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Esto no es un cuento, sino un cortometraje: Diderot en la pantalla espaiiola
This is not a tale but a short film: Diderot in Spanish cinema

MariNA Ruiz Cano
Le Mans Université
Marina.Ruiz_Cano@univ-lemans.fr

Resumen: Este articulo analiza la adaptacién cinematografica del relato “Ceci n’est pas un con-
te” [Esto no es un cuento] de Denis Diderot, llevado a la pantalla por el espafiol Paulino Viota
con el titulo Jaula de todos. Tras analizar las instancias narrativas y las diferencias estructurales,
nos hemos centrado en el tratamiento del personaje femenino. Las transformaciones que este
sufre responden al contexto histérico de produccién de cada obra (por un lado, el siglo xviit
francés; por otro, el tardofranquismo), pero también a una voluntad del cineasta espafiol de
liberar a la mujer de la dependencia alienadora del hombre.

Palabras clave: Diderot; Paulino Viota; adaptacién; mimesis; diégesis.

Abstract: This article analyses the film adaptation of the story “Ceci nest pas un conte” [This
is not a story] by Denis Diderot, brought to the screen by the Spanish Paulino Viota as Jaula
de todos. After analysing the narrative instances and structural differences, we have focused on
the treatment of the female character. Her transformations respond to the historical context of
production of each work (on the one hand, the French 18" century, on the other, the late Fran-
coist period), but also to the Spanish filmmaker’s desire to liberate women from the alienating
dependence on men.

Keywords: Diderot; Paulino Viota; adaptation; mimesis; diegesis.

1. Introduccién

“Ceci n'est pas un conte” [Esto no es un cuento] es un relato de Denis Diderot,
escrito en 1772 y publicado un afio después en la Correspondance littéraire,
que combina narracién con didlogo, siendo esta ultima una de las formas
preferidas en la escritura diderotiana. Las potencialidades cinematograficas
de este texto cristalizan en la adaptacién operada por el espafiol Paulino Viota
en 1974, que convierte la segunda aventura que se nos narra en “Ceci n'est
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pas un conte” en un cortometraje de apenas catorce minutos titulado Jaula de
todos. Esta produccién audiovisual es una de las mds desconocidas de Paulino
Viota, director de cine independiente que comenzé su trabajo en el tardofran-
quismo y cuyo cine se caracteriza por el realismo. También es una adaptacién
practicamente desconocida del texto de Diderot, pues son mds conocidas las
versiones cinematograficas de La Religieuse o de la narracién, en la novela
Jacques le Fataliste, de la historia de Madame de la Pommeraye.

Hipotexto literario de Denis Diderot

(Fecha de escritura/Publicacién Adaptacidn audiovisual

Mademoiselle de Joncquiéres de Emmanuel Mouret
(2018)

Jacques le fataliste de Antoine Douchet (2010)

O Fatalista de Jo3o Botelho (2005)
Jacques le Fataliste et son maitre (1765 | jacques le Fataliste et son maitre de Claude Santelli
1784 [ 1796) (1984)
Les dames du bois de Boulogne de Robert Bresson
(1945)

Die Intrigen der Madame de La Pommeraye de Fritz
Wendhausen (1922)

La Religieuse de Guillaume Nicloux (2013)

La Religieuse (1780/1796) La monaca del peccato de Joe D’Amato (1986)
La Religieuse de Jacques Rivette (1966)
Le Neveu de Rameau (1761-1774/1805) Le Neveu de Rameau de René Lucot (1968)
“Ceci n'est pas un conte” (1772/1773) Jaula de todos de Paulino Viota (1974)
Encyclopédie (1751-1772) Le Deuxiéme Ciel de Louis Roger (1968)

Moystification ou I'Histoire des portraits de Sandrine

“Mystification” (1768/1951) Rinald (2005)

Les Bijoux indiscrets (1748) Le Sexe qui parle de Claude Mulot (1975)

Tabla 1. Adaptaciones cinematogrificas de la obra literaria de Denis Diderot.

