RENOIR, OPHULSY ASTRUC, ADAPTADORES DE MAUPASSANT

Desde de su estrenBartie de campagnde RenoirLe Plaisir de Ophuls yJne
vie de Astruc no encontraron mas que una acogida nitigaaga tanto por la critica
como por el publico, como si esas peliculas no dsdn correspondido a las
expectativas de unos y otros ni a la imagen guws éshian de Maupassant.

Paralelamente, la mayoria de los que se preguntdme slas diferentes
adaptaciones de Maupassant a la pantalla se sdemréodavia hoy de que algunas de
las mas exitosas, especialmente aquellas que aoaldancitar, hayan sido realizadas
por autores cuyo arte estdgriori muy alejado del de Maupassant. He aqui por ejemplo
lo que escribe Claude Beylie al respecto: “No esiltar al autor déa maison Tellier
destacando su aficion por realidades triviales:saba placer del chiste verde, el
sarcasmo, preconiza una especie de pansexualigticora base de jubilo y escarnio.
(...) Ahora bien, las mejores peliculas inspiradas Maupassant se las debemos a
Renoir, a KAumer, a Lewin, a Ophuls, personas quespn reputadas por cultivar mas
las medias tintas, la ligereza de toque, la s&liegante, la nobleza de sentimiento.
Todos por afiadidura desconfian del género “realigiague Maupassant fue, junto a su
maestro Flaubert, uno de los mas fervientes adegto®l orden literario.»Des
mutations exemplaireenMaupassant a I'écranCinémAction, 1993)

Sin embargo estas sorpresas o decepciones, que sesultado de una vision un
poco ingenua y simplificada de la obra del escritortienen lugar de ser. En efecto, si
hemos podido asistir a esos brillantes éxitos categraficos, es precisamente porque
existia en un principio una convergencia profunalaeela estética de Maupassant y la
de directores tales como Renoir, Ophuls y Astruc.

Cada uno de ellos conoce las declaraciones de Msapiaen su estudio sobre la
novela: « Escribir con verdad consiste, pues, efadeompleta ilusion de lo verdadero,
siguiendo la légica ordinaria de los hechos, y notranscribirlos servilmente en el
desorden de su sucesion.» Y en “Question littérditdroniquesll, p. 22): « El arte
nos concede la fe en lo inverosimil, anima lo quoat crea una realidad particular, que
no es ni verdadera, ni creible, y que se transfemambas por la fuerza del talento.»

Maupassant, en su practica como escritor, no dejaplicar esta concepcion
aparentemente paradodjica del arte, que planteapaue,producir la ilusion de lo real,

! Mutaciones ejemplaregnMaupassant en la pantalla



hay que comenzar por rechazar la reproduccion neecée lo real. Céline adoptara un
enfoque andélogo respecto del lenguaje hablado.

Comparemos ahora ese discurso al de Renoir soléselo problema. Al igual
que Maupassant, Rendir se fija por ideal un cieldsicismo, y escribe lo siguiente:
«Pienso que para llegar a ese clasicismo, debestablecer una distincion entre el
realismo interior y el realismo exterior (...) Un hom@ como Chaplin no se ha
sacrificado nunca el realismo exterior: Chaplireipteta a un buscador de oro, pero
esta vestido con un pequefio sombrero bombin, ansleg zapatos y un baston, y busca
el oro en medio de la nieve. Si fuese realistagrianun abrigo y todo lo que es
necesario para no pasar frio. Sin embargo, Chaggimsu pequefio bombin, me parece
mucho mas real que cantidad de comediantes quenti@mténticos aspectos de
buscadores de oro; ¢de qué tienen aspecto? Tigmet@sde cangrejos con sus
magnificos disfraces; Chaplin, por el contraria) sas zapatones y su sombrerito, tiene
aspecto de un verdadero buscador de of@omferencia en el Instituto de los Estudios
Superiores Cinematogréficos, Arts® 470, 30.6.1954, eRcrits, éd Ramsay, p. 297-
298).

