues
significaba que algo habria hecho diferente al resto, en este apartado contemplamos, con
ejemplos, la posibilidad de incluir la citada obra de Boris Vian en el estilo surrealista a través
del estudio de las imagenes pertenecientes a dicho estilo.
Aunque es dificil establecer una clasificacion estricta, por aquello que deciamos en el

marco tedrico sobre lo complicado de limitar un movimiento que, de por si, se caracteriza por
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no tener limites, el surrealismo presenta algunas caracteristicas como la fantasia, el absurdo,
el humor, las construcciones imaginarias y las ensofiaciones, que estan presentes a lo largo de
L’écume des jours. Claro estd que esta es una historia con un hilo conductor, con un principio
en el que se presentan los personajes y las situaciones, con un nudo y un desenlace, por lo
tanto, no es surrealismo absoluto —que, como veiamos en la parte tedrica, es bastante dificil de
encontrar—. Planteamos, pues, un analisis pormenorizado de los aspectos surrealistas, tanto de
la obra escrita como de sus versiones cinematograficas, aun a pesar de seguir un desarrollo
estructurado.

Los limites fantésticos entre la descripcion de paisajes, las construcciones imaginarias
y el subconsciente —que son los tres aspectos elegidos para tratar el surrealismo en esta obra—
son, muchas veces, bastante vagos entre si, teniendo en cuenta que en todos ellos se habla de
fantasia e irrealidad. No obstante, después de haber extraido de la novela todos los pasajes
que se ajustaban a dichos parametros, hemos hecho una clasificacion en estos tres grandes
bloques surrealistas. Destacan las originales descripciones de Vian, resaltando lugares
imposibles, a veces con sus completos opuestos, jugando con colores y luces en todo
momento; personalizaciones de cosas y de animales; ruidos expresivos que hablan por si solos
en la historia; absurdos reiterados; sinsentidos; neologismos, de los cuales, los méas utilizados
son el pianocdctel, los doblezones y el bizcame, el primero perteneciente a un invento hibrido
entre piano y coctelera, el segundo, a una particular moneda vy, el tercero, a un baile, todos
inventados por Vian. Aunque también hay mas inventos, a cual més disparatado, como una
jaula para esconder la barbilla, unos topos de nieve y unos conejos hibridos entre seres vivos
y méquinas que crean medicamentos, entre otros.

El universo onirico al que nos transporta Vian, como apunta Verdegal Cerezo (En
Vian, 2007) en su introduccién a la traduccion espafiola, es creible por la manera en la que lo
cuenta, ya que tiene una habilidad tal, que cuando describe el hecho de estar en una nube, de
manera figurada, introduce el modo literal y todo parece posible y real.

Asi, las numerosas citas extraidas dan fe de que L ’écume des jours es una novela
cargada de muestras surrealistas y que, como tal, puede ser incluida en esta categoria.

La adaptacion cinematografica de Belmont, contempla algunos aspectos de los
mencionados sobre estas lineas, por ejemplo, los tres neologismos, por ser elementos de tanta
importancia en la obra, o algin deporte de la imaginacion del director, como ese partido de
tenis con granadas. Sin embargo, quizas por la escasez de medios de la época, o por la falta de
atrevimiento del director, se echan de menos multitud de detalles de la obra original que
constituyen la esencia de Vian, como el raton que, en la novela, aparece de principio a fin y

que constituye uno mas de los personajes. Por el contrario, el aspecto onirico se refleja en
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muchos momentos de la pelicula, bien a través de confusiones, bien de ensofiaciones. Pudiera
ser este el modo de Belmont de rendir su especial homenaje a Vian.

La adaptacion de Gondry es otro cantar. Partimos de la base de que este director tiene
una trayectoria bastante peculiar en cuanto a realizaciones cinematograficas, videoclips y
demaés trabajos. Todos ellos tienen un punto en comin que es la originalidad, incluso, dicen
algunos, el surrealismo. No olvidemos que, ademas, afirma haberse imaginado la pelicula
cuando leyo el libro y, hasta entonces, ha practicado mucho con otros trabajos, de los que ha
reutilizado técnicas en algunos momentos —caso del alargamiento de las piernas para bailar el
bizcame, que extrajo de La science des réves (2006)—.

Gondry sigue casi al pie de la letra todas las excentricidades, digamos, de Vian:
descripciones, inventos, ensofaciones... repetirlas aqui, seria, practicamente, volver a escribir
todo lo que hemos expuesto unos parrafos mas arriba concluyendo sobre Vian. Por lo tanto,
no cabe duda de que esta adaptacion recoge la esencia del autor de la novela y, como no, la de
Gondry, que se asemeja mucho a la de Vian. Sin embargo, este es un aspecto en el que estan
basadas gran parte de las criticas de la adaptacién. Y es que, para muchos criticos, Gondry se
centra tanto en representar todos esos elementos surrealistas, que agota al espectador con los
efectos especiales. Desde este trabajo de investigacion nos atrevemos a ir un poco mas alla en
el analisis y plantear la posibilidad de que, mas que cansar al espectador con efectos
especiales —el espectador de hoy estd mas que acostumbrado a soportar horas de efectos sin
que ello le desanime— lo que quizas no termine de aceptar el espectador sea el hecho de ver
ante sus ojos una realidad (o una irrealidad) tan particular, que ha sido capaz de construir en
su mente a medida que ha ido leyendo a Vian pero que, por mucho que coincida con lo que él
imagind, es demasiado surrealista para ver representada.

