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Resumen: Se trata de un articulo de andlisis comparativo que, siguiendo las
tendencias de estudio multidisciplinar, estrecha lazos entre dos modalidades
artisticas histéricamente ligadas como son la literatura y el cine. Esta es sin
duda una oportunidad para profundizar en uno de los grandes cldsicos de la li-
teratura vasca moderna, la novela /00 metro, publicada hace ahora 36 afios
originalmente en euskara por Ramon Saizarbitoria. En 1986 se estrenaria su
versién cinematografica, rodada bajo la direccion de Alfonso Ungria.

Para llevar a cabo el estudio de este caso de traduccién intersemidtica se ha
optado por realizar un andlisis narratoldgico del texto literario y aplicar con-
ceptos de andlisis filmico a la adaptacién cinematografica. Con esto, se pre-
tende efectuar una aproximacién a la historia y establecer tanto analogias
como modificaciones significativas entre ambas narraciones.

Palabras clave: Literatura vasca moderna, Adaptacién cinematogréfica, Tra-
duccién intersemidtica, Andlisis comparativo, Estudio narratolégicos.

Laburpena: Artikulu honetan azterketa konparatiboa burutzen da, diziplina
arteko ikasketen joera jarraiturik, historian uztartutako literatura eta zinema be-
zalako bi modalitate artistikoren arteko lotura estutuz. Euskal literatura mo-
dernoko obra klasiko handienetako batean sakontzeko aukera da honakoa,
100 metro eleberrian hain zuzen, orain dela 36 urte euskaraz argitaratua Ra-
mon Saizarbitoriaren eskutik. 1986an haren bertsio zinematografikoa estrei-
natuko zen, Alfonso Ungriaren zuzendaritzapean filmatua.

Itzulpen intersemiotiko kasu honen azterketa gauzatzeko testu literarioaren
analisi narratologikoa egitea erabaki da eta moldaketa zinematografikoari,
analisi filmikoko kontzeptuak aplikatzea. Honekin, historiarekiko hurbilketa
burutzea bilatzen da eta narrazio bien arteko kidetasun zein aldaketa esangu-
ratsuak ezartzea.

Gako-hitzak: Euskal literatura modernoa, Moldaketa zinematografikoa,
Itzulpen intersemiotikoa, Azterketa konparatiboa, Ikasketa narratologikoak.
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0. INTRODUCCION!.

Han transcurrido 36 afios desde que se publicara /00 metro (editorial Kri-
selu, 1976), obra escrita por Ramon Saizarbitoria algunos afios antes y que per-
maneci6 inédita a causa de la censura de la época. Esta novela se encuentra sin
duda entre las obras modernas mds destacadas escritas en lengua vasca durante
el periodo que abarca el dltimo cuarto del pasado siglo. Recibida con entusiasmo
por lectores y critica, hace tiempo que se convirtié en una referencia ineludible
dentro del ambito de la literatura vasca. Ademas de lo anterior, su éxito viene
respaldado por la traduccion de su obra a distintas lenguas (castellano, inglés, ita-
liano...), lo que supuso un punto de inflexion en las letras vascas, no s6lo debi-
do a la proyeccién a nivel europeo del autor, sino también por la importancia que
tiene el hecho de haber dado a conocer una muestra de una cultura minoritaria
como es la vasca fuera de sus fronteras.

Habria que esperar 10 afos, hasta 1986, para que concluyera el rodaje de
Ehun metro, version cinematografica de la citada novela dirigida por Alfonso
Ungria, que cuenta con un reparto encabezado por los actores Patxi Bisquert,
Klara Badiola y Karlos Zabala. Producida integramente por Euskal Telebista (te-
levision publica vasca), se enmarca dentro de un plan del Gobierno Vasco para
impulsar el cine en lengua vasca, gracias al cual se rodaron, junto con ésta, otras
dos peliculas, Hamaseigarrenean, aidanez y Zergatik Panpox, ambas basadas en
sendas obras literarias del recientemente galardonado con el Premio Nacional de
Ensayo Anjel Lertxundi y de la escritora Arantxa Urretabizkaia, respectiva-
mente.

Avanzando un rasgo en el que posteriormente habra oportunidad de profun-
dizar con mds calma, no hay duda de que se trata de una adaptacién planteada
como ilustracién de la propia obra literaria en la cual sustenta su historia, dado su
alto nivel de fidelidad respecto a los elementos del texto original, ya que respe-
ta en todo momento aspectos tales como la ambientacidn, los personajes, las ac-
ciones o el discurso, entre otros.

Tras esta breve presentacion, y antes de sumergirme de lleno en el apartado
de anélisis, me parece necesario realizar algunas observaciones sobre la meto-
dologia, organizacién y distribucion que he dispuesto para este trabajo. En pri-
mer lugar, la metodologia a seguir serd la ciencia narratoldgica en su aplicacién
al texto escrito; mientras que para la adaptacion cinematografica resultara mas
apropiado emplear conceptos habituales de andlisis filmico, tomando de guia los
citados por Sdnchez Noriega en su obra De la literatura al cine (2000).

Por otro lado, para mayor claridad, he optado por dividir tanto la novela
como la pelicula en secuencias, es decir, en unidades narrativas definidas por las
unidades de lugar, accién y tiempo. Valiéndome del criterio expuesto, el esque-
ma que viene a continuacién recoge las siete secuencias que conforman el ar-

' Agradezco a Cristina Jarillot (Doctora en Literatura en la UPV-EHU) la motivacién y el

apoyo recibido. El resultado final de este articulo es deudor, a partes iguales, de su paciente dedi-
cacion, su magnifica labor correctora y su pasion contagiosa por la literatura y el cine.
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gumento de /00 metro, siguiendo el orden en que aparecen en la novela:
— Vivencias de un nifio en el colegio durante la época franquista [A].
— Escena del interrogatorio policial [B].

— Noticias del periddico, texto de la guia turistica de San Sebastidn y can-
ciones [C].

— La huida (la experiencia de recorrer 100 metros a la carrera, perseguido
por la policia) [D].

— Recuerdos del pasado del protagonista [E].
— Comentarios de la gente en la calle [F].
— Momentos posteriores a la muerte del protagonista [G].

Si bien la mayoria de los conceptos utilizados en el andlisis serdn aplicados
a cada secuencia, el tiempo supone una excepcion en este sentido, ya que al afec-
tar a mas de un segmento a la vez, he creido conveniente dedicarle hacia el final
del presente articulo un apartado propio, para poder asi llevar a cabo su andlisis
tomando de referencia la totalidad de la obra/pelicula. El apartado dedicado a los
«significados implicitos», por su parte, prestara especial atencion a todos aque-
llos componentes textuales que, perteneciendo al &mbito de la denominada «na-
rratologia semdntica», muestren cierta distancia en su adaptacién al género ci-
nematogréfico. Por dltimo, la conclusién ahondard en uno de los rasgos més
destacados de esta historia: su caracter marcadamente polifénico y dialégico.

1. ANALISIS DE LA ADAPTACION CINEMATOGRAFICA DE EHUN
METRO, A PARTIR DE LA NOVELA DE RAMON SAIZARBITORIA.
UN CASO DE TRADUCCION INTERSEMIOTICA.

1.1. Espacio, voz del narrador, nivel narrativo, focalizacion... Supresio-
nes, transformaciones y afiadidos.

1.1.1. Vivencias de un nifio en el colegio durante la época franquista.

En los breves pasajes que se insertan al principio de cada capitulo de la no-
vela se distingue la voz de un narrador heterodiegético, que no participa en los
hechos, sino que se comporta como un simple observador y transcriptor de los
mismos. En cuanto al nivel narrativo el discurso se sitda directamente (sin
preambulo extradiegético, quiero decir) en la intradiégesis, esto es, en el nivel
correspondiente a la historia y los sucesos.

Para narrar la experiencia del nifio en el aula se utiliza la focalizacién ex-
terna, ya que el personaje del nifio es visto desde fuera por el citado narrador he-
terodiegético; quien se limita a informar tnicamente sobre lo que le es posible
captar a través de los actos y las palabras, como corresponde a su papel de
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mero espectador. Es asi como consigue que los lectores percibamos cierta dis-
tancia e incluso frialdad en relacién a la escena que se narra.

En el género cinematografico la efectividad en el uso de imdgenes implica la
alienacion del narrador, al mismo tiempo que aumenta la riqueza de matices
(aunque a costa de disminuir el esfuerzo imaginativo propio del lector). No es
necesario explicar la escena con palabras, puesto que la imagen toma el relevo y
muestra con mayor precision los acontecimientos que cualquier pasaje descrip-
tivo, por mucho que éste destaque por su exhaustividad.

Es habitual que en las peliculas los tres niveles narrativos pasen a ser Uni-
camente dos, concretamente suelen mantenerse los referidos a la intradiégesis y,
en el caso de que la hubiera, metadiégesis; ya que, a falta de un elemento ajeno
a la trama, la desaparicion del narrador supone la pérdida del nivel extradiegé-
tico. Una de las pocas excepciones a este planteamiento se daria en el caso de
que el sujeto narrador se hiciera explicito a través de una voz en off.

De la misma manera, el discurso de los personajes ya no necesita ser intro-
ducido como en el texto, pues otro de los elementos que diferencia al cine de la
literatura es precisamente el sonido, recurso que garantiza que las palabras sali-
das directamente de boca de los personajes lleguen, sin mds intermediarios,
hasta los oidos de los espectadores. Esto es, sin ir més lejos, lo que ha sucedido
con los gritos mudos de los nifios dentro del aula a los que hace referencia el tex-
to escrito, los mismos gritos que en la pelicula se han convertido en una alga-
rabia que destaca por encima de todo.

Ahora bien, que el narrador desaparezca no significa que no exista. En el arte
cinematografico su lugar lo ocupa la cdmara, que son los ojos de ese narra-
dor/director y que establecen el punto de vista y la distancia desde la cual el es-
pectador visualiza cada escena. Por ejemplo, en la primera escena la cimara se
sitda dentro del aula y el foco dirige su atencién a uno de los nifios, al que sigue
en un plano continuo mientras éste se dirige a su mesa, chocando indiferente con
algunos de sus excitados compaiieros. Algo similar sucede segundos més tarde
cuando la cdmara recoge, utilizando de nuevo (aunque en esta ocasién con ma-
yor brevedad) la técnica panordmica de seguimiento, el momento en que el
fraile entra en el aula. Esta primera secuencia concluye con un corte a la escena
del interrogatorio policial®.

La adaptacion cinematografica de los dos capitulos siguientes no tiene una
equivalencia clara, en su lugar se ha introducido un episodio en el cual el nifio,
en vez de prestar atencién al dictado del religioso, saca del interior de su pupitre
una mosca y se entretiene martirizdndola, clavdndole en repetidas ocasiones la
punta de la pluma.

2 El corte se va a mantener a lo largo de todo el filme como la técnica utilizada para unir las
escenas sucesivas. Esta superposicion directa de la imagen entrante y la saliente produce una im-
presion de sencillez. Por otro lado, resulta sin duda el equivalente filmico mds fiel a la estructura
fragmentada de la novela, ya que uno de los rasgos mads caracteristicos de esta obra de Saizarbito-
ria es precisamente la falta de cohesion narrativa, o lo que es lo mismo, la ausencia de nexos que
marquen y disminuyan la brusquedad de las mdltiples transiciones.



