VICENT ALONSDO

«REDACCIO», DE QUIM MONZO, |
DUES DE LES SEUESVERSIONS
CINEMATOGRAFIQUES

El segon recull de contes de Quim Monzd,! ...Olivetti, Moulinex, Chaffoteaux et
Maury, publicat I'any 1980, s'iniciaamb €l conte «Redaccié». Estracta, com descriu
literalment €l titol de Monzd, delatranscripcié d’ untreball de redaccié escolar, titulat
al seutorn: «Quéevaig fer diumenge». «Redacci6» té, doncs, elstretsnarratol ogics que
distingeixen nitidament aquesta mena de textos. Seymour Chatman, per exemple, hi fa
referénciacom un del s paradigmes de narraci no mediatitzada, on hadesaparegut tant
€l narrador com, obviament, el narratari:

Tedricamente, untexto copiado esel casomashbasi co. El discurso pretendesimplemente
transmitir material es ya escritos como cartas o el diario de un personaje. Luego viene el
didogo citado, que solo necesita que supongamos que alguien hatrascrito el habladelos
personajes. Lo Unico que se nos proporcionaeslaversi on escritade unagrabaci 6n sonora.

(1) Essabut quequan apa Se presupone que se usa un taquigrafo. No podemos evitar sacar en consecuencia que
regué Uf, va dir el (1978), alguien ha hecho la trascripcion, pero la convencion ignora este hecho y supone que la
seu prin"’ler recull de con{es expresion espuramimesis. Aun asf, | 6gicamente hay unatransformacion, delamodalidad
Quim Monz6 ja havia publicat’ ord aladel hablaescrita (Chatman 1990 [1a. ed. 1978]: 181).
amb Biel Mesqguida el recull
Self-Service (1977). El conte de Jesiis Moncada, «La plaga de la Ribera»,? per posar un exemple d'un

(2) Es tracta del segon  gjtre contistacontemporani, respondriatambéalamateixacategoria. En aquest cas, es
conte del recull: El Cafe de la . , . . . . L. . ,
Granota (1985) transcriu unacartaquel’ agutzil Jeroni Salsesi Santapigadirigeix al director delapreso
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de Lleida demanant-li gjuda per a resoldre els problemes amb un delinqient, el
sobrenom del qual donatitol a conte. Tant en el cas de «Redaccié» comen el de«La
PlagadelaRibera», €l narrador, que no hi hadeixat caprastre, posaensituaciéliteraria
textos que, en principi, foren escrits—o acceptem que ho foren com aconsequiénciade
laformaamb que se’ ns presenten—en el marc d’ unasituacié comunicativadiferent. En
tots dos, i en conseqliencia, I’ abséncia premeditada del narrador o, seguint Chatman,
laseuavoluntat mimética, implicaque el lector hade deduir finsi tot aquestasituacié
comunicativainicial per tal d’ elaborar la seuainterpretacio.

En cap delsdos casos, I’ esfor¢ del |ector vamés enlladel reconeixement automatic
delessituacionscomunicativesinicials, atesalaseuafamiliaritat o, el que ésel mateix,
laseua pertinencaaunaenciclopédiaben general : unacartao unaredaccié escolar son
marcs comunicatius gens especialitzats i amb marques textuals que els fan facilment
recognoscibles. Poc importa, amés, que els textos en qliestio siguen un producte més
deficci6. L’ important ésque se' nspresenten com atextosprevis, posatsaraen situacio
literaria

L’ abséncia del narrador, d’ altra banda, permet que siga I’ emissor de la situacié
comunicativainicial 4’ agutzil oI’ escolar— €l veritable narrador del text; i, en logica
conseqiiencia, I’ absénciadel narratari permet també que el lector acabeidentificant-se
per complet amb el receptor —el mestre o el director de la presd— d' aquella situacié
inicia. Es, Obviament, una altra manera de constatar la voluntat mimética de queé
parlavaChatman jaque aixi es permet lacontraposicié directaentre el queveui pensa
el protagonista —nen o algutzil—i € que veu i pensa el lector. Aquest tret és d' una
importancia decisiva per a funcionament d’aquesta mena de textos literaris, que
exploten a bastament |’ aparici6 d' una veu innocent narrant uns fets, que el lector, no
tan innocent, veura d’ una altra manera. De la contraposicié, doncs, entre lavisio de
I’escolar o de I’algutzil i la del lector derivara el corresponent profit narratiu. Una
tecnicaque, a capdavall, té el mateix aire de familia que la de lafocalitzaci6 interna
fixa tal com la descriu, per exemple, Mieke Bal a proposit d’ una coneguda obra de
Henry James:

Un focalizador personaje que podriamos denominar por comodidad FP, conlleva
parcialidad y limitacion. En Lo que sabia Maisie, de Henry James, la focalizacion
pertenece casi por entero a Maisie, una nifia que no entiende mucho sobre |as relaciones
probleméticas que suceden a su arededor. Por consiguiente se le muestran al lector los
acontecimientos através de lavision limitada de unachiquilla, y silo se va dando cuenta
poco apoco de lo que pasareal mente. Pero el lector no es unanifia. Hace més que Maisie
con lainformacion que recibe, y lainterpreta de formadistinta. Donde Maisie sblo ve un
gestoextrafio, el lector sabequesetratadeunoerético. Ladiferenciaentrelavisioninfantil
delos acontecimientosy lainterpretacion que les dé el lector adulto, determinael efecto
especia delanovela (Bal 1985: 110).
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En efecte, i referint-nos ara exclusivament a text de Monzd, el lector adult
interpretael s esdeveniments de maneraben diferent acom ho falaveu emissorade
laredaccio, tal com s'esdevé en el casdelaMaisie de Henry James. Perd pagala
pena que ens fixem detalladament en les raons de la diferencia.