En resumidas cuentas, hay aspectos que son faciles de leer, por su originalidad,
rayando en el surrealismo, pero que es complicado hacer pasar por la vista. Y quizas por €so,
la version de Belmont, que en un primer momento hemos tachado de «menos fiel» a la obra

de Vian, sea mas apta para la pantalla que aquella de Gondry, al menos para los criticos.
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6. CONCLUSIONES

A lo largo de estas paginas, hemos comprobado que L écume des jours, de Boris Vian
es una historia de amor, pero de un amor diferente, contado con la originalidad propia de su
autor. En ella encontramos imagenes de diversa indole que hemos ido presentando y
analizando hasta llegar al fondo de su significado.

No ha debido ser sencillo para Charles Belmont, en 1968, y para Michel Gondry, en
2013, llevar la obra al cine, pues representar todas esas imagenes, que podriamos calificar de
surrealistas, es una ardua tarea que no suele contar con la benevolencia de la critica.

La hipdtesis que nos planteabamos al inicio de este trabajo de investigacion era la
siguiente: ¢seria posible analizar la imagen en esta obra de Boris Vian y, por extension,
trasladar dichas imégenes a la gran pantalla o se perderia contenido en ese trasvase? Otra de
las preguntas aludia a la posibilidad de mantener el calificativo de adaptacion, o no, en el caso
de recoger las imégenes solo parcialmente por la dificultad de la obra.

Para este estudio, comenzabamos por un marco tedrico que, si bien nos ha ayudado a
delimitar la obra en un movimiento determinado, también nos ha enriquecido con
aportaciones de otras corrientes y de diversos autores. Asi, entre todas las definiciones de
imagen propuestas, escogiamos la del Diccionario de la RAE que aludia a una«recreacion de
la realidad a través de elementos imaginarios fundados en una intuicion o vision del artista
que debe ser descifrada [...]» (RAE: 2001) ya que, no solo hemos estudiado las distintas
imagenes (de la Iglesia, del trabajo, de la vida socio cultural de la época y surrealista) que
aparecen en L’écume des jours, Sino que, ademas, hemos analizado e intentado descifrar si,
efectivamente, proceden de la realidad, de la imaginacién del autor o si eran hibridos entre
unay otra.

Asi, segun la teoria semidtica, analizdbamos las imagenes por su significado y no por
su estética o por la emocién que nos produjese. La cuestion, decia Joly (2014), era que solo
considerariamos la imagen como un signo si expresaba ideas. Pues bien, aunque a veces ha
resultado complicado disociar si las ideas estdn expresadas por las imagenes o por las
emociones que despiertan en nosotros, se ha pretendido extraer el significado de cada una de
las imagenes argumentando el porqué de dicho significado, con lo cual, consideramos
probado que estos no proceden de la estética o de las emociones que nos puedan producir las
magnificas descripciones de Vian o las puestas en escena de los directores analizados. Son
muchos los signos que encontramos en la obra de Vian y los que los directores nos dejan ver
en sus adaptaciones. Los casos analizados en L’écume des jours son, mayoritariamente,

ejemplos metaféricos, que estarian dentro de la categoria de icono y, a la vez, de imagen.
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Segun la teoria de los polisistemas, de Even-Zohar (1990b), relacionada con la
trascendencia de una obra en la historia y lo cambiante de los canones segun las épocas,
entrarian en juego aspectos como la cultura, el sistema, el repertorio, el producto y los
modelos, ademas del consumidor, del mercado y de la institucion. Esto, extrapolado a
L’écume des jours, nos haria hablar de la interaccion social existente en épocas tan distintas
como el afio en el que fue escrito el libro y los dos en los que se realizaron las adaptaciones
cinematograficas, la red de relaciones que se puede haber tejido de manera interna y con otros
sistemas sociales al haber trabajado cada uno de los temas de la obra, las reglas y los
materiales que han regulado la produccion y el consumo, tanto del libro como de las peliculas,
ademas de la relacion de las propias peliculas y el libro con las normas que han tenido que
seguir, cada una especifica a su situacion y a su tiempo, los productores y los consumidores
de cada uno de los anteriores, que constituirian el mercado y, por Gltimo, la institucién, que
vendria a controlar la normativa de todo lo mencionado anteriormente. Seglin esta teoria,
podemos decir que L ’'écume des jours €s un elemento canonizado, porque es una obra literaria
legitima de la cultura francesa. Por el contrario, incluiamos la adaptacion de Belmont entre las
no canonizadas, al haber sido olvidada por la sociedad. En cuanto a la adaptacion de Gondry,
la considerabamos demasiado reciente para hablar de su trascendencia, aunque al ser la
canonicidad estatica o dinamica, si veiamos posible que la aparicion de esta adaptacion, en
2013, pudiera hacer evolucionar el repertorio y que la obra pasase de nuevo a un plano
primario.

Hay una clara relacion entre la literatura y el cine si pensamos en ellos como arte o
como reflejo de la realidad. En este caso, el componente social del que venimos hablando
tendria también una gran importancia. En L écume des jours, consideramos que existe en Vian
una clara intencion de lucha social detras de la historia de amor de esta obra, y que la forma se
manifiesta después, en el estilo propio del autor. Hemos visto que muchas de las corrientes
cinematograficas estudiadas estaban relacionadas con reacciones de rechazo y con ideologias
de la época, del mismo modo que muchos escritores comienzan a serlo para denunciar un
hecho social que les incomoda. Todo esto apoya la importancia que concedemos a Boris Vian
dentro de su obra y, en concreto, de la obra objeto de este estudio, pues en ella el autor

rechaza hechos que no son de su agrado, lo cual queda claro tras el analisis de las referencias.

