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INTRODUCC IO<I. 

Mi primer contacta con !!~~~!~! me produjo ~na profunda 

sensación de h~rror y'de angustia, sin embargo, tambi~n me fas-

cinó. I~túía "yo- vagamente que tr.as e.s~ c·aas aparente se escon-

día ~n s~creto que era lo que le dab~ sentido al texto y que 

llam~ba ·poderosamente mi atención. 

~i iriteré~ en un princ{~io se c¿ntró· en la. identidad en­

tre tortura y erotis~o, ya que cr~6 que es ·~1 aspecto que· mis 

impacta en uq_ prim~·r acercamiento; pero p_oco a poco, a través 

de ·Una serie de lecturas, como la autobio~~~fía de Elizondo y 

part~cut_armente Q-~~!!~E:,!:!.~_s!,!:__~~~!:.!.!~:!E.~· ·me hicieron percibir 

q~e -n~-era-·en·· ese: sentido por _dond~. de~Ia buscar. Por- otra 

parte, ~-i· Bat.3.i.lle_ ··ni los e_nsayoS que leí sobre !:~E:~!?.~~!: me pa­

recie~bn- con~inc~ntes y pen~é que al abordar la novela desde 

esa· p~rsp~¿tiv~ me ~sta~ia c~ntrando en un probl~~i~ que consi­

deré secun~ario dehtro de las posibilidades que el texto nos 

ofrec.e. 

Encontré que Salvador Elizondo comparte con ~dear Allan 

Poe la concepción de la escritura co1no 11 productora de sensacio­

nes11, en el sentido de que la obra literaria debe estar diseña-

da por el escritor en función .del efecto que desea producir en 

el lector, por lo que se valora como fundamental el aspecto 

técnico de la escritura. 

muestra las ventajas de la elaboración en el arte y propone 
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un ~étodo para La composición de un poen1a, un soneto, un cuen-

to o una novela, el cual implica que el escritor debe partir de 

un efecto que busca producir en el lector y en fun¿i6rt de- éste 

debe diseñarse la· obra·. De esta misma manera, E~izo.Odo t'oma co-

mo punto de partida la fotografía del supliciád·o ·.:chüio. que en­

cue.ntra en .!!!:!~-l~~E:.!:E!!:!~-9'~-~!:2.:!. de Georges .Sataille y constn1-
. . . 

ye, en _to,r'n<;1 a ,-el._la una 11 hi?toria de amar·11'. __ ~n- -~a· {iu-é ·_tortura y 

ero·ti-smc:>.-. S?: VueiVeri valores idénticOs. Sin _0.ffibar:go, éste es 
.. _'.'_: _:·,' _·, _;· ·,-:_·_·.:: 

sólo.e1:tema,, ·e1· punto de partida para .rea.lfzar.un· expe.rimento 
·. '-·-. - . ·:-._ .. ,.--·.,._, .·· .. 

8. travéS-.."d·e: la .e-sCri_tura q:ue consiste;"eTI.. :p-ro.du.~Í.r en. la mente 
. ' . , - . . 

del lector Í.a .imagen ~l~~!:!l de un insta.nte. únici>, .Para conge-
.. - .-; -. -

l~.r~-o-~ ,e~t:;.~r·n(~a~_to.t ~,de la misma· ·manera- en ~que ta fo:t_ografía lo 

ha·ce. s~~·tr~i~. pues, de equiparar, hasta donde sea ·posible,a 

la ~s~~liu~a con la fotografía. 

Dado que esta propuesta se enfr·enta ~on una s~ri~ c!e difi-

cultades técnicas por la naturaleza tempor3l de la escritura, 

me pareci6 interesante centrarme en los procedimientos de com-

posición que utiliza Elizondo para conseguir ~l efecto que b1Js-

ca. Para ello, nuevamente me resultó muy útil su autobiografía, 

ya que me di. cue'nta de su formación plástica y cinematográfica 

y descubrí también el interés y adn1iraci6n de Elizondo por la 

teoría de Sergei Eisenstein sobre el montaje en el cine. A par-

tir de lo cual decidí trabajar sobre la posible utilización de 

este principio en la composición de ~~~~~~~~· 
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Lo que me propongo hacer en este trabajo es situar, en el 

primer cap:ít.ulo los vínculos entre la concepci6n de ~!!~~!~! 

y la estética barroca y decadentista, y también conectar el 

texto con· el ·sisteraa de pensamiento chino. 

En .el segunda. capítulo me centr.o en el :manejo de· la memo­

ria en la novela, la c·.1:J.al aPare .. ~--i- ¿::~-~;a·:,-~--~\:~~i~-~~ .para c~nseguir 

un doble propós.i to: por un , lado, t~:,1~m:q¡ ~ue gr~cias a la evo-
,· .. 

ca_ e tón- s ~;--~·:_pos i hi·e. ·s ai ir :'deJ·~:,.·i·O'S:t:~fíi,~EV:'~:~tpr,·-:i-~'.-(9;ria·tra· ··y . re·con s tr:Ui r 
---~ . ·, '-. ,, : • ' :" : - ·_ = .• 

y dar c·oh e re: r: '? i_a ~-ª ·:·1·~-- \::·J.i~.~-~'.~~~~i:_:~-~~L-~.:~'./f:~·;-~~?;f'.~\6:~;~--~::-~-~~-~-~-;--~--~_q:~r~m·o~ 1 a 
;·.-._ '"""».':;_·;:_:."" .: ~~>- ~t >7 .. 

presencia de la in.•1oqaCióJ:1,'l:'éiUe'.,~es;;?á:f:t:.e''cÍ\,;;'iri:;,;:¡_to),, la cual 
~·' - ·-.-~ . :e:. . • .. • -· ·: ' . ' 

opera Par_a· coh~-~;rg~·:fr·.~:/{~>;;~.~~;~.~,~-~:~?f;Ó:~-;~:'.·:d~-(i~~:}/~-~g·~~-- ei:i··_:la que se 

,- " ['; 

centra la.novel:a:·en· 1:a:meri'te. dei'.l,ector;· 

·En :.e-(_-te_:rcer c_,apítulo abordo la definición de 

alguhos términos ~ásicos dentro del lenguaje cinematogrfifico, 

en especial el d~ ~Lan0, puesto que es fundament~l p·i~n expii-

car la aplicación del montaje en la novela. Igualmente rlefino 

el término "montaj~" '3-n el cine y distingo entre el 11 montaje-

relato 11 y el"montaje expresivo'' de Eisenstein. Así mismo me 

propongo explicar la analogía que existe entre el principio de 

montaje cinematográfico, los ideogramas chinos y la imagen li-

tcrari3, en parti=ul~r aqu611a que se produce 1n¿<liant~ la 1netd-

fora y la comparación. Dicha analogía, creo yo, es la base de 

la estructura de ~~~~~~~~· 
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En filtimo término, abordo la aplicación propiamente dicha 

d~, principio de montaje en ~~~~~~~! segGn lo. cpnci~e Ei~ens­

tein para el cine y analizo fundamentalmente dos aspectos: Por­

un lado, el montaje implica necesariamente la fr-agmentación del 

evento en planos, y por el ·at~o, exi~t~ ~n.c6nfli~to creado por 

la unión de elementos diférentes·, ·gracias al cual surge una i­

dea o un concepto. 

A partir del an~lisis de ~stos ~res puntos, me propcingo 

realizar una lectura que se centra eri los procedimientos de 

composición en K~~~~~~!, la cual, hasta el momento, no ha sido 

abordada por la crítica. 
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FARABEUF, DE SALVADOR .":LIZONDO. 

I. Escritura y realidad en S~~~~~~f· 

"Este individuo vive presa de 
una fantasía norbos3 consis­
tente en concebirse a sí mis­
mo y al mundo como un hecho 
narrado." S3lvador r.tizondo, 

~l-~iE~g~~ ~~~~~!~· 

I.l. La escritura como productora de sensacio~es. 

Si bien es cierto que toda obra de arte deforma 13 reali-

ella¡ en ocasiones, como en el re~lLsmo, se procura conseguir 

como efecto en el lector o en el espect3dor, seg~n sea el caso, 

la sensación de ºreproducir" la realidad; pero también existe 

el caso contrario, es decir, que el artista busque deliberada-

mente transgredir las leyes de la naturaleza, distorsionar su 

percepción natural. En este caso se antepone la c3tcgoría de 

artificio frente a la de naturalidad, esto es, que se busca e-

jcrcer un dominio sobre la naturalezG, no imitarla. Para eje!!! 

plificar esta actitud creo que es suficiente mencionar a Borr~ 
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fundador de 13 arquitectura barroca en Italia1 quien 

mediante la creación tid una pe:spcctiva falsa en ·La colura1lata 

del Palacio Spad~ en Roma, produjo ·un efecto visual equívoco: 

en un espacio de poco· más de 10 ~ts. construyó un corredor que 

por efecto de la perspectiva. aumenta la sensación de profundi-

dad y extensión·. del mismo.· A~- fon'd·Ó·, .. ~colocó U~f!1· e_s"t'.atua que 

a pri·mer~ .vi·s-ta p'are.ce ser -d'e _:'g~:~A.·_ .. tama.fio\ $in ·embargo, cuando 

e·l visitante se acerca ·advi~~t-~~-·.:c~n>Sbrp.r.esa. qUe se trata de 

una pieza· p~quefia 2 
•. 

tidos no es ~~~~~~~~, 

habiHdad. t.écni;,a. del 

: ~ ,.. . (- ' '. 

Eite efecto .ei¡~:Í.voc~ que engaña a los se~ 

. . 3 
~rquitecto. 

Mencionar este caso específico es pertinente al abordar 

la obra de Salvador Elizondo, pues como él mismo reconoce en 

su autob.iografía, el contacto con este artificio de Borro~ini 

provocó una honda impresión ~n ~l. s.;- f~ (¡ n :~ r .i r rn a 1 !.. ·~ '' "." r;- '/ -;: l r) 

el sentido de toda una concepción est~tica que cor1 los a~os h~ 

bría de influir en [su 1 4 
obra" Esta concepción b3rroca impli 

ca, en primer lugar, la valoración de ' '~ la tenica y el oficio al 

mismo nivel que la inspiración, lo cual se vincula a la idea 

de Edgar Allan Poe sobre la poesía como 11 productora de :;cnsn-

cienes". Según él, el escritor debe utiliza los recursos de 

composición de manera absoluta:~~nte consciente y deliberada. 

Esto es, que la estructura de la obra litP-raria debe estar di-

señada por el escritor en función del efecto que se quiere ca~ 
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seguir en el lecto~ 5 . Al respecto, SalV3dor Elizondo sefia~a 

que '' ( ... ) siempre [ha 1 e o ne e bid o 1 a l i ter a tu r- a e o ::i o 1 u re a 1 i -

zaci6n de un género -de l~ ~scritura que se cumple an un orden 

eminente~ente técnico, p~ro de c~y6s orígenes o de cuyo desti-

no no está ausente el mis-teriOso elemento ae la emoción esté-

tic a y del talento artístico ( ••. ) ,,G, de lo cual se desprende 

que no es posible en~en~~r ca~almente· la obra e·lizondiana sin 

considerar como fundamental dic~a· pre9ctipa~~6n. for~a1·_.Y técni-

ca. En este senti'do es_ ~qu~ .. existe una Valoración ~d·é,-~.C?._arti:_ 

ficial frente al ~~hdo.:riaiu~~1-, 19 cual, ademd~ d~ ier._üna· e~-
.. . . -. . 

racterística barr:OC~~-!~>~8..~b_.~-~n· c_qmpart·e_n a·troS ~scri_t_o~es· po5~ 

teriores que son ~el~~ant~s en li obra ~e E~izorido, _como 16s 

llamados 1 'd.ecaden~ist8.s 11 , particularmente Baudelaire y Huys-

7 
mans. 

Esta pr0p11esta estGtica ~ue ti~nde h~~in una b11sqtieda de 

efectos y sensacion~s a través de la escritura v~ 3 ser deter-

minante en la concepción y en ln estructura de ~~~~~~~f, ya 

que se trata de un texto cuyo diseño ha sido elQborado cuida-

dosamente a fin de producir un efecto especifico en el lector: 

la sensación de eternizar un instante mediante una imagen vi-

sual, aproxiMadamente del mismo modo en que la fotografía lo 

hace. Cabe destacar la dificultad técnica a la que se enfren-

ta Elizondo al tratar de producir, mediante la escritura, un 

efecto esencialrnente visual. Esto es, que es necesario mnni-
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pular el ca~ácter temporal de la escritura pGra provocar la 

sensación de que e·1 ttempo se ha detenido, a partir, .fundamen-

talmente, d~ la producción de la imagen de un instante preciso 

en la' mente. cfei ,lector. 