Este desconocimiento puede explicarse porque Jaula de todos constituye
una produccién no francesa de un texto de Diderot menos conocido en Es-
pafia —a pesar de que contemos con traducciones recientes al castellano, la
ultima de ellas de Lydia Vazquez, en 2009. El cambio radical del titulo tam-
poco hace ficil la identificacién de ambas obras. Si bien es cierto que en otras
adaptaciones cinematograficas el titulo también difiere, este parte de un ex-
tracto o expresién del hipotexto, lo que no sucede en el cortometraje de Viota,
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a pesar de que presenta varios rasgos de hipertextualidad con “Ceci n'est pas
un conte”. Ahora bien, el titulo remite a la crisis decimotercera de El criticén
de Baltasar Gracidn, y no explicitamente al texto de Diderot.

Como explica el propio Paulino Viota en una entrevista con Pierre Léon,
la “jaula de todos” es una metafora de la locura en la que nos encierra el ena-
moramiento ciego, del cual no podemos escapar y que traerd la desgracia de
las protagonistas:

Cambié el titulo del relato de Diderot (Ceci nest pas un conte) por el de una
“crisi” (capitulo) de una obra del siglo xv11 espafiol, de mucho éxito, El criticdn,
de Baltasar Gracidn. La “jaula de todos” es, en Gracidn, una en la que se mete a
todos los hombres porque unos estdn faltos de entendimiento y a otros les so-
bra; todos estdn locos de una forma u otra. En mi cortometraje se trata, desde
luego, de la ilusién amorosa. Jaula de todos, que estd quizds un poco aislada en
relacién a mis otras peliculas, creo que queria ser un estudio de las relaciones
entre voz en off e imagen, entre voz literaria y cine (2014: s/p).

Nos proponemos analizar la transmedialidad —entendida como la trans-
formacién de una forma expresiva, la literaria, a otra, el cine— existente entre
el cortometraje Jaula de todos de Paulino Viota (1974) y “Ceci n'est pas un
conte” (1772) de Denis Diderot. El cineasta inicamente selecciona extractos
del segundo relato, relativo a la relacién entre Mlle de la Chaux y Gardeil, con-
vertidos aqui en los amores entre Concha y Eduardo. Los cambios operados
van mads alld de la adaptacién porque a la traduccién intersemiética inicial se
le afiade un factor expansivo debido a las diferencias en el tratamiento del
desenlace. En primer lugar, nos interrogaremos sobre las diferencias opera-
das desde un punto de vista narratoldégico. Para ello, y sirviéndonos del mar-
co tedrico desarrollado por Gérard Genette, compararemos las caracteristicas
enunciativas de ambos discursos, el literario y el filmico. El anilisis de las
instancias narrativas, asi como de las alternancias entre el discurso miméti-
co y el diegético, que no se corresponden exactamente en ambos textos, nos
permitird, por ultimo, arrojar luz sobre la perspectiva de género que Paulino
Viota pretende aportar a su obra, ausente en el hipotexto francés.

2. Del discurso literario al filmico: entre diégesis y mimesis
Una gran parte de la obra diderotiana de ficcién, inseparable de sus textos

filoséficos, se fundamenta en el juego constante relativo a la identidad de la
instancia narrativa —pensemos en Le Neveu de Rameau [El sobrino de Rameau,
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Paradoxe sur le comédien' [La paradoja del comediante] o Le Réve de d’Alembert [El
suefio de d’Alembert], en los que las teorias del autor se funden con el discurso
del narrador o del narratario- o en la multiplicacién de niveles narrativos,
cuyo ejemplo paradigmadtico es Jacques le Fataliste [Jacques el Fatalista).

El texto que nos ocupa presenta varios niveles narrativos y combina varias
instancias narrativas entrelazadas, pues el narrador extradiegético del primer
relato marco —cuyo breve discurso inicial funciona a modo de prélogo- se
convierte en ora narrador homodiegético, ora interlocutor del lector ficticio
dentro del segundo relato marco. Este tltimo comienza in medias res, a pesar
de que la tnica accién existente en este nivel sea una conversacién en la que
se narran las vivencias de, primero, Tanié y Mme Reymer y, después, Gar-
deil y Mlle de La Chaux; por lo que la fabula propiamente dicha se desarrolla
dentro de las narraciones enmarcadas. Los interlocutores, anénimos, repro-
ducen asimismo el discurso directo de los personajes de sendas narraciones
enmarcadas. En la siguiente figura mostramos la complejidad de los niveles
narrativos de este relato:

Narracion enmarcada 1 Narracidn enmarcada 2

Relato marco 2 - Dialogo

Relato marco 1 - Narracion

Figura 1. Niveles narrativos en “Ceci n'est pas en conte” [“Esto no es un cuento”].
Fuente: Elaboracién propia.