Para evaluar los factores que gobiernan la recepcion y la aceptacion o el rechazo de
los textos literarios, y siguiendo la evolucion de este enfoque polisistémico, como apuntaba
Lefevere (1996), volvemos a dirigirnos a sistemas sociales y, en el caso de Vian, la obra tuvo

aceptacion, pero quizas no la comprension suficiente como para darle el deseado premio que
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el autor esperaba. La primera adaptacion cinematografica, de Belmont, aparece en una
sociedad agitada por las manifestaciones de mayo del 68. Entre los dos factores de control que
apunta Lefevere, estan los profesionales y el mecenazgo. No nos cabe duda de que Belmont
era un profesional movido por la poética y la ideologia pero, sin duda, no eran las de Vian o
bien, el otro factor de control, el mecenazgo —o la sociedad de la época— hizo que este autor
no recogiera aspectos sociales que Vian transmitié con ahinco. Gondry, por su parte, hace
acopio de toda su imaginacion, que consideramos de gran parecido a la del escritor, para
llevar a la gran pantalla el universo que caracterizaba a Vian. También hay que tener en cuenta
que 2013 fue otra época y que contd con muchos mas recursos que el primero. En cualquiera
de los casos, pasados estos mencionados factores de control, queda claro que Gondry
mantiene mas cerca que Belmont el sistema literario.

Ademas de las teorias, enmarcabamos también la obra en un espacio, pues no existe
historia en el cine sin él. Recordemos que, aunque Vian utiliza muchos referentes culturales,
tanto franceses como americanos, L’écume des jours no estd enmarcada en una ciudad
concreta. Tampoco lo estd la adaptacion de Belmont, que se rodd en escenarios exteriores,
naturales en su mayoria y, aunque Gondry rueda en Paris, y reconoce el potencial que esta
ciudad puede tener, sobre todo para un publico extranjero, evita los lugares mas turisticos y
recurre a otros como el tunel de la Petite Ceinture o «el agujero» de Les Halles, aunque la
capital francesa se reconozca en muchos de los planos. Por otra parte, Gondry cuida mucho la
recreacion de los espacios con referentes americanos, por ejemplo, en el disefio del piso de
Colin, al estilo de los cafés tipicos de alli.

Este aspecto espacial nos hace hablar también de la descripcion, que fue otro de los
temas que analizamos. En el cine, y tal y como apuntaba Faro Forteza (2015), los detalles
descritos en la novela se muestran directamente con las imagenes y la narracién, a medida que
transcurre la accion. En L’écume des jours, Belmont elige esos decorados exteriores naturales
y juega con los colores para representar la riqueza descriptiva de Vian. Gondry, por su parte,
recrea los escenarios descritos por Vian en la novela con bastante exactitud, lo que hace que
tengamos esa sensacion de estar «viendo el libro», cuando vemos su adaptacién. Por su parte,
y aungue Ricardou (1967) afirma que es inaceptable decir que la camara describe, aludimos a
la autonomia de los objetos filmados para captar lo que quiere ser descrito en esta obra que
hemos analizado. Ademas, no olvidemos que los neologismos de Vian son descritos en ambas
adaptaciones —caso del pianococtel, el arrancacorazones, entre otros—, de este modo, entran
poco a poco en la conciencia del lector.

Ya que hablamos del particular lenguaje de Vian, dentro de este, el que recibia una

mencion especial en la novela era el lenguaje musical. Recordemos todas las alusiones
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musicales que hay en L’écume des jours, todas las veces que Vian concede ese lugar de
importancia a piezas de jazz clasicas para ambientar las escenas o, incluso, para crear cOcteles
que seran mas fuertes 0 méas suaves, mas o menos eclécticos segin la melodia que se toque.
En cuanto a las adaptaciones, mientras que la de Belmont no concede tanta importancia a
estos referentes clasicos, ni es de especial relevancia su BSO, Gondry trabaja mucho este
aspecto y, sin caer en una pelicula de aire retro, sabe combinar esas referencias al jazz clasico
con algunas nuevas creaciones del mismo estilo creadas especialmente para la pelicula, esto le
da a su adaptacion un aire fresco, sin perder el toque clasico ni las referencias culturales de las
que habla Vian. Y es que Gondry cuida cada uno de estos detalles musicales con mimo, se
integra en ese lenguaje musical de la pelicula y, ademas, como sucede en la mayoria de las
peliculas, apoya los argumentos —tristes, alegres— o los anticipa, todo con cierta carga emotiva
que coincide con lo que ocurre en las escenas. Se refuerza asi, ademas de esas referencias
americanas al jazz y a los artistas y piezas musicales admirados por Vian, el sentimiento que
toda esa musica representa, tanto el jazz como las nuevas creaciones. Conserva, pues, con
ello, una vez més, la esencia de la obra original.

Y como no dejamos de aludir a la imagen y a la interpretacion en todo momento, en
cuanto a los niveles de interpretacion iconica, establecidos después de siglos de estudio,
nosotros resaltdbamos el nivel iconologico. En este, ademas de motivos y circunstancias de la
imagen, correspondientes a su primer plano de representacion, nos encontrabamos también el
significado de la historia, correspondiente al plano secundario o convencional, pero, sobre
todo, interesante por destacar una interpretacion sociocultural que no va a surgir del autor de
manera voluntaria. De ahi que Garcia Jiménez (1995) dijera que la cultura de un autor esté
presente en su obra hasta cuando este no lo quiere. Nos parece especialmente relevante este
nivel iconoldgico porque, a lo largo de este trabajo, hemos insistido en la importancia del
sello del autor y del contexto, tanto en la novela de Vian, como en las dos adaptaciones de
L’écume des jours al cine. En realidad, es un aspecto que aparece casi en cada apartado y que
es complicado separar de otros aspectos, pues la carga cultural estd impresa en las
descripciones, en los espacios, en los autores, en las épocas, en definitiva, en las imagenes
mismas que analizamos. Asi, L écume des jours ensefia mucho no solo sobre el contexto, sino
también sobre el entorno més intimo del autor, sus gustos, su vida y hasta sus preocupaciones.

