Un cine con acento:
Polifonia, multilingliismo y alteridad
en el cine de Ventura Pons

Esther Gimeno Ugalde (Boston)

1 Introduccion

En un articulo reciente Josep-Anton Fernandez (2012) apuntaba que si
tuvieran que seflalarse tres de las caracteristicas mas enfatizadas por la
recepcion critica de Pons, se podrian mencionar las siguientes: en primer
lugar, lo relativo a lo performativo, a la teatralidad, a la sexualidad y a la
identidad. En segundo lugar, la importancia de Barcelona y su omnipresen-
cia en el imaginario cinematografico del cineasta catalan, tema que serd
abordado en detalle por Maribel Rams en este mismo dossier.! Y, en tercer
lugar, la practica de adaptar textos literarios de autores catalanes, tendencia
especialmente destacada desde mediados de la década de los 90 que conce-
di6 a Pons el “reconocimiento critico fuera de su pais” (Smith, 2002: 67).

Cabe puntualizar que ninguno de los rasgos mencionados arriba es
excluyente del otro sino que incluso llegan a converger y a complementarse
en varias de sus peliculas.? Por otro lado, si bien es cierto que estas podrian
ser algunas de las caracteristicas que mejor definirfan la obra de Pons y que
mas han sido resefiadas por la critica, me parece oportuno sefialar un
cuarto aspecto que se muestra, de modo transversal, en los tres rasgos
anteriormente apuntados. Me refiero a la constante presencia de la cultura
y la lengua catalana en sus filmes.

Es preciso recordar en este contexto que Ventura Pons es uno de los
directores con una trayectoria mas sélida y continuada no solo del cine
catalan sino en lengua catalana. El mismo director ha atribuido el éxito de
su cine a la propia creencia en la cultura y lengua catalanas: “La clau del

1 Fouz Hernindez dedica un capitulo de su ultimo libro (2013: 133-161) al cine de
Ventura Pons centrando el interés en el cuerpo masculino y la ciudad de Barcelona.

2 En el citado ensayo Fernandez (2012) pone justamente como ejemplo de esta
convergencia Barcelona (un mapa).
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meu exit és que m’he cregut la meva cultura, el meu pafs i la meva llengua”
(Pons en Petrus, 2011: 13). Anabel Campo Vidal, por su patte, también ha
subrayado la adscripcion cultural del cineasta: “Si las peliculas de Pons
pueden identificarse como propias de un lugar y una cultura determinados,
no hay duda que el cine de Ventura Pons es culturalmente catalan |[...]”
(Campo Vidal, 2004: 25).

Aunque presente en la mayor parte de sus trabajos, la lengua catalana se
mezcla y “dialoga” —en el sentido bakhtiniano— con otras lenguas, distintos
acentos, jergas y dialectos. Llego asi al término de polifonia, concepto clave
que servira para abordar la cinematografia de Pons desde un nuevo angulo
y, al mismo tiempo, actuara de eje vertebrador para analizar algunos de sus
filmes mas representativos de los ultimos tiempos.

2 Ventura Pons, un director “con acento”

En un texto en el cual se analizaba la representacion de lo étnico en el cine
norteamericano, Robert Stam (1991) tomé como referencia la preferencia
de Bakhtin por las metaforas auditivas y musicales (voces, entonacion,
acento y polifonia) y aplicé el término “juego polifénico de voces” por
primera vez en los estudios de cine.

Prestar especial atencion a la voz y a lo sonoro, en una época en la que
lo visual predomina sobre lo auditivo, deviene especialmente productivo
para dilucidar discursos subyacentes.> Este enfoque de estudio no esta refii-
do ni tampoco resta importancia a los elementos visuales, sino todo lo
contrario. En este sentido, mi propuesta de analisis se circunscribe a lo que
Michel Chion (1994) ha denominado “audio-vision™:

And yet films, television, and other audiovisual media do not just address the eye. They
place their spectators — their audio-spectators — in a specific perceptual mode of recep-
tion, which in this book I shall call audio-vision. [...] The objective of this book is to
demonstrate the reality of audiovisual combination — that one perception influences the
other and transforms it. We never see the same thing when we also hear; we don’t hear
the same thing when we see as well. (Chion, 1994: XXV-XXVI)

Mientras que en musica el término “polifonia” se refiere a la superposi-
ci6on de dos o mas lineas melddicas, en su acepcién etimoldgica, como