El text del nen, saviament emulat per Monzé tant pel quefaalstretslinguistics
com alsdel contingut narratiu, ésel resum d’ unasituacié dominical ben comunaen
familiesd’ unadeterminadaextracci . Lasituaci 6 descritaéstantopicaqueel lector
hi reconeix comodament el s diferentsmomentsd’ un gui6: passejadamatinal, dinar
familiar i futbol de vesprada... i amb €l's papers masculins i femenins clarament
perfilats. | és que, si € nostre coneixement del mén recorre a I’aplicacié de
determinats esquemes previs que organitzen les nostres percepcions, llegir textos
narratius, com han posat de manifest, entre altres, Roger C. Shank i Robert P.
Abelson (1977) és en aquest sentit una activitat semblant. Ho fem sempre a partir
del’ organitzaci6 delanovainformaci6 que ens arriba en esquemes previs, guions
oframes, plansi temes préviament apresos, coneguts, jamemoritzats. Enlamesura
que lainformacio del text no introduesca discordancesamb el guid, el lector veura
acomplertes|es seues expectatives. |, en cascontrari, cridarapoderosament laseua
atencio6, laqual haurade posar-se en funcionament per resoldre interpretativament
els desacords.

Si a llarg d’una bona part de la redacci6 escolar €l lector no fa altra cosa que
satisfer les seues expectatives i gaudir de la capacitat de Monz6 per emular
I’ escripturad’un escolar i la seuavisié del mon, a partir concretament de lalinia
noranta, jaen el darrer ter¢ del text, estrencalaplacidalectura perque s endevina
unadiscordancafonamental: el nen descriu unanova série defets que, desdel seu
punt devista, no mereixen cap consideraci 6 especial, perd quedesdelament adulta
del lector poden perfectament considerar-se com indicis d'un assassinat: €l dela
mare del nen amans del seu pare, € qual acaba soterrant-laal jardi. Pagala pena
reproduir lesliniesfinalsdel text per tal dereconéixer el spassossuccessiusdel guié
que el nen no semblareconéixer i que sembla obvi en lament del lector:

Jo sentiaque continuaven discutint. Araho sentiamillor perquéesveu quehavien
apagat el televisor, i €l papali deiaalamamaquenol’ emprenyési lainsultavai li deia
que no teniaambicions, i lamamatambé|’insultavai li deiaque sen’anésde casa, i
deiael nomd unadonai lainsultava, i desprésvaig sentir que estrencavaalgunacosa
devidrei després vaig sentir els crits més forts, i eren tan forts que no s entenien, i
desprésvaig sentir un gran crit, molt gros, i desprésjano vaig sentir resmés. Després
vaig sentir moltafressa, pero petita, comsi arrosseguessin un modul del tresillo. Vaig
sentir queestancavalaportadel jardii aleshoresvaigtornar asortir del lliti vaig sentir
soroll aforai vaig mirar per lafinestra, i sentiafred al's peus, perqué anava descalc,
i aforaerafosci nos' hi veiagensi emvasemblar queel papacavavaal costat del’ arbre
i vaigtenir por quehi descobrislaninai em castiguési vaigtornar al lliti emvaig tapar
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benbé, tot, finsi tot lacara, amagadasotaelsllencolsi tot alesfosguesi el sullsbentancats.
Vaig sentir que deixaven de cavar i després unes passes que pujaven les escalesi jo vaig
fer I'adormit, i vaig sentir que s obriala porta del quarto i vaig pensar que devien estar
mirant-me, pero jo no vaig veure qui em mirava, perquefeial’ adormit i no ho vaig veure.
Després van tancar laportai vaig adormir-mei I'endema, ahir el papa vadir-me que la
mamasen’ haviaanat de casai desprésvan venir senyorsademanar cosesi jono vaig saber
quedir-losi total’ estonaploravai envan portar aviureacasadelstiets, i €l cosinet sempre
em pega, perd aixo jano vaser el diumenge (16)

Entre la percepcio que el nen té de lareadlitat i 1a del lector les discrepancies son
obvies. El nen no interpreta, es limita a posar sobre €l paper la série ordenada de les
seues percepcions. Per contra, €l lector subsumeix aquestes percepcions en una série
ordenadaqueidentificaambunguié previ, €l d’ unassassinat: ladiscussié mariti muller
in crescendo, €l colp definitiu, alguna cosaque s arrossega, €l papa cavant al jardi, al
nen seli diu que lamare se n’haanat de casa, senyors que demanen cosesi €l nen no
sap quée dir-los, porten aviure €l nen acasadelstiets...