Por su parte, Claude Renoir, director de la fotidgran la pelicula de Astruc,
declara respecto déne vie «Un personaje que llora sobre un fondo gris, segu
antiguo principio, expresa tal vez la tristeza;oppensamos que la expresara mejor Si
llora sobre un fondo alegre. No se puede pues hablgpiamente de realismo.»
(Entrevista con Guy Allomberimage et som® 112).

Pensamos que Maupassant no se habria desvincdadtesl palabras, y que toda
su obra descansa sobre esos principios estétiasad#® en la idea de un natural o de
una forma particular de realismo que pasa de emfpad una toma de distancias en
relacion a una representacion estrictamente mimégdo real.

Al igual que Chaplin en el ejemplo citado anteriente, Renoir, Ophuls y Astruc,
adaptan a Maupassant, introducen como éste umcistaiento apenas perceptible a
primera vista entre lo real y la representacion glies le dan, a fin de obtener
paraddjicamente un efecto de lo real o naturalegas condiciones, el encuentro era
l6gico, incluso inevitable, entre este escritosios cineastas.

La primera etapa del enfoque de unos y otros, $ochunque pase mas 0 menos
desapercibida en su realizacion concreta, consisiatroducir en la obra todo tipo de
elementos deliberadamente irrealistas. Se trateejgonplo de algunos detalles, tales

como el logo del chocolate Poulain sobre la pastcltbergue d€artie de campagne



so pretexto de que el patron se llama también Raulel nombre de Ch. Gervais sobre
la carreta del lechero en la misma pelicula, (sibldr de la mencién a los hermanos
Prévert...) o incluso aun diferentes anacronismosstirelos a introducir una
interferencia temporal que sin embargo no sorpranusdie.

Une vie al igual quePartie de campagne&ombina elementos de épocas diferentes
gue se excluyen tedricamente. Todo hace supondaqezion déPartie de campagne
se desarrolla a finales del siglo XIX, lo que ngide, por ejemplo, a Henri sacar un
cigarrillo industrial de su paquete. Del mismo modonque Astruc parece situar mas
bien la accion dé&Jne viea principios del siglo XX, algunos detalles pareser de una
época posterior (la chaqueta forrada de Julianejonplo). Maupassant no procede de
otro modo cuando introduce algunos desenfoquesadiegs enUne vieo discretos
anacronismos eBel-Ami

En cuanto a Ophuls, no es inferior en materia deramismos: algunos de los
cuadros expuestos en la galeria del corredor dedatta Modéle ultimo sketch dé.e
Plaisir, datan de una época un poco posterior a la daliccién del cuento y por tanto
a la de la accién. Poco importa, puesto que se tiaicamente de significar el
impresionismo. En cuanto al decoradoldemaison Tellier se muestra abiertamente
como un decorado teatral, al igual que el lugaeleque se desarrolla la disputa entre
los burgueses disgustados.

La poética de Maupassant — Marianne Bury lo haifsigdo perfectamente en su
obra- se define por un “natural” que pasa paraddjicemeor el rechazo de una
representacion mecanica de lo real. En sus adaptscde Maupassant, Renoir, Ophuls
y Astruc llegan a un resultado comparable, perolee medios especificos del cine, a
saber ante todo los medios visuales, combinadofsanedios auditivos.

Un ejemplo magistral del uso de esos medios puremeisuales nos es
proporcionado por la escena de amor entre Henreryiette erPartie de campagne
Un primer plano nos presenta el abrazo de dos as\aem plano americano, seguido de
un segundo, en plano mas cercano; sigue entoncgsaunplano sobre el rostro de
Henriette y en particular sus o0jos; ese plano sdilugendo sobre si mismo sobre un

fundido y todo queda dicho sin tener en cuentagoue tipo de realismo exterior,

2 Aunque elMas cerca de ti Dios mienLa maison Telliersea igualmente un anacronismo, puesto que
ese cantico no fue introducido en la liturgia datdhasta después del hundimiento del Titanic €219
nos parece que este ejemplo es menos pertinentealsiendo aparecido el anacronismo como tal, y
comprendido por el publico de 1952, fecha de estdenla pelicula.