Es evidente el juego que nos propone Diderot, acaso alter ego del narratario.
El cortometraje de Viota, como ya hemos avanzado, retoma tinicamente el
segundo relato enmarcado, del que identificamos varios extractos dialégicos
practicamente traducidos al pie de la letra. Ahora bien, la supresién de ciertas
expresiones, unida al proceso intermedidtico que combina discurso lingiifsti-
co e imagen, amplia el alcance del hipotexto que, si bien permanece reconoci-

! Consideramos este texto ya no como un ensayo sobre el juego del actor, sino una pantomima
de la reflexién diderotiana en cuanto a la representacién, teorizada en su texto Observations sur
une brochure intitulée Garrick ou les acteurs anglais, publicado en la Correspondance littéraire en

1770.
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ble, coexiste como un texto diferente. Esta concomitancia de discursos puede
explicarse por el contexto cultural y sociopolitico de cada obra: de la Francia
del Antiguo Régimen a la Espafa del tardofranquismo.

Jean Ehrard, en su andlisis sobre los cuentos morales de Diderot, subraya
la teatralidad de “Ceci n'est pas un conte” vehiculada por el paso del didlogo al
mondlogo. En efecto, tanto el texto diderotiano como el cortometraje de Viota
comienzan en medio de una conversacion o soirée, cuyo preimbulo descono-
cemos, pero que no impacta en el desarrollo de la fibula, en la que el didlogo
es solo pretexto y se transforma rdpido en mondlogo expositivo. Uno de los
interlocutores se transforma en narrador testigo y equisciente, centrado en el
devenir de Mlle de la Chaux/Concha tras su ruptura. A medida que avanza
la narracién, y cuando los didlogos y el discurso directo irrumpen tanto en el
cuento como en el cortometraje, la voz narrativa se va transformando hasta
convertirse en un narrador interno. Este paso progresivo de la tercera a la
primera persona responde a un deseo de expresividad, y confirma tanto la
predominancia de la teatralidad de Diderot —aspecto que comparten muchos
de sus textos— como su potencialidad cinematogrifica. La explicitacién del
“yo” segin Genette corrobora también el peso de la subjetividad y delimita
la frontera entre relato, en principio objetivo, y discurso, ahora ya subjetivo.
La subjetividad es incuestionable, pues el narrador termina participando de
las aventuras que narra y situdndose del lado de la mujer, frente al abuso y la
ingratitud del personaje masculino.

El cardcter visual de “Ceci n'est pas un conte” y las diferentes secuencias
que se distinguen en el texto, con los pertinentes saltos espaciales y tempora-
les, vuelven porosa la oposicién entre diégesis y mimesis. La superposicién
de ambas es tanto mds evidente cuanto que el texto presenta una multilineali-
dad patente con las interrupciones o comentarios entre los dos interlocutores
iniciales; interaccién que estd ausente, por su parte, en el cortometraje —salvo
cuatro aserciones de la interlocutora anénima al inicio—. También destaca una
diégesis intermedia en el texto, puesto que el narrador reproduce de manera
literal, por medio del discurso directo, las réplicas de cada personaje de la
narracién (Mlle de la Chaux y Gardeil).