Lasimpletranscripcié delaredaccié del nen, que, innocent, eslimitaatranscriure
lasériesenseveure-hi resmésqueunapurasuccessi 6 d’ esdeveniments, responsabilitza
el lector dejutjar aquestainnocéncia, cosaque, en cas de ser-hi, li hauriacorrespost al
narrador. Per0 és precisament aquest |’ efecte que aquesta mena de textos persegueix:
el lector s enfronta directament ala narracio del nen, sense cap filtre, sense cap indi-
cacié quelajutge, I'avalue o insinue consideracions sobre ella. En aquest sentit, el text
deMonzo s ompli de possibilitats significatives perque, ben mirat, I’ analisi primmira-
dadel quediu el nennoimplicanecessariament I’ assassinat real . Enrigor, ning no sap
el que passarealment i el lector pot aprofitar I’ ocasié per posar entre paréntesis la
maneracom habitualment intentem conéixer el mén. L’ aplicacidal text del nendel guié
de I’as-sassinat, reaccié habitual de qualsevol lector adult, és en el fons un simple
apriorisme gnoseologic i no prova de cap manera que |'assassinat tinguera lloc
realment.

En aquesta direcci¢ interpretativa, pense que féra ben profitosa una lectura del
recull sencer, ...Olivetti, Chaffoteaux et Maury, on s'inclou el conte «Redacci», com
unamenad’ explotacié literariade |’ escepticisme. Monz6, amés, semblaque haposat
totselsrecursos paratextualsal’ abast del s contistes contemporanisal servel d’ aquesta
liniainterpretativa. El didleg de Wolinski i € de Freud, que apareixen com aepigrafs
del llibre,® son mostresd’ unavisi6 satiricaelaboradaapartir delainseguretat d’ alguns
dels conceptes d' s comu en €l llenguatge ordinari com ara«contrari» i «veritat», i és
per aixo quetotsdos situen el lector en un universsignificatiu de dubte, de posar entre
parentesi els fonaments de la nostra concepcid habitual del mén. El mateix Sigmund
Freud, quan esrefereix al’ acudit que Monzé empra com a epigraf, acaba qualificant
d’ «esceptics» el sacuditsd’ agquestamenaperque «aquello queatacan no esunapersona
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(3) El de Wolinski: «Em
sento orgullésde dir quetotala
vidahe combatut contraleside-
es que defenso a hores d'ara.
—Jo em sento orgullés de res-
pondre-us que a mi em passa
exactament el contrari». El de
Freud: «Dos jueus es troben en
un vago de tren, a Galitzia
—On vas? —demana un. -A
Cracovia —respon I'dtre. —Ets
un mentider! —crida, irat, €l pri-
mer. Si diusque vasa Cracovia
és per tal de fer-me creure que
vasal emberg. Pero sé dedebo
que ara vas a Cracovia. Ales-
hores, ¢per que em menteixes?»
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ni unainstitucién, sino la seguridad de nuestro conocimiento mismo, uno de nuestros
bienes especulativos» (1972: 1093).

Ben significativament, el conte que, d’ una manera singular, dénatitol a conjunt,
«Thomson, Braun, Corber6, Philishave...», també situa el lector en aguest mateix
universtematic. Un escriptor delerds de posar-se a escriure intenta preparar |’ escenari
adequat: unacasaisolada, [luny delaciutat. En arribar-hi, pero, totsels electrodomes-
tics deixen de funcionar correctament, com si hagueren decidit de rebel -lar-se contra
lanormalitat necessariaperquel’ escriptor pose afuncionar laseuainspiraci6. Quan el
teécnic del poble proper aconsegueix quetot funcione, I’ escriptor jadavant lamaquina
d’ escriure, s adonaque només pot escriure aquell «seguit de mesquinesesquel’ angoi-
xaven des de feiavint hores» (p. 30) i no tot el seguit d’idees queli havien passat pel
cap mentrefeiael viatge. Comenca, doncs, aescriureel conteque acabemdellegir com
una necessaria terapia per aliberar-se de I’ angoixa de larebel lié. La terapia, pero,
acabasentinterrompudaper laincorporacid alarebel lid delamateixaolivetti unatecla
delaqual «saltaen |’ aire, en un bot acrobatic» de manera que «en segons, lamaguina
es desencaixai queda reduida a una pila de cargols, barretesi molles» (p. 31).