% La poétique de Maupassai®EDES, 1994.



puesto que ambos personajes permanecen completavestiios. Los cuatro planos se
encadenan con una perfecta naturalidad, y cuaeda k&l cuarto y altimo plano, el
espectador ha comprendido a la vez que ha trardwuan intervalo de tiempo
relativamente importante, y que los dos amante@neat partir de ese momento
psicolégicamente distanciadbs.

Si el espectador acepta tan facilmente tal escermmesar de su completa
inverosimilitud, no lo es tanto porque admite erciek como en el teatro un cierto
numero de convenciones, como porque lo inverosésié aqui completamente al
servicio de la fluidez, integrandose en una logitarna que nos permite aceptarla, de
igual modo que aceptamos la idea de un Charlotbiasae oro en simple bombin.

Para realizar este efecto, Renoir no recurre, eest@®Ena que acabamos de
examinar, mas que a dos medios puramente visuadesnayoria de las veces es
mediante una sabia combinacién de imagen y sonitbyoz eroff muy particular, de
la que Ophuls y Astruc obtienen un resultado simila

Muy a menudo el comentario eff posee en el cine una funcion ante todo
informativa (se piensa por ejemplo @&ervaisede René Climent). Esta funcion no esta
ausente en las peliculas de Ophuls ni en las deiAdEs la voz ewnff, especialmente,
lo que permite presentar rdpidamente un personajppco a la manera de los paneles
del cine mudo, en lugar de presentarlos mediante dififtogo que recargaria
necesariamente la escena. Es el caso, por ejedgla,presentacion de Fourcheville al
principio deUne vie o bien sobre la amplia galeria de descripcionesadprd_a maison
Tellier.?

Pero la mayoria del tiempo la voz @ffino solamente participa de la economia de
los medios, sino que da un sentido profundo a tpdonitiendo asegurar con ligereza
las transiciones mas audaces. Se puede analingrastjemplo en la escena del primer
encuentro entre el pintor Jean Sumer y Joséphihe emdéle

La camara comienza por tomar a Jean reuniéndoséos@phine en lo alto de la

escalera. Sera suficiente que esos dos persogagso se conocian, hayan franqueado

* Esta escena contiene uno de los muy raros prineo®s de la pelicula, encontrandose otro en la
escena donde Henriette y su madre conversan cfiBaroen mejilla. Renoir siempre ha manifestado su
aversion por el primer plano y su preferencia m® planos medios o americanos, porque estos se
corresponden precisamente a una vision “naturatoRn esos dos casos concretos, el primer plano
corresponde efectivamente a la vision que de cadale los dos personajes puede tener del otroeAsi,
primer plano no esta alli solamente por su valootesn, sino también porque participa de esta famosa
estética del natural que a Renoir tanto gustabstaBeemos al respecto que, por razones similaaes, ¢
no se encuentra ningln primero pland_erPlaisirde Ophuls y etne viede Astruc.

® Es sabido que Astruc transformé el nombre de Fiteintilizado por Maupassant en Fourcheville.



algunos metros que los separan a uno del otrogeim@s tramos de escalera para que su
encuentro quede establecido, sin que se haya oidmrpalabra de lo que se han dicho.
Procediendo asi, Ophuls asume dos riesgos consle&rsa inverosimilitud y el efecto
burlesco. No solamente la rapidez del encuentrone=osimil, sino que ademas, si
hubiese sido filmado en mudo, produciria un efeximico, de esos que se pueden
encontrar en un Buster Keaton. Es esencialmentezl@noff lo que permite evitar esos
dos escollos y conseguir el efecto deseado coegiarhaturalidad.