LA ADAPTACION CINEMATOGRAFICA DE EHUN METRO... 177

Los hechos del cuarto capitulo, al contrario que los correspondientes a los
dos anteriores, si quedan recogidos en la pelicula. La escena se introduce me-
diante una transicién que, aunque en un primer momento da la impresion de ser
un corte al negro, un segundo mads tarde se desvela como un plano fijo focali-
zado en la negra sotana que viste el profesor, tomada por detrds, que se amplia y
va dejando paso a un plano frontal de toda la clase a medida que éste avanza ha-
cia el fondo.

Los rojos separatistas fusilaron la imagen del Sa. Los rojos separatistas fu-
silaron la imagen del Sa (...) La imagen del Sagrado Corazén de la Capilla del
colegio (p. 75-76). El fragmento correspondiente al sexto capitulo no hace mds
que reiterar la dichosa frase que ya apareciera en el quinto. La tinica novedad se
encuentra al final, donde uno de los personajes realiza una pregunta: - ;Te falta
mucho? (p. 93). Pregunta que, por cierto, en el filme ha sido cambiada con fines
metaliterarios. La escena se desarrolla de la siguiente manera: la cimara realiza
un travelling horizontal mostrando la clase, deteniéndose en el pupitre donde el
nifio cumple el castigo impuesto, pero en ese momento entra el profesor en el
aula y pregunta al alumno ; ha terminado?, a lo que el nifio responde con un ro-
tundo si. Resulta evidente la doble intencién de esta variacion en el didlogo, ya
que se refiere al castigo (actuando a nivel intradiegético) y, a la vez, al final de la
pelicula (nivel extradiegético/metaliterario), ya que nada mds pronunciar el
nifio esta afirmacion los créditos llenan la pantalla.

1.1.2. Escena del interrogatorio policial.

De nuevo nos encontramos con un narrador heterodiegético que asume la la-
bor de focalizador externo, como si se tratara de un testigo de la conversacién
que mantienen los policias y el muchacho. De hecho, por no participar, la pre-
sencia del narrador apenas es apreciable en los distintos fragmentos intercalados
en la novela que corresponden al interrogatorio. A pesar de que a toda historia
(me refiero al nivel intradiegético) se le supone un nivel extradiegético (nivel de
la narracién), de no ser por las breves acotaciones que introduce muy de vez en
cuando (a menudo tan solo una palabra, como pausa)?®, su presencia pasaria del
todo desapercibida.

Por otra parte, esta semiocultacion del narrador (en la medida en que cede la
palabra a los personajes) resulta determinante para que finalmente se imponga el
relato de acontecimientos y, con ello, disminuya la distancia respecto a los he-
chos y se cree una ilusién de cercania.

Al igual que sucede en la novela, en la pelicula los fragmentos del interro-
gatorio aparecen intercalados en los distintos capitulos/momentos; aunque,
como mads tarde trataré, existan algunas inexactitudes en cuanto al orden. El dis-
curso de los policias y el detenido sufre pequefias variaciones respecto a la

3 Mucho se ha hablado de los recursos cinematogréficos que se adoptan en Ehun metro. En
este caso concreto la disposicion del texto recuerda al género dramatico, con sus acotaciones y sus
comentarios explicitos sobre la actitud de los personajes.
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conversacion original que, por cierto, se da en castellano: se han alargado los
didlogos, afiadido frases, cambiado palabras... Por ejemplo, en la novela a Diez
le llaman de abajo (p. 23), a lo que éste responde en la pelicula, en cuanto ter-
mine con esto, subo.

Otra diferencia se encuentra en la posicidn de los personajes en el cuarto
donde tiene lugar el interrogatorio. Mientras que en el texto uno de los policias
«invita» al detenido a sentarse, en la pelicula llama la atencién la tictica que uti-
lizan: dos policias observan la escena detras de un falso espejo y dos policias ca-
minan a buen ritmo de lado a lado de la habitacién junto al interrogado, uno a la
par que éste y el otro en direccion contraria, haciéndole preguntas sin parar.

Generalmente las escenas del interrogatorio comienzan con un plano que
abarca el cuarto donde se sitdan el detenido y dos de los policias, plano que me-
diante zoom se va abriendo progresivamente al tiempo que retrocede, hasta in-
cluir dentro del plano a los dos policias restantes que estan sentados tras el
cristal y tomando su perspectiva. Cuando esto ultimo sucede, la voz también su-
fre una ligera transformacién, volviéndose mas metdlica, se supone que por
efecto del grosor del cristal que se interpone entre las dos partes de la estancia.

1.1.3. Noticias del periddico, texto de la guia turistica de San Sebastidn, car-
teles publicitarios y canciones.

La funcién de estos elementos es ofrecer una panordmica de los monumen-
tos de la ciudad de San Sebastian, constatar y enfatizar los hechos de la primera
narracion, la historia sobre la que descansan todas las demas y, en el caso de la
letra de las canciones, apoyar el mensaje del texto. Su valor, por lo tanto, es fun-
damentalmente descriptivo y no pretende mads que recrearse en esta labor.

No cabe duda de que la bisqueda de equivalentes filmicos a los fragmentos
de noticias que intercala el texto supone un reto importante para el director en
esta pelicula. La solucion de Alfonso Ungria, en este sentido, se basa en no
transgredir los limites de lo escrito en esta ocasion; en vez de eso, prefiere per-
manecer en el ambito de lo textual, mostrando mediante un plano de corta dis-
tancia como alguien, con la ayuda de una maquina de escribir, plasma sobre el
papel la noticia del suceso.

La narracion sacada de la guia turistica de Donostia, que en la novela apa-
rece fragmentada, se escucha en la pelicula de forma correlativa, aunque el orden
de las frases varie en determinados momentos. Ilustrando la voz en off, se mues-
tra con orgullo un encadenado de imagenes con el espacio turistico mas repre-
sentativo y sus estampas habituales: el paseo y la playa de la Concha repletos en
un soleado dia de verano.

1.1.4. Comentarios de la gente en la calle.

En la novela, la voz, una vez més, pertenece a un narrador heterodiegético,
ajeno a los hechos y a las manifestaciones de los personajes. Otro aspecto que no
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es novedoso es el nivel narrativo, que prescinde de la extradiégesis para intro-
ducir el discurso directamente en el nivel intradiegético. La focalizacion, como
no, sigue siendo externa, pues los personajes, en este caso ciudadanos, son vis-
tos desde fuera (por un narrador que no se manifiesta de forma explicita).

Los fragmentos a los que me refiero constan de dos partes: una en la que los
personajes toman la palabra, haciendo uso del discurso directo libre, y otra en la
cual el discurso narrativizado refleja el ambiente de las transitadas calles. Es pre-
cisamente en este ultimo tipo donde se percibe con mayor claridad el uso de la
descripcion: Autoak motoak bizikletak. Oraindik loaren seinaleak kontserbatzen
dituzten aurpegiak: ezpain eta betondo handitutako aurpegi ilunak, bizartsuak,
lozioz hezeak, grabeak, betaurrekodunak, egunon esateko luzatzen direnak (p.
30)* La historia no avanza y se recrea en el detalle... se trata del triunfo de la
aparente objetividad.

El filme, por supuesto, se introduce de lleno en las conversaciones en eus-
kara de los donostiarras. Para rodar estas escenas se utiliza la cimara fija, de ma-
nera que la imagen se focaliza en las personas que en ese momento estén man-
teniendo una conversacion sobre el tiroteo producido el dia anterior. Esta técnica,
tal y como es aplicada en Ehun metro, impulsa que otros actores que no partici-
pan en la accién crucen el plano deliberadamente, en lo que trata de ser un
modo de filmar la realidad con la mayor verosimilitud y naturalidad posibles.

Por otra parte, los planos destacan por situarse en un campo medio-corto, re-
legando el ambiente a un segundo nivel. A pesar de todo, la sensacion de reali-
dad y la conciencia del contexto en que se insertan estas escenas (una cafeteria,
una sociedad gastrondmica, la estacion de tren, una planta de embotellamiento,
la calle, etc.) se acentian por el ruido ambiental que, lejos de disimularse, se in-
tegra como un componente mas.

Las escenas en las que la gente de la calle se convierte en protagonista cobran
mayor importancia en la pelicula, a juzgar por los minutos que ocupan. Lo que en
la obra de Saizarbitoria se emplea simplemente para reflejar irénicamente la res-
puesta de la opinién publica donostiarra ante determinadas situaciones que es-
conden un trasfondo de caricter marcadamente politico, resulta un elemento de vi-
tal importancia para la trama del filme. Por esta razon, puede comprobarse cémo la
pelicula ofrece multiples desarrollos y, sobre todo, gran cantidad de didlogos in-
ventados y secuencias completas afiadidas de conversaciones que en la historia es-
crita ni siquiera se producen o, si lo hacen, con mucha mayor brevedad.

1.1.5. La huida (100 metros de persecucion policial).

Alfonso Ungria ha decidido ofrecer, como predmbulo a la huida (quién
sabe si como contrapartida a la supresion de los fragmentos de la guia turistica

* Coches, motos, bicicletas. Rostros que atin conservan sefiales de suefio: rostros sombrios,
barbudos, hiimedos de locion, graves, con gafas, de cefios y labios apretados que se abren para de-
cir buenos dias (Saizarbitoria, 1995 [ed. en castellano]: 17).
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de San Sebastidn recogidos en el texto), una sucesién de imagenes superpuestas
de la ciudad de San Sebastian. Comienza con una panoramica de toda la ciudad,
pasando luego a enfocar desde el aire los monumentos y lugares més represen-
tativos. Por ultimo, siguiendo esta linea de ir de lo general a lo concreto, enfoca
distintos rincones del Casco Viejo donostiarra con una perspectiva a pie de calle.

En ese instante se percibe un sonido fuera de campo, cada vez mas fuerte, re-
conocible como los pasos de alguien que se acerca corriendo. Apenas trascurri-
dos unos segundos un travelling de cdmara nos permite ver un plano de media
figura del protagonista disparando contra varios sujetos que, a juzgar por sus gri-
tos (de nuevo provenientes desde fuera del campo visual al que tiene acceso el
espectador), son agentes armados persiguiendo al personaje que escapa.

El tratamiento del espacio es un elemento de gran importancia en la narra-
cién de los hechos. La eleccion de la Plaza de la Constitucién de Donostia
como lugar donde se sitia la accién principal (la huida de quien es, presumi-
blemente, un miembro de ETA) cumple a la perfeccién la funcidn de neutralizar
en una paradoja las multiples connotaciones que emergen a lo largo de la histo-
ria. De hecho, el argumento se fundamenta en la carrera de 100 metros, los me-
tros necesarios para atravesar dicha plaza, los mismos que dan titulo a la obra li-
teraria original.

Hasta aqui nada hace pensar que la realidad pudiera amenazar la verosimi-
litud del relato... y sin embargo es asi, tal y como el director de la pelicula Ehun
metro tendria ocasién de comprobar. No hay duda, la Plaza de la Constitucién no
alcanza los 100 metros en linea recta, ni siquiera midiéndola en diagonal. Por
esta razon Alfonso Ungria opta en su pelicula por la siguiente solucion: iniciar la
huida del protagonista en las calles del Casco Viejo de la ciudad, para completar
de este modo la distancia de 100 metros.

En cuanto a la voz del narrador en la obra literaria, es posible que puedan
surgir dudas respecto a que éste sea heterodiegético o autodiegético. Pero, a pe-
sar de que durante la huida el narrador se nos presenta como una figura que sur-
ge del desdoblamiento de la conciencia del protagonista, nada mds empezar
nos damos cuenta de que éste actia de forma auténoma al personaje. Esto nos
lleva a concluir que el narrador de la historia principal es en realidad hetero-
diegético y se mantiene ajeno a ésta sin convertirse jamas en personaje. Es
mds, la segunda persona que usa el narrador para dirigirse al protagonista co-
rroboraria esta hip6tesis basada en la distincidn entre personaje y narrador.