Estractad’ unaautéentica caricaturade laimpossibilitat delacreaci6, condemnada
aunamenadesacrifici consistent ano poder parlar mésquedelamateixaimpossibilitat
defer-ho. Larebel1i6 dels electrodomeésticsi atres andromines és només I’ anecdota
divertida que de fet ens porta, més enlla de la topica contraposicié entre I’homei la
maquina, fins al territori mateix de la creacio literaria. Només cal pensar en €l tipus
d’escriptor, en Pol, quel’inici del conte ens dibuixa breument: «Havia estat un viatge
més cansat que de costum, com si tothom anés enderiat a crear-se obstacl esinnecessa-
ris» (p. 21). No ésdificil ni forassenyat passar d’ aci aunalecturadelarebel1i6 deles
andromines que hi veuria el refus de la normalitat que en Pol desitja. Una original
manerad’ obligar-lo aescriure sobre les anormalitats que elles mateixes han provocat.
| éstan duralavenjancaquefinsi tot I’ olivetti acabaimpedint-li laterapianecessaria.
¢Enstrobem, doncs, davant d’ unareivindicaci6 d’ un tipus determinat de creacié que
proposariaanar mésenlladel retrat fidel delarealitat, delanormalitat, per tal de posar
sobre el paper alo que en aquesta mateixa realitat se' ns mostra com a paradoxal ?

Sens dubte, és evident laconnexid amb un conte concret del recull anterior, «<His-
toria d’un amor», que plantgjava una escissio entre nivells diferents de larealitat —a
viscuda i la desitjada. | aix0 fins a punt que € lector creu trobar-se dins el mateix
univers tematic. Perd ara, moguts per la forga dels epigrafs, fem balangada sobre el
costat d’ aquel | escepticismeradical aquéensportalalecturadel contecomtambésobre
lacaricaturad' escriptor queinclou—serasignificativalatria, enPol, ddl ssucognom?-, decidit
allegir Candideou I’ optimismeal bell mig d’ unaauténticaconfabulaci6 detelevisors,
torradores, frigorifics, afaitadores, maquinesd’ escriure, molinetsde caféi escalfadors
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contratotapossihilitat de creaci6. Com |’ acudit citat per Freud, aquest contedeMonzé
ens convida a participar d’una visié escéptica del moén, presentada a la manera de
Wolinski, senseconcessions, anblaforcadelasatiracruel i il-luminadoraaquérespon
lamateixadedicatoriadel conte: «AlssenyorsJusterini i Brooks, amb agraiment». Una
vegada més, els senyors Giacomo Justerini i Alfred Brooks troben reconeixement
literari al seu blended whisky.

D’ aquest text de Quim Monzo6 sen’ han fet, quejo sapia, tresversions cinematogra-
figues, unadelesquals, lade Francisco Sanchez (Redacci6, 1988), noméslaconec per
lesreferéenciesqueli hellegit aAlessandra Amitrano (1998: 136). Lesaltresdues, que
si que he pogut veure, sdn la de Begofia M enéndez (Redaccién: qué hice el domingo,
1988), quevaguanyar €l Gran Premio del CineEspariol del XXX Festival Internacional
de Cine de Bilbao de |’ any 1988, i lade Marc Recha (Es tard, 1993), guanyadora del
Premi Especial del Jurat (secci6: «Finestra sobrelesimatges»), que atorgala Unesco,
en laMostra Internacional d' Art Cinematografic de Venéciadel’any 1994,

El fet que Menéndez i Recha acaben fent dos productes cinematografics
substancialment diferents a partir d’'un mateix text literari jabastaria per justificar un
exercici comparatiuquem’ agradariaportar mésenlladelesobservacionsd’ Alessandra
Amitrano:

Es notablemente significativo el diferente enfoque con el que Marc Rechay Begofia
Menéndez han afrontado el mismo argumento. El desarrollo temético de Menéndez se
presenta esencial mente opuesto respecto al de Recha; Es tard presenta una narracion de
matices mucho mas draméticos de los de Redaccion: Qué hice el domingo. El corto de
Recha mantiene una rigurosa adhesion narrativa al estilo amargo y cinico del relato de
Monzé, alafrialdad expositivacon el queel escritor afrontael asperotemadel uxoricidio.

Laambientacién en color de la peliculade larealizadora madrilefia confiere a corto
una atmosfera que no encontramos en la obra del director cataldn, més basada en la
acentuacion draméticay en la representacion distanciada de la vicisitud. En Redaccion:
qué hice el domingo, la dureza de la descripcién se substituye por una descripcién casi
ligeraque, en parte, vacialahistoriade su angustiosamelancolia. Losencuadresdel corto
de Recha se centran siempre en | as partes bajas de | 0os personaj es, nunca vemaos un rostro;
laatmésfera de angustiade sus escenas setransforma, en lapeliculade Menéndez, en una
profunda participacion emotivaen lasvicisitudes de los personajes. Lacamara se detiene
en detallesdelos cuerposdelosactores, en susrostros, sefilman planosenterosenlosque
los intérpretes se mueven més libremente, sin las constricciones de encuadres que los
ahogan.

La introduccion diegética de insertos televisivos —€l nifio, en casa, que mira €l
televisor— anuncia, ademas, un acercamiento mas dulce al argumento tratado (Amitrano
1998: 136-37).