La es~.r~tU.r:.a,, ~l igual q_ue la m.úsica, es un arte tempo-
' ' 

ral, lo cLa1<·s·1g~ffÍ.·c~t ciu.e las 11 partes 11 de la obra se van pre-

sen.tanda .··ante ei:· ie"Ctor_ de manera sucesiva temporalmente 

habland?; .. no .,es posible .captar la totalidad de la obra de un 

solo golp_e_··~orno ocu~re_ en l~s artes __ espaciales, entre las que 

se _encuentrc_t,r1 .la p_intura, la :fotografía y la escultura, sino 

que:se reqtli,Úe undet~rminado·t¡:e~po para el.lo. Por lo ante-

qu~ funcion~n de mariera aparentemente irreconciliable. Sin 

embargo, a· ·partir ·cte la- invención del cine ha sido posible u-

tilizar ambos tipos de lenguaje, ya que éste (el cine) p0s~e. 

por un lado, la plasticidad de las im5genes, y por el otro, al 

encadenarlas se produce una rarma de narración que se ctesarro-

lla dentro de un orden temporal. En este sentido, ~~~~~~~! 

está planteada en términos cinematográficos, ya que dado el e-

fecto que se quiere conseguir, se presenta como una posibili-

dad viable dentro del plano literario. 

11 La experiencia de entonces era una su­
cesión de instantes congelados. ( ... )¿En 
qué mente hemos quedado fijos para siem­
pre?11pág. 86. * 

En este punto me parece importante aclarar que una de las 

• Todas las ci5as de Farabeuf están tomadas de la edición de Joaquín Mortiz, 
México, 1979 • (Serie del volador). 
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caracte1~ísticas esenciales del barroco es la d~l moviniento, y 

en E!~~~~~f, si bien el escritor pretende fija:· y co~gel3r un 

instante preciso, éste aparece ~~-~~~!~!~~!~' 

''Lo que era ine:.::plicable er.:J que, :J.. pesac 

de Gu inmovilidad ( ••• ) ,~~-!~~-~~~~~~~-g~~ 
~~-~~~E~~~-~!~gQ~-l~~~~-~~ l~ ~~!~~~l~~ ~~! 
~~~~E~' se manifestó de una manera inconfun­
dible la existencia de un movimiento ( ... ) 11 

pág.26. 

es decir, que no se trata de un instante estático como en una 

fotografí".a,. ~in·a. más_._bJ_e.n nos remite a una secuencia cinemato-

gr'áfica~· oe·-est·a···:maOera1 'tenemos que por un lado, Slizondo 

pretende fren~r ei ~ac::ontece .. r._ al grado de que e 1 lector ;¡crcibo. 

una especie de inmbvilidad temporal, y por el otro, el instan-

te que queda fijo no es estático, sino que en él encontramos 

movimiento. 

Así pues, pe~a dotar a su escritura de !~ fuer~a visual y 

togrifico, especificarnente el procediniiento de Montaje que pro-

clama Eisenstein para el cine, como principal recurso de campo-

sición*~ 

Sobre la influencia del cine en la literatura señala Jean 

Michel-Bloch que ·•este· fenómeno consiste en que algunos escri-

tares se han pues~ a p~nsnr sus obras en términos de cine por 

el sirnple hecho de que ~staban impregnados de él, además de que 

* Este tema lo abordo en el capítulo [II de este trabajo. 
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-: l e in e impuso a 1 :?. no•/-:- la ( ..• ) un a ·¡is i ó n e :. ~ r3 ::-..a: :J gr á f i e a ( dél 

mundo). Esta influencia se ejerce en el sentijo de que la no-

vela se convirtió an soporte de imágenes n~ ya ti~erarias; -sino 

visuales .. 118 

Jean ·aioch~~ic~el se ~~fie~e en ~sta ci~a 3 _3 nueva ~ov~-

E_~~.f:., la cua1 pcdr!a. decirse que rnanti-::n<:: :...tn •1:.:1c':.4:.J con la 

11 nou·1eau r-.oman'.·'· e:i ~s-ce aspec--::.o 1 ya que defi:;i":.i'.t~-;ente es-;::i 

;:>elf.cula ' 1 El 3f.".:' ;:::.s.:a.dc ~n ;,j3rienbad! 1
, :-Je .!.l.::.:.:.~ .~'?3:1.ais, en -:::>;.-
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Además de la- valoración de la técnica y el dise~o en la 

obra literaria, existe-una ~egunda coincidenci~ o punto de co~ 

tac~o entre la estética elizondiana y el barroco, la cual se 

refiere a la ac~itud d~ distanc-iamiento de la re~lidad pravo-

cada por la conciencia - a partir de la 2a. Guerra Mundial -

de la vulnerabilidad del =undo y de la realidad
1

: 

"Me percaté de la -condicióÍ1 infinitamente 
vulnerable de nuestra aparien·cia, de nues­
tra concreción como partes constitutivas 
del universo, ese universo mismo se me vol 
vió vulnerable, vulnerable a Dios, a los 
Stukas, a los chinos, a la locura, n la 
muerte, sin que por conocer su 2ulnerabi­
lidad conociera :;o su sentido." 

Ante esa sensación de ins~guridad y de inasibilld3d de la 

realidad, la escritura s~ pres~nt3 no sólo como una ~Í8 de dis 

tar;:iamiento, sino que 1-:r;;.s':it 1 .iy~ en sí misma un<1 ri-::::ii':f·::i.d au-

tón~ma a la que se afcrr1 el escritor como tabla de salvación. 

"( ••• ) a. parr.ir del momento en que no du­
dé del c~rácter perecedero de todos nues­
tros sentimientos, el mundo exterior de 
la realidad se fue desdib11jando lentamen­
te y empezó a tomar forma otro mundo, qu! 
zá desmesuradamente limitago, pero infinl 
tamente más aprehensible." 

La escritura se transforma en el vínculo a trav~s del cual 

Elizondo se relaciona con el m11ndo 1 al mismo tiempo que funci~ 

na como un escudo protector ante la realidad. Sin embacgo, lo 

más signiricativo es el hecho de que la escritura va a permi-



tirle tomar una distancia de la realidad concreta. 

A partir 4e-·esta singula~ relación con la escri~ura, ce-

ndmos que El~zondo va a producir no mundos sensuales como su-

cede en la poesia de G6ng9ra 1 sino realidades que se desarro-

llan ~n- un·p~ano eminentemente m~~t~l y que cobran sentido 

únicamenté 'en función de ·1a esCritura:. E·St_o ;_es, , precisamente, 

rrado en ·do.ri.de no :hay- niriguna referenci.8.';' _lQ·menos aparen-

te·; ··a. _la. realidad concreta en 

resui.ta <ii:'r.í:C:n ubicarla dentr~ de '1a' \;'r',;"alcfrón" literaria me-
,· ·:.-4· ·:~./; .. !.> :::·::.·.. - ,· , .. :: ".: ;:·~--.:>::~_,.¿'-·, é--.: 

><ican;~ : .. ,;~~í·. pues t~E.~!?.~~f. represent~ ;,f1 ejercicio de escri-

_tur_·~- ~~--~/rt:~~6ii:~~--- -~e-··s'í -misma_, .en ·_e·1 .-s-~,~~~:'i-ci~' d·e· ·c.rear una ºes-

•.... ·. .-... 5 
de M.allarmé ,- por lo que, co-

~o __ sefial~···Margo Glantz, m6s que una n~vela tradicional, pre-

t~nde s.er, precisamente, 
. 6 

una ~scrL"t:-uro. 

ta inquietud aparece en algunos otros de sus textos, sobre to-

de la escritura es la escritura misma y su proceso de creación. 

Si bien Elizondo en E!~~~~~! comparte con Mallarm~ y Bau-

delaire la intención de crear una literatura cuyo fin sea ella 

misma, no puedo d~jnr de rnRncionar algunas coincidencias con 

la antinovela o ''nouveau roman", entre l:is cuales se encuentran 

la introducción del lenguaje cinematográfico y la desapa~ici6n 

de un contenido anecdótico propiamente dicho. 
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La actitud de Elizondo frente a la realidad -ya lo men-

cioné- es la de establecer una dis:ancia a partir de la cscri-

tura,_ lo cual i~plica, necesariamente.,· una mirada y una per-

cepción de ella (la realid~d) despro~istas de toda emoción. 

Elizondo ~~cua~{fii,- di~eciciona; ana~iza s~ objeto narrativo, 
, : .. :;_ '·:>~·_:.'._·: :".}: - . 

pe ro ·s;?.-n_· i·~\;:~~ lu·~ ~~~-~~~-~·.::.:má~·.- · q~e :~_in te 1 e C tua lmen te·; e?=-i.ste un abi~ 
., 

--~ . -

i~~gen fria.y dÍstan~e que simula 

ser-lo~< 'E~:~~>á{·~;~rt6i'a; es: 'la misma que se impone el fotógrafo 
'o·;: ·.,.,-: .. e,·.,. ' - · . .;' 1 ;;~;:c<o_ ·'· .:, 

'e~'p;.~{~á~liÍ.~/·~~ •lá tortura, o bieri es la mirada fría 
. _'<~·..:.·;-::,-. .. :>~-~ ·, :· ' :-" '. . 

del o·r.: F .. ár'abe\.ir·;an.te .;i; :i:ue;po que lá Enf.ermera le ofrece tan 
.. , '1:· '·. . ' 

to para 'ei .;¿i fo como p:iiia .;í; suplicio. 

e' ' ·~· . : >,._:·· • .;'". ·, .. . ::-· .. -.. ," ·, _._ ,' -_. . · ... , 
-y 11 obj_e.tiVEi!,J<·:,·_:d_e_-._la-,_re-alidad·, a·· la que podríamos equiparar c-.:in 

' . _. .. ·.: ':. ~. - :·. ,_" ·: . . ~. '' 

e i·· ~e fl~-~-¿;-_:\~:~;~~«:U lar, aparece constantemente la <J.ngus ti a, casi 

obsesi•1a_, =Pºr determinar lc:1_ n:J.t:.1.ir~ le za ele lo c1u._: i:;0:1oc•2mos co-

ma· "real". Y es precisamente a pa~tir de las i1n~genes refle-

jactas en el espejo que se desencadenan una serie de conjeturas 

e hipótesis diversas en torno a la posibilidad de 11ue la rea-

lidad no sea más que un solipsismo. Calderón de la Barca com-

para a la vida con el sueño, en tanto que Elizondo se pregunta 

si no se trata de una ima~en reflejada en el espejo, o bien de 

un texto litcrario
7 

"( .•• ) me r'efiero al hecho posible, aunque 
desgraciadamente improbable, de que noso­
tros no seamos propiamente nosotros o que 
seamos cualquier otro género de figuración 



o solipsismo ( ... ) como que, pnr ejemplo, 
seamos l~ imagen en un esp~jo, o que sea­
··ios los personajes de una novala o de t1n 

relato literario ( .... ) 11 

Otra de las conjeturas que aparece reiteradamente es la 

posibilidad de que la realidad ho sea sino el producto de una 

mente que la piensa o que la imagina
8 

"Tal vez eres ( .... ) un hombr·e inventado, 
( ..• ) que sólo existe como la figuración 
de otro hombre que no conocemos ( ... )"pág.15 

''¿Quién hubiera podido imaginarnos ~on ta~ 
ta realidad como hemos podido cobrar ahora? 
Tanta que este espejo ha llegado a refle­
jarnos ( .•• )" pág.21. 

Emparentada con la anterior, se encuentra la posibilidad 

de que se trate de· la concreción de un recu~rdo. 

''Pensé ( .• - . ) que yo er:a la materiali?.ación 
de sus recuerdos o acaso un se0 hecho d¿ 
olvido que alguien estaba record3ndo dánd~ 
le con ello una materia que tal vez pes~b3 
y o e upaba un l u~ <J. r 1:> n e l ~J s p:::: e i o . '' p .5. g . 3 l) • 

O, tal vez, las imágenes de una película cinern3tográfica 

o de una fotografía. 

'
1 Alguien ha seílalado una posibilidad inqui! 
tante: la de que seamos nada más que las 
imágenes de una película cinematográfica. 11 pág.91. 

"¿Es que somos la imagen d~ una fotogrnría 
que alguien, bajo la lluvi;;i, tomó en aque­
lla plazoleta?¿Somos acaso nada más que una 
imagen borrosa sobre un trozo de vidrio?º 

En suma, existe una gama muy amplia de posibilidades con 

las cuales Salvador Elizondo especula en torno al carácter y 

16 
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la naturaleza de la re~lidad, sir1 embargo, podemos decir que 

fundamentalmente se refiere a e.lla como un espacio mental. 

Así pues; texto narrativo, re.fleje, idea. recuerdo ..... todo e11·0 

nos remite a un ámbito que se encuentra más allá de la reali-

dad sensorial. 

~ar ot~o _lado, es posible establecer.una.analogia entre 

esas ."i_mágenes menta'les" .de ·1a rea)idad y la fotografía. La 

f'ot_ografia·, _cofno <71. espejo y_ c'otjt9 .1a mirada elizondiana, 11 re-

f".le~a 11 . la real.i~a~ co.mo-: ·.un .·,espec_t~9_ 1 es y no es al mismo tiem-
-- .- ' -~ - . -

po_.. Care·Ce. 'é:ie .concr·eqi'óri_. __ a.U'O.-q·µe: iirija tenerla; es to es, que 

no porque lmpilque ~na rep;ci~'ucció~ "fiel" y "objetiva" de la 

realidad;; e's '~e 11.~:~Ls~·; ~,:~li·~~~. 
--

L ;; .. _-·:·~e·'~l'J.:.t·d "á·~:i'\t·~·:i-.:: é\J· a·1: .'~e· Pr:e sen ta ante nosotros rl e man era 

.absolu~~~ent~inap,ieh~nsible; entre el mundo y r)osotros se en-

cuen~~an ios sentidos, pero lo que percibimos n tt·~v~s dn ell0s 

pu~<le ser falso o estar distorsionado. Esto plantea u11 pro-

blema filosófico sobre el conocimiento qu~ no me parece p~rti-

nente abordar en este espacio, pero que posee una lar~a tradi-

ción. ¿Cómo podemos saber que lo que perciben nuestros sentí-

dos es "real" y no un solipsismo? Es un hecho indudable el ca-

rácter engañoso de éstos, tal como nos 10 demuestra Borromini 

en su columnata del Palacio Spada, lo c1Jal genera una gran car-

ga de angustia -como lo fue también en el barroco- que aparece 

recurrentemente en ~~~~~~~f, así como en otros textos de Eli-
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zondo. La negación de los sentidos y la concepción del ~ 1Jndo 

sensible como una mera ilusión :io sól·o está vincul:1da. a t.-.Jda 

la tradición ide3lista occidental, sino también con cierto ti-

pode filosofía oriental en ·la .que se concibe_.a la ~a~eria co-

mo 11 raaya 11 o ilusión .. 
9 

Como elemento que refuerza este sentimiento de inseguri-

dad ante nuestra p·erceppión sensorial del mundo que nos rodea, 

resulta pert~nente señalar el carácter confuso, vago y ambiguo 

de los hechos que se narran. 

"Las monedas ( .... ) produjeron un leve tin­
tineo, un pequeño ruido mct5lico, apenas 

perceptible, que E~~~-~~~~~~~-E~~~~~~~-~­
~~~~~~-~~~~~~i~~~~· De hecho, ni siquiera 
es posible precisar la 11atur3leza concr~ta 
de ese :icto."pág.9 