Ya me he referido con anterioridad al hecho de que la especial disposicion
del discurso en la obra de Saizarbitoria hace que el nivel extradiegético no se
haga explicito y pase desapercibido. Precisamente lo caracteristico de Ehun
metro en este sentido es que la narracién parece introducirnos directamente en el
nivel intradiegético. Y digo «parece» porque esto no es exactamente asi. Pres-
tando atencién, nos damos cuenta de que el texto ofrece de manera continuada
pequeilas sefiales 1€xicas (que por otra parte pasan facilmente desapercibidas)
que yo relaciono con el nivel extradiegético. Por ejemplo, los llamados verbum
dicendi; en la medida que éstos corresponden al dictado de un narrador, y que
éste es el encargado de organizar el discurso, son elementos que dan buena
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cuenta de la existencia de un nivel extradiegético (explicito quiero decir, ya que
la existencia de este nivel se da por supuesta en toda narracion).

Por otra parte, palabras como «badirudi» [parece ser], «beharbada» [a lo me-
jor], «agian» [quizd] son, a mi modo de ver, términos que, lejos de reflejar una
historia (intradiégesis) de forma titubeante, muestran la debilidad del discurso
del narrador (extradiégesis) a la hora de dar a conocer la sensaciones y pensa-
mientos del protagonista. En este caso concreto, podriamos hablar de un desdo-
blamiento de la conciencia del protagonista que no abarca la totalidad de la con-
ciencia original ni mucho menos, puesto que el discurso incorpora, mediante
estos términos, la limitacién (heterodiégetica seguramente) y la duda (hasta
cierto punto saludable, creo yo) del narrador respecto a la historia que nos estd
intentando transmitir.

En algunas frases, incluso, no resulta descabellado pensar que, como si se
tratara de un isla extradiegética en medio de todo un mar como es la intradiége-
sis, el narrador introduce su comentario o apreciacidn personal sobre la huida del
protagonista: Beharbada, edo seguru asko, sen hutsa duk hori (p. 24)°. Si esto
fuera acertado, el narrador no estarfa tan oculto como parece a primera vista y
pasaria a convertirse en un narrador representado (representado por su opi-
nién).

Me gustaria citar un caso de metalepsis basado en un procedimiento discur-
sivo en el cual se produce una transgresion del nivel narrativo, cuando el narra-
dor extradiegético interviene en el plano diegético. Me refiero a los pasajes
que descubren las posibilidades de huida del protagonista. Dicho texto en si mis-
mo nada tendria de particular si no fuera porque no es posible que el personaje,
en plena carrera, ni tampoco el resto de los personajes, perseguidores o testigos,
sean conscientes de forma tan detallada de las opciones reales de escapar y lo-
grar salir de la plaza con vida.

La metalepsis, en esta circunstancia, va unida inevitablemente a la paralep-
sis como fendmeno de focalizacion, en la cual el narrador no se limita a contar
desde un punto de vista externo, sino que va un poco mas alla, sobrepasando el
grado de conocimiento mostrado hasta el momento, adjudicdndose el don abso-
luto de la omnisciencia y dotando asi a su discurso de una importancia tal que
sus indicaciones sobre el contexto espacial irrumpen en la historia, cruzando la
linea de la extradiégesis: ... korrika doazenek ez dute inolako interesik gehiago
aurrerartuz zirkulua osatzeko. Interes falta hori honako hiru arrazoiek esplika-
tuko lukete [y seguidamente detalla las tres razones posibles para justificar este
comportamiento] (p. 44)°.

Introduciéndonos en el apartado de la focalizacién, yo diria que su uso es
uno de los puntos fuertes de la novela, sin duda este aspecto dota al discurso de
originalidad, convirtiéndose en un elemento mds que destacable. En los primeros
parrafos en los que se cuenta la huida del personaje principal, la narraciéon man-

3 Traducc.: Quizés, o sin quizds, es instintivo (Ibidem, p. 12).
¢ Traducc.: ... los que van corriendo no tienen ningin interés en seguir avanzando para
completar el circulo / Esa falta de interés se justifica en los siguientes tres puntos (Ibidem, p. 34).
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tiene una perspectiva que, si bien comienza siendo interna, me atreveria a afir-
mar que el narrador en instantes concretos traspasa dichos limites y adopta una
actitud omnisciente. Por ilustrar esta sensacién con un ejemplo, ahi va el si-
guiente: Badakik biriken laurden batez ari haizela lanean, baina hala ere aho-
zabalik eta goseti, gero eta beharrezkoago egiten zaian oxigenoa bilatzen duk (p.
24)7. ;Como es posible que el narrador conozca este dato? Con toda probabilidad
se trata de una informacién que no procede del pensamiento del protagonista,
sino del conocimiento omnisciente del narrador sobre los hechos y el personaje
mismo.

Por lo demds, teniendo en cuenta la definicion que Garrido Dominguez
hace de omnisciencia selectiva, relacionando ésta con la capacidad del narrador
para introducirse en el personaje y vaciar su conciencia (1996: 145), lo cierto es
que a lo largo de la novela hay momentos en que el narrador se coloca en el li-
mite entre esta opcion y la focalizacion interna. Sin embargo, me decanto por
ésta ultima, ya que creo percibir en el discurso una marcada intencién de pre-
sentar las sensaciones fisicas que experimenta y sufre el protagonista de manera
distanciada; esto es, un intento de mantener en todo momento una perspectiva de
aparente objetividad.

Estoy convencida de que el efecto del texto y su éxito en gran medida reside
en la alternancia de la focalizacidn externa e interna. Para hacernos una idea
aproximada del peso de este recurso, basta decir que un texto que no llega a las
80 pdginas soporta mds de una veintena de cambios de perspectiva; especial-
mente seguidos se dan en los parrafos dedicados a narrar la huida, llegando a
deslumbrar al lector por lo novedoso y, al mismo tiempo, por lo atractivo de la
variacién. En mi opinidn, la citada alternancia se basa en un juego que inicia el
narrador (y el autor en dltima instancia) resaltando el aspecto lddico de su esté-
tica, y como consecuencia, €l es quien controla y ajusta (varias veces en un solo
capitulo) la distancia en que se sitda el lector respecto a los hechos. Es curioso,
en este sentido, la correspondencia que se establece desde un principio entre per-
sona gramatical y tipo de focalizacién, dejando de lado alguna que otra excep-
cion aislada.

La narracién de la huida comienza en el primer capitulo de la siguiente
manera: Arnasa hartzea automatikoki egin nahi huke, zangoen batez ere, beso-
en mugimenduaren edo erritmoaren kontrolpetik libratu (...) Haizea sudurretik
hartzen saiatzen haiz —biriketara hotza sartzen ez uztearren- (p. 24)%. Sin em-
bargo, en el filme el inicio de la carrera continua comienza mucho mas adelan-
te, una vez llegado a la plaza de la Constitucion, puesto que durante la huida por
las estrechas calles del Casco Viejo donostiarra se suceden los momentos en los
que el protagonista encuentra la oportunidad de parar y buscar un lugar donde

7 Traducc.: Sabes que estés utilizando una cuarta parte de tus pulmones, pero a pesar de ello
buscas con la boca abierta, hambriento, el oxigeno que se te hace cada vez mas necesario (Ibidem,
p. 11).

8 Traducc.: Quisieras respirar automdticamente, librarte del control impuesto por el movi-
miento o ritmo de las piernas, sobre todo de los brazos (...) Te esfuerzas en aspirar el aire por la na-

riz —para impedir que entre el frio a los pulmones- (Ibidem, p. 11).
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encontrar cobijo y poder esconderse: en los cantones, portales... Incluso prueba
en vano abrir con su llave el piso que compartié un dia con una chica llamada
Madeline (Michele Manassé en la novela), lo que sirve de excusa para justificar
un salto al pasado que mas adelante comentaré.

El raccord esta muy logrado en los instantes finales de la persecucion, esto
es, en los momentos que preceden a la muerte del protagonista; especialmente a
partir de la escena en que el huido se dispone a atravesar la plaza. Ya en dicha
escena, tanto el protagonista como los policias que lo persiguen se protegen tras
las columnas que delimitan el recinto. Son de vital importancia las miradas que
se dirigen unos a otros, ya que éste es el recurso del que se vale Alfonso Ungria
para poner en relacion los planos que muestran a los distintos individuos que
participan en la persecucidn; asi, el espectador experimenta una ilusién de con-
tinuidad que no lo abandonara hasta que hayan dado caza al personaje principal.

Otra diferencia de peso entre obra literaria y filme es el lugar donde el pro-
tagonista transporta su pistola. La pelicula muestra desde el comienzo y, a partir
de ahi, en todo momento, al sujeto perseguido empufiando el arma y disparando
fuera de campo. La narracién, en cambio, explicita que, a pesar de haberse
acostumbrado a lo largo de los afios a llevarla sin funda, en plena carrera siente
como el cafidn de la pistola se le clava en la ingle cada vez que da una zancada
hacia delante. Por supuesto, el personaje que huye no vuelve la vista atrds mien-
tras corre (al menos no durante los primeros metros, en los que atin actia como
si tuviera alguna opcién de escapar con vida), por lo que no le es posible narrar
lo que ocurre a su espalda; pero la pelicula no respeta estas limitaciones y se en-
carga de ofrecer planos frontales y de figura entera de los policias, alternandolos
con otros del protagonista visto desde la perspectiva de sus perseguidores.

Volviendo al texto, por el modo de detallar las sensaciones fisicas que se de-
sencadenan en el interior del cuerpo del protagonista en plena carrera y por la ex-
presion de la intencidn y los deseos del personaje no hay duda de que, al menos
por ahora, nos encontramos frente a un focalizador interno. Por otro lado, auxi-
liares verbales como huke o haiz, que se corresponden con el tratamiento infor-
mal o cercano de la segunda persona del singular (como si el narrador mantu-
viera con el protagonista una relacién familiar o de gran amistad), favorecen que
se reduzca la distancia con el lector y que éste se sienta mucho mds involucrado
en la huida.

Pasados tres parrafos, en la siguiente pagina, la focalizacién interna pasa a
ser externa, y esto provoca el consiguiente cambio en la persona gramatical:
Dena den, ez duk, ez du burua bueltatzen (...) «Zamudio»ren terrazarantz zu-
zentzen ditu pausoak. Atzekoek berriz basket-talde baten antolaketa eran aurrera
egiten dute (p. 25)°. Es obvio que en este pasaje la perspectiva del narrador es
exterior al personaje ;como si no podria el narrador informar sobre la posicién
de los perseguidores, si el protagonista ni siquiera vuelve la mirada para perca-

? Traduc.: De todos modos no vuelves, no vuelve la cabeza (...) dirige sus pasos a la terraza
del «Zamudio». En cambio los de detrds avanzan formados como un equipo de baloncesto (Ibidem,

p. 12).
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tarse de ello? El paso de la segunda a la tercera persona, por su parte, se con-
vierte en un mecanismo que, lejos de ocultarse o camuflarse en el discurso, des-
taca por la forma tan explicita en que aparece en éste. Da la sensacion de que el
narrador busca en realidad compartir la estructura del texto, o al menos de ma-
nera especial este aspecto concreto de la focalizacidn, con el lector; es decir, todo
parece indicar que se ha optado por dejar al descubierto las técnicas narrativas
utilizadas.