En efecte, Menéndez i Rechamostren sense embuts lectures diferentsd’ un mateix
textliterari. Aixd—deia, faunmoment—bastariaper justificar I’ exercici comparatiu per-
qué, d unabanda, mostrael potencial significatiu del text deMonzo; d’ unaaltra, confir-
magqueel concepted’ «adaptaci0» hadeser utilitzat amb moltacurai desdelaconviccié
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gue cinemai literatura son dos sistemes semictics diferents; i, finalment, ens propor-
cionaun magnific argument per aprofundir enlesrelacionsentreel méndelanarrativa
breui el delscurtmetratges. Delaprimeraobservacio, espere que aquest articleacabara
donant-ne compte sobradament. De lasegonai latercera potser pagala penarecordar
gue tota adaptacio ésimpossible si, amés d’insistir en la base semiotica diferent que
hi hadarrere de laliteraturai €l cinema, hi afegim que, especialment en el casde la
narrativa breu, les interpretacions plurals son la conseqiiencia obligada d’ una forma
d’escriure que prioritza el suggeriment, que deixabuits, el's quals necessariament han
deser omplertspel lector perqué el text, parafrasejant Umberto Eco, es pose en marxa.

Enun breu apéndix, «Nouvelle et cinéma, al seu estudi sobrelanouvelle, Florence
Goyet (1993: 239-244), que tracta d esbrinar les raons que justifiquen |’ especial
predilecci6 dels cineastes pels textos breus, afirma:

Cependant, cequi est plusintéressant, ¢’ est quelefilm parvient souvent adonner ala
nouvelle ce qui lui manque, |’ épaisseur et les nuances que le texte n’ avait pas. C'est que
lecinémasupposelaprésence physiquedespersonnages: il nese contentepasdeciter leurs
mots, comme dans |es discours rapportés, il les met physiquement en scene. Bien slir, on
peut, au cinéma comme au théétre, poser devant le spectateur des caricatures. Mais
souvent, une nouvelle sans grand intérét prendra de la valeur entre les mains d’ un grand
metteur en scéne, donnera aux personnages leurs “voix” (Goyet 1993: 240).

Goyet posal’ exemplede La partie de campagne, que Jean Renoir filmaapartir del
conte del mateix titol de Guy de Maupassant tot allunyant-se de I’ estructura —del
contingut, fins i tot— del text literari amb la voluntat de manifestar les possibilitats
significatives del text de Maupassant i de fer valer la seua propia lectura. Que els
cineastes juguen amb aguesta propietat dels textos breus que possibilita lectures
diverses, ha estat subratllat insistentment per altrestedricsi creadors en unadireccio
gue m’interessa subratllar. Aixi, per exemple, Daniel Grojnowski ha parlat de les
relacionsentreel cinemai lanarrativabreu en el seu estudi sobrelanouvelle (1993; 66-
68) i, significativament, vaescriure un article (1995: 237-242), on, apartir del’ estudi
de les versions cinematografiques de Jean Renoir (Une partie de campagne, 1936)
sobre el conte de Maupassant del mateix titol i de Michelangelo Antonioni (Blow-
up,1966) sobre el conte de Julio Cortézar («Las babasdel diablo»), acabadefensant la
idea de |’ adaptacié impossible. O el que és el mateix: Renoir i Antonioni fan dues
versionsdelesmoltespossiblessobreel stextosde Maupassant i Cortézar. Grojnowski,
gue sinteressa per analitzar que hi ha as textos breus que sembla impossible de
tradladar al cinema, se situa en la mateixa linia tedrica a qué ens referiem quan
constatavem|’ existénciad’ unamanerad’ escriurebreu quepossibilitadiverseslectures
i que, segurament, justificalapredilecci6 dels cineastes per aquestamenadeliteratura.
Enun article publicat aLe Monde, Michel Braudeau (1992) ho expressava clarament:
«Lanouvelle suggere, laisse beaucoup de blanc, de marge, quelelecteur comble ason
gré. C'est pourquoi les cinéastes |a préférent au roman pour la porter al’ écran. Ilsont
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les coudées plus franches. Avec un dizaine des pages de Cortéazar (“Les Fils de la
Vierge”) Antonioni réalise Blow-up. Avec Proust, on n’ajamais fait rien de bon».

No éslameuaintencié dereproduir aci, pasapas, I’ analis comparativadel text de
Monzé amb els dos curtmetratges citats, sind d’assenyalar exclusivament aquells
elementsqued’ algunamaneracontribueixen alacoherénciadelameuaargumentacio.
Vull fer, en aquest sentit, algunes reflexions sobre la situacié comunicativa especial
gue, com hem vist, plantgjava el conte de Monzé alallum de les versions cinemato-
grafiques. Aixi, si, en € cas del text de Monz6, aquesta situacio es fixagracies auna
activaintervencio del lector, en el cas del curtmetratge de Menéndez, es plantgja de
maneraradicament diferent i enladireccié d’ unamajor explicitacié i, en conseqiién-
cia, d’'unamenor participacio lectora. Perqué aratot s’ iniciaamb unafoto escolar que
dénapasal titol del curtmetratge, «Qué hice el domingo. Redaccién», immediatament
desprésdel qual apareix enlapantallalareproduccié del’inici d’ untext manuscrit que
diu: «El domingo fueundiaquehizomucho sol y fui apasear con mi padrey mi madre».
Tot seguit unaveu en off —.no de cap nen, sind laveu d’ un adult—reprodueix oralment
la resta de la redaccié que paral-lelament S'il-lustra amb un seguit d’imatges. |,
finalment, apareix de nou lafoto escolar del principi i un primer plaensmostraun dels
nens de lafotografia, que reconeixem com el protagonista de la historia.