Como podemos ve~ ~n estq c~~a. ~xiste un hecho sensible, 

un 11 pequeño ruido met:í.lico", ij1.1'9 es objeto de confusi6n y ~~= 

que en algunos fragmentos del ~exto se manifi~stn i~ posibili-

dad de que. haya sido producido ~or tres inonedas que c~~n, en 

otros se sugiere que se trata del choque de los instrumentos 

quirúrgicos que el Dr. Farabeuf guarda en su maletín. Al pre-

sentar ante el lector es.te carácter vago y confuso de los he-

chas sensoriales que conforman la imagen del instante del que 

pretende ser crónica la novela, Elizondo recalca la imposibi-

• Los subrayados son mios. 
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lidad de que los sentidos constituyan una vía directa de co-

nacimiento .del mundo. ~nte los ~siímulos sensoriales que re-

cib~mos del exte~i?r es preci~~ espe·cular, sopesar racional­

mente todas ias po~i·bili·~ades qu~ se sustitan; establece~ con-

jet~ras y ~~~mular hipótesis para poder. hasta donde sea posi-

ble, aprpximarse a la realidad. 

"Esto, desde luego, es una conjetura: 
"¿Por qué?", dijo rni;-a~d~-fija;;~te- a Fara­
beuf, pero éste, sin dirigirnos la palabra 
siquiera, se perdió en la oscuridad de a­
quel pasillo( ... )." pág.109. 

Sin embargo, la experiencia sensorial no es la ónica que 

va a presentar este carácter turbio e indefinido, ya qt1e tam-

bién lo -encontramos en el ~mbito de los recuerdos, en donde 

los hechos sucedidos van perdiendo definici6n y se cae en un3 

especie de nebulosa cuando se pretende revivir un h¿cho del pa-

s:otdo. 

'
1 Alguien -no rt:!cur:~rdo si fue el l:.J o si fui. 
y~:-p~;; un disco en el gramófono. Alguien 
corrió hacia la vent:ina ( ... ) 

''Te equivocas garrafalmente. Hay algo en 
tus recuerdos que te impide traerlos a la 
mente con la nitidez que fuera necesario. 

!~~9.-~!.!.9._~~-!.~E:.~!~-~-~~~I~~~·" pág.129. 

En ambos casos, J11te los scntiios y qnte los recuerdos, 

Salvado~ Elizondo propone una vía racional y de aPlicación de 

un método para acceder a una j1Jsta apreciación de los hechos. 

Como ya lo señalé anteriormente, ~n el caso de los sentidos el 
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método propuesto implica la elaboración de hipótesis y canje-

turas en tor~o ~ ~echos o .suc~sos: ~ue sus_citen_ alguna confu-

sión y conside~arlas todaS cOmo, ·poS.ib-i.1idades, en tanto que 

frente a la:s re·cuer-~S>-s ·existen doS ~~;ías para tratar de escla-

recerlos: por ·un l~do tenemos la elaboración de inventat·ios en 

los que se 6onsignen hasta los detalles más insigni~icantes de 

la imagen que se pretende reconstruir. 

"Para poder resolver el complicado rcbus 
que plantea el caso, es preciso, ante todo, 
ordenar los hechos cronológicamente, des­
poseerlos de su significado emotivo, hacer, 

inclusive, ( ... )~~-!~~~~!~~!~-E~~~~~~~!~~­
do de ellos, independienteniente del orden 
en que r:uvieron lug¿¡_r en el tiempo.'' pág. 57. 

La otra vía de recons trucc íón de los r·ec- 1 1•2rJ0~:; consiste 

·en la confrontac!6n de distintAs versiones sobre un mismo he-

cho. 

,,, ... i 22~r~~~~~~22_~~-J~~!~~~~lª~-~~-!~~ 
E~~!~~~~i~!~~ con nL1cstra propia expe~ien­
cia vis·Jal de sus netos si es 4t1e podemos 
visualizarlos en nuestra imaginación.''pág.64. 

Así pues, ~l individuo aparece dominado por un3 incapaci-

dad brutal por acceder no sólo al mundo sensible que le rodea, 

sino incluso a su pasado, lo cual genera una gran careR d~ nn-

gustia, y la única posibilidad de hacerle frente se plantea a 

través de mér.odos racionales. De manera que se presenta una 

lucha constante, 0bsesiva, entre esa realidad que se escapa, 

que se difumina, y la mente que intenta fijarla. De hecho, el 

Dr. Farabeuf aparece, en algunos fragmentos, como la "encarna-



ción" de esta racionalidad extrema (ir-ónicamente, por supuesto). 

''No se puede ne,ear que tiene usted ~l don 
de la recapitulación de los hechos. L~ 

claridad de su pensamiento es asombro;~. 
L;~-he~h;;~-;;ga;-1a-;~1aci6~-q~e-cte-e11as 
ha hecho usted, encajan perfectamente unos 
dentro de otros, como lns par-tes de una má 
quina, ( ... ) Su pensamiento es lúcido. Yo 
me atrevería a llamarle después de esta dee 
cripción tan cristalinamente pormenorizada, 
"El Ge.órnetra". pág. 61. 

Por otro lado, la fotografía comparte con los recuerdos 
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el. hecho de .que con el transcurso del tiempo van perdiendo el~ 

ridad, hasta que se transforman en una imagen borrosa de un h~ 

cho o.suceso del pasado. En este sentido, ~~~~~~~f pretende 

la reconstr~cci6n !!!~!! de un instante a partir de la memoria, 

repasando y agotando mentalmente dicha imagen. Sin emhar~o, 

esta reconstrucción no es fácil, ya que se enfrent3 3 ~1na pug-

na de contrarios ~ntre la memoriu y el olvido, p110s Tó1nqu1~ la 

primer a pos e<:: (:: 1..! :::1 l id ad 1• s fo to gr <Í f i e '1 s r.; rJ n r <:> '.-; r ·: 1; t..: n los re-

cuerdos, "el olvido -=s más tenaz que la memoria 11 (p.3g.Bl. 

1'Es curioso comprobar cómo el afán de t ... e te 
ner un recuerdo es m5s potente y m5s sens! 
ble que el nitrato de plata extendido cui­
dadosamente sobre una placa de vidrio y e~ 

puesto durante una fracción de segundo a 
la luz que penetra a través de una combina 
c1ón más o menos complicada de prismas. Esa 

!~~-~~-~~~~~~!~~-~~~~-l~-~~!-~~~~~~~~~~~~~ 
!l~~E~~ ~!!-.!:.~ ~~~!á~!! ~~ __.!:!~ ~~~~!!!~. " P á g • 2 s. 

Ante el proceso natural de desvaneci1niento de los recuer-

dos, E~~~~~~f se planteR como un ~!~2 que permite la reconstru~ 

ción del instante hasta en sus más mínimos detalles gracias al 
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e~pleo 3dect1ado de los div~rsos m8canismos de la menorla, así 

como d8 la participación 3ctiv3 del lector. Se trata, pues, 

de un proceso arduo en el que s~ "distinguen dos momentos: el 

primero de ellos se produce a nivel de la escritura e implica 

la fragmentación de1 evento q~e ~e narra, del mismo modo en 

que e_r. cue_·rpo. ci.er-·.suP~iciacto es sometido- por .e1 verctugo a un 

lento e imp1a6~ble ~~s~emb~amiento. El segundo momento se re-
' :: ·. - . ' 

fiere a -Ú~:. e.f~.?--~º':·de cará~ter. psicológico que implica un pro-

ceso iriv~~~6 ~L:anter~or, es decir_, que. es en la mente del lec 

tor en .. donde se v~ a .realii~r la reproducción visual de un ins 

tan·te·~et~~miriado a pa~~ir. d~ la unión y el reordenar~iento de 

los· .. .fr:-agm~_ntos tju~- s~_e hall"a·n, en aparente caos, dispersos en 

el tex:to._ ES.~a· Pa_rt'e del" proceso- me parece qu~ podría et1uipa-

rarse ~l reveiado de una fotograría, ya que la imag~n que se 

in.tenta produci~ es b~rrosH al principio, per0 ~on~~~~e 3v3nza 

la lectura ésta se ~a volviendo mfis nítida y clara. De esta 

manera, el lector- participa en un rito que consiste en ''sólo 

mirar"; como los espectadores que ~parecen en la rotografía 

del supliciado chino, el lector asiste al desmembramiento de 

la víctima (la imagen en este caso) para que, como resultado 

final, ésta pueda reconstruirse y fijarse en su mente para 

siempre. 
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I.3. La dualidad antagónica del mundo. 

Ya mencioné la presencia constante del espejo como una 

for::ta de enfrentamiento entre el mundo de lo 11 rea-l" 7 el mun-

do de lo 11 irreal 11
, de manera que podemos decir que a partir• de 

este objeto (el espejo) se establece una dualidad que abarca 

es~6s dos ámbitos y que va a ser fundamental en la a~mósfera 

general de la novela. 

Ante las imágenes que ~e reflejan en ~1 espej~, eleme11to 

importantísimo en· la decoración del salón, los personajes no 

sólo se cues~ion~n sobr~. el- car~cter de la realidad y sobre su 

p~opia- ¿on~-i~i6n-, sino ~ue también representa un espacio en 

dar.de se 11 encuent_r.an", se "tocan" más nll3. de lo rs~l. 

''liemos -juga..do '3. encontrar nuestras mir::ida.s 
sobre 1 a_ super f_i e i e de a que 1 espejo ( ... ) 
hemos tocado nu~stcos cu13rpos en ar1uel l::i. 
dimensión irre~l que se abr[~ l13ci~ el in­
finito( .... ) .. pég,tlC), 

A partir del espejo es posible acceder a r~sa "di·~·11~ns ión 

irr-=al 11
, de manera que adquiere el valor de frontera entre es-

tos dos ámbitos, mismos que son, en primera instanci~, antagó-

nicos, pero que dentro del universo que se nos ofrece en Fara-

~!~f llegan no sólo a ser complementarios, ~ino que incluso se 

confunden uno con el otro. Dicha concepción dualista tiene su 

fu~nte en el pensamiento chino, el cual est~ domic1ado por las 

nociones de yin y yang, que represent3n los principios femeni-

no y masculino respectivamente, pero que funcionan de manera 
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si~bólica para hacer ref8rencia o todos aqtiellos elc1nentos que 

si bien son anti~~ticos, mantienen una relación de co~pl~inen-

taridad y que en un determinado momento .llegan a idehtificar-

se. El pensamiento chino no concibe velo.res que se opongan 

tajantemente, considera más bien que se cOmplementan y que a 

la larga un determinado ~alor termina siendo lo cont~ario; 

así pues, Elizo~~O· nos ofrece una visión del mundo que se fun-

da en este esc:iu_ema· _'_9€'.· __ Per:i~amient_o o!-iental. 