Por supuesto, la combinacién de focalizacidn externa y tercera persona da
como resultado un aumento notable de la distancia del lector respecto a los he-
chos. Dicha alternancia, como efecto que se da de manera continuada a lo largo
de toda la novela (sdlo en los parrafos dedicados a narrar la huida, eso si) impi-
de la acomodacion del lector y le obliga a recolocarse y a modificar su estrategia
de lectura siguiendo muy de cerca los pasos del narrador a medida que éste cam-
bia el prisma.

Desgraciadamente, resulta totalmente inviable realizar una comparacién ba-
sada en los aspectos de la voz del narrador o de la focalizacion, pues a la rique-
za de andlisis que ofrece el texto de Ramodn Saizarbitoria se contrapone una
adaptacion filmica carente de todos estos matices y alternancias, donde vence la
neutralidad, como consecuencia de que se haya optado por la simplificacién a ni-
vel discursivo. La decision de Alfonso Ungria (y, en gran medida, la propia na-
turaleza del arte cinematografico) nos priva de conocer las sensaciones fisicas
del protagonista, sus pensamientos mds intimos, su ideologia, su estrategia de
huida... en pocas palabras, nos aleja de su figura al no hacernos participes de su
desesperacion.

Es una lastima que se hayan suprimido y la cinta no recoja todas esas ca-
racteristicas narrativas que en su dia fueron de suma importancia para la cano-
nizacion de esta obra literaria; es mds, yo diria que constituyen uno de los pila-
res fundamentales de su éxito. A mi parecer, al borrar la esencia de la historia, es
decir, el didlogo interior, con la originalidad que supone la réplica de su propia
conciencia, la historia pierde sentido y, con él, gran parte de su valor.

La técnica cinematografica aplicada a la novela, que equipara en cierto gra-
do la narracion literaria con la perspectiva que puede adoptar una cimara durante
la filmacion de una escena, acentua la sensacion de frialdad. De hecho, a medi-
da que la huida va llegando a su fin, conforme se agrava el sufrimiento del pro-
tagonista y la historia se recrudece (no asi el discurso), yo diria que la distancia
tiende a aumentar'. A pesar de que la narracion a cdmara lenta de una muerte
violenta da pie para ello, el narrador lucha porque en los lectores no afloren en
ninglin momento sentimientos de pena o patetismo, intenta esquivar por todos
los medios caer en la empatia... La objetividad evita que se creen falsos héroes y

10" Curiosamente, esto no significa que la perspectiva se vuelva cada vez mds externa. De he-
cho, la perspectiva de los ultimos dos minutos de vida del protagonista es rotundamente interna,
puesto que la narracion se dedica a transmitir las sensaciones fisicas para ilustrar la agonia fisica del
moribundo. Pero, como ya he dicho, la distancia se mantiene (o incluso aumenta, dada la contra-
diccién entre historia y relato) gracias a la insensibilidad, la ausencia de tremendismo dramaético y,
en general, por el nulo interés del discurso por recrearse en lo emocional.
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falsos verdugos; sin duda, el protagonista de Ehun metro no es un perdedor al
uso y su mensaje (politico) no es tan evidente como en un principio se pensé!!.

Sobre la prevalencia de la narracién o, por el contrario, el triunfo de la des-
cripcién, no es una cuestion facil de dilucidar. Por un lado, la huida constituye la
base (la historia principal) de la obra; es por esto que se le supone cierto peso na-
rrativo. Sin embargo, la corriente francesa moderna a la que se adscribe el autor
(nouveau roman) hace que la narracion pierda peso y la balanza se desequilibre
por momentos a favor de la descripcion. Podria decirse que en los fragmentos tex-
tuales relativos a la huida la tensidn entre narracion y descripcion es evidente.

La narracion se limita a contar la carrera desesperada, paso a paso y metro a
metro practicamente, del protagonista; que finaliza con su propia muerte. La
evolucion y el dinamismo resultan minimos (aunque la tinica accién —la huida-
obligue a que los personajes estén en continuo movimiento, la lentitud narrativa
causa una impresion de estatismo absoluta), y eso por no hablar de las limita-
ciones espacio-temporales (la plaza de la Constitucién de Donostia, un recorrido
de unos cien metros realizables perfectamente en apenas veinte segundos).

Entonces, si el aspecto narrativo muestra tal debilidad, ;de qué elemento se
nutre el discurso? Sencilla respuesta: de la descripcion. Ya he resaltado en més
de una ocasién a lo largo de este trabajo el detalle con el que el narrador se fija y
transmite imdgenes y conversaciones de la vida cotidiana, de la ciudad, de sus
ciudadanos, etc. Pues bien, en lo que respecta a la huida la descripcién adquiere
una importancia fundamental a la hora de plasmar con exactitud y grandes dosis
de realismo y objetividad las sensaciones fisicas del protagonista: la tensién de
los misculos, lo costoso de su respiracion, el dolor que le produce cada uno de
los disparos, la experiencia de morir. Asimismo, idéntica funcién persigue la in-
troduccion en una sola oracion de hasta tres sinénimos o de al menos dos for-
mulas para expresar significados equivalentes.

Aho zabalik, atzera botatzen duk burua, larriduraz, airea jan, irentsi edo tra-
gatu nahian (p. 43)'2.

(..

Oinazerik ezaren plazerra, atsegina, oinazerik eza sentitzen, disfrutatzen, go-
zatzen duk (p. 67)%.

(..

Segundoen ihestea, joatea, hiltzea, ikusten, entzuten, usaintzen duk. Minutu
bat eta hogeita hamalau segundo. Hogeita hamahirugarrena ahitzen sentitzen

' La recepcién por parte de la critica, con toda seguridad empujada por el contexto de Tran-
sicion y la situacion de fuerte activismo politico-militar, clasificé esta novela en términos de lite-
ratura militante, cuando a posteriori ha quedado mds que comprobado que Saizarbitoria nunca fue
ni serd precisamente un exponente canénico de dicha tendencia.

12 Traducc.: Echas la cabeza hacia atrds con espanto, la boca abierta queriendo comer, de-
vorar, tragar el aire (Saizarbitoria 1995: 33).

13 Traducc.: El placer, el gusto de no tener dolor. Gozas, disfrutas, al sentir que no te duele
(Ibidem, p.64).
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duk, gorputz okertua, makurtua, inklinatua zuzentzen saiatzen haizen bitartean
(p. 79)*.

Todos estos pasajes estdn basados en una estrategia descriptiva, al tiempo
que interrumpen y retrasan una y otra vez la narracién y el avance de los acon-
tecimientos.

El andlisis filmico deja conclusiones bien distintas. La escena en la cual la
persecucion llega a su fin es cuando el protagonista es abatido a tiros, alcanzando
la accién en ese instante el climax. La focalizacion, esto es, el punto de vista de
la camara, los planos que brinda al espectador desde su situacion, no alcanzan el
nivel extremo de tension que tan acertadamente refleja la novela.

Podria afirmarse que, dada la posicién de la cdmara, su papel es en realidad
el de un narrador heterodiegético que presencia los hechos desde fuera, mante-
niendo siempre cierta distancia, pero sin involucrarse emocionalmente en ellos
en ningtin momento. Esta es, a fin de cuentas, la consecuencia de haber supri-
mido en el filme el mondlogo interior del perseguido. Por la misma razén, se le
niega al espectador toda posibilidad de establecer una relacién empética con el
protagonista, puesto que la expresion del sufrimiento fisico de éste queda limi-
tado a unas muecas en su cara y a los gritos de dolor cuando es alcanzado por los
primeros disparos (por cierto, el texto narra como, concentrado en la carrera, no
siente como la primera bala impacta contra su cuerpo).

El uso de la técnica de rodaje a cdmara lenta y la alternancia de planos
americanos y de media figura acompafiados por un misica inquietante que
anuncia la tragedia que se aproxima, dilata mas auin la ya de por si agdnica y
pausada escena de la muerte. Los dltimos pasos, a su vez, son interrumpidos una
y otra vez por breves flash-back, en los que el protagonista trae de nuevo a su
mente la imagen de Manuel herido en una accién y lo acontecido después de
esto hasta que consiguié recuperarse (esto tltimo no aparece mas que sugerido
en la obra literaria), los momentos intimos junto a Michele Manassé, los re-
cuerdos de su infancia localizados en el aula del colegio, etc.

La pelicula, alejandose del texto, hace una pausa en la carrera tras recibir el
protagonista los dos primeros tiros en el muslo de la pierna derecha. Aprove-
chando el carro abandonado por un hombre (personaje y objeto, ambos ausentes
en la novela, como mas adelante comentaré con mayor detalle), el protagonista
se parapeta detrds del mismo y, entre gestos de dolor, intenta apuntar con su pa-
rabellum a quienes lo persiguen.

El encadenado de planos de apenas dos segundos resulta muy expresivo: un
primerisimo plano cerrado de las botas del protagonista donde se ve claramente
coémo arrastra los pies al avanzar, el detalle del libro del testigo que cae de la
mesa del bar ante el panico que le produce lo que ocurre frente a él, asi como de
la caida de la mesa y la silla que empuja al retroceder involuntariamente, ima-

4 Traducc.: Ves, oyes, hueles la huida [sicl, la marcha, la muerte de los segundos. Un minu-
to y treinta y cuatro segundos. Mientras estds intentando enderezar el cuerpo torcido, agachado,
inclinado, sientes que se extingue el trigésimo tercero (Ibidem, p.75).
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genes frontales de media figura de cada uno de los perseguidores apuntando di-
rectamente a camara (lugar donde se supone se sittia el espectador)... El movi-
miento constante de la cdmara impulsa el cambio continuo de focalizacién que,
a su vez, construye habilmente la ilusién de estar ofreciendo una panoramica de
todo lo que sucede simultdneamente dentro de la plaza.

En este sentido, destacan por encima del resto los planos en los que el foco
es el protagonista: un primer plano del protagonista recogido en una toma lateral
de seguimiento combinado con planos de figura entera desde idéntico dngulo y
planos americanos tomados frontalmente y por la espalda. Por primera vez se
hace uso de la técnica de contrapicado, que abarca en este caso un plano de cin-
tura para arriba que se va cerrando progresivamente hasta tornarse en un pri-
merisimo plano de la expresion de su rostro desencajado, cuyo efecto es el de re-
alzar la figura del huido, concretamente un rasgo: su agonia (fisica ante todo,
pero también psicoldgica e ideoldgica).

Al margen de esto, el raccord sugiere un encuentro de miradas fijas que
aguantan tanto el huido como el testigo hacia el cual, convertido en su meta,
avanza a duras penas y con paso tambaleante. Una diferencia significativa res-
pecto a la novela es la supresion de la cuenta atrds que finaliza con la muerte
del protagonista, lo que no ayuda en absoluto a mantener la intensidad del dra-
ma. La decisién del director de eliminar este aspecto de suma importancia en
el texto seguramente esté ligada a la desaparicion del rasgo de omnisciencia, lo
que impide al protagonista del filme o a su propia conciencia narradora de-
fender ante el espectador (un ptblico sin duda mas convencional que el lector)
el hecho de conocer los minutos que transcurrirdn hasta que tome su tltimo
aliento.