Ademas de los estudios iconoldgicos, gracias a los estudios iconogréaficos, que
también subrayan el estudio del entorno, observamos que L’écume des jours —tanto novela
como adaptaciones analizadas— recibe influencias del surrealismo. Ademas, hemos de
puntualizar que, sobre todo, la relacion con el entorno existe en la novela, pues ambas

adaptaciones no hacen mas que reflejar una realidad —o un surrealismo— existente en esta y
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matizada en cada una de las épocas de adaptacion, que son 1968, con sus posibles censuras, y
2013, con méas medios técnicos y tecnolégicos que quedan patentes en la obra de Gondry.
Pero esta investigacion tiene que ver con la iconologia en cuanto que intenta interpretar la
imagen para desvelar el significado intrinseco de la obra. Asi, nos ocupamos de averiguar las
circunstancias en las que han surgido las imagenes en la obra de Vian y también en las de
Belmont y de Gondry, tres épocas muy distintas como hemos apuntado anteriormente, del
mismo modo que nos adentramos en las creencias de cada época y en las intenciones de cada
uno de los autores.

Como a Pérez Bowie (2010), nos parecen fundamentales los contextos de creacién y
de recepcion, ya que han hecho que las adaptaciones fuesen tan diferentes entre si. Todo lo
que L’écume des jours presenta, es el resultado del contexto artistico, cultural, social y
economico de la época, como refleja el analisis de los apartados estudiados y desglosados:
Sartre y Beauvoir —0 Partre y Bovuard—, el existencialismo, el jazz, todos los aspectos
culturales que se desprenden de las paginas del libro..., pero, ademds, el contexto
sociocultural reflejado en la critica al trabajo y a la Iglesia, entre otros. Todos esos aspectos
son componentes de la obra. Sin embargo, las adaptaciones fueron creadas en un contexto
diferente, y es a este al que se deben. Asi, se pueden entender las diferencias entre las
versiones de Belmont, en 1968, y de Gondry, en 2013. En primer lugar, es evidente la
influencia social de la época en la que la novela fue escrita por la aparicion de los personajes
mencionados entre los roles principales, sin ir més lejos. Extendiéndonos un poco méas sobre
lo apuntado mas arriba en relacién con las épocas, 1947 fue un afio en el que Sartre y
Beauvoir estaban de moda, el existencialismo imperaba y el jazz sonaba en los locales
nocturnos parisinos, frecuentados por Vian. El afio de la primera adaptacion, 1968, es
conocido en Francia por su mes de mayo: mayo del 68 fue famoso internacionalmente por las
revueltas estudiantiles y las huelgas de trabajadores. Aungue realmente la pelicula se estreno
en abril de ese afio, ajena aun al movimiento revolucionario que estaba por llegar. Las elipsis
de la adaptacion de Belmont optamos que se hicieron, mas bien, por un aspecto cauto del
autor, quien se puede haber visto condicionado por las presiones militares y eclesiasticas de
una época en la que las publicaciones controvertidas acababan con autores encarcelados o
exiliados. Por altimo, lo que va a influir la obra de Gondry, més que la cultura imperante en
2013, es mas bien todo el bagaje cultural que rodea a este director hasta entonces. Gondry se
va a beneficiar, ademas de su experiencia en técnicas, que va a reutilizar en sus obras, de
algunos temas culturales de la época de su creacién, como la adiccion a las drogas, para

plantear una version mas acorde con su tiempo.
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Igual que influyen las épocas de creacion de las obras, también influyen estas para el
modo en que el lector o el espectador, en el caso de las peliculas, las recibe. En L’écume des
jours influyen, sin duda, la sociedad y la cultura a la que pertenece el receptor e incluso sus
rasgos personales. Al ser la obra un clasico francés, ha sido estudiada, casi con total
probabilidad, en estudios secundarios por un publico francés (o, incluso, francéfono) sea de la
época que sea (1968/2013). Este conocera la obra, aunque los gustos personales son un tema
aparte que no esté ligado al conocimiento o a culturas determinadas. Si el receptor de la obra
no pertenece a la cultura de los autores, imaginemos por un instante que hablamos de un
receptor espafol, pueden influir en la recepcion del texto aspectos como:

- la sociedad que le rodea para que hasta él llegue la obra;

- los medios de comunicacion, para la difusion tanto de la obra escrita como de sus
adaptaciones —en la actualidad, lo mas reciente seria la difusion de la Gltima adaptacién, por
ser mas cercana en el tiempo—;

- los rasgos personales: si se trata de un amante del cine alternativo o de un francofilo,
tendrd mas probabilidades de dar con L écume des jours.

Sin embargo, la cultura, espafola en este caso, no va a favorecer que una obra como
esta entre en el entorno de un espafiol.

Siguiendo con la cultura, Vanoye (2005) dice algo totalmente en consonancia con
L’écume des jours, y es que el sistema metaforico de algunas peliculas necesita conocer una
cultura especifica, una serie de codigos socioculturales determinados para ser comprendido.
Este concepto es el que defendemos a lo largo de todo el analisis practico de este trabajo de
investigacion pues respondemos a algunas de las preguntas que hace el autor sobre el punto
de vista desde el que se tratan los temas (ideoldgico, moral, espiritual, estético) y como se
manifiestan. La mayoria de los temas se manifiestan en situaciones de la vida diaria que Vian
presenta, muchas de las veces, de forma surrealista, pero desde realidades como el trabajo o la
cultura. Los temas estan tratados desde un punto de vista ideoldgico, que es el de Vian, al
mismo tiempo que toca la moralidad y la espiritualidad —en la Iglesia— y, por su forma de
contar las cosas, la estética. Justificamos nuestra teoria de la importancia de no centrarnos
solo en el texto, apoyando la teoria de Vanoye sobre la importancia de los escenarios de las
peliculas y su contenido simbolico, lo cual nos vuelve a remitir al concepto espacial apuntado
mas arriba. Recordemos que Gondry, ademas de seguir a pie juntillas el texto de Vian, utiliza
en su adaptacion escenarios con carga emotiva para él y para Vian. Asi pues, afirmamos que
cualquier escenario de pelicula puede tener un doble funcionamiento, puede estructurar el
relato y una progresion dramatica, al mismo tiempo que tener un punto de vista sobre la