Otra escena de un encuentro completamente consegwd también
completamente indiferente a la l6gica realistaglesncuentro de Jeanne y de Julien al
principio deUne viede Astruc. En una exposicion que es un model@piglez, puesto
gue la pelicula acaba de comenzar hace solamesteninutos, Astruc ya ha tenido la
precaucion de asegurar la continuidad de sus esqamramedio del color, dando
prioridad, sea cual sea el lugar de la accionzall v al amarillo. Ahora, con la escena
del encuentro, se enfrenta a un doble problemang @ddicar la extrema rapidez con la
que Julien se introduce en la existencia materipkigologica de Jeanne, al mismo
tiempo que expresar el paso de la tarde a la ngctie,la orilla del mar a la casa de
Jeanne? Para ello, una corta frase y tres planoa astar, siendo uno de ellos apenas
perceptible.

El primero subraya el modo en el que Julian se imapmn fuerza, ocupando el
centro de la pantalla, y no cesando de regredacuglhdo la camara lo ha abandonado
un instante. Al final de ese primer plano, vemdsil&n de espaldas, siguiendo a Jeanne
gue se aleja, igualmente de espaldas, en seguado.gbe distingue vagamente una
calesa, pero es sobre todo la vozo#inlo que nos indica la presencia de ese ultimo
elemento: «El me propone su calesa.» Es entonees sobre el mismo plano, o mas
exactamente segun la misma posicion de camaraz leaimbia bruscamente, el tiempo
de una fraccion de segundo, haciéndonos comprengelda noche ha caido. Ahora
bien, ese cambio brusco de luz no nos sorprendpie@nseguida Astruc introduce un
fundido encadenado sobre la calesa, siempre dédaspaero llegando de noche a la
casa. Con una economia de medios ejemplar, Astsitv@ hecho aceptar la transicion
brutal de un momento a otro y de un lugar a otropiamo tiempo que nos ha hecho
comprender todo lo que acaba de establecerselestd®s personajes, y entendida la
extension del poder de Julien sobre Jeanne y éttesirnecesariamente fragil del lazo

que los une.



Tal rapidez, que no obedece a una ldgica realistamas bien a ese realismo
interior del que habla Renoir, es ademas la perfexpresion del muy breve intervalo
de tiempo que separa la salida de Jeanne del donwba su boda con Julien en la
novela de Maupassant.

Esta escena, al igual que la escena de amBad® de campagneermite medir
hasta que punto el arte de la transicion desempefigapel determinante, como en
Maupassant, en esta estética de lo natural, perdoida supone poner en marcha todos
los recursos del montaje.

Se puede analizar por ejemplo por el modo en elQplails resuelve el problema
del paso de la primera a la segunda partda@anaison Tellier Recordemos que
Maupassant quiere evitar un efecto de caida dedwm&ail que habria consistido en
cerrar la primera parte del relato bajo la apamiai@l famoso cartel: «Cerrado con
motivo de primera comunion.». Bien al contrarioeqaga su transicion con mucha
ligereza, haciendo descifrar un primera vez eletg@ar el Sr. Tourneveau antes de que
los demas clientes de la casa la descubran a sal dé& siguiente, y que el narrador nos
dé entonces la explicacion.

Adaptando este pasaje, Ophuls asegura su transieionna ligereza equivalente,
y, mediante medios puramente cinematograficos gadel siguiente modo:

Cuando se ve al Sr. Tourneveau leer el cartelgnsg sepa lo que lee, se oye de
un modo cuando menos inesperaddlék cerca de ti Dios mique introduce el tema
de la comunion, luego se descubre el cartel.