Cuando apenas le falta un metro para llegar a donde se encuentra petrificado
el testigo, el protagonista recibe el disparo definitivo. Durante el desarrollo a cé-
mara lenta de esta escena que trascurre en silencio (silenciados los gritos de do-
lor del huido, una musica estruendosa acompaiia la accion) se distinguen dos ni-
veles diferenciados pero que comparten un mismo encuadre frontal; por una
parte, en el plano mas lejano al espectador observamos de forma timidamente
borrosa al policia que dispara, mientras que en un primer nivel vemos cémo el
protagonista es alcanzado por la bala y cae en brazos del chico (frente al prota-
gonismo que se le otorga en el filme, la participacion de este personaje no es tan
activa en la novela), dedicando su ultima mirada a una llave exactamente igual
que la suya, la cual lleva grabada la inicial «M» y que cuelga también del cuello
del testigo. El instante del fallecimiento se funde con el recuerdo del dia en que
murié su padre.

Los sonidos inaudibles, inconexos y carentes de significado que emite en su
dltimo aliento parecen ser la equivalencia filmica de la sucesion de palabras do-
tadas de mayor expresividad que recoge el texto (kaka, laga, biba, gora). De la
misma manera, sus jadeos finales se entremezclan con el audio de la escena del
interrogatorio al testigo, que tendra lugar en un momento posterior, al tiempo
que, la cdmara se aleja a la velocidad precisa para recoger la imagen del cuerpo
ya inerte.
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1.1.6. Recuerdos del pasado del protagonista.

Ademas de la figura del narrador heterodiegético que ya se ha vuelto omni-
presente en la novela, un rasgo que se hace atin mas evidente es el que concier-
ne al nivel narrativo, ya que las retrospecciones se conciben como un continuum
en la intradiégesis y esto hace que no sea necesaria ninguna transicién extra-
diegética para introducirlas.

La pelicula, a la hora de realizar las transiciones entre secuencias e introdu-
cir los numerosos flash-back, acude a analogias basadas en referencias visuales
0, lo que es lo mismo, visualizaciones de hechos (en el mejor de los casos) su-
geridos en la novela. Por ejemplo, en el primer capitulo la imagen que transporta
al protagonista a su infancia es el agua que lanza uno de los camiones del servi-
cio urbano de limpieza que pasa por su lado. Ese mismo primer plano del agua
corriendo por el asfalto se funde con la imagen del agua de mar que invade la si-
guiente escena, el primer recuerdo de nifiez, cuando jugaba a aguantar el maxi-
mo tiempo, pero sin dejarse mojar por las olas de la playa de la Concha. Para re-
gresar al tiempo presente se usa la imagen de las sandalias mojadas del nifio,
cambiando de pronto esta imagen y cortando a un plano en el que se enfocan de
cerca los zapatos del sujeto perseguido.

El discurso del padre advirtiendo a su hijo de que no se moje los zapatos se
amplia en la pelicula (kontuz ibili sandaliak busti gabe, garestiak dira eta)",
afiadiendo un motivo que el texto, al narrar inicamente el castigo que recibe el
nifio por hacer caso omiso a sus palabras, obvia. Por otro lado, en el dmbito de
las aproximaciones filmicas al texto narrativo, resulta curiosa la escena en la cual
el padre se da cuenta de que su hijo se ha mojado los zapatos. El texto pone el
foco en el gesto del padre de agachar la cabeza para dar un repaso con la mirada
a la indumentaria de su hijo, quien lo mira con expresion compungida en su cara.
Sin embargo, el plano de cdmara se decanta por adoptar la perspectiva del padre,
haciendo un recorrido visual por la figura del nifio, de cabeza a pies.

Por dltimo, llama la atencién una traslacién que da paso a una transforma-
cion significativa respecto a la historia fuente. Mientras que en la novela el
nombre de pila del protagonista se mantiene cuidadosamente en secreto hasta el
pasaje donde se cuenta el fallecimiento de su padre, en el filme éste se desvela
en el primer recuerdo de infancia. Es en este instante, en boca de su padre,
donde comprobamos que, mientras el protagonista de Saizarbitoria se llama
José, en la pelicula de Alfonso Ungria este mismo personaje responde al nombre
de Jon.

Por otra parte, considero obligado subrayar cémo lo que en la novela no es
mds que una simple referencia del protagonista a que se acuerda perfectamente
de la primera vez que vio a Michele, da pie a que se produzca en la pelicula todo
un desarrollo donde una escena muestra las circunstancias en las que se cono-
cieron, ofreciendo detalles como sugerentes cruces de miradas, ampliando e

15" Anda con cuidado sin mojarte las sandalias, que son caras (traduccién libre).
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introduciendo conversaciones inexistentes en el discurso original de estos dos
personajes, etc.

Otra apreciacion mds, si se me permite: en la secuencia filmica no hay rastro
de la iniciativa que supuestamente toma la mujer al dar a José (Jon en el filme) el
primer beso, puesto que €l es quien inicia la accidon de besarse; ademds, se ha
cambiado el didlogo y suprimido de ahi en adelante todas las expresiones en
francés y castellano, desarrollando todas la conversaciones de la pareja integra-
mente en euskara.

En la pelicula la primera noticia que tiene el espectador del personaje de Ma-
nuel es a través de una voz en off, coincidiendo con el instante en que el prota-
gonista fija su vista (y, a consecuencia de esto, adoptando la perspectiva de éste,
la cdmara fija su plano general) en el joven que se sienta en la mesa de un bar ce-
rrado, el mismo sujeto que posteriormente es detenido e interrogado. La inter-
vencion a través de la voz de su excompafiero Manuel se justifica por el hecho
de traer a la memoria un consejo valido para la situacion en la que se encuentra:
... leku bakartiren batean inguratzen bazaituzte, bilatu lekukoren bat..."® Pala-
bras que, por cierto, no aparecen en la obra fuente.

Inmediatamente, el drama se acentiia cuando las palomas de la plaza de la
Constitucion salen volando en bandada al oir el estruendo del toque del reloj.
Momentos después, otro disparo hard volar el pensamiento del protagonista
hasta una accién pasada, en la que Manuel fue alcanzado por una bala. La na-
rracién de estos hechos supone cierto desarrollo respecto a las pocas lineas que
se les dedica en la novela.

Existe una distancia evidente entre el texto que relata como se enfrenta el
nifio protagonista a la muerte de su padre y la correspondiente escena filmica.
Asi, resulta impactante la escena en la que el nifio entra en la habitacién donde
se estd velando el caddver, en contraposicion de la aparente indiferente que
presenta la narracion de Saizarbitoria. Para aumentar el desasosiego la cimara
acompaiia, adoptando en todo momento la perspectiva visual del nifio, su entra-
da en la habitacién y realiza un travelling horizontal recorriendo ésta de iz-
quierda a derecha; se observan dos sefioras de luto, su padre dispuesto boca arri-
ba sobre la cama con las fosas nasales taponadas con algodones, los muebles...
y el recorrido concluye volviendo atrds para enfocar directamente al muerto. A
éste le siguen sendos primeros planos del palido rostro y de las manos entrela-
zadas sosteniendo una cruz, descripciéon que da buena muestra de la crudeza de
la situacion.

1.1.7. Momentos posteriores a la muerte del protagonista.
En este capitulo final es més apreciable que nunca el cardcter omnisciente

del narrador. Al menos ésta es mi interpretacion personal, basandome en los si-
guientes parrafos:

16 ... si te rodean en algin lugar solitario, busca algiin testigo... (traduccién libre).
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Bost minutu pasa dira (...) Ez duk sentitzen besapetik eta izterretatik helduz
airean altxatzen hautenean. Heure hirurogeita hamabi kiloak astunki kulun-
katzen dituk furgoneta grisaren atzeko atetik sartuz manta marroi baten gai-
nean abandonatu aurretik. Atea ixten ditek heure atzetik.

Plaza errektangularrean jendea alboratu egiten da autoei pasatzen uzteko.
Polizia batek pistolaren kulata ageri du galtzen gainetik esku bat patrikan sart-
zen duenean (p. 94)"7.

Centrémonos en las marcas que informan del tiempo transcurrido. «Han
pasado cinco minutos», ;cémo es posible que el narrador conozca este dato si se
supone que su figura se corresponde con el desdoblamiento de la conciencia del
protagonista y éste estd muerto? Parece 16gico pensar en el recurso de la om-
nisciencia (el cual es aplicable de igual manera al marcaje del tiempo de vida
que le restaba al personaje huido en capitulos anteriores; dimension temporal
que, dicho sea de paso, nadie salvo un narrador omnisciente podia predecir).

Por otra parte, avanzando en el andlisis de la cita, nos percatamos de que el
cambio de foco es continuo, casi ejecutado a cada nueva frase. Empieza centran-
dose en las sensaciones fisicas del fallecido cuando lo recogen del suelo, con-
tintia con el esfuerzo que le supone al correspondiente trabajador de la ambu-
lancia alzar y colocar sobre la camilla su cuerpo y el parrafo termina con la
apreciacion sobre una puerta que se cierra tras el cadaver.

El siguiente parrafo, en cambio, convierte a la gente que se retne en la pla-
za para ver el «espectaculo» en el foco primero. Es decir, respecto al parrafo an-
terior, la localizacion del focalizador cambia del interior de la ambulancia al ex-
terior, concretamente a la plaza donostiarra. Pero inmediatamente vuelve a
variar la perspectiva y el foco, ya que las tltimas lineas se centran en describir el
gesto de un policia que deja al descubierto su arma. Tal y como yo lo veo, la ra-
pidez de los cambios de afectan a la focalizacion ofrece una panordmica general
de lo que ocurre en la historia, traspasando los limites de lo que es razonable que
conozca el narrador y entrando de lleno en el dmbito de la omnisciencia.

Al narrar 45 minutos en apenas 4 péginas, al lector no se le ofrecen en rea-
lidad més que escenas aisladas, completamente inconexas de lo que ocurre en
ese periodo de tiempo: se hacen observaciones sobre el aspecto y color de la piel
del cuerpo del fallecido, se cuenta cémo es una mafiana cualquiera del hermano
mayor de éste en el trabajo, se informa de lo que hace su ama en ese instante, lo
que dice la radio, se da buena cuenta de la labor del empleado de la funeraria
arreglando el cadaver (tapando los agujeros de bala), etc. La recreacién en los
detalles, la simultaneidad de lo narrado y el estatismo de las escenas hacen que

17 Traducc.: Han transcurrido cinco minutos (...) No sientes cuando cogido por los brazos y
los muslos te levantan en el aire. Se balancean pesadamente tus setenta y dos kilos al meterte por la
puerta posterior de la furgoneta gris antes de que te abandonen sobre un manta marrén. Cierran la
puerta tras de ti / En la plaza rectangular la gente se aparta para dejar paso a los coches. Cuando
mete la mano en el bolsillo le asoma a un policia la culata de la pistola por la cintura del pantal6n
(Saizarbitoria 1995: 91).
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no pueda hablarse de una verdadera evolucion en el relato; de ahi el dominio de
la descripcion.

En la pelicula de Alfonso Ungria tanto la narracién sobre el tiempo que el
cuerpo permanece en la morgue como la comunicacién del fallecimiento a su
hermano se han obviado y suprimido. A falta de la originalidad del discurso
post-mortem, se muestra desde el aire como cubren el caddver del protagonista
con una sdbana blanca, mientras algunos agentes se afanan en dispersar a los
grupos de curiosos que se han acercado al lugar. Luego, el plano sigue a la am-
bulancia que transporta el cuerpo hasta que sale de los limites de la plaza de la
Constitucidn, tras lo cual se entretiene en una lenta panordmica ascendente de di-
cha plaza y los edificios colindantes.