historia y los personajes, ademas de imagenes cargadas de significado. No olvidemos que, en
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el cine, son imégenes y no palabras las que pasan ante nuestros 0jos, y que las metaforas
hemos de extraerlas de ahi. Como con las palabras, no nos podemos quedar en el sentido
literal que, en este caso, corresponderia con lo que simplemente vemos, sin ir mas alla. Las
metaforas las podemos encontrar en los primeros planos, planos largos, angulos insélitos, en
efectos sonoros y en deformaciones visuales. L’écume des jours de Belmont tiene una
duracion menor que la adaptacion de Gondry, con lo cual sobreentendemos que se han
suprimido mas aspectos. Ademas de los criterios personales adoptados para llevar esta obra al
cine, podriamos afirmar que Belmont decidié dar mas importancia a ciertas partes que a otras
e, incluso, suprimir algunas. Esto, insistimos, no creemos que haya sido solo por cuestiones
de tiempo, pues las partes suprimidas coinciden con temas algo comprometidos.
Consideramos demostrado en este trabajo de investigacion que, en dicha adaptacién, se dan
varios casos de elipsis, entendiendo por estas que se suprimen fragmentos visuales necesarios
para la comunicacion del filme. Es lo que, en palabras de Faro Forteza (2015), seria una
elipsis voluntaria que, de las dos posibles, es més interesante pues denota rasgos de estilo del
autor (o de la época, nos atrevemos a afiadir).

Por otra parte, en la novela, el reconocimiento de las imagenes estaria supeditado al
bagaje cultural del lector, para ser capaz de ver mas alla de lo que se muestra: mas alla de sus
burlas, de sus imagenes disparatadas —a veces, incluso, ridiculas—, de los juegos de palabras,
de los sinsentidos, de sus inventos, de los neologismos, etc. Con las adaptaciones
cinematograficas ocurriria lo mismo, de hecho, algunos criticos se atreven a afirmar que la
adaptacion de Gondry solo esta hecha para recreacion de los seguidores de Vian y que, sin
leer la novela, la obra no se entiende. No obstante, en el analisis realizado hemos visto las
notas a pie de pagina contenidas en las obras con las que hemos trabajado, tanto en la version
original como en una de las traducciones; estas notas a pie de pagina pueden suplir la funcion
del bagaje cultural antes mencionado, pues a medida que se avanza la lectura, van aclarando
juegos de palabras, alusiones culturales y neologismos, para que el lector entienda mas alla de
las palabras y mas alla de las imagenes todas las metaforas presentadas por el escritor. Mas
dificil lo tienen los espectadores en el plano audiovisual donde, si bien la imagen ayuda a
mostrar mas, faltan las explicaciones fuera de texto de la novela, aunque se intenta suplir,
consideramos, con otras técnicas. Hablamos de las nuevas imagenes o imégenes virtuales (las
realizadas por ordenador), el morphing (transformaciones digitales hechas a imagenes
escaneadas) y el holograma (imagen laser tridimensional). En 1964 no eran habituales, pero
de estas imagenes encontramos ejemplos en la obra de Gondry, como es el caso del
holograma creado en la consulta del doctor Zampamangos, en la que el propio Gondry hace

un cameo.
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Uno de los aspectos que complica la adaptacion cinematografica y que hace necesario
el uso de dichas técnicas es la abundancia de imagenes visuales y alusiones al suefio. Esta es
una obra plagada de imaginacién como exponemos, sobre todo, en el apartado relacionado
con el surrealismo en el que descripciones figuradas como «estar en una nube» y sentir su
calidez son llevadas a la literalidad por Vian (y por Gondry), subiendo a los personajes a la
nube y haciéndoles sentir la nube a su alrededor. Pero este es solo un ejemplo ya que, como
esta frase, hay muchas otras a lo largo de toda la novela, muchas de ellas recogidas en el cine,
sobre todo en la adaptacion de Gondry (2013).

Asi, después de enmarcar L’écume des jours —obra y adaptaciones— en el movimiento
surrealista, destacabamos las criticas a las adaptaciones, teniendo en cuenta que gran parte de
ellas se deben, justamente, a lo complicado de llevar al cine dichos aspectos. Y es que, cuando
se lleva una obra literaria a la gran pantalla, ya lo decia Hafter (2012), es muy importante
escoger el término adecuado para recoger la realidad en cada caso. Es posible que cambiar el
apelativo de adaptacion de L écume des jours por el de «inspirado en» o «basado en» L’écume
des jours, habria disminuido considerablemente las criticas de la obra de Gondry, por
ejemplo, porque las expectativas del espectador habrian disminuido al cambiar los términos,
pero consideramos que no seria acertado para una pelicula tan pegada al texto original de
Vian, tan fiel, podriamos decir en términos traductolégicos y estando de acuerdo con lo que
decia Juan Marsé Carb6 (1994) de que la adaptacion es una forma de traduccion. Ni siquiera
nos parece acertado aplicar este cambio terminoldgico a la adaptacion de Belmont.