3 Fue precisamente Michel Chion quien denuncié la escasa atencién que habia recibido el
sonido en los estudios de cine: “Theories of the cinema until now have tended to elude
the issue of sound, either by completely ignoring it or by relegating it to minor status”
(Chion, 1994: XXV).
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recuerda Michaél Abecassis, la palabra po/phonia significa variedad de tonos
o voces (Abecassis, 2010: 34). Partiendo pues del significado polisémico
del término, parece oportuno prestar atencion a las distintas voces y melo-
dias que aparecen mas explicitamente en los textos filmicos pero también a
aquellas que se muestran de modo mas sutil y que, a su vez, contribuyen a
conformar un rico engranaje polifénico.* Ademas de la voz de los persona-
jes, lo sonoro y lo musical seran de particular interés para estudiar el entra-
mado polifénico en la obra cinematografica de Pons. El juego polifénico
de voces, sonidos y musicas en la extensa filmografia del cineasta barcelo-
nés crea una textura auditiva compleja que se convierte tanto en propuesta
narrativa como estética.

Aunque este no sera un tema que aborde aqui en detalle, la polifonia en
Pons se manifiesta en el mismo hecho de que buena parte de sus peliculas
son adaptaciones de obras literarias ajenas.’ Pese a estar dotadas de un len-
guaje y estilo cinematografico personal, en las adaptaciones de Ventura
Pons resuena el eco de la voz de prestigiosos autores de la literatura cata-
lana contemporanea: autores de narrativa como Quim Monz6, Lluis-Anton
Baulenas o Jordi Punti y dramaturgos como Josep Maria Benet i Jornet,
Sergi Belbel o Lluisa Cunillé. Pero dejando a un lado el terreno de la adap-
tacién —aspecto, por otro lado, profusamente estudiado por numerosos
investigadoresS— es preciso enfatizar que una de las formas mas explicitas a
través de las cuales se manifiesta la polifonfa en sus peliculas es la plurali-
dad idiomatica, tema que desarrollaré en detalle a lo largo de este ensayo.

Como sostiene Hamid Naficy en su célebre obra An Accented Cinema. ..,
“[...] most accented films are bilingual, even multilingual, multivocal, and
multiaccented” (Naficy, 2001: 24). La metafora auditiva que emplea el
autor al referirse al “accented cinema” enfatiza caracteristicas multiples que
trascienden a lo acustico o verbal y que incluyen elementos narrativos y
visuales, rasgos estéticos, contextos de produccion, etc.:

[...] open-form and closed-form visual style; fragmented, multilingual, epistolary, self-
reflexive, and critically juxtaposed narrative structure; amphibolic, doubled, crossed,
and lost characters; subject matter and themes that involve journeying, historicity, iden-

4 En este contexto, es interesante recordar que una pelicula presenta en s{ multiples tex-
tos y subtextos que aparecen en los subtitulos, intertitulos, didlogos y voice-overs (Abecas-
sis, 2010: 33).

5 Las adaptaciones de Pons —especialmente las teatrales— se convierten, como ha sefiala-
do Sosa-Velasco (2009: 84), en “intersecciones” entre el texto otiginal y el medio cine-
matografico.

6 Smith (2002), Zatlin (2007), Tirschmann (2009), Pujol (2010), Fernandez (2012), etc.
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tity, and displacement; dysphoric, euphoric, nostalgic, synaesthetic, liminal, and
politized structures of feeling; interstitial and collective modes of production; and
inscription of the biographical, social, and cinematic (dis)location of the filmmakers.
(Naficy, 2001: 4)

La obra de Pons, como trataré de ilustrar aqui, comparte algunas de las
caracteristicas del “cine con acento” (Naficy, 2001), en particular el multi-
lingiiismo, hecho que también permitirfa aplicar el término de “director
con acento” (“accented director”) al cineasta catalan. Cabe sefialar que
Naficy subraya lo auditivo —o mds exactamente lo verbal— al usar la “len-
gua” como metonimia del exilio, la didspora y la migracion y aplicar el cali-
ficativo de “accented” a un cine heterogéneo realizado por directores exi-
liados, diaspéricos y postcoloniales, situados fuera del meanstream, que
plasman en su obra la resistencia contra la homogeneizaciéon cultural® A
pesar de que en sentido estricto Ventura Pons no pertenece a ninguno de
estos grupos, comparte algunos rasgos propios de los “directores con
acento”, en tanto que su cine es simbolo de resistencia a la homogeneiza-
cion cultural y lingiifstica y plantea alternativas a discursos hegemodnicos.