1.2. Tiempo

1.2.1. Tiempo narrativo.

1.2.1.1. Orden.

El siguiente esquema presenta, en riguroso orden de aparicion en la novela,
la estructura de los temas capitulo a capitulo'® (adaptacion del esquema de Kor-
tazar, 1980).

Capitulo 1: A-B-C-D-E-D-C-F
Capitulo 2: A-F-C-D-E-D-C-B
Capitulo 3: A-C-D-E-D-C-B-F
Capitulo 4: A-F-B-C-D-E-D-C
Capitulo 5: A-B-C-D-E-D-C-F
Capitulo 6: A-G-B-G-B-G-B-G-B-G

A la luz de los datos sobre la disposicion que adopta el discurso en la obra,
es posible sacar varias conclusiones:

— Los capitulos 1 y 2 son practicamente simétricos. Tan solo los temas F y
B han invertido sus posiciones; el B ha pasado de la segunda a la octava
posicion, y el tema F, de la octava a la segunda.

— En los capitulos 3 y 4 los temas F y B también muestran en esta ocasion
un cambio de lugar. En el tercer capitulo, B y F son séptimo y octavo, res-
pectivamente. En el cuarto, en cambio, F ocupa la segunda posicién y B la
tercera.

— No hay diferencia en el orden ni en los temas de los capitulos 1 y 5.

— Todos los capitulos, a excepcidn del dltimo, comparten la secuencia C-D-
E-D-C.

18 Cada letra se corresponde con un tema, ver «Introduccién».
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— La estructura del capitulo sexto es totalmente distinta. Lo mds probable es
que la diferencia a nivel discursivo refleje un brusco cambio en la historia;
de hecho, si hasta el capitulo 5 (incluido) el protagonista se aferra a la
vida, es en el 6 cuando fallece.

Dando de esta manera por analizada la trama y confirmada la fragmenta-
cién del discurso, paso a analizar dos aspectos referidos al (des)orden narrati-
vo: las retrospecciones y las anticipaciones. Antes, después y a menudo tam-
bién intercalados en la obra, destacan infinidad de pequefias historias que
completan de algiin modo la narracién del tema principal, es decir, la huida del
protagonista. Puede afirmarse sin duda que los 100 metros conforman el cen-
tro del argumento. Lo que a continuacién me propongo, por tanto, es profun-
dizar en la subversion del orden que demuestra el texto y aclarar los diferentes
aspectos que surgen de la manipulacién por parte del narrador del tiempo 16-
gico mediante la introduccidn del recurso de la anacronia.

El primer tema, que abre cada uno de los capitulos, tiene como personaje
absoluto a un nifio y la accién se desarrolla en la época de la dictadura fran-
quista. Todo parece indicar, a pesar de que el texto no lo exprese de forma
explicita, que ese niflo que acude al colegio es una imagen de nifiez del propio
protagonista de la huida. De ser esta impresion correcta, nos encontraria-
mos ante un caso de analepsis (o retrospeccidn) externa parcial, cuyo alcance
se remonta varios afios atrds (quizd mas de una década), desde la edad adulta
a la nifiez; mostrando brevemente escenas de un dia de colegio, por lo que no
llega a conectar, ni muchisimo menos, con el punto de partida del relato
base.

En plena carrera, el narrador trae a la mente del protagonista un recuerdo
de nifiez, de cuando éste acudid a la playa en compania de su padre y recibi6
una torta por mojarse los zapatos. Mds adelante, utilizando la medalla que
cuelga de su cuello como enlace simbdlico, le viene a la memoria el recuerdo
de las clases de gimnasia, donde sentia la misma molestia de la medalla gol-
peédndole el pecho. Se trata de dos ejemplos de anacronia, concretamente dos
analepsis externas parciales. Por desgracia, el discurso no ofrece datos sufi-
cientes para calcular el alcance de los saltos, simplemente se presentan como
acontecimientos ocurridos en periodo infantil.

Unos afios més tarde conoceria a Michele. Estas son las siguientes imdge-
nes que le pasan por la mente y a las que alude el texto: momentos de la vida
cotidiana en pareja, detalles mds intimos... También le asalta el recuerdo de su
compaiiero Manuel, que se supone un activista como él: su traslado a Baiona
debido a las heridas, sus consejos sobre el uso de armas, su arrepentimiento y
posterior expulsidn de la organizacidn, su encuentro casual con el personaje
principal en el pasado, etc. Como puede comprobarse, todos los casos de re-
trospecciones corresponden a analepsis externas parciales. Aunque en estas
ocasiones el alcance sea menor que el que se otorga a los pasajes en los que el
protagonista no es mds que un nifio, la falta de informacion sobre la edad y la
ausencia de referencias temporales que permitan deducirla, hacen que no me
sea posible precisar mas.
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Especialmente destacable resulta, en mi opinidn, el fragmento donde se na-
rra la muerte del padre de José (hasta este instante en que tiene lugar la analep-
sis, hacia el final de la obra, no ha aparecido el nombre del protagonista). Una
vez mas no se informa de manera explicita de la edad con la que cuenta el pro-
tagonista cuando ocurre tal desgracia. Pero en esta ocasion yo dirfa que si exis-
ten indicios (aunque indirectos) suficientes para adivinar que la memoria ha re-
gresado al periodo de nifiez: por el modo en que narra la situacién que se vive en
su casa, el entierro, la inocencia con que se refiere al sufrimiento ante la muerte
de un ser querido, sobre todo la forma en que le trata su familia en eso duros mo-
mentos, arropadndolo con abrazos... Todas estas sefiales y actitudes dejan al des-
cubierto su corta edad.

Otro tipo de anacronia son los saltos hacia el futuro. En Ehun metro se pro-
ducen infinidad de prolepsis; en todos los ejemplos de la obra que seguida-
mente paso a enumerar se anticipan acontecimientos que, de acuerdo con la 16-
gica lineal de la historia, el discurso debia haber contado mds tarde. Estos
hechos futuros se producen todos fuera del marco temporal que establece el re-
lato base, aunque la diferencia entre el tiempo de la prolepsis y el tiempo de la
historia primera (la huida) sea minima (de unas pocas horas tan solo). Pertene-
cen, pues, al grupo de las prolepsis externas. Me estoy refiriendo a las escenas
del interrogatorio, a los fragmentos del peridédico del dia siguiente que recogen la
noticia de la muerte del protagonista por los disparos de la policia y a los co-
mentarios que hacen al respecto los donostiarras por la calle (ya sean txikiteros,
amigas de su ama, unas chicas que pasean por la Concha, etc.)".

A pesar de que la pelicula guarda gran fidelidad con la esencia de la historia,
con cardcter general no se respeta el orden en que se presentan los hechos en la
novela fuente. Todas las inexactitudes referidas al orden que siguen las secuen-
cias que conforman el filme quedan debidamente recogidas en el esquema que
presento a continuacion, agrupadas en segmentos temporales que abarcan inter-
valos de 10 minutos:

Minutos 0-10: A-B-D-C-F-C-D-F
Minutos 10-20: C-D-E-D-E-D-C-D-E
Minutos 20-30: D-A-B-C-D-B-A-D-E
Minutos 30-40: D-E-D-B-D-E-D
Minutos 40-50: E-D-E-D-A-D-E-D-B-D
Minutos 50-60: C-G-A

Las escenas donde se narran las vivencias del nifio en el colegio mantienen
un orden de aparicién intermitente a lo largo de toda la trama. Si en la novela ad-
quieren una importancia notable por introducir cada capitulo, en la pelicula
también resultan decisivas, no en vano son las encargadas de abrir y cerrar el fil-

19 Algunas conversaciones incluyen el adverbio «atzo» (ayer), marcador temporal gracias al
cual sabemos que no ha pasado mds tiempo desde que finaliz6 la historia principal.
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me. El interrogatorio policial cuenta en el texto de Saizarbitoria con una gran
presencia, especialmente en el capitulo final, donde se recurre una y otra vez a la
conversacion entre testigo y policia; en la pelicula sucede justamente lo contra-
rio, ya que estas escenas son escasas y, en mds de una ocasion, la aparicion de
los fragmentos del interrogatorio no coincide con el orden ni la distribucién de la
obra original. Las escenas que recogen las noticias en prensa, asi como los co-
mentarios de los ciudadanos pasan de tener una participacién constante en la no-
vela a intercalarse arbitrariamente a lo largo de la pelicula, con mayor intensidad
quiza al principio y tendiendo a desaparecer una vez llegados a la mitad de la
cinta.

Sin duda, dejando de lado el orden de aparicién que se sigue en uno y otro,
un punto en comun a los dos géneros (literario y cinematografico) en esta his-
toria es que el peso de la trama se reparte entre los pasajes referidos a la huida y
los multiples recuerdos que asaltan la mente del protagonista. Por dltimo, destaca
en este apartado la ausencia de un tema al que el libro dedica todo un capitulo, el
capitulo final para ser exactos; los momentos posteriores a la muerte de José/Jon
desaparecen por completo en la adaptacion filmica.

1.2.1.2. Duracion.

Comenzaré por citar ejemplos de un movimiento de aceleracion: la elipsis.
Ya he hablado de la estructura fragmentada que presenta Ehun metro 'y que afec-
ta a ambos géneros (literario y cinematografico); pues bien, la conexién (que no
cohesion) de los fragmentos discursivos se produce en la mente del lector, a
quien se obliga a unir de forma légica los silencios que se dan en la narracion,
concebida ésta como el material diegético (incompleto) de la historia. Real-
mente la narracién no aclara en ningiin momento la relacién entre la figura del
nifio que crece en un clima franquista y el protagonista, es el lector quien supo-
ne que son la misma persona en dos etapas distintas de su vida; y esta interpre-
tacion es totalmente legitima, en la medida que el texto y la 16gica de los acon-
tecimientos posteriores no invalidan dicha lectura.

Aunque tampoco se diga abiertamente, la indeterminacién que provoca la
elipsis no impide que entendamos que tanto las noticias aparecidas en prensa
como los comentarios de la gente se refieren al asesinato del dia anterior y el
foco siga siendo, incluso después de muerto, el protagonista. En este sentido,
me inclino a pensar que el abuso en esta obra de los recursos de retrospeccion
y anticipacién fomentan en gran medida la sucesion de elipsis y vacios diegé-
ticos que precisan la participacion del lector para recomponer la historia frag-
mentada.

Si las citadas hasta el momento son todas elipsis de tiempo indeterminado
(es decir, no es posible saber exactamente qué intervalo es el que se ha borra-
do), dentro del capitulo final de la novela, con la introduccién de marcas
temporales continuas en la narracién, se dan varios casos de elipsis determi-
nada y ademds explicita, donde se muestra exactamente la hora que es y el
tiempo que pasa sin apenas contar nada de lo que ocurre entremedias: Bost mi-
nutu pasa dira... Hamar minutu pasa dira... Hogei minutu pasa dira... Berro-
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geita bost minutu pasa dira (p. 94-96)%°. Cuestién que, al ser suprimido el
mondlogo interior, no se resuelve satisfactoriamente en la pelicula.

Sin dejar el sexto capitulo podemos encontrar otra de las llamadas «figuras
de aceleracion», concretamente opino que todo el capitulo cumple la funcién de
sumario. Si el autor ha utilizado 73 pédginas para contarnos los pormenores de
una huida que apenas dura tres minutos (incluyendo los dltimos dos minutos de
vida del protagonista), la narraciéon de los 45 minutos posteriores al falleci-
miento en tan solo 4 paginas no deja lugar a dudas de la técnica de aceleracion
empleada. Asi pues, al recurso de la elipsis hay que anadir el sumario, gracias al
cual es posible condensar toda la informacién relativa a los arreglos en la mor-
gue del hospital que sufre el cuerpo del fallecido y su correspondiente traslado
para que sus familiares puedan darle sepultura.