El tema de las apelaciones, que era una de las preguntas de este trabajo de
investigacién, no ha sido tarea facil debido a la multitud de términos encontrados y los puntos
en que confluyen las aportaciones de muchos de los autores. Nos hemos planteado si las
adaptaciones podrian encajar en un perfil que no fuera tal, como el de reescritura o
transescritura pero, para que esta se produzca, ha de haber una reformulacion del texto y un
nuevo enfoque, y no es el caso de las dos peliculas que analizamos, pues la historia es la
misma, solo que con matices diferentes. Si seguiamos el planteamiento reduccionista de Faro
Forteza (2015), nos quedabamos con que la adaptacién es una especie de resumen: en el caso
de Belmont, se han suprimido més aspectos —que nosotros consideramos relevantes, pero esa
es otra cuestion— y en el de Gondry, el resumen ha sabido respetar los fragmentos que
contienen la esencia de la obra de Vian. En cualquier caso, nos parece bastante vago dejar las
adaptaciones en meros resimenes.

Si atendiamos a lo expuesto por Alain Garcia (1990) estariamos ante un tipo de
adaptacion Ilamado transposicién, que tiene mas que ver con el punto de vista que con la

fidelidad o la infidelidad a la novela y, a su vez, seria una transposicion por analogia, pues los
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puntos de vista de literatura y cine son claros. Sin embargo, y siendo coherentes con el peso
que le hemos dado a la fidelidad de la obra de Gondry, tampoco nos parece la transposicion el
mejor de los términos para nuestro estudio. En ninguno de los casos consideraremos las
adaptaciones como pasivas —término también de Alain Garcia (1990)- pues, aunque ambos
directores copian bastante, ambas obras tienen un resultado creativo que no empobrece la
novela, si bien, insistimos, con la version de Belmont se pierden importantes referentes.

Pérez Bowie (2010), por su parte, hablaba de un proceso de transmediatizacion o
transemiotizacion con el que solo estamos de acuerdo parcialmente pues, si bien en las obras
de Belmont y de Gondry se alteran los componentes de la novela no podemos estar de
acuerdo en que un cambio de medio haga que no se cuente lo mismo. Del mismo modo, no
estamos de acuerdo en que dicho cambio de medio, lo que él llamaria transficcionalidad o
transescritura, afecte a la fidelidad de la obra, pues el caso de las adaptaciones que analizamos
son el ejemplo de que un cambio de medio puede contar la misma historia, con sus matices.

Podriamos afirmar que, en algunas partes de la adaptacion de Belmont, se ha
reelaborado el texto de Vian a través de la reescritura (teniendo en cuenta lo apuntado por
Pérez Bowie (2010) sobre el caracter reivindicativo y la repeticion), sin embargo, no nos
atrevemos a hablar de una reescritura total en este caso y, mucho menos en el caso de la
adaptacion de Gondry, porque estos directores no han sometido el texto a sus ideales, aunque
si es cierto que se han tenido en cuenta los contextos de cada época en ambos casos, y eso es
lo que ha hecho que algunas de las partes, como la dedicada a la Iglesia, se modifique, quizas
para no verse censurada, en 1968.

Para Pardo Garcia (2010), que plantea la adaptacién como un nivel de transformacion
dentro de la reescritura (aunque también plantea ambos términos como sindnimos),
dejariamos el término de adaptacion para las peliculas que se limitan a cambiar de medio sin
intervenir en el contenido. Nosotros hemos encontrado intervenciones en el contenido como
las modificaciones de los oficios, hechas por Belmont y Gondry con respecto a los de Vian. Si
bien es cierto que cabria plantearse dichos cambios como una modificacion o como una
consecuencia del paso a la pantalla, porque hay elementos dificiles de representar u otros que
podrian no quedar bien en ella.

Bastante mas acertada nos parecia la clasificacion de Faro Forteza (2015), segun la
cual estariamos ante una adaptacion iteracional por transicion en el caso de Gondry, ya que
mantiene la trama de la novela, pero agrega modificaciones y nuevos puntos de vista; y ante
una adaptacién iteracional por reduccion en el caso de la obra de Belmont pues, como apunta
la teoria de esta, también mantiene el texto literario, pero resume dejando solo la esencia de la

obra.
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Después de todo esto, pensamos que, quizas, se hacia necesario un término sencillo
que englobe cuestiones basicas cuando se adapta una novela al cine. Cuando hablabamos de
la interpretacién de la imagen, y menciondbamos a Yuste Frias (2008) como autor que nos ha
influido y que ha destacado por sus estudios sobre la imagen, en concreto sobre la no
universalidad de esta y la necesidad de traducirla, veiamos que para él es fundamental
estudiar bien los paratextos que forman el simbolo y la imagen con el fin de interpretar
correctamente lo que vemos. Asi, pensamos que para interpretar correctamente la novela de
Vian y las adaptaciones de Belmont y de Gondry, tenemos que enmarcar las obras en sus
contextos temporales y en las caracteristicas propias de cada época y cada uno sus autores,
solo asi podemos entender el conjunto de cada una de las obras. El proceso que Yuste Frias
denomina paratraduccion —el hecho de tener en cuenta el imaginario, las emociones,
sentimientos y valores simbolicos a la hora de traducir— nosotros lo extrapolamos a la
adaptacion de L'écume des jours en lo que podria ser una paraadaptacion. Si se trata de
descifrar el mensaje formado por el texto (o el contexto) y la imagen, y si cualquier lector se
convierte en traductor en un momento dado, tal y como afirma Yuste Frias (2008), cualquier
espectador es también susceptible de serlo, ya que, al observar, interpreta, y la interpretacion
es una forma de traduccion. Asi, estamos de acuerdo con él en que la oposicion texto / imagen
es falsa, ya que el mensaje es construido por ellos de manera complementaria, coordinada, sin
perder sus identidades semidticas. Sucede como con el comic —ejemplo aportado por Yuste
Frias (2008)-— que ilustra la presencia al 100% tanto de elementos visuales como verbales (y
no 50% / 50%). En nuestro trabajo, siguiendo con la adaptacion de su teoria a este estudio,
llegamos a la conclusion de que los elementos visuales y contextuales estan también al 100%
en cada adaptacion, ademas del sonido, codigo semidtico distinto que representa a los
elementos verbales en el cine y esta, también, al 100%, en su linea paralela. De este modo,
Belmont y Gondry, que tienen en cuenta, aunque cada uno a su modo, todo lo que rodea a la
obra y a sus contextos particulares, realizan paraadaptaciones de L écume des jours.