3 Bilingliismo y multilingliismo el cine de Pons

Ventura Pons es el cineasta catalan con una trayectoria mas extensa en len-
gua catalana (Gimeno Ugalde, 2013: 235-230). Sin embargo, aunque en la
mayorfa de ocasiones sus filmes se consideren versiones originales catala-
nas, los universos diegéticos creados por el director barcelonés se convier-
ten a menudo en espacios de convivencia (y supervivencia) entre distintas
lenguas. Destaca especialmente el uso que hace de diferentes estrategias
narrativas y técnicas para transformar textos escritos en catalan en filmes
bilingiies o multilingiies.

La alternancia del catalan y el castellano se presenta en varios trabajos
de Pons, convirtiéndose casi en una marca identitaria de su filmograffa.
Tres adaptaciones cinematograficas realizadas en el primer lustro del nuevo

7 Naficy habla del “accented style”, enfatizando distintos aspectos “1) language, voice,
address; 2) accented structures of feeling; 3) tactile optics; 4) third cinema aesthetics; 4)
border effects, border writing; 5) themes; 6) authorship and autobiographical inscrip-
tion” (Naficy, 2001: 22-30).

8 Atom Egoyan, Fernando Solanas, Chris Marker, Gregory Navas, Emir Kusturica, etc.
“[...] they operate independently, outside the studio system or the mainstream film
industries [...]” (Naficy, 2001: 10 y 10-17).
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siglo serviran de ilustracion y analisis en este ensayo: Anita no perd el tren
(2000), Awmsor idiota (2004) y Animals ferits (2005).

Apnita no perd el tren, basada en un mondlogo en catalan de Llufs-Anton
Baulenas (Bones obres, inédito), es un filme bilingiie en el que la actriz Maria
Barranco, de origen andaluz, encarna el papel de una extrovertida vecina
llamada Natalia que se caracteriza por su ironia y por su acusado acento. El
actor madrilefio José Coronado —en el papel de Antoni, un obrero de la
construccion— muestra sus dotes interpretativas en catalan, mientras que
Rosa Maria Sarda —en el rol protagénico de Anita— habla en catalan en
todos los dialogos, excepto en aquellos en los que conversa con la vecina
andaluza. Los didlogos de Anita no perd el tren se alternan con breves mo-
nologos en woice-over, en los cuales la protagonista nos cuenta su propia his-
toria, y con varios camera speech, en los cuales Anita se dirige directamente al
espectador.

En Awmor idiota, pelicula basada en la novela Awmor d'idiota (2003) de
Baulenas, la alternancia de lenguas se presenta a través de un cuidado tra-
bajo de edicién que se corresponderia a lo que Bleichenbacher ha denomi-
nado “edited code-switching” (Bleichenbacher, 2008: 192). Con este tér-
mino, el autor alude a tomas de distintas conversaciones —cada una de ellas
monolingiie pero en lengua distinta— que se unen en una sola escena me-
diante un movimiento de camara o mediante el proceso de edicion. En este
caso, la yuxtaposicion de lenguas es fruto del trabajo de edicion:

[...] scenes where different conversations, which are each monolingual but in different
languages, are conjoined through camera movement or editing into a single scene.
Thus, the juxtaposition of turns in different languages appears purely as a result of
cinematic editing. (Bleichenbacher, 2008: 192)

Aunque los didlogos de Amor idiota estén rodados en escenas monolin-
glies —en castellano o catalan— el trabajo de edicion realizado por el direc-
tor permite que, en su conjunto, la obra resultante se convierta en una
cinta bilingiie. Siguiendo la novela de Baulenas, el narrador de la historia es
Pere Lluc (Santi Millan) pero en la narracién cinematografica la perspectiva
subjetiva se enfatiza mediante el uso recurrente de la voz en off, en catalan,
a través de la cual el protagonista relata sus acciones y sus sentimientos.
Los breves incisos en off (en catalan) se intercalan a menudo con conver-
saciones (en castellano) mediante la técnica del “edited code-switching”.

9 En otras ocasiones los cortes que se intercalan con la voz en off son flash-backs que nos
sitdan en otro tiempo y espacio. Ver también Gimeno Ugalde (2011) para el analisis del
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A partir de una coleccién de historias de Jordi Punti (Awimals tristos,
2002), Animals ferits es —como el mismo director la ha definido— un “puzzle
mutilinglifstico”.!0 Las historias del libro de Punti se convierten en una
tragicomedia de episodios entrecruzados en los que conviven culturas y
lenguas distintas. En la versién filmica, no solo se muestra la diferencia
interlingiifstica (catalan, castellano, inglés y quechua) sino también la intra-
lingtistica reflejada en el uso de diferentes variedades del espafiol, concre-
tamente la variedad peruana (Gerardo Zamora), la mexicana (Patricia
Arredondo) y la argentina (Cecilia Rossetto). Con este juego polifénico de
voces, Pons presenta una Barcelona postmoderna donde conviven perso-
najes procedentes de culturas distintas, dando también voz a algunos suje-
tos subalternos.