La simultaneidad de la narracién y de la representacién se materializan
en Jaula de todos, como en gran parte de la produccién audiovisual, a través
de la voz en off del narrador, por un lado, y de las imigenes mudas de los
protagonistas del relato enmarcado, que comunican al espectador por medio
del cuerpo y la pantomima, por otro. En cualquier caso, la ocularizacién y la
auricularizacién se corresponden, pues el encuadre nos muestra exactamente
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lo que nos narra la voz en off, sin profundizar en la psique de los personajes
del relato enmarcado. Este procedimiento incide directamente en la arquitec-
tura temporal, puesto que la mimesis actualiza el pasado, lo representa, ahi
donde la diégesis lo narra en pasado o en presente, en funcién del lugar ocu-
pado por el narrador. Asi, el narrador de Jaula de todos puede definirse como
un narrador diegético representado, pues por momentos no solo cuenta una
accién externa a €él, sino que nos muestra varias analepsis en donde él mismo
aparece como actante: el episodio en el que acompafia a Concha a ver a Eduar-
do para que esta le pida explicaciones, o la dltima conversacién que tiene con
ella después de que el médico le declare su amor y ella lo rechace. El siguien-
te grafico sintetiza la alternancia entre mimesis y diégesis partiendo de este
hombre anénimo al principio, luego descubriremos que se llama Guillermo,
que narra la historia de Concha:

y Superposicion de e
Narracion Perposic P Narracion
T narracion y Mimesis LT
homodiegética ] heterodiegética
mimesis

Figura 2. Alternancia entre mimesis y diégesis en Jaula de todos.

A pesar del cardcter inconcluso del final de Jaula de todos —no asi de “Ceci
n’est pas un conte”, puesto que sabemos que Mlle de la Chaux muere y que
su amante, Gardeil, ejerce de médico en el sur—, el retorno a una narracién
homodiegética, y a la noche en la que el narrador le cuenta esta historia su
interlocutora, permite cerrar la narracién. Por su aspecto visual, el cortome-
traje muestra los mismos hechos que el texto literario, pero va mds alld al ex-
plicitar los diferentes puntos de vista a través de la focalizacién de la cimara.
Los primeros planos o el tono de las voces permiten ademds representar de
manera mds rica el universo mental de los personajes, que ya estaba bastante
desarrollado en el texto diderotiano, demostrando que la focalizacién es uno
de los ejes centrales de la narratologia filmica, como defiende Francois Jost en
L'Eil-caméra: entre film et roman.

Ambas historias, muy similares, como hemos visto, presentan sin embar-
go dos lecturas bien diferentes. Por un lado, Diderot se sirve de esta ficcién,
que podiamos calificar de anécdota, para exponer su teorfa en cuanto a los jui-
cios ajenos. No pueden comprenderse las ultimas lineas de “Ceci n'est pas un
conte” si obviamos el primer relato enmarcado, en donde la victima no es una
mujer (Mlle de la Chaux) a manos de un hombre (Gardeil), sino un hombre
(Tanié) a manos de una mujer (Mme Reymer). Por otro lado, el horizonte de
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expectativas queda abierto al final de Jaula de todos, pues lo tinico que sabe-
mos de Concha es que se desvincula completamente de su pasado y que sigue
su vida de manera independiente, como sugiere el plano final de la ciudad:
las luces y la velocidad de los coches nos transmiten un movimiento hacia
adelante que traduce sin duda la progresion vital de Concha, que ha seguido
avanzando. Como apunta Pascal Bonitzer (1976: 25-20), el discurso implicito
de esta narracién audiovisual no se desvela hasta el visionado por parte de los
espectadores. Cabe preguntarse por las motivaciones que impulsan a Guiller-
mo a contar esta historia a su acompanante anénima del principio del corto-
metraje. Acaso esta analepsis, cuyo contenido no tiene nada que ver con la
linea del relato marco, busque proponer nuevos modelos de comportamiento
en las mujeres, a través de una modificacién del relato heteropatriarcal.

3. Lectura en clave de género

El anclaje temporal en el presente de esta decepcién amorosa que vemos en el
cortometraje es una eleccién del director. El momento histérico de esta adap-
tacién cinematogréfica, con los cambios que acabamos de ver, nos permite
hacer una lectura en clave de género que resultaria anacrénica si la aplicdra-
mos al siglo xvi11. Jaula de todos es de 1974, con lo que ciertas interpretaciones
parten del momento sociopolitico de la Espana del tardofranquismo. Esto no
niega, en ningtin momento, la defensa del personaje femenino en el texto de
Diderot, quien critica tanto la rapidez y la tendencia a emitir juicios en cuanto
al valor moral de las personas como la dependencia afectiva que la educacién
ha impuesto a las mujeres. La doble lectura no se debe solo al cambio tem-
poral, sino que también responde al final abierto que propone Paulino Viota
y a su manera de describir a Concha que, como veremos, dista bastante del
retrato que Diderot nos da de Mlle de la Chaux.