A continuacién, la voz eroff toma el relevo de la imagen y comienza a
explicarnos la situacion, y mientras un fundido remgro diluye progresivamente el
cartel, la voz eroff continda proporcionandonos todas las informaciarexesarias.
Apenas ha callado, y la imagen todavia es negemdmuse oye el silbido de un tren. El
plano siguiente puede entonces abrirse sobre lgeimde un tren en el campo después
de una rapida abertura en negro. Gracias a esthimacion, sutil y llena de humor, del
sonido y la imagen, la transicién queda plenamasgégurada.

Los efectos de fluidez producidos de este modceparontaje, y la combinacion
de la imagen y del sonido son reforzados en esesriontajes de escena por el uso que

hacen del plano largo, a menudo asociado a un nEvin de camara, y de la

® Podria hacerse un anélisis similar con motivoadescena del trayecto en carreta desde la estakién
pueblo. La elegancia y discrecion de los fundidosadenados queda alli mitigada por ligeras pausas e
la diccion del texto ewff o en la mdsica, mientras que inversamente, JeamiSeo marca ninguna
pausa en su diccion de la frase que solapa loplaae en montajeortado



profundidad de campo. Esas dos técnicas tieneriafpente la doble ventaja de evitar
las rupturas visuales y de asociar elementos mdsnms heterogéneos al interior de un
mismo plano.

Todos tenemos presentedralelling deLa maison Telliecuando la escena de la
iglesia, donde la camara, partiendo de la visionladeprostitutas, desemboca en el
mismo plano en las comulgantes. Otro montador deneshabria sin duda hecho un
recorrido en varios planos diferentes, procedieaden montaje paralelo que habria
destacado la incongruencia de la cercania entsedesotipos de personajes y producido
un efecto esencialmente humoristico o ironico.

Ahora bien, el propésito de Ophuls, como el de Maspnt, es mucho mas sutil y
complejo, puesto que se trata también para elljsgde con la mezcla de los tonos y de
mostrar todo lo que la escena puede presentaraa gesodo de emocionante al mismo
tiempo que ridiculo. Y es por lo que Ophuls evitafecto simplista y demasiado facil
del montaje paralelo, y contrariamente elige presda escena en un plano unico, que
le permite expresar conjuntamente la proximidaa ylistancia entre esos diferentes
personajes. Proximidad, puesto quéraVelling sugiere la aproximacion, pero también
distancia, puesto que contrariamente a lo que dalagado con un montaje paralelo, el
travelling juega también sobre la dimension del tiempo y gerom distanciamiento
temporal suficientemente importante entre las pasmenagenes y las ultimas, evitando
un efecto aparentemente contradictorio demasiadoupciado. Procediendo de ese
modo, Ophuls no hace Uunicamente prueba de elegandeapuesta en escena, sino que
expresa también en ese plano Unico toda la ambiialejue habia en ese pasaje del
relato de Maupassant.

Es ademas en funcidén de la misma légica complet@meaupassantiana como
Astruc filma a los recién casados saliendo del&sig desde el cementerio que se ve en
primer plano. Con esos montajes, como con el escjgmas nada es completamente
negro o completamente blanco.

Uno de los mas bellos ejemplo de esta combinacoprdcedimientos que da tal

impresion de natural y ligereza nos es proporcioraat la célebre escena Bartie de

" Cuando no obtiene la ligereza o la fluidez deda hablamos mediante los movimientos de camara o
mediante el montaje, Ophuls lo obtiene, como Astpar el uso casi sistematico del movimiento del
personaje al principio del plano. Sobre todo erasb de un plano fijo, Ophuls abre su plano megliant
personaje ya en movimiento, lo que tiene por efeatenuar el efecto de ruptura que resulta
inevitablemente del cambio de plano. La miradaid#r por la percepcion de ese movimiento inmediato,
no tiene en cuenta el cambio de plano, con toduépuede tener de brutal, sea cual sea la calelad
empalme.