La diferencia intralinglistica aparece en muchas otras peliculas de Pons
y sirve, de modo especial, para caracterizar a los personajes. Refiriéndose al
cine francés de preguerra, Abecassis (2010: 33) sefialaba precisamente que
“accented voices using the same language as a lingua franca not only con-
vey a group identity, and identify someone regionally or socially, but are
laden with cultural heritage”. Pese a tratarse de una oralidad ficticia, los
acentos sirven en el cine para construir personajes mas verosimiles y
caracterizarlos como individuos, a la vez que permiten determinar su per-
tenencia social y geografica. Uno de los ejemplos mas destacados de Pons
lo encontramos en Que #'hi jugues, Mari Pili? (1991), una comedia de jovenes
urbanitas donde la caracterizacién de Macarena (Amparo Moreno), la gita-
na, no solo se lleva a cabo a través de la repeticién de los eternos tépicos
que recaen sobre los miembros de esa comunidad (como la venta ambu-
lante de ajos y otro tipo de articulos) sino también, y de modo particular,
mediante el uso del lenguaje, recurso que permitié ademas al director crear
uno de los personajes mas divertidos de su cinematografia.

4 Estrategias polifénicas en Barcelona (un mapa)

En Barcelona, mapa d’ombres (2004), obra teatral en la que se basa Barcelona
(un mapa) (2007), Lluisa Cunillé explota habilmente tanto su propia condi-
cién bilingiie como el bilingtiismo del publico receptor de su obra, pues el
tercer acto de la pieza teatral —que se corresponde al didlogo entre el arren-

empleo de esta técnica en otros filmes catalanes: Sa/vador (Huerga, 2006) y E/ coronel Ma-
¢ia (Forn, 2000).

10 En “Sobte Animales heridos”, web oficial de Ventura Pons: <http://www.venturapons.
com> (consulta: 01.05.2014).
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dador (“EI”) y la extranjera (“Estrangera”)— aparece en castellano en el
original. Cunillé sigue asi una tendencia habitual en contextos de produc-
cién bi-/ multilingtie pues, tal y como afirma Lukas Bleichenbacher, “[...]
multilingual authors may write with an equally multilingual audience in
mind, which results in an endolingual and multilingual context of literary
production and reception” (Bleichenbacher, 2008: 23).

La adaptaciéon a la gran pantalla de Pons no solo respeta la estructura
narrativa en cinco actos de Cunillé,'! sino que —en términos lingtifsticos—
también emplea la misma estrategia que la escritora, haciendo que los dia-
logos de las secuencias 1, 2, 4 y 5 se hablen en cataldn y siendo el didlogo
de la tercera secuencia el Gnico en castellano. La extranjera del texto origi-
nal, procedente de un pafs latinoamericano innominado, se convierte en la
adaptacién filmica de Pons en Violeta, una inmigrante argentina a la que
confiere presencia y voz una extraordinaria Marfa Botto, acompafiada por
Josep Maria Pou, veterano actor de cine y teatro. A pesar de que en la
secuencia del didlogo entre Violeta y Ramon, este ultimo comparta el
mismo cédigo lingiifstico que Violeta, la otredad de la joven se muestra en
su modo distinto de hablar. Como sostiene Martinez-Carazo, refiriéndose a
los sujetos inmigrantes en el cine:

[...] accent, lexicon and morphosyntax, and not language (nor even racial features in
numerous cases), is the sign of otherness. Their speech, in addition to its phonetic
peculiarities, carries a social and regional charge. Behind the concrete meaning of each
word hides a series of added signifiers such as class, education, place of origin and
degree of integration that determine the recently arrived immigrant’s position in the
social scale. (Martinez-Carazo, 2010: 167)

Pons da voz “real” a la inmigrante y enfatiza su otredad lingiifstica. La
marca de alteridad mas explicita es su acento, su léxico y su morfosintaxis.
Pero la no pertenencia a la sociedad en la que vive también se hace patente
en las diferencias que la misma joven observa entre su lugar de origen y la
ciudad que la acoge, una ciudad hostil de consumo exacerbado. Esto se
evidencia en los didlogos que aparecen también en la pieza original, como
demuestran estos ejemplos: “Se bota tanta comida aqui” (Cunillé, 2008:
413) o “Aqui para que alguien la mire a una a los ojos tiene que cortarse un

11 Como recuerda Fernandez (2012: 122): “The film follows the structure of Cunillé’s play
in five scenes, each centering on a dialogue between the two characters in which the
walls of the Eixample flat are witness to the characters’ confessions: their secrets, per-
sonal dramas, frustrations, fantasies and ambivalent relationship with their urban and
social environments”.
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dedo por lo menos o caerse por la calle” (Cunillé, 2008: 416). Pero al
mismo tiempo la joven muestra interés en integrarse, hecho que se refleja
en su intencién de aprender catalan: “Mire..., ahora que voy a tener mas
tiempo, voy a aprender catalan, asi que hableme desde ahora mismo y asi
me acostumbro” (Cunillé, 2008: 414).