Hay multitud de pasajes en la novela en los que la duracién de la historia y la
del relato se equiparan. Esta isocronia desvela que nos encontramos ante esce-
nas. Este hecho, asimismo, es facil de percibir en partes de la narracién que se
desarrollan de forma dialogada. Por ejemplo, esto ocurre cada vez que en una es-
cena se produce un intercambio de palabras: los comentarios entre vecinos, las
largas conversaciones del personaje principal con Michele, el interrogatorio... Y,
aunque no dispongan de un formato dialogado, los titulares del periddico tam-
bién son una buena muestra de discurso a tiempo real.

Si hay un procedimiento que triunfe en Ehun metro, es la pausa. Ya he in-
tentado destacar la importancia que adquiere la descripcion en la narracién de la
huida; el gusto por el detalle, el deseo de transmitir con una exactitud casi en-
fermiza las sensaciones fisicas del personaje durante la carrera y en el momento
de morir a causa de los disparos recibidos... Todos estos aspectos son propios de
la pausa y constituyen una forma bésica de desaceleracion, destinada a potenciar
el relato, o lo que es lo mismo, aumentando la duracién de éste respecto a la his-
toria.

Para cerrar el apartado, cumpliendo la misma funcién de desaceleracion
que la anterior, tenemos la denominada «digresion reflexiva». Basta recordar un
dato que he ofrecido recientemente en este trabajo, las 73 paginas dedicadas a
narrar una huida que no supera en ningun caso los tres minutos (de las cuales, di-
cho sea de paso, 8 pdginas se destinan a contar los dos ultimos minutos que abar-
can la agonia del protagonista), para ilustrar la magnitud de la ralentizacién de la
accién que impone este recurso en el desarrollo y la estructura de la historia base
(la pelicula, por su parte, utilizada unos 48 minutos para narrar la huida, mientras
que se recrea durante aproximadamente 3 minutos en la muerte de Jon). E in-
cluyo la estructura entre los aspectos afectados por este procedimiento de desa-
celeracion bestial, ya que en este libro, al igual que ocurre en el filme, las di-
gresiones del protagonista (las del narrador que asume el papel de su conciencia,
mejor dicho) se llevan a cabo mediante la intercalacion constante de fragmentos
correspondientes a saltos en el tiempo (como ya he analizado, mediante multi-

20 Traducc.: Han pasado cinco minutos... Han pasado diez minutos... Han pasado veinte mi-
nutos... Han pasado veinticinco minutos (Saizarbitoria 1995: 91-92).
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ples analepsis y prolepsis que pretenden traer al presente, frendndolo, vivencias
pasadas de éste, desde la nifiez hasta su vida personal adulta o su activismo poli-
tico).

1.2.1.3. Frecuencia.

En este apartado siento la necesidad de distinguir entre dos opciones: por un
lado, el tipo de discurso que realmente se da y, por el otro, el tipo de relato que
en ocasiones da la impresion de sustituir al anterior. De entrada quiero dejar cla-
ro que en este texto, al igual que sucede en el filme, la frecuencia es completa-
mente simétrica, es decir, en cuanto al nimero de veces que se produce un
acontecimiento y el nimero de veces que queda representado en el discurso, el
relato se ajusta a la perfeccién con la historia. El narrador opta en todo momen-
to por contar los hechos una sola vez, y éstos no se repiten jamds en el nivel
diegético. Por supuesto, estamos ante un relato singulativo.

Otra interpretacion que nada tiene que ver con la realidad es la que lleva al
lector a pensar en un tipo de discurso repetitivo. Y en cierto modo, resulta
comprensible, a causa de la continua fragmentacién a la que se somete el dis-
curso. Incluso es entendible concluir que éste refleja una y otra vez la obsesion
del narrador por ofrecer distintas perspectivas de la muerte del protagonista. Por
ilustrar mi explicacién con ejemplos concretos, me vienen a la mente los recor-
tes de periddico insertos en la novela. Quiz4, al estar introducidos en el relato de
un modo aparentemente arbitrario, pueda dar la sensacién de que la unién de to-
dos ellos es propia de una estructura basada en la repeticion. Sin embargo, si nos
fijamos un poco, es sencillo darse cuenta de que todos esos titulares desperdi-
gados por los distintos capitulos no son mas que fragmentos de una sola noticia.
Por lo tanto, serfa totalmente incorrecto hablar de relato repetitivo, cuando en re-
alidad el mensaje sigue siendo singulativo.

Y con los mismos argumentos se puede rebatir a quien proponga el mismo
discurso repetitivo para las partes del interrogatorio o de los comentarios reali-
zados por los ciudadanos de San Sebastidn (junto con la noticia periodistica, tni-
cos casos, a mi parecer, que se podrian prestar a equivoco; razén por la cual me
he decidido a dar las oportunas explicaciones).

1.2.2. Tiempo lingiiistico.

Sobre el tiempo lingiiistico y sus variaciones en el texto, nada mejor que las
siguientes citas, del todo aclaratorias a la par que breves: ez duk, ez du burua
bueltatzen (p. 25)*'; Joaten haizen, hoan, doan bezala (p. 27)*. Ya ha quedado
patente a lo largo de este trabajo la correspondencia existente entre persona
gramatical (segunda/tercera) y tipo de focalizacion (interna/externa respectiva-

21 Traducc.: No vuelves, no vuelve la cabeza (Ibidem, p.12)
2 Traducc.: Como vas, como va, como estd yendo (Ibidem, p.14).
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mente); por lo tanto, en relacién al primer ejemplo, al margen de advertir del
tiempo presente, nada mas que afiadir.

La otra cita, en cambio, introduce una novedad muy importante a mi juicio:
la alternancia (enfatizada) de los tiempos presente y pasado. Siempre que el na-
rrador hace uso de este procedimiento se convierte en una indicacién de un
salto hacia atrds, pretende informarnos de que en ese mismo instante se estd pro-
duciendo una retrospeccién. Sin embargo, la marca temporal pretérita sélo apa-
rece una vez, para diluirse inmediatamente en el tiempo presente sobre el que se
sostiene el corpus verbal; y esto no ocurre porque la narracion vuelva a la his-
toria actual, sino a causa de que incluso los acontecimientos anteriores a los que
se llega a través de la analepsis se desarrollan en presente (aunque no me haya
detenido en la prolepsis, los acontecimientos posteriores no son una excep-
cién).

En resumen, el presente es el tiempo que domina el discurso en la novela,
mientras que las formas verbales pretéritas son escasas y su uso se limita a
sefalar el inicio de la narracién sobre un suceso pasado. Sobre la pelicula, des-
graciadamente, ya he dado buena cuenta de las limitaciones establecidas en la
adaptacion en relacion a este aspecto del discurso, suprimida la riqueza de per-
sona y tiempo verbal en su mayor parte. Por otro lado, el discurso directo de los
personajes propio del género cinematografico obliga a utilizar invariablemente
un tiempo presente, ya sea en la historia principal que narra la huida, o en los
continuos saltos hacia el pasado, que se desarrollan igualmente en presente.

1.2.3. Tiempo de enunciacion / tiempo de enunciado.

Ramon Saizarbitoria sitia la historia en la década de los setenta, el mismo
periodo histérico convulso en que escribe la novela; de hecho, el relato conclu-
ye de la siguiente manera: Donostia 1974. Esta fecha cobra gran importancia a
causa de la discusiéon que mantienen en pleno rodaje de la pelicula el escritor y el
director Alfonso Ungria. La polémica sale a la luz tras el estreno, ya que Sai-
zarbitoria publica en el periddico El Pais, el 7 de julio de 1986, una carta titula-
da «Literatura, Cine y Lucha armada», donde critica la pelicula porque a su jui-
cio no refleja suficientemente la diferencia entre los miembros de ETA militar y
los poli-milis.

A juzgar por declaraciones posteriores realizadas por Ungria, recogidas en la
obra de Roldadn Larreta (1999), Saizarbitoria pretendia que la evolucion politica
experimentada por el escritor en los afios que van desde la redaccion de la no-
vela hasta los ochenta [esto es, desde el aiio 1974 hasta 1986] se reflejara en la
obra cinematogrdfica. De estas palabras se deduce que el escritor quiso apro-
vechar la ocasion para destacar mds el personaje de Manu, quien en la novela
toma la decision de abandonar las armas, por considerar estos hechos més acor-
des a las circunstancias de 1986; de algiin modo, en los 12 afios transcurridos su
pensamiento politico habia evolucionado y ya no estaba totalmente de acuerdo
con lo que habia escrito, aunque la novela le gustase.
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Sin embargo, Alfonso Ungria, se negd desde un principio a rehacer el guién
y no permitié que Saizarbitoria le convenciera para actualizar el argumento; a fin
de cuentas, se impuso la decision del director, quien no quiso supeditar el tiem-
po del enunciado al de la enunciacion. Este intercambio de opiniones dio como
resultado un proyecto cinematografico que, segin la opinién del director, guar-
da un alto grado de fidelidad con el libro y que apuesta por retratarlo tal cual,
practicamente como si se tratara de una fofocopia (en palabras del propio direc-
tor), sin introducir mas cambios de los que obliga el transvase de materia (del pa-
pel a la pantalla).

1.3. Significados implicitos y su representacion visual.

Una de las mayores dificultades a la que es necesario hacer frente en un caso
de traduccién intersemidtica es la que se refiere al traslado de los elementos no
explicitos, sino ambiguos o levemente insinuados. En este caso de adaptacion ci-
nematografica a partir de un relato novelistico, a pesar de respetar en un alto gra-
do las condiciones de fidelidad respecto al texto fuente, lo cierto es que existen
aspectos correspondientes a momentos concretos de la historia que, si bien son
recogidos visualmente, varian en cuanto a fuerza e intensidad en relacién a
como son reflejados en la obra. A continuacidn paso a ofrecer varios ejemplos de
esta circunstancia, para dejar constancia de una puntual distancia entre texto y
pelicula.

El aspecto de la soledad del protagonista se trata de uno de los aspectos que
en el libro permanecen en el dmbito de lo no dicho o, lo que es lo mismo, lo que
se da por sabido. La lectura atenta de /00 metro muestra un personaje que,
mas que abrazar la soledad, no muestra compaiiia; el matiz estd en la falta de re-
ferencias explicitas a la soledad como tal. La pelicula, por el contrario, no ofre-
ce lugar a dudas, puesto que, dada la naturaleza explicita de la representacién a
través de la imagen, el personaje principal aparece la mayor parte del tiempo en
la més absoluta soledad; a excepcidén de los momentos de intimidad que com-
parte con el personaje de Michele y algin que otro intercambio de palabras con
su compaifiero Manu. Puede concluirse, por tanto, que los recursos filmicos tie-
nen mayor capacidad para mostrar este aspecto de una manera explicita.