Ambas mujeres son inteligentes y trabajadoras: conocen varios idiomas
y traducen textos filoséficos de envergadura —An Enquiry Concerning Human
Understanding [Investigacion sobre el entendimiento humano] de David Hume
en el caso de Mlle de la Chaux y un ensayo de Theodor Adorno en el caso de
Concha. En este sentido, las dos se oponen a los modelos tradicionales de
sus épocas respectivas, que relegaban a las mujeres al hogar y a un lugar
secundario, lejos de la instruccién. La motivacién para aprender tanto reside,
sin embargo, en una ciega voluntad de ayudar a sus parejas, cuyo objetivo
es obtener una citedra cuanto antes por su trabajo en dos grupos de trabajo
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sobre la historia de las matemadticas y la historia general de las guerras, res-
pectivamente. Esta tarea las va aislando poco a poco del mundo, y mientras
Eduardo y Gardeil salen o duermen, ellas trabajan por ellos, en la sombra. El
tratamiento cinematografico de Viota es especialmente revelador en este sen-
tido por medio de los primeros planos de Concha trabajando en penumbra, lo
que provoca casi un efecto de claroscuro que alterna con los planos detalle de
los libros. La admiracién que siente Guillermo por su tenacidad se verbaliza
precisamente en esta escena, en el tnico discurso descriptivo del cortome-
traje, sin duda para subrayar la fuerza del personaje femenino, quien por lo
demds queda descrito a través de los sucesivos planos. Excepto cuando fuma,
este es el tinico momento en el que vemos a Concha en accién, su estatismo
generalizado subraya su sometimiento a Eduardo.

A pesar de esta imagen positiva de las mujeres, ayudarlos se convierte en
una obsesién que las va alienando, hasta transformar radicalmente su mane-
ra de vivir. A pesar del cansancio y del aislamiento, son felices por la simple
existencia de su amante: “solo con la presencia de Eduardo se desvanecia todo
su pesar”. Esta misma idea aparece en el texto de Diderot —“a la présence de
son amant, tout son chagrin, toute son inquiétude était évanouie” ([1773] 1977:
134)—, por mucho que la relacién les costara todo: su bienestar econémico, sus
amigos y su salud. No es, pues, sorprendente que la ruptura, brusca e inespe-
rada para ambas mujeres, las haga caer en una depresién. Su subordinacién
difiere mucho del caricter de una mujer empoderada e independiente, pero
la reaccién de Concha tras la separacién nos muestra su audacia y su deseo
de libertad, a la par que contrasta con la profunda desesperanza de Mlle de la
Chaux. En el texto de Diderot, Mlle de la Chaux es incluso repudiada por su
familia, y Concha lo es solo mientras dura su relacién con Eduardo. Cuando
este la abandona, sus padres le ofrecen ayuda, pero ella se resuelve a rechazar-
sela para no depender de nadie mis.

Una aproximacién a partir de las teorias de Vladimir Propp (1928) sobre
los personajes del cuento nos ayuda a ver cémo Viota subvierte el arquetipo
femenino de la princesa; es decir, de la mujer que solo quiere un hombre a su
lado para ser feliz. Concha opta por transgredir los cédigos una vez més vy, de
paso, rompe las expectativas de una parte de los espectadores espafioles. Mlle
de la Chaux, por su parte, rechaza toda ayuda para salir de los apuros, sociales
y econémicos, que debe atravesar —de ahi que su historia no sea, precisamen-
te, un cuento de hadas con final feliz, lo que remite al titulo, “Esto no es un
cuento”. Cabe sefalar que, en la época, el término francés conte designaba
una narracién sobre todo fabulosa —en el sentido de inventada— y agradable.
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La negacién implica, pues, que se trata de una historia real y dramdtica, lo que
subraya el cardcter critico y de advertencia moral subyacente.