Las otras preguntas de la hipdtesis inicial de este trabajo de investigacion aludian a la
posibilidad de analizar las imagenes de la obra de Vian y a trasladarlas al cine. Podemos
concluir que es posible hacer un analisis riguroso que lo serd, mas aun, si elegimos tematicas
especificas y extraemos los ejemplos de la novela. En cuanto a trasladar la imagen al cine, el
resultado es que, a veces, se pierde en ese trasvase —recordemos las alusiones a todas las
omisiones eclesiésticas de la adaptacion de Belmont— y en algunos momentos de la ultima
adaptacion, podrian ser excesivas, estamos de acuerdo con la critica en que la cantidad de

efectos especiales que utiliza Gondry llega a cansar al espectador, pues hace estar mas

290



pendiente de ellos que de la historia en si, ya sea por la cantidad o por la extrafieza de ver
reflejada una realidad inexistente que solo existia en nuestra mente a la hora de leer la novela.

Al analizar una imagen, fija 0 en movimiento, intentamos desentrafiar el fin de la
realidad y el principio de la fantasia. Pero a veces, sucede que el trabajo puede caer en saco
roto porque los limites de esa realidad no estén bien definidos o porque no conozcamos la
verdadera intencion del autor. No volveremos a debatir la universalidad de la imagen, porque
ya nos hemos pronunciado al respecto, pero si defenderemos el analisis de esta en aras de,
como diria Joly (2014), un proyecto. Nuestro analisis se justifica, pues, con el objetivo de
identificar las imagenes en L'écume des jours, con distancia y con reflexion. Buscamos el
sentido en el texto y el modo utilizado para expresarlo, intentando conectar ambos aspectos.
Tal y como exponemos en el marco tedrico, como analistas, en la practica se extrae
informacidn extratextual para construir la critica. Esta informacion esta basada en un analisis
real del texto y de las peliculas, no en meras hipétesis y podriamos decir que el sentido del
andlisis viene del estudio de las partes del texto, de las que extraemos el sentido global del
texto mismo. Cierto es que, paralelamente, podamos afiadir una funcion de placer que deriva
del gusto por la obra, pero no es la funcion principal la que nos lleva a este analisis. En
relacién con la intencion del autor, no podemos renunciar a una interpretacion solo por el
hecho de no saber lo que este ha querido decir, sin olvidar que en toda transmision de
informacién hay una parte inconsciente, ademas de las interpretaciones que surgen
posteriormente cuando la imagen (o las peliculas) son vistas en contextos diferentes: en
épocas diferentes o en paises diferentes, como es nuestro caso. Pero tampoco podemos hablar
de intenciones hipotéticas del autor. Si la efectividad de un andlisis necesita de puntos de
referencia hallados en puntos comunes del analisis con el de otros lectores comparables, basta
apoyar este trabajo en los testimonios de criticos literarios y de cine, como ha sido el mismo
traductor de la edicion de Céatedra, Joan Manuel Verdegal Cerezo, en la traduccion espafiola
con la que hemos trabajado a lo largo de toda esta investigacion y de la que hemos aportado
datos importantes sobre Vian y su obra, existentes en el prologo del libro.

Segun la propuesta de Joly (2014) hemos examinado el mensaje, lo hemos comparado
y hemos llegado a comprender mejor lo que nos dicen Vian, Belmont y Gondry, en 1947,
1968 y 2013. Esto es, pues, un andlisis en esas épocas y esas circunstancias, las de creacion de
cada obra. Por otra parte, aunque se afirma que analizamos desde el punto de vista del
receptor, para nuestro andlisis ha sido fundamental que tengamos en cuenta el punto de vista
del autor, sobre todo el de Vian. Nos diferenciariamos del coleccionista en que, lejos de unir
las obras sin més, las habremos desarmado para volver a construirles un sentido. Después de

todo esto, no dudamos de que la obra nos gusta mas, con lo cual afiadimos el placer estético
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del que habldbamos maés arriba y, a ello, las ganas de coleccionar todas estas versiones de
L'écume des jours.

Y si el objetivo que habiamos establecido era identificar las imagenes existentes en la
obra, la metodologia la llevamos a cabo a través del analisis de estas. Asi, las elecciones
hechas han resultado cruciales pues se estudian imagenes que, consideramos, tienen una carga
representativa importante en la novela para, posteriormente, ver cOmo se recoge ese
significado en sus adaptaciones. Hablamos, claro estd, de imagenes relacionadas con la
Iglesia, con el trabajo, con el surrealismo y otros aspectos afiadidos como la utilizacién del
color. Pero no solo es importante la eleccion de los elementos, sino la no-eleccion, en el caso
de las adaptaciones, pues explican las posibles razones que llevan a los directores a eliminar
algunos elementos de la novela al adaptarla al cine, como las probables censuras
mencionadas.

Por supuesto, no podemos olvidar el ultimo de los elementos al que alude Joly (2014),
y es la importancia de saber quién lo produce y su funcion. Para ello se le otorga importancia
también a cada uno de los autores, mencionando su vida y obra y en concreto el contexto de
creacion y de adaptacion de L'écume des jours en cada uno de ellos. Asi, comprobamos como
cambian las referencias cuando se cambia el marco temporal, el enfoque y el estilo de cada
uno de los autores trabajados (Vian, 1947; Belmont, 1968; Gondry, 2013).