Es ta· :c·O_n.c~PC-;i:~r:i _dµ~1 ~~ta .po se 1 imita, en ~~!:~~~.!:, a la 
. ,. . . 

relación- entr·e ~e·~i.i"d~d·' e- .. irre"alidad, sino que aba.rea r.iuchos . . ' . 

otros niv~tes. -- .. _-~:·ri~ce· -s-~ñal-.ai·> ~u~ existe, dentro de ese ámbito 

que a que-

lla que.-se erige 'entre el placer y el dolor, entre el coito y 

la tort~ra, simboli~ada por una puerta blanca r¡ue aparece en 

l.:: ir:iagen rtue el e~;pejo nns d-.~ 1111-.:lve. 

''( ••• )y ella se queda quieta, congelado 
en ese quicio f lgurado ~n la superficie de 
ese espejo suntuoso y ¡nanchado en el q1Je 

se refleja una µuert~ tras la c1JRl 41 y l!­

II;-~~~¡~;~-~~-~;~;;~o pulsátil de sangre 
de vísceras ( ... ) ~~l~~~~~-J~~!~-~~-~l-E~~­
!~-~~-g~~-!~-!~!:!~~~-~~-~~~!.~~-~!!.-~l~~~~­
~~g~~~~~~-Y-~~-~!_g~~-~!-~~~~~~~-~~-~~-~~= 
!!.~-l~_f.!:.&~~~~lª-~-~!:::~§!.~~~-~~-l~-~~!:.!:!~·" pp.41 y 42. 

Est:i identid.:id un pi1['1. i.c1il.ic J¡¿¡, .::;ido tr3baj4:d'.'1 y des:Jrro-

ll~da por el filósofo francés Georges Bataille -~!._!:.~~~~~~~, 

arranque de E~~~~~~!· De hecho, la fotografía en torno a la 
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cu:;il gira esta ''historia de a.-.ur'' y qL1e forma p::tr-te rl.-el c3p[-

Este vínculo entre ~!~!~!~! y el pensamiento de Bataille ha 

sido abordado por la critica ~~repetidas ocasiones, sin em-

bRrgo 1 me parece que si bien los nexcS son claros con respecto 

al dualismo e~os-thanatos, Elizondo no se queda en este único 

nivel, sino que trasci~nde el aspecto erótico del asunto al 

ofrecernos una visión del mundO como gobernado por principios 

antagónicos de muy ·di~ersa indoi~, por lo cual yo lo vinculo 

mucho más fuertemente con el pensamiento chino que con el de 

Bataille. 

Además de las dualidades formadas por los elementos an-

teriorment~ mencionados (r~alid~d-ifrealidad, coito-tortura), 

existe otra más f6rmada por los polos opuestos de nuestra ci-

vi.!. ización: Oriente y Occid~n~":-, yn •1ue no es gr.a tui t~, ni 

ta8poco es producto del azar 1ue ~~~~~~~! se desarrolle tanto 

en París 8omo en Pekín. Dicha dualidad tarnbién se manifiesta 

mediante la presencia de dos ~&todos adivinatorios, a saber, 

la Ouija y el I Ching. 

11
( ••• ) la ouija. Est.e método adivinatorio, 

tradicionalmente considerado como parte del 
acervo mágico de la cultura de Occidente, 
contiene, sin embargo, un elemento de se1ne­

jnnzn con el de los hexagramas del t Ching: 
que en cada extremo 1e la tabla tiene gra­
bada una palabra si~nificativa: la palabra 
SI del lado derecho y la palabra NO del la­

do izquierdo. ¿~~-~!~~~-~~!~-~~~~~-~-!~-



J~~l~~~~-~~!~3~~~S2_f~l .. ~~~~~-1~~-~~E~~!2~ 
... ) ~~~-L~~3_y_l~~-Z~~-J~~-~~-~~~~~~~~ 

·~~-~~~~~~~-¿-~~~~~~-~~~~~-1~f~~~~!~~-E~~~ 
~~!:!!~.:?..-~l.-~2:.g!!.!.!2:.~2.9.~-5:!~-:::.~-~!!~!~~!~?"pp.9 y 10. 

Estos elementos, Oriente y Occidente, ~-~~~~~y la Ouija, 

SI-NO, yin y yang, nos revelan el sentido dual que tiene la 

realidad, 

Sin e~bargo, existe una _dualidad que constituye,· por de-

cirlo de algu·na ·manera, el meoll·o de este texto, y que va a 

ser fundamenta.l tahto en ~a concepción como en la estructura 

de ~~~~~~~f: me refiero a aquella constituida por el instante 

y la etern:.dad. P~rad6jicame~t~ io instantáneo puede volver-

se eterno· a P?tt:"tir_ de·, po"r ·ejemplo·, la fotografía 1 ya que ésta 

cap.ta y fija.·en un~ :i~agen ~n instante preciso. Cabe señalar 

sino que 1=-:.::;nbién la encontrarnos en l:J. escritur<..1 ch i.1\a, ·J.J. q·.l·:J 

ésta no sólo posee una dimensión sonora, es decir, que nos re-

mite al sonido de la palabra que representa, sino que también 

tiene cualidades plásticas y visuales, de manera que 11 la poe-

sía china nos habla a la vez con la vivacidad de \3 pintura y 

con la mo·1i lid ad de los sonidos. 111 

Si bí•:n "la fotografío. ( ... ) es unrt. forma estáticn de la 

inmortalid:Hi 112 a partir del acto d~ fijar una imagen de la rea 

lidad mediante algunos procedimientos mecánicos, la notación 

china tambi~n detiene la acción en el momento en que se reali-
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za, ya que se ba3a en la representación grdfica de hechos u 

objetos cor1c~etos de la naturaleza, constituyendo ''una vivaz 

imagen taquigráfica de las operacioneS naturales ( ..• ) estos 

signos evocan la imagen-idea tanto como las palabras, pero mu-

Cho más concret9. y vívidamente. 113 En 

Elizondo se5alé el vinculo que existe_ entre -la fotografía y la 

escritura ideogr§fica y la intención de Occidente por incorpo-

rar este elemen~o plástico a su escritura. 

"Instante y eternidad son la substancia de 
una escritura ideogr~fica que el Occidente 
persigue, no sólo desde que Niepce, Dague­
rre y Fax Talbot idearon los procedimientos 
mecánicos mediante los que ha sido posible 
eternizar el insta~te a partir de la rea­
lidad misma ( ..• )" 4 

En este sentido, ~~~~~~~~ se acerca a la fotografí~ y a 

la escritura china en su afán de retener el tiempo mediante 

im§genes vis1Jal~s, y su JiseRo responde a la bGsq\?etia de este 

efecto específi~o. 



1.4. La presencia del !-~~i~~· 

Por óltimo, quiero referirme nuevamente a la presencia 

del !-~~!nB en !!!!~!~!· la cual no .sólo es constante sino que 

resulta Un elem'ento fundamental ·ae-ntro: ·del·. esquema de P.ensa..:.. 

mie~to q~e subyace en la novela· .. Según Luis Racionero
1

, eL 

!._~!;.!!!~'es· un exponen_te de la vis.ión sincrón.ica de la cultura 

6hi'n~, est6 ~s·, que ·se concibe una correspondencia entre dos 

fen6m,e.r:1.o~ que· ·~curren en un mi_smo instante. Dice Racionero: 

"El fund.amento filosófi.co del !-~~!!OB es el mismo que el de la 

As~rol.C;>g,~a,·: ;e.l universo es un sistema interrelacionado y armo-
"•· -· -.. " :·_ ,.._·,. 

nioso.; >cient~o·' d·~ .. )~~.t;.·e: siste~a tOtal existen subsistemas ( ... ). 
: - ; -· .' •' ... 
En ·ún·.~·~.'~ . .-~:~.·to·~q?.do ~e1.'~ tiempo ex·iste una· correspondencia entre 

,_,, ~· 

_los ·estados de. c{\alquiera de e Stas subsistemas. 112 De esta ma-

nera, '·tenemqs que el acto de lanzar las tres monedas para con-

subsistema, que en este caso ser·ia la existBncia individual de 

la persona que pregunta. 

Abordar la cuest1ón del principio filosófico que rige al 

!_f~~~g es pertinente para entender, hasta Uoncte sea posible, 

el universo que encontramos en ~~~~~~~f, ya que la presencia 

de este libro sagrado no se limita a su simple mención, sino 

que una de lns rtos ncciones que realiza la Enferrnera es, pre-

cisamente, la consulta de este libro oracular. Existe unD. pre-

gunta fundamental, con algunas variantes, que se formula una y 
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otra vez: ¿cu~l es el significado de e~te instan:e? Ante la 

e un 1 vam_os n e neo n trar ln pres enc-i a de t·r-eS h ex agrarr:as que, de 

alguna manero, van a responder sirnbólicanente a esta pregunta 

reiterada. 3 

E~··pr~m~r h~xagrama.·al q~e se hace referencia es· el nü-

mero 12, P 1.1 ~-.que, _:s~gilifica 11 estancamien to" . 

• ~-.T~~~ _ ... y:i:n·~. :~na línea rota ••. al arranc3r el 
~l~d~-~~le ~a~bi~n la raíz ... la pers~veran­
-·cr·a_·-,:t,_rae _c_orlsigo la buena fortuna ••• " pág.17 

E?.te h_exa:gr~ma está formado por el tri grama Ch 1 ien (en la 

parte sup.eri.orÍ, que ~ignifica lo Creativo, el Cielo; y el tri 

grama K.'un (~~ ~a pa~te inferior), que representa lo Receptivo, 

la Tier-ra
4

• El dictamen de este signo sefiala qt1e el Cielo y 

la Tierra no ma~tienen trato entre sí y todas las cos~s se vuel 

la confusión y ~l d~sorrjen rein3n sobr~ l~ 

El hexagraraa P'i aparece en el primer c~pi~·Jio ·1~ E~~~~~~f 

y me parece una clara referencia al estaclo de in~ovilidad ini-

cial que precede a l~ llegado del cirujano al salón donde la 

Enfermera lo espera. Como se especifica en el dictanen, la con 

fusión y el desorden imperan, en este caso, en la lectura. 

Creo que es importante seílalar que, como s~ ve en la cita 

anterior, no se hace referencia a este hexngrama directamente, 

sino que se utiliza una de las líneas que lo conforman. Esta 

línea indica que tiene un seis inicial y significa que uno a-
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rrastra al otro consigo en su retirad~. Esto es, que no se 

:~3ta de una acción individuo!, sino qu~ se refiere a un suce-

so que involucra a dos (o más)_ iridividuos en donde ~n? arras-
.· -, ·, . 

".:ra al o.tro. ·'El- sac·r.if-icio,_ q_ú~--·reSult·a inf!1inen1;:e, lC:l reali-

zará. e1· Dr. Farab.euf ·sobreCia· Enfer.mera, pero es _ella quien lo 

"arrastra''· 1 l.0 . .:.1.1 a·ma '!1~e_dia~:t:·~>u~-a .··r6'.;.inú l
0

a ~onve~ ida" s·, para 
. _·--.- >:·. -·.>· :.-. ··. ''.' ·:·: ., _,~-

S Ll r'.eál··¡z¡~:C:~-~--~-;-··_·.:~:;>·~c~~~>¡,··:~~;_·~:~--~-p·a_;:f~:-, ñ-~-···e~itá d·e más comentar que 
-;~;'. (··, 

la raíz", resulta 
' ·• ·-~~ .. -

T?UY >~4~~'.~~~~~;_:~j:~}~~,~-;J:~:~<~~~~·it··~·~?.:~,ºd~~.alguna _·manera, a la imagen del 
·, ":··,··,,-;,.:__. 

s upl i c.i·,~·~:·ó_.-;</ ~-~::/c~.4:a:·í-,·~ :~~ ·~,_'s e_:···-1 e·· arr~n c_an t pero sí se le desprcn-
----

segu~d~ h~xagrama que aparece en E~!~~~~! es el nGmero 

43, Kua{·, que significa el desbordamiento, la resolución. Es-

aparece casi al final del segundo c3pitulo. 

"Un empeño t t'? :-_i ;-, i ;1 ·'?!. : b ·.1 sr.: :J 3 ,.._. n l n;.:; r· 1=. .i q u i -
e i o 3 de 1 n rn u r~ r :::: ~: l r:; .. ¡ u f~ :1 :..1 :3 i do t: u IJ i._ r! a • 
Por eso las tres ;:¡on-::d.<J.s, zil caer, t:11r·b,1n 
la realidad. Tres yar1g: nueve en el cuarto 
lugar" del hex::lgr.:ima V.uai; El Hombre Deso­
llado. La piel ha sido nrrancadG de sus nus 
los. He aquí un hombre que sufre de una in­
quietud interior y que no puede permanecer 
en donde está. Quisiera avanzar por encima 
de todo, por encima de su propia muertP. 
Si lanzac·ati de nueva cuenta las tres mone­
das y cayeran tres yin ~n el sexto lugar, 
tal vez comprenderías el significodo de e­
sa imagen, la verdad de ese instante: Cesa 
el llanto, llega la muerte." pág.56. 