En una secuencia eminentemente teatral, préxima a la pantomima y que
incluso recuerda a ciertas escenas de Le Neveu de Rameau, Diderot nos brinda
de manera casi clinica el sufrimiento enfermizo de Mlle de la Chaux después
de que Gardeil la dejara: palidez extrema, imposibilidad para hablar y articu-
lar palabras, confusién, gritos, ojos llorosos, silencios que alternan con carca-
jadas sin sentido, temblores... ([1773] 1977: 135). Paulino Viota, sin embargo,
rechaza mostrarnos tal estado de furor y de desesperanza y, a pesar de que
la voz en off haga referencia a un estado depresivo y a la palidez pasajera, en
ningin momento la vemos somatizar. Al contrario, Concha muestra bastante
entereza incluso en la escena en la que va a afrontar a Eduardo para pedirle
explicaciones. Su tono es tranquilo y la focalizacién deja de ser externa, a
través de la voz en off de Guillermo. El personaje de Concha empieza a tener
voz propia precisamente tras su ruptura puesto que la primera vez que la
oimos hablar es cuando acude a casa de Guillermo a darle la noticia de su
ruptura, momento que nos llega por la “transemiotizacién” (Gaudreault &
Jost, 1995: 54) del propio Guillermo, quien nos cuenta su recuerdo. Mantiene
ademds el aplomo a lo largo de su visita a Eduardo, cuyo tono es arrogante.
Habla como si Concha no estuviera ahi, profiriendo a Guillermo comentarios
que menosprecian y ridiculizan a Concha, como “estards de acuerdo en que
las mujeres son bastantes fastidiosas”. Encontramos esta misma situacién en
Diderot, pero la diferencia es que Mlle de la Chaux pierde el control sobre si
misma ante tal humillacién.

No solo su estado fisico, sino también su lucidez contrasta con Mlle de
la Chaux. Si para esta ultima el abandono de Gardeil es lo peor que le po-
dia pasar, tanto mds cuanto que esta relacién le habia arrebatado el apoyo
de su familia, Concha se muestra mds racional, casi fria al hablar, cuando le
anuncia la noticia al narrador: “No, nada. Nada importante: que ya no quiere
seguir conmigo”. La dependencia excesiva de Mlle de la Chaux se evidencia
asimismo en la acumulacién de expresiones negativas que ella misma utiliza,
pues se considera inutil, insoportable, sin encanto. Algunas de estas también
aparecen en el cortometraje, pero su numero es mucho menor. Asimismo, se
identifica un propésito de traduccién del cronotopo que subraya la dimensién
sociocultural de ambos discursos (Zavala, 2009: 48): el impulso emancipa-
torio de Mlle de la Chaux, que en la Francia del siglo xvi11 pasa por rechazar
la ayuda externa para no deber favores a nadie ni sentirse dependiente, se
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convierte, en la Espafia de 1974, en la independencia y en la futura aventura
en solitario de Concha con la que concluye el cortometraje.

La metamorfosis operada por el personaje de Concha es trasunto del nue-
vo modelo de mujer que empieza a desarrollarse al final del franquismo. La
primera parte del cortometraje nos muestra a una Concha sometida a Eduar-
do, dedicada en cuerpo y alma a su cuidado hasta el punto de encerrarse en
casa para hacerle el trabajo y permanecer en la sombra, mientras Eduardo
no deja de tener una vida social activa. Ella acepta en cierto modo recluirse
en el espacio privado, dejando la esfera publica al hombre. Después de su
ruptura, en cambio, Concha decide emanciparse, y este proceso pasa por su
interaccién con otras personas en la esfera publica, principalmente en circu-
los masculinos, como nos muestran los planos generales de las tertulias en
varias casas, lo que remite a los célebres salones del siglo xvi11. Su rechazo a
la declaracién del médico confirma su voluntad de independencia, cuya exis-
tencia peligraria si estableciera lazos con otro hombre. Concha da, pues, la es-
palda al modelo de mujer promovido por el ideal nacionalcatdlico, que busca
relegarlas a un segundo plano, limitado a los papeles de ama de casa, esposa
y madre. La reconfiguracion de este personaje, que se aleja de la falta de ini-
ciativa manifestada por Mlle de la Chaux, muestra el progresivo cambio que
empieza a operarse en la sociedad espafiola, que empieza a recibir las ideas
de la segunda ola del feminismo a mediados de los sesenta (Moreno, 2012:
90). Teniendo en cuenta la formacién intelectual de Concha, que formaria
parte de la generacién de mujeres que habia accedido significativamente a la
universidad espafiola tras décadas limitadas a una instruccién que cimentaba
el modelo de mujer del franquismo, no seria de extrafiar que este personaje
reaccionara siguiendo el pensamiento feminista emergente.