El juego polifénico de esta obra, no obstante, no acaba aqui. La Bohéme
atraviesa todo el texto dramatico de Cunillé, cuya accidén “se desarrolla en
la medida en que lo hace también la 6pera” (March, 2009: 17). La épera de
Puccini avanza en la medida en que “se conecta la radio, se alude a la fun-
cién, se escucha una parte o se canta un trozo” (#bid.). Pero mientras en el
original de Cunillé esta referencia intermedial (teatro-Opera) se muestra a
través de las acotaciones y de los dialogos, en la adaptacion de Pons se ex-
plotan habilmente elementos del lenguaje cinematografico. En el plano vi-
sual, el dentro de campo nos muestra cémo los personajes de Pons apagan
y encienden la radio; en el auditivo, las imagenes se acompanan a veces de
una musica acusmatica!? que en determinados momentos pone en eviden-
cia la estrechez conceptual de la clasica dicotomia entre musica diegética y
no diegética, a todas luces insuficiente para describir otras categorias musi-
cales intersticiales (“inbetween categories”) (Kassabian, 2001: 42—47).13

Igualmente interesante, sobre todo en lo referente al estudio de la poli-
fonia, es el discurso del General Juan Bautista Sanchez emitido por radio el
26 de enero de 1939 cuando las tropas franquistas ocuparon Barcelona. En
el original de Cunillé la voz sin cuerpo del General Sanchez se escucha en
el ultimo acto, sobreimpuesta al tragico final de La Bohéme, haciendo per-
sistit en la memoria una de las sombras que recaen sobre la remodelada y
modernizada Barcelona (Buffery, 2007: 392). En la adaptacion de Pons,
por el contratio, este discurso ocupa un lugar prominente, apareciendo ya a
modo de prélogo en la misma escena de apertura. La escena inicial, que se
abre con imdgenes reales en blanco y negro que documentan tanto la

12 Para Chion (1994: 71), “[A]cusmatica (una antigua palabra de origen griego recuperada
por Jerénimo Peignot y teorizada por Pierre Schaeffer) significa «que se oye sin ver la
causa originaria del sonido», o «que se hace oir sonidos sin la visién de sus causasy. La
radio, el disco o el teléfono, que transmiten los sonidos sin mostrar su emisor, son por
definicién medios acusmaticos”.

13 En realidad, ciertos microclimax narrativos de la adaptacién de Pons van acompafiados
de esos espacios intersticiales para los que, en la década de los 70, Earle Hagen habia
acufiado el término “source scoring”, refiriéndose con ello a la musica que se situarfa
entre la diegética y la no diegética. En Scoring for Films (1971), Hagen establecia una dife-
rencia entre “source music” (= diegetic music), “dramatic scoring” (= nondiegetic mu-
sic) y “source scoring” (Kassabian, 2001: 42—-47).
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entrada de las tropas de Franco a la capital catalana como su recibimiento
masivo por parte de los catalanes en la Placa de Catalunya,!# al compas de
una suave musica extradiegética —ora interrumpiendo, ora acompafiando el
discurso radiofénico del General Sanchez. Unos segundos después, esa
voz sin imagen toma cuerpo a través de dos apariciones breves, dos tomas
en blanco y negro, que muestran un plano medio corto del General. De
esta manera, la alocucién radiada original se ve acompafiada de unas ima-
genes trucadas que visualizan de modo ficticio el discurso de Sanchez,
interpretado por Daniel Medran:

Os diré en primer lugar a los barceloneses, a los catalanes, que agradezco con toda el
alma el recibimiento entusiasta que habéis hecho a nuestras fuerzas. También digo a los
espafioles, que era un gran error eso de que Catalufia era separatista, de que Catalufia
era antiespafiola... En ningun sitio, os digo, en ningtn sitio nos han recibido con el
entusiasmo y la cordialidad de Batcelona. (Cunillé, 2008: 448)

El filme termina con imagenes en blanco y negro (no reales) del Gene-
ral, en un plano medio corto, leyendo el discurso en un estudio radiofo-
nico. La panoramica de la Barcelona del 1939 se encadena entonces en una
panoramica en color que muestra la misma ciudad en la época actual
mientras el discurso prosigue:

Con castellana lealtad me complace manifestar que cuarenta afios de progresiva des-
espaflolizacién exige un esfuerzo inmediato y continuo de signo contrario. En la rees-
pafiolizacién de Catalufia espero poner lo principal en mi empefio, desde la primera
enseflanza hasta la alta cultura; auténtica y unica explicacién de muchos acontecimien-
tos y actitudes lamentables, incluso en los érdenes al parecer mas distantes de la esfera
espiritual. (Discurso trascrito de la pelicula)

En esta escena de epilogo, Pons recurre a una estrategia narrativa poli-
fénica que a simple vista pasa desapercibida al espectador. Este discurso
final es polifénico en la medida en que el General ficticio se apropia de las
palabras de otro pues, como ha sefialado Josep-Anton Fernandez, la parte
final de su discurso se corresponde, en realidad, a una entrevista realizada a
Wenceslao Gonzalez Oliveiros (primer gobernador de Barcelona bajo
Franco), publicada originalmente en La Vanguardia Espaiiola el 5 de agosto
de 1939 (Fernandez, 2012: 132). Pons juega asi con la polifonia de voces
—General Sanchez y Wenceslao Gonzalez Oliveiros—, creando un nuevo
discurso que, sin real, resulta verosimil.

14 Estas imagenes reales se entremezclan con planos de imagenes tratadas que muestran a
Rosa, de nifia, con su padre recibiendo a las tropas franquistas.
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5 La voz de los “Otros” en Forasters

En el ultimo epigrafe de este ensayo, analizaré Forasters (2008), obra que
permitira abordar la alteridad cultural, linglistica y musical que representa
el sujeto extranjero y que se ve traducida en una multiplicidad de voces que
ayudan a crear un rico juego polifénico en el filme de Pons. La figura del
“Otro” —sean “forasters”, marginados o cualquier tipo de sujeto subalter-
no— aparece en su filmografia ya desde los inicios pero el sujeto extranjero,
el “foraster” o no autdctono, cobra peso especial en esta adaptacioén cine-
matografica de la pieza homénima de Sergi Belbel.!>

En su famoso ensayo, Spivak (1999) alertaba del peligro que implica la
construccion del “Otro”, ya que bajo clertas circunstancias puede conducir
a una representacion homogénea e indiferenciada del mismo. Segun Spi-
vak, esto puede ocurrir cuando se toma al “Otro” como simple sujeto de
conocimiento y se dejan de lado a los sujetos reales. Pons no incurre de
modo alguno en tal simplificacién, pues en su filmografia ese “Otro” no es
unico ni homogéneo, sino un “Otro” plural. No es un solo “Otro”, en sin-
gular, sino “Otros”, en plural.

La historia de Forasters se construye a partir de repeticiones a multiples
niveles!® pero el hecho de que los “Otros” sean primero los vecinos
andaluces —“los otros catalanes”, como los denominaba Candel (1964)—y
cuarenta afios después lo sean los inmigrantes del norte de Africa revela el
caracter dinamico de las identidades y las culturas, en general, y el de la
catalana, en particular.'” Pons se halla lejos de dibujar un retrato amable o
ejemplar de la sociedad catalana; su intencion, por el contrario, es poner
sobre la mesa un tema de gran calado social obligando al espectador a
reflexionar sobre cémo las sociedades de acogida reciben a sus inmigran-
tes: “Gentussa” es el apelativo que utiliza Emma (Anna Lizaran), la ma-
triarca moribunda, para referirse a sus vecinos andaluces y “moros de

15 El titulo de Belbel es Forasters, melodrama familiar en dos temps, mientras que el de Pons es,
como indica el intertitulo del filme, Forasters, melodrama familiar entre dos segles.

16 El cancer de Emma y el de su hija Anna; la llegada de nuevos vecinos, primero los
andaluces y luego los marroquies; la historia de Anna y Santi; la historia fugaz de Rosa y
Ahmed, etc. Helena Buffery (2007: 393) describe con todo lujo de detalles ese juego de
dobles y repeticiones en el texto dramitico de Belbel que se repite de manera muy
similar en la adaptacién de Pons.