El curtmetratge de Marc Rechafa servir procediments més o menys semblants tot
i que amb algunadiferénciad’interés. En principi, també Marc Rechainsereix el text
del nen, reproduit oralment i per una veu adulta com en € curtmetratge de Begofia
Menéndez, en un marc comuni catiu superior. Desprésd’ escoltar untimbrei tot deveus
de xiquets, la camera presenta un armari amb abrics que suposem dels escolars que
immediatament apareixen d’esquena asseguts als pupitres de I'aula. La camera
presenta les cames dels xiquets sota els pupitres durant un temps prou llarg perquée
suposem el seu treball en respectuds silenci. Un primer plade lamad’ un dels xiquets
que escriu en unallibretael titol de laredacci6, «Qué vaig fer diumenge», dénapasa
una veu en off adulta que comenca a reproduir orament el text de Monzd i, paral -
lelament, com en Menéndez, un discurs d imatges. Acabats tots dos, la pantalla
S ennegreix mentres escoltael timbrei el ssorollsdel sxiquets, quel’ espectador suposa
lafi delaclasse on € nen hafet laredaccio, i apareix € titol Estard. Tret d aquest
desplacament del titol alafi del curtmetratge, el procediment de Recha és exactament
el de Menéndez: situar la redaccié en un marc comunicatiu superior, que ja no és
responsabilitat narrativade I’ autor de la redaccié.

Les diferéncies de tots dos curtmetratges amb €l text literari de que parteixen son
obvies, pero criden poderosament |’ atencié lesqueensfan veurefinsaquin punt el text
filmic no respecta aquellaimmediatesa de larelaci6 lector-text que assenyalavem en
el casdel literari. Si en aguest, €l narrador extradiegétic havia desaparegut, aratot de
filtres s'interposen entre €l lector i € text, com la contextualitzaci6 que implica tant
I"aparici6 de la foto escolar que obri i tanca |’ acte narratiu, com el text manuscrit
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(4) Considerar el titol
«Redaccié» un fragment del
discurs del narrador extradie-
getic planteja una quiestio deli-
cada que ara no podem abor-
dar. Entot cas, i as efectes del
gue argumentem, sembla clar
gue «Redaccié» és a un nivell
narratiu diferent a «Que vaig
fer diumenge». |, s ésaun ni-
vell narratiu superior, implica
també la inserci6 del text del
nen en una situacié comunica-
tiva superior.

reproduit i el fet importantissim que laredaccié del nen siga reproduida oralment per
unaveu adulta. Tot a servel d’ una nova situacié comunicativa radicalment diferent.
Perqué, ambindependénciadel sconegutsproblemesqueplantejalaconcrecid delaveu
narrativa en els textos filmics, és evident que la veu en off adulta, en aguests
curtmetratges, comportal’ inconvenient de no saber ben bé aqui atribuir-la: si a nen
autor de la redacci6, que, ja adult, lareprodueix ara, o al receptor de laredacci6, el
mestre per exemple, lalecturadel qual ens suggeririael text filmic.

Tampoc no se' ns hauria d’ escapar €l detall dels titols. En el cas de Monzo eren
cadasct al seulloc—«Quevaigfer diumenge», eraun fragment del discursdel narrador
intradiegétic, i «Redaccié», un fragment de I’ extradiegétic.* Recha manté aquesta
natural situacié narrativa, perd opta per modificar €l titol extradiegétic —ja no és
«Redaccio», sind «Es tard»—, i Menéndez eliminala diferéncia dels nivells narratius
agrupant-los tots dos en un de sol.

Pero, amési sobretot, aquestareproduccio oral delaredaccio s acompanyaparal -
lelament d’ un altrediscurs, el delesimatges—amb lacorresponent bandasonora—, totes
les quals sén, rigorosament parlant, afegits al text de Monzd. Aquest només presenta
al lector una Unica imatge: la del text que €l nen ha escrit. Els curtmetratges de
Menéndez i de Rechatrasl|aden aquestaimatge sotalaformadel discursoral delaveu
en off i paral-lelament hi afegeixen un altre discurs que, dbviament, acaba tenint una
importancia decisiva en la mesura que incideix essencialment en la interpretacio.
Precisament, com he dit en linies anteriors, una de les virtuts d’ aquesta categoria de
textosliteraris, i concretament del de Monzo, éslacontraposicio que el lector faentre
lavisié que el nen té dels esdevenimentsi la que ell imagina com a auténtica, apartir
de determinats guions aprioristics, que habitualment fem servir per al nostre coneixe-
ment del moén. Doncs bé, la pregunta sembla obvia: a qué responen els respectius
discursosd’ imatges quetotsdos curtmetratges presenten paral || elament alareproduc-
ci6 oral delaredacci6?