El hexagrama Kuai está formado por el t.:rigrama Tui (en la 

parte superior), que significa lo Sereno, el Lago¡ y el trigra-
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ma Ch'i~n {en la parte inferior), que significa, como lo r.ien-

cioné anteriormente, lo Creativ~, el Cielo . 
... ·. :-·,:· •:, 

que este signo· "re·p·res'erlta;- -':po·r~~una·.<p_arte·, una !.!:!:~EE.!.§!! que 

se produce luego de una tensión condensada durante largo tiem-

po, como lacirrupción de un río henchido que rompe sus diques, 

o la descarga de una lluvia torrencial."b Así pues, su sentj -

do fundamental es el de "desbordamiento" y también de "irrup-

ción". En E!~!~~~f existe un desbordaniiento en el deses de la 

Enfermera, el cual se suscita ante la contemplación rci~erada 

de la fotografía del supliciado. 

''( ••• ) er1 la ~1~rustia c¡l16 t0 iriv~d~ cuar1d0 
miras esa fotocrafía, como Jo haces todas 
las tardes hasta qt1e sientes que !~-E~!!~ 

~~-~E.!:~~~E~-~-!~-~~~E~~~~~~~-~~-~~~~~~-J~­
~=-~~.!~..:_ ~~~!.::~~-~-~!2-~!:.!~~2:.~-.§.~~!:..J~~!~ y 
quisieras verte desnuda, atada a una esta-
ca. Quisieras sentir el filo de esas cu­
chillas, la punta de esas afiladísimas as­
tillas de bambú, penetrando lentamente t\1 

carne." pág.36. 

Este deseo acumula tal tensión que se desborda: la Enfer-

mera llama a Farabeuf para entr~garle su cuerpo a la tor~ura. 

Como "El Hombre Desolle:.do" que- menciona el ~-~!.!_~~g. la ~r-1fer-

mera 11 sufre de une. inquietud interior y no puede per:-r:e.::i:cer en 

donde está. Quisiera avanzar { ... ) por encima de su propia muer 

te." 

Cabe seRalar que, como apunté en el inciso anterior, 

si bien tortura y coito constituyen los polos o¡•uestos de la 

sensaciór1, existe entre ambos una identidad muy clara a lo lar-



go de la novelo. 

"¿,Cuántas veces golpeó la puerta sin que 
nosotros, que estábamos allí, ~~!~~~~~~~-~ 

~~~-E~~~~~~i~-g~~-i~~~~~-~~-~E~~i~-~~-~~-~~­
E!.!::.~~~~ · nos hubiéramos dado cuenta?'' póg.56. 

Volviendo al sentido del hexagrama Kuai, tenemos que la 

llegada del Dr. Farabeuf a la casa de la calle Odfon implica 

una irrupción, que promete ser violenta, en ese estado de es-

tancamiento 1 de inmovilidad inicial. 

"Su presencia (-!S como la inminencia de la 

lI~~~~~=~~=I~=~~~E~~-A1e~-;~-;~-~i~;a;T~~~i 
nos iba quitando lo luz para darnos, en vez 
de ella, lo sombra. ¿Quién es ese hombre 
que ll~va lo noct1~ cor1sigo dond~quic·ra c;ue 
va,..(.'' púg.L)C. 

Por ~ltimo, el te1~cer hex8grama que encontramos en ~~E~-

beu:f aparé:ce en 01 octavo capítulo, casi al final de la novela, 

y se refiere a la "sexagésimoquinta combinac:i ón 11
, la cual no 

existe en el !-~~~~R· 

"Lanzarás las tres monedas entonces pregun­
tando mentaln1ente si tu muerte no bastaba 
para caln1ar mi deseo y u~ hexagrama 6nico 
e inesperado, la sexagésimo quinta combir1a­
ci6n de seis lineas quebradas o continuas 
se concretar~ para decirte que yo, igual 
que t0, no soy sino un cadáver sin nombre 
( ... )" pág.165. 
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Hób::-ic qtie (':onsiderar la posibilidad de que se tratara ú-

nicamente de un r'ecu1·so retórico del escritor, sin ningón sig-

nificado simbólico, pero me parece que podría estar haciendo 

referencia a un instante, cuyo signiíicado se trata de encon-

trar, que ~~~S! sucede, ye que el instante en que se centra Fa-
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~~~~~[ es precisamente el an~erior a otro, que tiene una fuer­

t~ ca~~a de violencia y que se= ~~esenta· como -iriminente, pero 

que ~ünca i1·ega a reali~arse~ Podría .referirse, tal vez,· al 

instante de la muerte. 
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Il. La memoria como ·método de reconstrucci6n. 

Si bie~ es ~ie~to q~e. ~~~ r~c~erdo~ sufren u~ proceso gr~ 

dual de desvane·ci~d~D:fO~/' i·a: .. m.emh~.i .. 8, en medio de una lucha te-

naz con 
'~'.··._, .. ::;;·'~\<':··_f .. :·.~:-

el olvido, se"."presenta "comó-~.!_:_~~!~!!~- en _el afán de 
: ·~/ '.· -···/" ;, 

re cupera.ci ón· dél'; '.J?.:~·s·~_a·:o.~-··. _<Como ,-.-10': mene {Oné. _en- el _ c~p í tul o an-

terior, Salvador iiiibn~o ~efiala la condició~ fotog~áfica y 

docur:en-::-a1-··de 1a ·memoria, -por .lo que., ade.:r,ás. lá t)ropone como 

vía para retener y eternizar un momento dado. 

11 Tienes que concentrar te. Esa es la reglu 
del juego { •.. ) es preciso que ese momento 
se fije en tu memoria ( ... ) que ahí, conge­
lados, nos retengas para siempre." páe4 81. 

Es importante destacar que dentro de esta vía de la memo-

ria existen dos m~todos arquetípicos par~ reconstruir el pa-

sado: la evocación l' la invocaci6n, los cuales est~n definidos 

por Elizondo mis~o en su ensayo 11 Invocaci6n y evocación de la 

infancia 111
4 Podemos decir que la evocación es un procedimien-

to sensorial, ya que 11 la rE:l8.cién cn"tre: r!'""'::'S'~'lt:P y pasado se 

establece mediante la identidad de las ser:sacioni:s 4 

112 

Proust asegura que nuestro pasado est~ ~uera del alcance de la 

ra~6n, puesto q11e se encuentra escondido en las sensaciones 

que nos producirían determinados objetos. J depe~dc del a~ar 



que nos topemos o no con ellos. 

''Así ocurre con nuestro pasado. Es trabajo 
perdido querer evocarlo, e inútiles todos 
los esfuerzos de nuestra 1~t~ligencia. 0-
cúltase fuera de sus dominios y de su al­
cance, Pn un objet.o material (en la sensa­
ción que ese objeto material nos daría) 
que no sospechamos. Y del azar .depende 
que nos encontremos con ese objeto antes 
de que nos llegue l~ muerte, o que no -le 
encontremos nunca. 11 

_ 
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Esto es, que si nos topamos, por ejemplo, con un determi-

nado sabor -en el caso de Proust ~u~~l de un~ magdalen~ remo-

jada en té- se sobreviene uri caudal de recu~rdos, establecien-

do a sí un, -'p~·nt'o ':·~~-~-::~~'.1.·a:.c:~. entre el pasado y el presente gra-

cias a esa·· sensación camón. 

POr su parte, la invocación consiste en "hacer presente 

algo que { .... ) está desprovisto de referencias sensoriales 114 

y se plantea como un ~!!~ m~gico y milagroso que ~rosciende la 

superficialidad de las sensaciones. En la invocaci6n hay un 

deseo consciente por producir un detern1inado efecto, es, de 

hecho, una búsqueda voluntario en la que el preferimiento de 

C6rmulas y combinaciones verbales se identíficQ con la función 

del sacerdote que invoca a los espíritus. Así pues 1 implica 

la reconstrucción del pasado a partir de la palabra o combina-

ci6n de palabr~s en lAs que se encierra la~!~~~ del misterio, 

como sucede, por ejemplo, can el padrenuestro o el abracadabra. 

Quiero recalc&r que la invocación se plantea co~o parte de un 

ritut::.l en el que se "llama", se 11 provocn", un electo determina-
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do, que en este caso se trataría de la reproducción de un mo-

mento o imágendel pasado. 

Ccnóretamcnte en E!~~~!~!· Salvador Elizondo va a utili-

zar est.os· .do'S ·métodos enf'ocados hacia distintos objetivos 1 ca-

da uno de 'eilas··'cumple una función específica dentro de la no-

vela: i·? e~oc~ci.i6n· nos va a servir para remitirnos a otras 

imágenes del pasad6 ~ así. pode~.reconstruir y dar sentido a la 

"historia 1
.•,, mi~·ntr_as que la invocación se utiliza con el fin 

de producir i¿ i~ag~n del instante en que se centra la novela 

en la mente- del ·1~ctor·, confiriéndole una gran fuerza visual. 

De esta manera, tenemos que en ~~~!~~~f s0 nianifiesta cans~an-

temente la necesidad de reconstruir un instante especi~ico 

"Es preciso que yo lo reviva todo en tu 111e­
moria renuente; cada uno de los detollGs 
que componen esta escena inexplicable .. ( ..... ) 
porque sólo así ser~ posible llegar a tocar 
el misterio de aquellos acontecimientos sin 
g u 1 ar es . 11 pág .. 1 5. 

al mismo tiempo que tan;bién se re~ite al lector a otras im~ge-

nes del pasado~ al topwrse con cit:rtos cle:7iEntos comunes, ta-

les como sonidos, sensaciones táctiles o hechos rísicos co~o 

la lluvia. 

11 Al trasponer aquel umbral ( ..... ) se confun­
día el recuerdo c0r1 lá expcricnci;-1;-;-;-;:;--
(iüTZ~-debid~-a-1~-t~~~~id;d-d;-~;; lluvia 
menuda que no cesaba de caer desde hacia mu 
chas días). La vida quedaba sujeta a una 
confusión en-;ectiO-a~-1a-q~;-;;~-i~POSib1e 
disce;nir-cu§1-hübi;r;-~Ict~-c1-p;;s;;t;~-­
~~!I=~I=E~~~~~~~-p~g~13~----------------



37 

II.l. La evocación en f~!:~E!.~~!· 

Como sei'iá1é: ai p'rincipio de este trabajo, Elizondo preten­

de eternizar, un·il"i~ta~te en !:'.~!:~!:!.~~! a partir de la imagen vi-
~ -. . 

s_~al --~·0);_::·~~f"s:'~:~--~~::~.'~i}i :~·~_mbargo, es posible "escapar"- de ese ins-

tante• a"p'.r:'¡~·/¿~:ado y reconstruir otras imágenes del pasado a 

pa·r'~{r ,;~·~·· ·l'a ·memoria. 

E~te;~roceso de reconstrucción de otras in1~genes del pa-

sado va a funcionar mediante la evocación, ya que al toparnos 

con eY.periencias sensoriales comunes entre dos hechos sucedí-

dos en distintos tiempos y lugares, resulta pr~ctic~mente in-

media~~ su asociació11. 

"¿Y aquel espejo enorme? Hubo un momento en 
que reflejó su imagen. Se tonaron de la m3-

~~-l-~~~~~!~-~~~-~~~~~~~~=~~=~~~~~~~=E~~~: 
~~~-~~~~-~~-~~!~~~~~~~-E~~~~~~~-~-~~-~~~!!~ 
~~!-~~~, sin mirarse para no encontrar sus 
rostros, para no verse reflejados en esa 
misma superficie manchada y turbia ( .•. ) 11 páp,.50. 

En esta cita podemos ver cómo el hecho de tom&rse de la 

mano provoca un salto en el tiempo y ' 1 durante una fracción d~ 

segundo" los personajes se sitúan en una escena del pasado. Se 

da una asocinción de im~genes e ideas: un acontecimiento común 

basta para suscitar un recuerdo. Las imágenes se encadenan u-

nas a otras. 

Si bien el instante en el que se centra ~~~~~~~i se dcsa-

rrolla en la casa de la callt Odéon, gr~cins n ln ~soci2ción y 

evocación a partir de elementos comunes o la realización de ac-
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tos paralelo~ cs. posible reconstruir otras dos escenas: el pa-

seo por la. playa ·y la real.i:(áción de un suplicio milenario en 

una plazoleta de Pekín, las cuales complementan y dan sentido 

a lo ·:·que. sucede en ~París. Podemos pensar en una imagen cen-

tral que es -como un trO.nc·o -que da origen a dos ramas diEtintas 

(que corresponden a dos hechos del pasado) que surgen pcr evo-

cación y asociación. 