campagnelonde Henri y Rodolphe almuerzan en el alberguentnas que Henriette se
divierte balanceandose en un columpio. El probldm&enoir es sugerir al espectador
de modo natural el inevitable acercamiento de t@srdundos, el de los remeros y el de
Henriette, sin que se hablen o se acerquen demasiams a los otros, y al mismo
tiempo plantear los fundamentos de lo que va ailsegu

De inmediato queda establecido el lazo a conse@uelet dialogo, dado que
Henri y Rodolphe hablan de Henriette. Después deRsdolphe abre los postigos de
la ventana que permite descubrir a Henriette batmiose al fondo. La profundidad
del campo permite englobar simultaneamente ensghmplano a los cuatro principales
personajes del relato, e igualmente relacionartosapelantado. Después de un corto
dialogo, mediante el cual la familia Dufour encal@@aomida, sobreviene una sucesion
de planos breves mostrando en alternancia a Henbalanceandose y a sus diferentes
admiradores: seminaristas, unos jovenes, y a Rbeolp

El lazo continla estrechandose inmediatamente pugs los siguientes planos
no presentan mas que una alternancia entre Hensettmpre presentada desde el punto
de vista de los remeros, y los propios remerosentados esta vez desde el punto de
vista de Henriette, y no, como al principio, destiéenterior del albergue, como si se
entablara entre los personajes una especie degdidglodo o de juego de miradas con
mayor claridad, toda vez que los unos y los otomsahora flmados en plano cercano.

Esta aproximacion se encuentra todavia mas refagadel dialogo, puesto que
apenas Rodolphe acaba de enunciar la peticionjdtiense sienta sobre el columpio en
lugar de permanecer de pie, pareciendo respondsa @eticion como por una especie
de transmision de pensamiento. Rodolphe se eneuenttonces aislado en la imagen, y
todo deja entender que es este Ultimo quién seédadttenriette a la que volvemos a ver
sobre el columpio.

Comienza entonces un didlogo entre Henri y Rodotplgese abre sobre un plano
de Rodolphe permitiendo distinguir el inicio dekgoo y la cabeza de Henri de espaldas
en primer plano. Muy l6gicamente el didlogo prosigegun un dispositivo en el cual el
tamafo de los planos se estrecha progresivamestando a cada uno de los dos
personajes, como para subrayar su desacuerdo nteeciel dialogo se acaba, al
contrario que en el principio, mediante un planacaeo de Henri, seguido
inmediatamente de un plano cercano de Henriett®.chaas quedan claras a partir de

ese momento: no sera Rodolphe sino Henri quiéncgédaiHenriette.



El acercamiento asi significado entre Henri y Heftei alcanza su punto
culminante en el dltimo plano: la joven, contrargme a toda l6gica realista, parece
dirigirse derecha hacia los remeros como si afier@s ello su deseo, antes de girar
bruscamente a la izquierda de la pantalla pararssucon su madre.

La continuacién de la pelicula esta ya claramemdat@ada, con una notable
economia de medios puesta en provecho de una#lqgige no se preocupa en absoluto
del realismo. La paradoja que define el arte de pdasant se encuentra aqui
plenamente realizada: para dar la ilusion de |y psaia que todo parezca natural, no es
necesario precisamente una reproduccion mecaniicerdal.

Hemos dicho al principio que Maupassant no habriabsoluto desautorizado las
intenciones de Jean Renoir sobre el realismo anteAl contrario, es probable que
Ophuls, Astruc, y el propio Renoir habrian suscigoalmente esas palabras de
Maupassant en su estudio sobre la novela, a metitattas, pero en las que siempre
conviene reflexionar: « El realista, si es un &figo intentard mostrarnos la fotografia
trivial de la vida, sino proporcionarnos una Msias completa, mas sorprendente y
mas cabal que la de la misma realidad. (...) logstaal de talento deberian llamarse

mas bien ilusionistas. »

Joel MALRIEU

Traduccion de J.M. Ramos pdrp://www.iesxunqueiral.com/maupassant