Crec que pagala pena detenir-se en algunes consideracions tedriques al voltant de
I’ aprofitament que el cinemafadel punt devistai d’un recurs—per aalguns, per cert,
tan poc cinematografic— com laveu en off:

Laspeliculasdotanalanarrativadenuevaseinteresantesposibilidadesdemanipul acion
del punto devista, puesto queno tienen uno sino doscanal esdeinformacin cotemporal es:
el visua y el auditivo (y en el auditivo, no sélo voces, sino también masicay ruidos). Estos
pueden ocurrir independientemente (banda sonora con la pantallanegra o unaimagen en
completo silencio), o pueden combinarse de diversas maneras. El sonido puede estar
totalmente sincronizado, como cuando los movimientos de |os |abios coinciden con las
palabras del hablante, 0 no sincronizado, como cuando no se mueven los labios de nadie
y sinembargo oimos unavoz: laconvencién es que estamos oyendo pensamientos (0 algo
asf) no expresados. La situacion puede hacerse alin més compleja a hacer que la voz
superpuestay lavoz normal hablen a mismo tiempo. Incluso puede tratarse de lamisma
voz, como en Le Journal d'un curé de campagne, de Robert Bresson, en la que la voz
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superpuestarepresentael diario del curacomentando precisamente laaccién enlaquele
estamos viendo actuar (Chatman 1990 [1a. ed. 1978]: 170)

Chatman utilitza precisament la pel-licula de Bresson per a exemplificar com el
cinema trau possihilitats ben interessants ala narrativa dietaristica. Entre els efectes
d’interés que assenyala, cal parar esment en el joc que pot establir-se entre els
esdevenimentsi lamaneracom el protagonista els jutja en una anotaci6 de dietari, la
qual és reproduida oralment per laveu en off;

Otro efecto interesante se utiliza varias veces para mostrar que lamente del curé no
es capaz de entender lo que le dicen (no es sdlo laenfermedad sino también laingenuidad
loqueleatormenta: dice, quejandose, quenuncaentenderaal ossereshumanos). Laaccion
contintiade un modo compl etamente dramético, esdecir, lavoz en of f narrativasedetiene,
por gjemplo, mientrasel curé (como personaje) hablacon lacondesa. Lacamaralo enfoca
mientras la escucha, aunque lo que oimos es lavoz de ella. Entonces su voz se hace mas
débil, aunque todaviase oye, y lavoz en off del diario del curé empiezaahablar alavez,
pero masalto, explicando por qué, en ese momento delahistoria, no podiaentender lo que
ellale estaba diciendo. (Chatman 1990 [12 ed. 1978]: 185-186)

| en aquestamateixadireccio, I’ efecte, tan interessant per al cas que ens ocupa, de
lesnarracionsno fidedignes, jaque unaveu superposadaque ens descrigasuccessosde
la historia pot ser desmentida pel que clarament veuen els nostres ulls:

Como observaun critico, “[El curé] tienelaimpresién dequeel Condeesun ‘amigo’,
mientrasquenosotrosseguimossiendo escépticos, lacaradel Condeesdemasiadofria, nos
preguntamos cémo es posible que el cura pueda pensar que es un amigo, tenemos la
sensacion de que el cura se estaimaginando a amigo que tanto desea”. El falso mensaje
“amigo” es comunicado por lavoz que narradel curao por las palabras que vemos en su
diario. Pero haciendo una “lectura profunda’ de lenguaje de las caras, el mensgje es
“espectador cinico”. Y confiamos en nuestro juicio del persongje por encima de las
impresiones del ingenuo cura. (Chatman 1990 [12 ed. 1978: 253)

Tornaréaraalapreguntaqueemfeiafaunsmomentsper tractar deveure, enprimer
Iloc, aquérespon el discursd’ imatges del curtmetratge de BegofiaMenéndez? Defet,
I’ existénciad’ aquest discursd’ imatgesimplicaa meu entendre un plusinformatiu que
necessariament concreta €l que en el text de Monzé era responsabilitat absoluta del
lector. Aixi, elsrecursos que Chatman exemplifica podrien servir-nos per pensar que
laveu en off paral -lelament acompanyada de |esimatges podria haver-se aprofitat en
benefici d unadeterminadaliniainterpretativa. Pero, quinaésladireccidinterpretativa
del curtmetratge de Menéndez?

Enprincipi, cal dir quel’ isdelesimatgesmésenlladel’ estrictafocalitzacidinterna
fixa—€l discurs d' imatges diu més que el que pot saber el nen— complicalasituacio
comunicativa, jaque cal atribuir-les aunainstancia narrativa superior, laque, apartir
dels elements que obrin i tanquen el text filmic, ens presenta els dos discursos -’ oral
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(5) El discurs d'imatges
de Begofia Menéndez ompli el
text de Monz6 de concrecions
de tot tipus que m’estalvie
d’ enumerar. Vull nomésremar-
car que és també com a conse-
guiencia d’una concepci6
d'aquest discurs que vol repre-
sentar en imatges alo que la
veu en off diu. | aixo fins a
punt que no es dubta a canviar
el mateix text de Monz6 tantes
vegades com exigeixen les
imatges triades per a visualit-
zar-lo.