Es preciso ~~tallar las características de cada un2 d8 

estas tres esc~~a~ o. imágenes para poder explicar la ccr~leja 

relación q~e se ·establece entre ellas. 

La e·scena ·central e~ aq·_:r:::!l~ qu..:: c.icur:~t:: t11 l;;:i ct:.:s<:! __ Ja 

calle Od&on en París. Los hechos fundamentales son los siguie~ 

tes: El Dr. Farabeuf (faDoso cirujano, especialista en ~a anpu-

taci6n de miembros y autor de un ma~ual sobre aspectos ~fdicos 

de la tortura china) llega a la casa donde lo está espe~ándo 

Melanie Dessaignes, su antigua amante, quien lo llamó 11 :-s-dian-

1 
te una fórmula convenida''-para que realizara en ella el supli-

cio conocido como Leng T'ché. Farabeuf atravi.esa el umb~al de 

la casa y sube lentamente las escaleras (el ruido seco e~ sus 

pasos nos remite al ruido que produce la tablilla de la ~uijA 

al deslizarse sobre el tablero). Vientres tan~o, l& Criffr~mera 2 

(que no es otra que Melanie DessaiRnes) se encuentra se~:ada 

de espaldas mirando hacia el fondo del p8sillo y se menc!ona 

que está consultando el I-~~~~E· Sin emb2.rgo, en otra =-~étgen 
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que se yuxtapone, la mujer aparece de Rie, inmóvil en medio 

del sal6n¡ y s6bitámerite ~~desplaza haci~el otró extremo; al 

pasar rr'ente ·_al_.reciéi{ lle_gado, S\J _¡,_{e.·rc;i.z.a ·Ía· base ·de f'jerro 

de unac mesill~ y su mano· la':deL:o·:r.;''F~~.:beuL La Ení'ermera se 

defi~né ·~;~~t~·:ª;?i y'éiJtarif-V. a;~n~C>sp~sos del reborde, y so­

bré e~~:.-;.:~:~·i-d''~'i·~-~/~~:~--.~:~-~--~~--~:/:·--t·~·:~·¿·_~:~. ¿\~ :·:·:~-~ i~~Ó, un ideograma eh in o. 

una· serie de objetos que es impor-

tan·t~'.·, ~nil'U-~_é«H~~~-/~~;a\:_,:q~e ·q·~ a partir de ellos o de las 
.:-··:'-< -· " _, . '. 

n es· q·y·e -_.~~i:i-'.t··~-'.~ >~t~6~~~~-e·~- --que se esta b 1 e ce n un a serie de 

sensacio-

vínculos 

con 1;\5 :~~;;~-l, ;~~~~-·escenas del pasado, ya sea porque exista un 
. . . 

pa·r'a1ci-1_i_·~--~~: en las -acciones, se h21g<c; u:-18 ri:::cons\.:t1c-

ci6n mental de ellas a partir de una sensación com6n. 

"Junto a la puerta dél p2sillo ló n.esilla 
de hierro con la cubierta de mármol. Enci­
ma de la mesilla, colgada del muro, la co­
pia, al tamaño, de un famoso cuadro ( ... ). 
Entre l s dos ventanas el tocadiscos que 
giraba en la penumbra difundiendo insisten­
temente eJ estribillo de u11a cancióri anti­
cuada y obsc~na. ( ... ) /..poyado a un lado 
de la peque~a mes3 con cubierta de mGr1~ol, 

podía ver su rostro reflejado en el enornie 

espejo que pendía de la pared opuesta y po­
día ver el reflejo de la figura de la mu­
jer, ( ... )" pp. 17-18. 

La primera de estas otras dos escenas q11e surgen a partir 

de la ~sce11a central se desarrolla en una plazoleta en Pekín, 

en donde se lleva a cabo la ejecución capital de un magnicida 

mediante el suplicio conocido como Leng T'ché o de los Cien Pe-

dazos, el cual consiste en un procedimiento de amputación de 
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los miembros del supliciado, el cual es amarrado fuertemente 

a una estaca con el prop6sito de facilitar el deGmembramiento. 

11 Debo decir que el procedimiento cDrccc por 
completo de sut.ileza. Mucho se ha hablado 
del refinamiento de los chinos en estos as­
pectos, al grado que la expresión "tortura 
china" se ha convertido en sinónimo de re­
finamiento cruel, sin embargo, ( .•. ) El Leng 
T 1 ché ( ... ) es la exhibición tediosa de u­
na inhabilidad manual extrema. 11 pp.74-75. 

Me parece pertinente scfialar en este punto que continua-

mente se establece una analogía entre el trabajo de Farabeuf 

como cirujano (especialista en la amputación de miembros) y 

el trabajo que realizan los verdugos, al mismo tien1po que se 

destaca la ausencia de mitodo en estos últimos y la habilidad 

y pe~fe6~i6n a la que ha llegado el Dr. Farabeuf¡ lo cual pro-

vá"c~· e·n el lecto"r un aumento en la sensación de horror y desa-

sos~ego ante el espectáculo de la tortura {tortura que se rea-

lizó en Pekín ºsin método" y la que se realizará inminentemen-

te en la casa de París, ésta sí, hábil y li~pia~1ente). 

"Su inquietud, maestro, proviene del hecho 
de que aquellos hombres realizaban un neto 
semejante a los que usted realiza en los 
sótanos de la Escuela cuando los Dlumnos se 
han marchado y us~ed se queda a solas con 
todos los cadáveres de hombres y mujer·es. 
Sólo que ellos aplicaban el filo ~~~-~~!~= 
-ª!?.. 11 pág. 6 9 . 

El Dr. Farabeuf, junto con le. Enfermcr&., es testigo del 

suplicio que se realiza en la plazoleta de Pekín, y es este es-

pectéculo singular el qu~ desLncadcn~ l~ oc~i6r1 quP, mtichos a-



ños después, se desarrollaría en París. 

11
{ ••• ) trataré de ser sinóptico. Era un día 

lluvioso. Pekín. 1901. Enero de 1901. Empe­
zaba a caer la 1;arde. Por aquel entonces 
sólo había dos cosas que me interesaban:la 
cirugi& y la fotografía instantinea. Fueron 
éstos los que me llevaron a China con la 
Fuerza Expedicionaria." pp.73-74. 

.a 1 

La necesidad de conservar esa imagen, de congelarla y per-

petuarla, llevan a Farabeuf a fotografiar al supliciado. 

11 El recuerdo no hubiera abarcado aquel mo­
mento. Más allé del suplicio la memoria se 
congelaba. Por eso, antes de libernrlo d~ 
aquellas amarras tensas,( ... },se habían en­
tretenido todavía algunos minutos -fl y e­
lla- para to~8r los foto~r·of"inF. 1.(1 h~t~a~ 

fotogr~fi;;:do dc·sdc, ·todos los 6.ng:..Jlcjs. ''Eey 
que ayt.:dar a la mcmoria' 1

1 dije, ' 1 
••• la fo­

tografía es un gran invent.0 11
•

11 pág.42. 

No se dan m~s detalles al respecto, 6nicamente se mencio-

nan la lluvia persistente, el aullar de las sirenas y el ruido 

de "esas 11 palomas: "cada una de ellas lleva sobre él lomo un 

chao-tsé. Cuando vuelan este instrumento produce un silbido ex-

tremadarriente agu¿o. Llegado el momento las soltará~ para ahu-

yentar a los buitres y salvaguarda1~ la corrofia del supliciado 

para que sirva de cspect~culo a quienes han participado en el 

sacrificio prescr.ciando la ceremonia."(póg.133) 

Dichos elementos van a ser los puntos de enlace y cie vín-

culo con la escena de la calle Oaéon. 

de la música del fonógrafo y del golpe en la base de hierro de 

la mesilla, seré posible, gracias a la evocación qtie se susci-



ta, la reconstrucción de esa experiencia del pasado. 

11 ( ••• ) y .!.~_!!.~~~!:-9.~~-!:.~P.~~~-!~~-~!:~~!:~!.~~ 
~-S~!_!~E~E~-!~~-~~~~~~~-~~-~~-~~~l~~-~~ ¿o 
no? la misma lluvia que caía en Pekín en 
que ~st;d-T:~~)-~;-;b;i6-p;~~-;-~od;;os y 
empel loncs entrf' una rnuc-h~~dumhr~ est11pelac­
ta hasta conseguir pro~anar y perpetuar esa 
imagen única en la historia de la iconogra­
fía erótico-terrorística.º pp.67-68. 
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Por su.parte, el sonido provocado por el golpe del pie de 

la Enfermera contra la.base de hierro de la mesilla evoca el 

aullar de las,·-,.5:··~-~_ena~ ·y· el sonido que producen las palomas a-

quella tard~ eri Pekín. 

11 Htibieras corrido hasta alcanz~~ aqtJcl eco 
met~lico y en cierto modo infc~=~~-~;;;-;:­
p;T;-T;;;-;r 1 o dentro de tu e u e rpo ( .... ) Pero 
algo te detuvo. Una mirada ... un recuerdo1 

si, ~~~~-~!-~~l!~~-~~-l~-~~~~~~~-~~~~-~! 
sonido que producen 11 esas" palor..as, ese so-
~id~-q~;-11;g;b;-;~-p;q~;Fi~~-;~i~~es vibran 
tes desde la plazoleta ( ... ) desde donde n~ 
sotros habíamos traído su recuerdo ( ... ) 11 p¿g.39. 

La otra escena que se evoca desde Pa~ís tiene lugar en la 

playa, a la orilla del n1ar·, y entre ambas existe un marcado pa-

ralelismo en cuanto a la acción. Cronológicamente es posterior 

a la escena de Pekín, pero es és~a ~la csc0na de Pe%ín) la que 

da la clave a los acontecimientos q~e aquí se desarrollan. Tom-

bién se menciona que este aconteci~iento aparentemente banal 

(un paseo por la playa) cobra importancia a la luz de los he-

ches que suceder§n en el futuro, y no por sí mismo 

''Lo que nos esperaba más allá, en el tiem­
po futuro, hacia que ese paseo ~ la orilla 
del mar tuviera un sentido especial. Para 



nie 

recordarlo hubiera sido preci_so·:que. nos hu­
biéramos tomado de la .. mano' º_"'ág;·2_B.:; 
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El :or-;·. F_arabeuf y Mela-

De pror1 to, 

e11a se echa.a c~rr~í'- i>oria-.¡,l.~ya~.T~p6\,t~in'ente se detiene; 
! . . ·. ;<,~ <::·-. -: ! ·._ .. ;(;-~, ~'\_ • ' - ._ • \l ::·:; :¡.- -. ~~ .. '; e.re:.·-- -. 

se agacha·y entre los .guhi'ar·r6~-:~r,c'u.;n't;i.'.una estrella de mar 

putref'.'cta,. ~~y()/~6~~a~C/1e ~o~t~kifcÍeuna profunda ansie-

dad. 

''TO ibas delante de mí; por eso pudiste co­
rrer sin que yo pudiera detenerte. ( ... ) Yo 
hubiera querido detenerte cuando corriste 
alejándote de mi lado y lueeo, de pronto, 
te detuviste bruscam~r¡t.e. Te agQchastc y 
en~re los guijQrros recic1ncioD cie 8r1uella p}~ 

ya encontraste una tstrella de mar qu~ nie 

mostraste diciendo, 11 fl;ir2, una estrella de 
mar'', y esP:: ser putrc~f;:,ct·c_, 1.(.'nido d(:c;l icada­
mente entre las yemas de tus dedos te con­
tagió de una ansiedad con10 si tus manos hu­
bieran tocado un cad5ver antes de que tu 
corazón se h1Jbie1·a dado cuenta de ello,¿re­
cuerdas?11 pp.28-29. 

Los vínculos que se establecen con la escena de la calle 

Odéon soz1, !1asta este momento, b~sicamcnte dos; por un lado, 

tenemos que existe un paraJeljsn!O en las acciones: el hecho de 

correr al otro extremo del salón y detenerse bruscament~ fren-

te a la ventana corresponde exactamentP A 10 st!2cdidc ~ l& o-

rilla del mar, por lo que ~mbas esce1)as aparecen íntimamente 

ligadas. 

"Corres como tratando de reconstruir, en e­
se momento 6nico 1 una l~rga carrera a la o­
rille del mar, hastA detenerte bruscan1ente 
sin haber llegado a1 reborde de la ventana 



porque un recuerdo impreciso te ha asalta­
do de pronto ( ... ) Te de ti enes ante la ven­
tana. ( ••. )Suena en tus oídos una frase que 
s~ repite tediosamente como el tumbo de las 
olas( ..• )" pág.24. 