Por otra parte, ahondando en el tema recurrente de la soledad, no parece que
en el comentario sobre la representacion salga tan favorecida la escena que narra
el final de la huida. Sumandome a la opinién del critico e investigador Jon
Kortazar (2009), resulta un poco absurda e incluso forzada la introduccién de un
nuevo personaje que no aparece en la novela de Ramon Saizarbitoria: un hombre
que empuja un carro y que huye abandondndolo cuando se percata de lo que
ocurre ante si. En el texto, este momento coincide con el punto maximo de
tension dramatica. No me parece que la variacion de Alfonso Ungria refleje ade-
cuadamente el climax que experimenta el personaje, mas bien al contrario, creo
que el filme pierde intensidad en ese preciso instante. Ademas, quién sabe si con
intencién de justificar este afiadido, el caso es que la introduccion de este per-
sonaje «obliga» al protagonista a dirigirse a €l con las siguientes palabras que
implican la desesperacién de quien deposita en un desconocido la esperanza de
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una salvacién imposible: Aizu, itxoin! Abisatu norbaiti, garbituko naute beste-
lal*

De la misma manera, reconozco que la unién entre el protagonista y el chico
se representa con mayor claridad en la pelicula. Me refiero al chico que espera a
la puerta de un bar cerrado y presencia friamente cémo el perseguido, herido de
muerte por los tiros de la policia, coge sus ultimas bocanadas de aire antes fa-
llecer sobre el pavimento, por lo cual es posteriormente interrogado. Y es que la
coincidencia de llevar ambos una llave en la que se lee la inicial de Michele
(Madeline en la pelicula), lo que los identifica como amantes de la misma mujer
(M), no es algo facil de interpretar en la novela, por la ambigiiedad de la forma
en que se da a conocer.

En cambio, en el filme el protagonista no se desprende en ningtin momento
de la llave, bien llevdndola en la mano, bien colgada al cuello y golpeandole el
pecho sin cesar, se convierte en un objeto habitual cada vez que el plano se cen-
tra en este sujeto, lo que afianza la importancia en el desarrollo de la trama de la
historia de amor vivida afios atrds con Madeline. Del mismo modo, la presencia
fisica de la llave en la escena clave de la pelicula (la muerte del protagonista en
brazos del testigo) resulta definitiva para establecer una relacién entre estos
dos personajes masculinos basada en la causalidad magica.

La forma de enlazar los tiempos, la huida que ocurre en el presente con los
recuerdos que trasladan al protagonista a su pasado, varia notablemente en el
paso de texto a filme. Volviendo a tomar prestadas las consideraciones de Jon
Kortazar a este respecto, la intensidad del recorrido por la memoria de su vida
que hace el perseguido va in crecendo en la novela y alcanza su punto maximo
con la muerte de su padre. Pero en la pelicula, lejos de producirse un progresivo
ascenso, los pasajes del pasado son presentados como si se tratara de recuerdos
independientes, sin un nexo comun, lo que provoca una pérdida importante de
fuerza emotiva en el argumento.

Otro elemento destacado es sin duda la voz del narrador, el cual ha sido sim-
plificado de tal modo en la pelicula, que se ha convertido en un tnico tono des-
provisto del toque irénico tan caracteristico del autor, sin alternancia de persona
ni modalidad de ningin tipo y prescindiendo de la riqueza de matices que se da
en la obra literaria original.

He guardado unas pocas lineas en el presente apartado para el comentario so-
bre la cancién en lengua inglesa que cierra Ehun metro; cancién que, por cierto,
debid de parecerle demasiado abstracta al director Alfonso Ungria, ya que pre-
firi6 sustituirla por escenas fragmentarias donde una bailarina (encarnada por
Klara Badiola) danza y gira sin parar (baile que ejecuta en una escena de flash-
back que tiene lugar en la habitacién de la casa de Madeline Manessé). Perso-
nalmente creo que, si lo que se pretendia era plasmar la estructura circular del re-
lato y hacerla extensible a la comprension del mundo, los fragmentos de cancién
intercalados en el texto cumplen mejor con este objetivo.

2 1Oye, espera! jAvisa a alguien, que si no me van a matar! (traduccién libre).
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Estoy convencida de que la danza, ademds de suponer una ruptura injustifi-
cada en una historia cuya maxima de unidad prevalece a lo largo de todo el tex-
to (no asi del filme, como ya se ha puesto de manifiesto anteriormente), desvia la
atencion de un mensaje fundamental para comprender los hechos narrados. En
este sentido, considero que no se ha respetado el lugar central que ocupa la vio-
lencia (o la ironia en torno a la violencia, segtin la lectura), borrando con la su-
presion de la letra de la cancién todo rastro de ésta.

2. CONCLUSION EHUN METRO, ANTE TODO, UNA HISTORIA PO-
LIFONICA Y DIALOGICA.

A la luz de los datos y argumentos aportados durante el anélisis, estoy con-
vencida de que Ehun metro (tanto la obra literaria como su versién cinema-
tografica) cumple las condiciones necesarias para poder ser concebido como un
texto/filme polifénico. En primer lugar, en el discurso pueden encontrarse sin-
tomas de plurivocalismo, esto es, se concede la palabra a personajes de muy di-
versa indole (profesional, social, en cuanto a edad, etc.). Gracias a este recurso
basado en la alternancia de voces narrativas se incorporan perspectivas variadas
sobre un mismo hecho, el fallecimiento a manos de la policia de un joven acti-
vista, que es considerado el tema central de la historia. Asf, la polifonia (provista
en la novela en todo momento del recurso irénico, rasgo no tan marcado en la
pelicula) surge en mi opinion de la sabia combinacion que hace el narrador de la
participacion en el discurso de personajes como los policias, el testigo presencial,
Michele, los paseantes, los nifios que juegan en la calle...

En segundo lugar, el aspecto polifénico de la novela tiene mucho que ver
con la hibridacién de la estructura discursiva. De hecho, un aspecto tan desta-
cable en esta obra como la fragmentacioén va acompafiado por el gusto del autor
por cambiar el formato, aprovechando al maximo distintos medios expresivos:
narracion, descripcién, didlogo espontdneo (el que recoge los cotilleos de la
calle), didlogo dramatico (el interrogatorio contiene incluso acotaciones), refle-
xion, titulares de periddico, pasajes de la guia turistica de San Sebastidn, can-
ciones... Por supuesto, entre éstos hay algunos que son considerados por con-
vencién como propiamente literarios, mientras que otros, de no ser porque se
insertan en una novela, no hubieran sido calificados cono tales.

Por tltimo, me gustaria comentar un aspecto del discurso que, unido a los
anteriores, viene a confirmar definitivamente su caracter polifénico. Me refiero
a su dimension lingiiistica. Mucho se ha hablado sobre este tema y la critica en
ocasiones ha optado por catalogar la obra de Saizarbitoria como si de un texto
bilingiie se tratara (caracteristica a la que se reduce el filme). Pero, aunque si es
cierto que el uso del euskara y el castellano destaca sobre las demds lenguas, no
me parece correcto olvidar las breves apariciones tanto del inglés como de la len-
gua francesa. Analizadas individualmente, nos damos cuenta de que el euskara
es la lengua predominante en la narracidn; el castellano se pone en boca de los
personajes secundarios (policias, testigo, ciudadanos, prensa...) siempre que €s-
tos se expresen en estilo directo; el francés es la lengua que utilizan Michele (en
la pelicula, como ya ha quedado dicho, Madeline se comunica en euskara) y el
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protagonista; el inglés, por dltimo, Unicamente se introduce a través de la can-
cién cuyas estrofas acompaiian la narracion (cancién suprimida en la version ci-
nematogréfica).

La funcién de este plurilingliismo no es un mero adorno discursivo, sino mas
bien responde al deseo del autor de reproducir la riqueza y diversidad oral de la
calle, plasmando con la mayor fidelidad posible la realidad lingiifstica de aque-
1la época. Es asi como consigue crear una atmosfera de verosimilitud en el re-
lato. En este sentido reza la cita de Lourdes Ofiederra, autora del epilogo de la
novela: Kontatzen zaiguna ez da inoiz gertatu, edo askotan gertatu da. Historia
berezi hori ez da egia, baina gerta zitekeen. «Ez bada gertatu ere, nork erranen
du ez dela egia®?” (p. 111)%.

Respecto al dialogismo?®, opino que la situacion social y los hechos concre-
tos que refleja la historia muestran posiciones dial6gicas enfrentadas. Es mas, yo
diria que los argumentos de la novela, al igual que los componentes textuales y
simbolicos en que se sostienen, buscan premsamente recrearse en esa tension en-
tre sentimientos opuestos; aprovechando al maximo la oportunidad de exprimir
el hecho de que sean todos ellos, dicho sea de paso, elementos muy marcados y
de una gran carga emocional en una sociedad como la vasca, tan sensible ante
ciertas realidades. Por otra parte, no hay que olvidar que un sector de la critica
denunci6 duramente la simplicidad superficial y el maniqueismo que, segin su
opinién, mostraba el guidn de la pelicula. En este sentido, recordando el enfado
de Ramon Saizarbitoria con el director Alfonso Ungria, habria que considerar la
supresion en la pelicula de la parte de la narracién en la que Manuel decide de-
jar las armas, o el encuentro casual que se produce afios después entre Manuel y
el personaje principal.

El discurso adopta en todo momento dos puntos de vista alternativos: por un
lado esta la perspectiva («politica», afiadiria yo; aunque el narrador se cuida mu-
cho de utilizar este término) de los policias, el profesor franquista, la guia turis-
tica o los periddicos (digno de mencién es que el castellano sea la lengua elegi-
da para expresarse); en el extremo opuesto se encontrarian, en cambio, tanto el
protagonista como la gente de la calle, y quiza también personajes secundarios
como Manuel (supuesto miembro de ETA que posteriormente es expulsado de la
banda).

2 Lo que se nos cuenta no ha sucedido nunca, o ha sucedido muchas veces. Esa historia no es
verdad, pero podria haber sucedido. «Aunque no ha sucedido,; quién dice que no es verdad?» (tra-
duccion libre).

% La ultima frase estd tomada a su vez de la obra cldsica de la literatura vasca escrita por Iratzeder
y titulada Ixtorio Bat. Tomada en su conjunto, esta reflexion sobre la verosimilitud del relato me lle-
va irremediablemente a pensar en la teorfa de los mundos posibles desarrollada por Albadalejo; con-
cretamente su tipo II, el referido a la ficcién verosimil, que incluye elementos del Tipo I (en este
caso, el tratamiento del espacio, es decir, la ciudad de Donostia y su representacion a través de la
descripcion y el fragmento textual extraido de la guia turistica son recursos que aumentan consi-
derablemente la sensacion de realidad).

26 A continuacién cruzo los limites del discurso y me permito la licencia de sumergirme en el
andlisis de la historia, introduciéndome en el campo de la narratologia semantica. Y todo esto para
poner de manifiesto la tendencia realista a la que se adscribe la novela de Ramoén Saizarbitoria.
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La carga ideoldgica a la que me referia lineas atrds se hace patente en una
inocente pregunta (no por ello exenta de grandes dosis de ironia y de cierta in-
tencién maliciosa por parte del narrador) que formula uno de los nifios que
juegan a policias y ladrones sobre las manchas de sangre que atin permanecen
sobre la calzada: -Zeintzuk dira onak? (p. 60)?. Frase que debi6 de perderse en
el trayecto de trasvase al cine.

Al fin y al cabo, Ehun metro es un relato que no pretende esconder sino que
aspira a mostrar las tensiones sociopoliticas que son el rasgo distintivo de la eta-
pa de Transicion en el Pais Vasco. Al mismo tiempo, esta novela nace de un
conflicto histdrico, en la que partidarios de las distintas opciones que se dan en
nuestra sociedad se mostraban entonces incapaces de hallar una solucién satis-
factoria. Al margen de apreciaciones personales, en este contexto entiendo yo la
muerte del protagonista®®, quien termina asumiendo el papel de perdedor. Bien
mirado, més que dialogismo, lo que destaca en esta obra es justamente lo con-
trario: la falta de didlogo entre las distintas sensibilidades.
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