5. Conclusiones

La objetividad con la que el narrador de Diderot nos cuenta la historia desdi-
chada entre Gardeil y Mlle de la Chaux se mantiene perfectamente en el cor-
tometraje de Viota. Aun asi, cabe subrayar —como recuerda Esquenazi (2000:
40)- la subjetividad derivada del uso cultural de los signos que conforma el
juego del lenguaje, en este caso, la focalizacién de la mirada masculina sobre
la mujer. A pesar de ello, el dangulo visual de la cdmara es siempre neutro, sin
picados ni contrapicados que sugieran una interpretacién o una jerarquia en-
tre los personajes. Del mismo modo, los planos predominantes son medios y
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el encuadre muestra siempre a todos los personajes de cada secuencia. Estas
se encadenan con un ligero fundido en negro que va dando cuenta de cémo
se degrada la situacién de Concha, y estos encadenamientos nos permiten
distinguir tres movimientos principales dentro del relato enmarcado: el inicio
de la relacién con Eduardo, su mudanza a un pequefio estudio debido a sus
penurias econdémicas —que empujan a Concha a robar en el supermercado a
pesar de su origen no modesto—y la depresién en la que entra tras ser aban-
donada.

Las luces de la ciudad, al principio y al final, se nos presentan sin embargo
en un gran plano general, haciendo del relato enmarcado una historia uni-
versal, frente a lo particular de los primeros planos. Estos fotogramas de luz
contrastan con los fundidos negros y completan el discurso verbal con otros
cédigos culturales extralingiiisticos —en este caso, con el poder metaférico
de la luz como simbolo de un nuevo comienzo—, insistiendo en la amplitud
del poder connotativo de la imagen (Frago Pérez, 2005: 58). La universalidad
también aparece en el texto diderotiano desde el propio titulo, puesto que, si
“esto no es un cuento” ficticio, es posible que sea un relato general con un
valor moral. En ambos casos se denuncian las conductas individualistas y el
egoismo de los unos y se expone la lucha perpetua por la supervivencia de las
otras.

Por ultimo, la musica que escuchamos en Jaula de todos tanto al princi-
pio como al final dota a la historia de unidad, ddndola por concluida. Puede,
pues, considerarse este signo como “gesto final” segtin la definicién de José
Nieto Gonzédlez (2023: 64), que lo define como “parte de una estructura que
nos transmite con claridad que la narracién ha concluido”. También nos trae
al presente de la enunciacién, y acaso simbolice un avenir luminoso para
Concha, que ha conseguido por fin escapar de la prisién en la que el amor
ciego y no correspondido la mantenia encerrada. Ahora bien, esta liberacién
se opera a costa de toda relacién futura, como dice claramente al final ante la
declaracién del médico: “Si quieres acostarte conmigo, estoy de acuerdo. Pero
no deseo mantener una relacién larga contigo. [...] He dependido demasiado
de un hombre, a la larga resulta horrible, no quiero volver a empezar”. En
este sentido, si comparamos la evolucién de Mlle de la Chaux y de Concha,
se evidencia el paso de la sumisién a la emancipacién femenina, e incluso se
observa un alegato por la liberacién sexual de la mujer, a través de un proceso
de adaptacién en el que convergen la traduccién interlingiiistica y la interse-
midética.
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