Tenemos, pues, que. la música que salE: del fonógraf'o sirve 

para evocar, por su constante reiteración, el tumbo de las o-

las. 
. . 
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En ambas escena•·, ~an~o ~n- Pa~ís como en ·1.a pla~a, la ca-

o de un recuerd6 en la mente -de la Enfermera. 

''Ahora sé por qué te detuviste de pronto cuan 
do corrí~s a la orilla del mar: un~ imagen 
que ( .•• } mi des e o pro y e e t. ó e ri t. u mente , t. e 
detuvo. ( ... ) y es por ello, t.arr:hJ.én, que 
al dirigirte hacia la ventana te detuviste 
bruscamente asaeteada por e1 recuerdo de u­
na imagen incongruente { ..• ) 1

' pp.124-125. 

El grado de idenlific~ci611 er1tre a11.bas escenas es tal que 

llega a confundirse una con la otra. 

''Cuando escalamos aquel far<:i.1ión y nos. sen­
tarnos sobre las rocos a contemplar el vuelo 
de las gaviotas y de los pelícanos, yo te 
tom~ una fotograi"ía. ( ... ) ¿Por qu& enton­
ces, cuando la película fu6 iGprcsa 1 ~pare­
cías de ple ~rente a la venta~a de este sa­
lón?". pf:.g.29. 

Por otro lado, el contacto entre las manos del Dr. Fara-

beuf y la Enfermera en el salón, frente al espejo, nos remite, 

por el estimulo sensorial, al contacto con la estrella de mar 

putrefacta. 

r:ntre los elementos que unen las escenas de la calle Odéon y 
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de la playa, hay que destacar la analogía que se establece en-

tre el ac~6 sexual y el suplicio. 

'' (.,.) recuerdo tu cuerpo surcado de refle­
jos crepusculares qu0 parecían escurrimieri­