i el visual—dinsd’ unasituacié comunicativadeterminada. Perd |esimatgestampoc no
son utilitzades per desmentir la visié del nen, fet que hauria pogut donar peu a la
contraposicio explicita entre el discurs de la veu en off i € de la visualitzacié de
I"uxoricidi, alamanerade lareflexio de Chatman a proposit de Le journal d’un curé
de campagne. Contrariament, el discursvisual de Menéndez mantél’ ambigitat sobre
I’ assassinat de maneraque, nomeés en aquest sentit, respectalesvirtutsinicialsdel text
literari. Sens dubte, una ambigitat de grau ben diferent ja que, amés de la concrecié
gueimplical’ Usd’ unes determinadesimatges, aquestes col -|laboren ben explicitament
en una direcci6 interpretativa. No només, per exemple, s€'ns mostra la sala, on se
suposaque €l spareshan discutit, absol utament desordenada,® sind que s empren altres
recursos, menys explicitsi de caracter intertextual, com aralafamosa escena dels es-
pills de The lady from Shanghai quan Michael O’ Hara (Orson Welles) assisteix ala
mort del matrimoni Ballister (Rita Hayworth i Everett Sloane). Tot en la direccié
interpretativa segons laqual I’ assassinat hatingut lloc realment.

March Rechasesepararadicalment de BegofiaM enéndez en el seu plantejament del
discursd imatges. Jahem citat adéslesparaulesamb quéAlessandraAmitranofeiauna
descripcié general d agquestes diferéncies. Les imatges de Menéndez acompanyen €l
discurs oral paral-lelament, perd amb suficients punts de contacte perque al lector no
li resulte dificil endevinar, darrere de tots dos, unamateixa historia. Contrariament, el
paral-lelisme deles de Rechano manté correspondénciestan evidents, finsal punt que
I’ espectador, en un primer moment, esveu induit acreureen lapossibilitat quetotsdos
discursos tinguen darrere histories diferents. Les imatges de Recha, d’ una banda, no
il-lustren facilment el discurs de la veu en off i, d’ una altra, s€' ns presenten sense
respectar latemporalitat del sesdevenimentsnarratsen laredacci6 del nen. Tot al servei
d’una evident separacié dels dos discursos que a |’ espectador i resulta complicat
d acordar.

Sens dubte, Marc Recha li ha tret més suc a les potencialitats de qué parlava
Chatman, dinsd’ unaconcepci6 del text filmicsubstancialment diferent al deMenéndez.
Recha explota de manera singular tots els recursos de la superposicié de canals
d’informacié finsa punt que unacosa éslalecturaque laveu en off fadelaredaccio
del nen i, unes dtres, el seguit d’ imatges que I’acompanyen i la corresponent banda
sonora. Aquesta és d’una simplicitat remarcable, perd també portadora de suggeri-
ments interpretatius, alguns dels que aboquen definitivament el lector cap a la
interpretaci6 del’ assassinat real . En efecte, amb mitjans diferents, també Marc Recha
abocad lector en aquestadireccio interpretativaa partir d' aguests suggerimentsdela
banda sonora, com també de determinadesimatges de ladarrerapart del curtmetratge.
Pero, en tot cas, Rechadeixamésintacte el text de Monzo, com si el seu proposit fora
per damunt de tot la fidelitat al text literari, que la veu en off respecta gairebé
escrupolosament i que surt menys danyat de la seua experiéncia cinematografica, vull
dir delaseuaobligadapresentaci6 oral acompanyadad’ undiscursd imatges. |, apesar
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d’aix0, a pesar d aquest major respecte a text literari, € curtmetratge de Recha,
contrariament a que ocorre amb €l de Menéndez, mostramés clarament latendencia
capaaguellavessant «artistica» queesdibuixavaenelsinicisdel cinemai queSiegfried
Kracauer (1989 [1a. ed. 1960]: 491 ss.) exemplificavaamb el cami obert per Voyage
atravers|’impossible (1904), de Georges Melies, en contraposicid aL’arrivée d'un
train (1895) de Louis Lumiére. Es, segurament, el mateix que hi ha al fons de les
diferencies descrites per Alessandra Amitrano entre els dos curtmetratges.

El méndelanarrativabreui el del curtmetratge tenen paral | elismes que un no pot
estar-sederemarcar. Totsdoshan deconviureamb atresformesnarratives, lanovel la
i el llargmetratge, que sovint actuen sobre ells més negativament del que convindria.
Tots dos s enfronten amb formes de publicacié o exhibicié que necessariament tenen
repercussions en les concepcions estétiques que els fonamenten. No debades les
declaracionsque sobre aquestes qiiestionsfan el sseuscreadorstenenunairedefamilia
innegable. Perd, amb independéncia d’ aquesta possible anadlisi comparativa entre
generes de mitjans semiotics diferents, experiencies com lade BegofiaMenéndez o la
de Marc Recha sén d'un profit considerable per aprofundir en el coneixement de les
tecniques narratives emprades en els textos literaris breus.

VICENT ALONSO
Universitat de Valéncia
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