En resumen, sabemos que la novela de Vian ha ido adquiriendo prestigio con el paso
de los afios hasta convertirse en el gran clasico que es hoy, sobre todo en Francia, su pais de
origen. Entendemos que adaptar una obra de tal calibre no es tarea facil, pues contiene gran
cantidad de imagenes dificiles de representar, pero en esta investigacién ratificamos que es
posible analizarlas, asi como llevarlas a la gran pantalla.

En cuanto a la denominacion, estamos de acuerdo con la idea de que acudir a
entrecomillados como «basado en L’écume des jours, de Boris Vian», puede evitar duras
criticas como algunas de las leidas sobre las adaptaciones analizadas. El calificativo que
debemos emplear para las peliculas con respecto a la novela es, sin duda, motivo de
controversia pues, como bien se puede observar tanto a lo largo de este trabajo como en esta
conclusion misma, donde agrupamos autores y términos, la de adaptacion es una
nomenclatura con multitud de sentidos segun el autor que las mencione. Asi, y partiendo de
este término bésico de adaptacion aceptado por tantos autores reconocidos —como Alain
Garcia (1990) o Faro Forteza (2015), entre otros— surge, como mas adecuado por el hecho de

incluir una gran carga de iméagenes culturales, el término de paraadaptacion, que va a recoger

292



no solo el paso de una obra escrita al cine, sino también, todo lo que a ella rodea, envuelve,
acompafia, introduce y presenta.

Con esto, y ratificando nuestra hip6tesis sobre la posibilidad de analizar las iméagenes
en L’écume des jours Yy trasladarlas al cine, si atendemos a las especificidades de cada autor,
la paraadaptacién hecha por Belmont, en 1968, como coincide la critica en sefialar, recoge la
historia de amor aunque, desde nuestro punto de vista, omite informacidn cultural relevante al
obviar imagenes que eran de suma importancia para Vian, pues a traves de ellas expresaba,
criticaba y enriquecia la obra. La paraadaptacion de Gondry, mas actual —2013- recoge las
imégenes y es mas fiel a la obra de Vian en cuanto a aspectos culturales y a surrealismo se
refiere, pero esos mismos procesos creativos innovadores, que crean una nueva mirada en el
espectador, son los que hacen que el espectador se sienta abrumado y solo se fije en ellos,
perdiendo de vista la historia de amor, alma de la novela. Por lo tanto, quién sabe si, con todo,
la adaptacion de Belmont sea como el ejemplo que pone Gomez Alonso (2001) sobre la
imagen que, en una época, constituye una reliquia y que, pasado el tiempo, en un museo, se

convierte en una obra de arte.
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ANEXO

lustracién 1

Fuente: http://www.imdb.com/name/nm0404665/

lustracién 2

L rr

Fuente: http://www.sinek.es/Lit/BorisVianl.html
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lustracién 3
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Fuente: http://wodehouse.ru/cover/e/31-24.jpg

lustracién 4

638  LE LIVRE DE CUISINE., — DEUXIEME PARTIE,

PATE CHAUD DE MAUVIETTES

Préparez 36 mauviettes dont vous retirerez les cous, les pattes
et les gésiers ;

Faites une croiite de pité chaud comme il est dit au Peite chay
¢ la financiére (page 635);

Faites cuire les mauviettes avec beurre, sel et poivre;

Mettez les mauviettes dans le pité, en ayant soin de terminer
par une rosace que vous formerez en placant les estomacs sur |e
bord du pité, afin que les croupions se trouvent sur le milieu, co
qui doit former un vide au centre de la rosace;

Remplissez ce vide avec champignons tournds que vous sauce-
rez avec espagnole réduite an fumet de mauviettes ;

Servez.

PATE CHAUD WANGUILLE.

Faites une croiite de pité chaud comme pour entrée;

Préparez une grosse anguille que vous couperez en troncons
de 3 centimétres;

Mettez les troncons d'anguille dans une casserole, avee vin
blanc, sel et poivre, oignons en lames, persil en branches, Diym
et laurier et une petite pointe d'ail;

Faites cuire;

Retirez 'anguille de la casserole et remettez-la dans un platd
sauter;

Passez la cuisson au tamis de soic, ajoutez de l'espagnole et
faites réduire jusqu'i ce que la sauce masque la cuiller;

Passez i I'étamine ; couvrez I'anguille de sauce et faites bouillir
pendant 2 minutes;

Dressez 1'anguille dans le pité;

Formez un cordon de champignons tournés sur le bord dek
croiite; mettez un bouquet de laitances de carpes au milicu;

Saucez avec la partie de la sauce que vous avez réservée.
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lustracién 5

oL Tont. A8 O plye law Tems o la mene Wackie

r N r
Je Sere, Costel tapml det Joms « deo Grulonas .

Caricatura hecha por Charles Germain de Saint Aubin.
Foto y pie de foto: http://juliusklimas.blogspot.com.es/2015/04/visualization-and-

sonification.html

lustracién 6

Fuente: https://curiosaetc.wordpress.com/2012/07/09/musique-2/
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lustracion 7

CAILLEAUX/BOURHIS
Piscina Molitor / LA Vioa SWiNG &< BORIS ian

\‘r

lustracién 8

“Limacon de Pascal” o Caracol de Pascal

https://www.mathcurve.com/courbes2d/limacon/limacon.shtml
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lustracion 9

llustracion 10

Bernard Fresson

Fuente: http://www.cinema-francais.fr/les acteurs/acteurs f/fresson bernard.htm
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llustracion 11

Johnny Wéismuller

Fuente: http://www.hollywoodsgoldenage.com/actors/weissmuller.html

llustracion 12

Robert Hutton

Fuente: http://www.whosdatedwho.com/dating/robert-hutton
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lustracién 13

Jacques Perrin
Fuente: http://php88.free.fr/bdff/act.php?ID=504
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