17 ““[...] other, the upstairs neighbors, those strangers from a far-off land —Andalusia in the
sixties, Morocco at present— who will also form part of this repetitive game that is life
in the film S#angers.” Fuente: “My Third Belbel”, <http://www.venturapons.com/
forasters/notesdirectoreng.html> (consulta: 15.04.2014).
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merda” el que usa su marido Francesc (Joan Pera) —ya de anciano— para
aludir a los nuevos vecinos. El rechazo de la familia catalana a los inmi-
grantes queda perfectamente sintetizado en el dicho popular que pronuncia
el abuelo en uno de los didlogos del filme: “hostes vingueren que de casa
ens tragueren”. La familia catalana espera que los “forasters” —antes anda-
luces, hoy marroquies— se asimilen a la cultura que les acoge, idea que
Emma expresa abiertamente en una de las conversaciones familiares.

En el plano visual, el cambio de tonalidad constituye la marca mas evi-
dente que emplea Ventura Pons para subrayar los saltos cronoldgicos y el
encadenado, a su vez, la forma mas explicita de mostrar el paralelismo
entre las historias de esos “Otros”. En el plano auditivo, esa diferencia
cultural también se enfatiza a través de lo musical. Sin embargo, al desde-
flar —o mejor dicho, al mostrar la incapacidad de apreciar— las notables
diferencias entre unos y otros, los distintos ritmos musicales de las familias
vecinas son percibidos simplemente como “ruidos” por una familia cata-
lana llena de prejuicios. Mientras que, en el marco temporal del pasado,
Emma se queja de la musica de sus vecinos andaluces, en el marco pre-
sente, su marido protesta por la musica de los nuevos vecinos: “Deixeu de
tocar aquesta musica, moros de merda, deixeu de tocar els collons d’una
vegada”, dice Francesc hostilmente. La actitud xenéfoba de Emma y su
marido contrasta con la actitud abierta y receptiva de la sobrina, algo que
se muestra de modo explicito en su reaccion ante la musica de los vecinos.
Cuando la musica bereber del piso de arriba interrumpe el primer mo-
mento de complicidad entre esta y su tia Anna, la joven reacciona irénica-
mente y dice: “Ja va bé una mica de vida en aquesta escala de momies”.
Aunque la diferencia musical aparece repetidamente en la pelicula —fla-
menco, por una parte, y musica autéctona bereber, por la otra—, el con-
traste mas explicito se observa en una escena con encadenado en la cual,
en cuestiéon de décimas de segundo, se traslada al espectador de una época
a otra. El salto temporal se acentda también a través de lo actstico con un
repentino cambio de musica.

El “accented cinema” pone énfasis en lo oral, lo vocal y lo musical, es
decir, en los acentos, entonaciones, voces, musica y canciones que contri-
buyen a delimitar identidades individuales y colectivas (Nacify, 2001: 24—
25). Asimismo, la alteridad se puede mostrar a través del uso de la lengua y
del acento: “[S]tress, intonation and the use of a particular vocabulary by a
foreign character all contribute to making the film multilingual” (Abecassis,
2010: 33). Al emplear aqui el calificativo de “multilinglie”, Abecassis se
refiere, en realidad, a la diversidad linglistica o mds concretamente al
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acento que revela la procedencia de los personajes dejando al descubierto
su alteridad. En Forasters los “Otros” hablan otra lengua para comunicar
entre si —en el caso de unos, espafiol con marcado acento andaluz, y en de
los otros, bereber— pero emplean el catalin como lengua franca para diri-
girse a la familia vecina. Al hablar catalan, la matriarca andaluza, su hijo
mayor (Salva), la asistenta dominicana (Patricia) o Ahmed demuestran
deseo de integracién y un intento de proximidad pero su acento delata su
alteridad, subrayando a menudo la distancia entre “autéctonos” y “foras-
ters”.18

Tanto en lo referente al aspecto cultural como al lingtistico, los distin-
tos personajes de la pelicula oscilan entre la proximidad y la distancia. Y
aunque todos los “forasters” se esfuerzan por hablar la lengua del lugar
que los acoge, esto es, el catalan, la distancia de los nuevos inmigrantes del
Norte de Africa es inevitablemente mayor. A nivel filmico, esto se hace
particularmente explicito en las escasas expresiones en bereber que quedan
incomprensibles tanto para la familia catalana como para la propia audien-
cia, ya que no aparecen subtituladas. Al omitir los subtitulos de estas frases,
el espectador queda sumergido en una percepcion auténtica de la otredad
(Berger, 2013: 313) que, por el contrario, no se percibe en el caso de los
andaluces quienes, sin dejar de ser considerados “forasters”, tienen una
cultura y una lengua mas cercana a la de los “aut6ctonos”. !

Para Martinez-Carazo, en alusion a los personajes inmigrantes que vie-
nen de mundos con culturas y lenguas distintas, la sensacién de alienacion
que se deriva de la lengua en estos contextos es doble: por un lado, el
espectador percibe el acento del inmigrante cuando habla la lengua que
para él es extranjera —en este caso, el catalan— y, por otro, escucha la pre-
sencia de la lengua materna de los personajes, generalmente incomprensi-
ble para él. En sus propias palabras:

The sensation of alienation that is derived from language is thus doubled: on the one
hand we hear the accent of the immigrant when he/she speaks Spanish [aqui cataln],
and on the other, the presence of the mother tongue of the characters, generally still
incomprehensible to the [...] audience. [...] tension atises between the distancing effect
created by the presence of the foreigner with his/her mother languages, races, and/or

18 En alguna ocasién ellos mismos se encargan de enfatizar esta distancia como, por ejem-
plo, cuando Patricia habla de la vida familiar en su pafs sin ocultar cierto orgullo por
tener una relacién familiar con los suyos mucho mas cilida y estrecha que la de su actu-
al esposo (Francesc) con su respectiva familia.

19 Los didlogos en castellano son obviamente comprensibles para la audiencia de la ver-
sién original catalana.
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accents, which incites the spectator to pay special attention to the subject represented
and try to decipher his/her enigma. (Mattinez-Carazo, 2010: 159)

En cualquier caso, la distancia entre “forasters” y “autéctonos” también
se hace explicita en la primera conversacién entre las dos matriarcas. La
matriarca andaluza se esfuerza por hablar catalan con su vecina y se expre-
sa con constantes cambios de codigo que convierten su discurso en un
“catafio]” aparentemente fluido. Sin embargo, el final de la escena revela
que, a pesar de haber mantenido una conversacién cordial con la vecina
catalana, la andaluza no ha captado la esencia del mensaje: “;Malalta?”, le
pregunta al final, justo al salir por la puerta, “:no se encuentra bien?”, lo
que delata que, en realidad, no ha comprendido a Emma. Es entonces
cuando esta le revela sin tapujos que padece cancer y que se esta muriendo.
Si en la version original catalana queda claro que el malentendido se debe al
limitado conocimiento de catalain por parte de la vecina, en la version
doblada al castellano esta falta de comprensién podria atribuirse erronea-
mente a las capacidades intelectuales de la vecina andaluza, llegando inclu-
so a patecer una mujer poco inteligente, lo cual contribuirfa a alimentar el
falso prejuicio del inmigrante ignorante que —cabe enfatizar— no esta en
absoluto presente en la version original de Pons. Este ejemplo es clara evi-
dencia de que el doblaje, mas alla de los debates que suscita su practica en
términos attisticos, puede empobrecer o incluso distorsionar el mensaje
original. No cabe duda que la polifonia o el juego de voces al que he dedi-
cado este ensayo, y que constituye una importante caracteristica del cine de
Pons, pierde vigencia o cuando menos se diluye en cualquier version
doblada. Mas que ningin otro, el cine de Ventura Pons, en tanto que “cine
con acento”, merece set visto en version original para poder apreciar la
riqueza de ese juego polifénico de voces.
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Zusammenfassung: Ausgehend vom Konzept der Polyphonie, der Mehrsprachigkeit
und der Stimmen- und Klangvielfalt im Kino von Ventura Pons, strebt der vorliegende
Beitrag die Untersuchung des Werks dieses Regisseurs in einer neuen Perspektive an,
die Parallelen zum “accented cinema” im Sinn von Naficy (2001) zicht. Das Ziel des
Beitrags ist zu zeigen, wie die verschiedenen Sprachen, Akzente und Musikstiicke, die
sich in Pons’ Filmen finden, eine vielgestaltige narrative und ésthetische Ressource bil-
den, die vielfach mit der Darstellung von Anders-heit verbunden ist. Die Analyse ver-
schiedener neuerer Filme von Pons, vor allem von Barcelona (un mapa) (2007) und Foras-
ters (2008), erlaubt zu kliren, bis zu welchem Punkt die Polyphonie ein charakteristi-
sches Merkmal im Werk des Barceloniner Cineasten darstellt.

Summary: Taking as references the polyphony, multilingualism and the ample variety of
voices and sounds in the cinema of Ventura Pons, this article aims to study his work
from a new perspective enabling us to establish some parallelisms with the “accented
cinema” (Naficy, 2001). The aim of this essay is to show how the multiple languages,
accents and musics featured in his films become a prolific narrative and aesthetic
resource, often linked to the representation of otherness. The analysis of some of Pons’
most recent films, among others Barcelona (un mapa) (2007) and Forasters (2008), will
allow us to elucidate the extent to which polyphony constitutes a trademark in his work.
[Keywords: Ventura Pons; Accented Cinema; polyphony; multilingualism; Barcelona;
Catalan)]