tos o manchas de sangre. !~~-~~~~~~~~-~~­
~~~~~~!~~~!-~~~~-~~~~-g~!!~~-~~~~~~~~~~-~~ 
~~-!~E!!~!~-~!!~~~~!~-~-~!!~~!' y tu mira-
da, entonces, era ieual a ln de aquel hom­
bre de la fotografia. 11 pág.44. 

Melanie Dessaignes ofrBce su cuerpo a Farabeuf, en la pla-

ya; para la realización de ''la intervención quirúrgica llamada 

acto carnal o E.~.!.!~" (pág.·90), en tanto que en París se lo en-

trega a la tortura. Ca~e aclarar que así como ambas escenas 

llegan .a_.riq~ftln~irs~ una -con la otré por la proximidad quE 

existe entre ellas, lo mismo sucede con el acto sexual y el su-

plicio, ya que se transforrr1an en actos equivalentes. 

"Y entonces me abandoné a su abrazo y le a­
brí mi cuerpo para que él penetrara en mí 
como el puñal pene-rra en la herida ... "pág. 54. 

En ambos casos, tanto en ~arís como en la playa, dicha en-

trega física está motivada por la misma ca\Jsa: la con~empla-

ci6n de la fotografía del supliciado. 

''Mira ... '', le dije mostrándole ese cuerpo 
desgarrado, trarando de vencer su cuerpo 
con aquella visión sanguinaria, hasta que 
sentí que se rompía como una mufieca de ba­
rro, hasta que sentí que su cuerpo s~ ab~r1-

donaba a mí en aquel océano de sangre que 
latía afuera, más allá de la ventana abier­
ta, fuera de sus ojos ~errados que no veían 
otra cosa que ese cuerpo surcado de riachue 
los de sangre ( ... )"p¡.·.53-54. 

Esta identidad entre el placer y el dolor extremos apare-
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ce también en la esceria de Pekín, justamente rrente al espec-

táculo del supl"icio que se está realizando, el cual posee tam-

biin cualidades arrodisiacas. 

11 -¿La visión de ese cuerpo desr.errado te 
conmovi6?,¿sentiste compasi6n?,¿sobresalto?, 
¿náusea? 

-Fascinación. ~~~~~~~~!~~-L-~~~~~· 
-¿Te hubieras entregado? 
-¿Acaso no me estaba poseycr1do con su mira-

da ... ? 
( ... ) 
-Creíste entonces que &l te pertenecía. 
-Sí; y comprendí que:: ('.] dolor, de tan i nt:r:n-

~~L-~~=~~~~I~~~~=~E=E~~~I~=~~=~~B~i~~~~pf;:137-138. 

Me parece importante seílalar que además de todos estos e-

1 emeh-tos que e:nc;;.áen<Jil una e:sc.:ena con 1 a~~ otr;::!;~, ez~ s t~: lin'::i 

que las ünifica {como vimos en estas GJtimas cjtas) y que con-

forma el eje en torno al cual está construida la no·.;ela: la i-

magen del supliciado, siempre presente, que aparece de distin-

tas maneras en cada una de las tres escenas mencionadas. 

1) En la escena de la plazoleta de Pekín se realiza 

el suplicio, que queda fijo para siempre en una pla-

ca f'otográfir:::a .. 

2) En la escena de la playa est~ imagen se asocia a 

la estrella de mar putrAf~c~~, Qdc~~s dt que se men-

ciona que ec la contemplación de 11 esa" fotograf'ía la 

que provoca que la Enfermera se entregue sexu~lmente 

a Farabeuf .. 

3) En la escena de la calle Odéon se invoca la ima-
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gen mediante un ~deogroma c~ino trazado sobre el vi-

drio empañado, además de que encierra un carácter 

premoni~orio. Vinculado a este signo se encuentra 

el hecho inminerite d~ la prictica del suplicio por 

par~e de Farabet1f en la Enfermera. 

''La ambigüedad de la escritura china es ma­
ravillosa y de esa forma que se concreta 
allí, en la imagen del supliclado, podemos 
deducir todo el pensamiento que es capaz 
de convertir a la tortura en un acto inol­
vidable. { ... ) Mira este signo: 

* Es eJ número seis y SE· pronuricia Jjú, La 

disp0s5ci6n dt· los tr~zos que 1s formon rc­
cu~rda J~ actitud del supliciada y t~n.bién 

la .forma de una estrella de mar,¿verdad? 11 

pp.149-150. 
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ll.2. La invocación en ~~~~~!2[· 

Con respecto a la, invocación com~- método, Salvador Elizon-

do la utiliza para 1i'ac·erc>~H~recer .la escena de la calle Odéon 
r .. ' ' ·.· :e·. • 

en la ment.e de.l ':lectoí';','' bé;-, ~'éch;o, ~!~!~!2f está planteada co-
- ,__ , _.,_ ···.·.< ·-· ---- -

mo la real-i:~ac_i·ó:~ ··d·~·'.->'J~.:r:i·t·o, de ·una: cer_emol_liá, que tiene un 

doble obje{iJ6i p~~ que se p~etende recons-

truir, -a pa~~ir ~e···1·~ i_nvocación, un ipstante preciso para a-

sí eternizarlo, 

"{ .•. ) la memoria del Maestro ha sabido re­
coger los fragmentos de esa vida { ... ) me­
diante la disciplina del clatro ha recons­
truido lrJ imaeen de un rnomc·ntc únicu.'' p'b.g.1:_:.,3 

pero también se plantea como una ceremoni& en la que la Enfer-

mera entregará su cuerpo al Dr. Farabeuf para que practique en 

ella el Leng T'ché. Sin embargo, para que pueda llevarse a ca-

bo correctamente el sacrjficio, es preciso que el Dr. Forabeuf 

estimule, mediante diversos procedimientos, la aparición de 

una imagen del pasado en la n1ente de la Enfermera. De esta 

manera, tenemos que en un determinado niomento, el lec~or se i-

dentiíica con la víctima de este rito. Si bien el ritual está 

dirigido para que la Enfermera se entregue a la tortura, el 

que recibe estos mensajes es el lector, a fin de que pueda rea-

lizarse el electo planteado por el escritor, es decir, cense-

guir proyectar ~~~~~!~~~!~ la imagen de un instante precjso en 

la mente del lector, como si se tratara de una íotogralía. 

Entre los recursos que se utilizan para esta invocación te-
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nemos tanto la descrip~i6n :minuc~os~ 1 co~o. ~~ e~ab?ra~i6~,exhuus­

tiva cie invent.arÍ.os. de .los hechos, -~os',ot>útos y de las cir-'. 

cunstan'cias ~·n-·.'.qu:~·· s·e. 0desarr~·11·a .d·1.~·h~>-.~
0

s_ce·~-ª-" 
- " ·' ' - - :,_ •• ·., ·•,' • ,. ••• < •••••• •' -·.·-·:.·. "• :.·: 

.A, pesar de. qúf;·_1a inemori·a.'cumpfa urí·~·:.rGi1éióri análoga a la 

fotografía, l.a fojm~ en que ésta hace s~r~i~ ~a~ i~ágenes en 
- - '-' - .. _:-.. ·:-; _-__ "::· 

nuestra meri~e--h~~-~~- ins~antáriea, 
, .. --.- ~ - : -.. ;: .. -·::: . :_ :_· . -

no-'.pre·-se·r:it.a_,· como la 

fía lo hace_,-.todo~ los ·detalles en forrna ~imultánea. 

fotogra-

Hay un 

proceso· para producir una imagen en nuestra mente: la descrip-· 

ción minuciosa, exhaustiva, de todos los detalles que la com-

ponen. 

Para poder reconstrui1· el momentc deseado, el recuerdo de 

todos los detalles, sin omitir ninguno. se convierte en impe-

rativo. 

11 Es preciso hacer un esfuerzo. Debes tratar 
~~-~~~~~~~~!~-!~~~~ desde el prÍ;~iPi~~-El-
m§s mínimo incidente puede tener una impor-

tan e i a e a pi ta 1 . ( ... ) ~~-E!:~~.2_~~-.9~~-!!~g~~ 
~~-~~~~~!~~i~-E~~~~~~~~~~~~~-~~~~~~!~~~,cte 
todos los objetos, de todas las sensacio­
nes, de todas las cmocíones que han concu­
rrido a esto que ~al vez es un sueño ( ... ) 
Es preciso, inclusive, recordar la hora del 
día, las condiciones atT71osfér:icas ( ••• ) 11 

pág.101. 

Evidentemente, éste es un acto inhur.ano, es imposible re-

cordarlo !~i2' sin embargo, resulta apropiado er1 la producción 

del erecto.que se desea conseguir y enratiza la presión que e-

jerce el Dr. Farabeuf, el elemento activo de este rito, sobre 

lo Er1fern¡era, que es tl elemento pasivo, sobre quien se reali-
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zará el sacrificio. 

La realización del rito se establece como una pugna en la 

que el Dr. Farabeuí obliga a la Eníermera al recuerdo de mane-

ra insistente· e implacable, en tanto que ella, por mome~tos. 

se resiste. 

"no recuerdo nada. Es preciso que 
exijas. Me es imposible recordar. 

no me lo 
( ••• ) Es 

necesario que no me atormentes con esa posi­
bilidad de la memoria{ ••• )" pfig.23. 

Sin embargo, ella se esruerz8 y se apresta a hacer surgir 

el recuerdo en su memoria, aunque no se trata de una empresa 

íácj l. 

11 Trato de r{•cordarlo, pero mi memoriá sóJ o 
abarca ese momento en que tG me mostraste 
poi~ primera vez las fotos del hombre. In­
sistes en hacer aClorar el recuerdo. ¡c6n10 
podría olvidarlo!'1 pág.44. 

Este afán de recapitulaci6n y de descripción exhatJ~:iva 

de los hechos y los objetos que con~orman esta escena provoca 

en el lecto1· una sensación de exasperación e,incluso, de abu-

rrimiento, pero tambjén contrjbuye a producir lu sensac~6n de 

que el tiempo ha dejado de transcurrir normalm0nte y quE se 

11a quedado detenido en el instante que se busca reproducir. 

'
1 -Nos aburre usted con sus descripciones 
pormenorizadas de la situación en la que 
nos encontrarnos. La situación es un hect10, 
no una idea que puede ser llevada y traída." 
pág. 65. 

Adem&s de la elQboración de inventarios exhaustivos, exis-

te otro m&todo propuesto para hacer aparece1~ las im~genes co11 
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todos ·sus ~etalles; se trato de la cuenta numérica &scer1den1.c 

o descendente. 

"(,,.) Descubre tu brazo y apóyalo "" rni 
regazo. Cuando yo te diga, empczar~s a con­
tar, uno, dos, tres, o si pref'ieres, pue­
des también hacerlo en orden descendente n 
partir de cien: ci~n, noventa y nueve, no­
venta y ocho y así sucesivamente, sin apre­
surarte ... ". pág .. 46. 

A través de este hecho aparentemente bann1 y sin impor-

tanela, es posible, de al13una manera, desligarse de la reali-

dad inmediata que nos rodea y abandona~se a las imágenes que 

espontineamente se van suscitando en nuestra mente. De este 

mddo, se propicia la aparición de dic!1as im§genes. del pasado 

hasta sus más mínimos detalles. 

''Sigue contando. No te detengas. En tu men­
te van surgiendo poco a poco las im§genes 
ansiadas. Un paseo a la orilla del mar. El 
rostro de un hombre que mira hacia la altu­
ra. Un nifio que construye un castillo de a­
rena. Tres monedas que caen. El roce de una 
mano. Una estrella de mnr ... una estrella de 
mar ... una estrella de mar ... ¿,recue::das?" 
pág.179. 
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III. El princjpio de montaje, 

Ill.I. DeCinición de algunos términos bisicoo·. 

Como senali en el primer cap~ttilo de .e•te trabajo, Elizon­

do utiliza el principio de mont.aje ci_nematográfico como prin-

cipal recurso de composici6n en f~!!~!~f· En este sentido, di-

cho te~to esti pensado en término~ ·de cine, por lo que es pre­

ciso tratar de entender de qué- ma·ne~a Salvador El izando utili­

za y adapta el lenguaje cinematográficb al ámbito de la escri­

tura. 

Para empezar, es necesario definir algunos términos bási-

ca s como toma e n e u a d re , e u a d ro y p .l a n o con el fin 

de facilitar la comprensión de su utilización en el terreno 

literario.] 

La toma es un ~ragmento de la película impresa. Es un 

trozo de celuloide que contiene una fracción del evento. 

El ~~~~~~~~ es la organización de la toma¡ consiste en la 

forma en que el realizador determina y organiza el fragmento 

de realidad que presenta al objetivo de la c~mara. Í1.SÍ puef;, 

es la determinación de un sistema relativamente cerrádo que 

comprende todo lo que est8 presente en la imagen (decorados, 

personajes, accesorios). La pantalla se abre o se cierra se-



gún las necesidades dramá~icas, sin embargo, ·el encuadre im­

plica necesafiame·n~~ u~a· _l_i·~~,tac_.~~n, _es de~):.' q~~ .. ~·~pon.~-- 1~­

mites a la .imagen que observa el espectador. 

Por su parte, el cuadro es el conjunto de elementOs die­

géticos2que han de ser tomados. El cuadro deterffiina el siste­

ma cerrado (el encuadre) y est6 relacionado con 11n ángulo de 

encuadre, el cual es un sistema óptico que remite a un E~~!~ 

~~-~~~!~ sobre el conjunto de las partes. 
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El E!~~~ es. la for~a ~n q~~ la ~orna queda conLenida defi­

nitivamente en la película, sin embargo, también se le def'ine 

como la determinación del movimiento que se estbblece en el 

sistema cerrado entre los elementos del conjunto. Este movi-

miento expresa, por un lado, la relación entre les elementos, 

esto es 1 que modilica las posiciones respectivas de las partes 

de un conjunto (traslación en el espacio,; y por el otro, ex-

presa el cambio de un todo que se transI'orma en la duración 

(tiempo). 

Dice Gilles Deleuze que 11 el plano divide y subdivide la 

duración seg6n los objetos que componet1 el conjunto, reGne los 

objetos y los conjuntos en una sola y misma duración. 113 
Esto 

es, que existe un proceso de descomposición y d~ recomposici6n 

entre los objetos y el conjunto, ya que el plano traza un mo-

vimiento que los elementos no cesen de reunirse en un todo, y 

el todo, a su vez, de dividirse entre los elementos. 
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Para aclarar el concepto de ·plano, me parece pertinente 

menciona.r que .. Pudovk.lJ'.l, a.1 describir la imagen de una manif'es-
,.- -- ' ... 

tación·,: di_.c·~·-·-~qiJ'e)es·/~6ITí"~~--~-si se sUbé_a un. t-efado para verla, 

despu·és ;;~·.~·aja·:· a l~ ·ve.ntana del .. P'r;,mer piso para leer las 

pa·n~·a~~as. y·-·:·después ~e ._:mezc_l·a. u~o -_Con la rnul ti tud. A 

A ~ar~ir de ésto pod~mos dec~r que el plano es el corte 

móvil de uria duración (por lo menos, así lo define Epstein). 

Algo que también es ·muy importante es que el plano no expresa 

únicamente "la duración de un cuerpo que cambia 11
, sino que a-

demás provoca que dicho cuerpo varíe. 

"Al efect.Uctr así un cort.E! móvil de: lus mo­
vimientos, el plano no se contenta con ex­
presar la duración de un cuerpo que cambia, 
sino que no cesa de l1acer que varíen los 
cuerpos, las partes, los aspectos, las di­
mensiones, las distancias, las posiciones 
respectivas de los cuer%os que componen un 
conjunto en la jmagen." 

De ahí que gracias al manejo adecuado de la lragmentación 

del evento en planos es posiblE~ conscgujr la sensacjón de que 

el tiempo se contrae o se dilata, así con10 le de acelera~ o a-

minorar el movimiento. 



55 

111.2. El montaje cinematográfico. 

El .m~~taj~. ~s· una. ticnica de edici6n guc consiste en en-

sambier e~cenas a··tomas ~ndependientes dentro de ·una determi-

nada .secue·nC:i a··. El montaje ha sido cons"i'd.e~B.do c;omo ei' fuiida-

nientó m~s específico del lenguaje cinematográfico.
1 

Marc<il 

Martfn lo. define como "le organización de los planoi de un film 

según cieY.tas condiciones de orden y tiempo>; 2 · 

Históricamente han existido dos tipos de· mon.taje: el mon­

taje-,re.lato .. y el montaje expresivo. 3 

E/~o~t.aje,:2:relato (al que DÜeUze llar..a orgánico-activo) 

consist~ ·eri ·1a reunión de diversos planos, dentro de una se-

cuencia .16gica o· crono16gica que contenga una historia, en don-

de cada uno de éstos (los planos) aporta un contenido narrati-

vo y contribuye a hacer avanzar la acción desde el punto de 

vista dr&mático. Es decir, que,por un lado, los ele1nentos die-

g~ticos se van encadenando de acuerdo a una relaci6n de causa-

lidad; y por el otro, desde un punto de vist.a psicoló&ico, el 

espectador comprende el evento o eventos qui: se le preser¡t(:ln. 

El montaje, en este caso, significa un nicdio de descripción, 

que se ~orma colocando las tomas una tras otra de acuerdo a un 

orden lógico :::i ce.us2J ne los eventos. Este tipo de monta.je :fue 

desarrollado por Griífith, y en general e~ el que se ha utili-

zado e~ el cine norteamericano. 

Por su parte, el n1untaje expresivo ( o montaje dial~ctico 
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para Deleuie) se_ basa ~o en uri sentido de co~tinuidad, sino 

en la yuxt-~-posici-Ón de- _los planos, c_on ·-él objeto ·de producir 

un efecto--p~ecis~ ~n el. e~p~ctad~r graci.as ·a la combinación de 

dos imágenes. _Este tipo de montaje_ de oposic_ión está regido 

por "la ley dialéctica del Uno que se d_ivide para formar la u­

nidad nueva más eleVada 114
, lo que sigÍli-fica que lunci ona al 

unir, dentro de una misma secuencia, tomas independientes que 

incluso se opongan entre .si·. Como resul~ado de esta unión ten­

dremos que ··!a a sur gi'r. u.na idea en la mente de 1 e spe e todor. 

Sergei Eisenstein, el realizador y teórico más impor~ante del 

montFje expresivo, lo define como ur, ~!2.:::.3.~~' un ~Z!2.!:.!.i.5:..::..~ f-:r1-

tre ·dos factores dados, del cual surge u~ concepto y se consi­

gue el principio dramático.
5 

En este caso el montaje no es un medio sino un fin en sí 

mismo: en vez de tener como meta ideal su desaparición en bien 

de la continuidad, haciendo menos apare~tes las uniones entre 

los planos, tiende, por el contrario, a producir sin cesar e-

fectos de ruptura en el pensamiento del espectador, haciSndolo 

tropezar intelectualmente a fin de fortalecer la influencia de 

la idc~ cxp~e~ed~ por 81 director, medi2~te la confrontoci6n 

de planos. 

Este tipo de montaje fue desarrollado por el cine sovié-

tico, e~tre ct1yos realizadores estén Eisenstein, Pudovkin, Dov-

jenko, y otros m~s. 



111.3. El m6ritaje, ~os idcpgramas y .la imagen 

literaria., 

Una vez establecido 16· m~s··~6~~e~~_iientc del montajt ex­

presivo, quiero seftalar que El·izondo .se interesa enormemente 
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por la teoría de Eisenstein sob~e éste, al grado que la estruc­

tura de E~~!~!~f, creo yo, esté determinada por el principio 

de montaje según lo concibe este realizador soviétlco paró ~l 

cine. Sin embargo, antes de abord~r esta cuestión me parece 

interesante mencionar que exi~te una analogía entre el mcntaje 

y la es1:ructura de lo escrit~ri ~deogrifica. 

Est.a semejanz.a la señala Eisens:.ein en s11 ensayo 1 '::~ í.1::-.;.r1-

cipio cinematográfico y el ídeograma 111 en el cual plantea que 

el montaje resulta ser un ele~ento esencial de la escri~ur~ 

ideográfica, ya que cada pictograma representa tin objeto o un 

hecho concreto, es decir, que no existen signos para represen-

tar ideas o conceptos abstractos. Para poder formular un~ 

idea o un concepto es preciso co~binar dos objetos que puedan 

representarse gráficamente, po~ eje~plo, agua + ojo = llorar, 

perro+ boca = ladrar, cuchillo • corazón = tristeza. 

El principio de mon~aJe opt1·a d6 ~~ ~is~e manPra: se com-

binan tomas independientes con el fin de provocar un fen6~eno 

de carácter intelectual en el espectador. Dice Eisenstein que 

este método 1·esulta ideal para un cine que busca la ~!E~~!~~­

!~~l~~-~~~~~! de conceptos abstractos. 



con 

En el plano literario encontramos este 

respecto a la producción de imágenes
2 

mismo mecanismo 

Ezra Pound define 

a la imagen como "lo que presenta un complejo intelectual y 

emocional en un instante de tiempo", como una 11 unificación de 

ideas dispares 113 

5B 

El elemento de vínculo y de semejanza entre la fotografía 

y la escritura es la posibilidad de concretar en la primera y 

de evocar en la segunda imágenes de tipo vjsual, aunque, por 

supuesto, las imágenes literarias y las fotográficas son de 

distinta naturaleza. Mientra~ que la fotograría tradiciQnal 

es capaz de reproducir una imagen de la realid8d ~ partí~ de 

la realidad misma, en literatura las imágenes se crean en la 

mente del lector mediante la sugerencia o le evocación de las 

sensaciones y no porque haya un vínculo directo con la reali-

dad. 

La Iot:ogralía nos proporciona ''tal cué:ll 1
1 un fragmeni::o de 

la realidad, aunque,desde luego, en la selección del fotógralo 

hay una intención estética que implica un acto de creación; 

sin erabargo, para la producci6n de in,bgcncc po~ticq~ es oreci-

so recurrir, además de la descripción
4

, a las me~áíoras y com-

paraciones, las cuales se basan en la unión de elementos dife-

rentes. La sorpresa y la novedad son importantes para darle 

eficacia a la imagen literaria. Hay un proceso de refor~ula-

ción de la i·ealidad por parte del escritor y que, en un proce-



so inverso, el le~tor ~~coge y reproduce en su merite. Para 

ejemp~ifi_car, tomemos uno imagen que se forma por comparaci6n 

11
( ••• )la luz mortecina del atardecer se iba 

coagulando en torno a los objetos como la 
sangre que brotn apenas de la incisión he­
cha en el cuerpo de un cadáver ( ..• )"pág.17. 

En este ejemplo podemos ver claramente cómo, a partir de 

la unión de dos elementos aparentemente inconexos, se sugiere 

en el lector una imagen específica. Esta imaeen se produce 

por la analogía que el escritor establece entre )a luz del a-
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tardecer y la sangre que brot2 dP 1;n c8d~ver·, la cual es posi-

ble porque existe enlr& ambos elementos un sutil punto de en-

lace: el efecto de coagulación que Elizondo percibe en esa luz 

mortecina. Es esta novedad, esta sorpresa causada por la u-

nión de elementos tan diferentes, la que evoca en nuestra men-

te la imagen del atardecer, pero asociada a otros factores 

que le proporcionan una determinada at111ósfer& y carácter. 

Del mismo modo, este m~todo puede aplicarse a todo un po-

ema, hasta alcanzar un efecto "imaginista". 

Sergei Eisenstein en el ensayo antes citado señala que el 

haik~ 5 
responde a su idea de montaje. 

11 Un cuervo solitario 
en una rama desnuda 

una tarde de otoño 

BASHO. 



Sopla la brisa de la _tarde 
las ~nd~s del agua 

contra las patas de :la gai:za. _ 

B~SqN;1iÍl: 
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E is e_n s te in __ e ons i d_era -_qu er· cEid a· ::-~-e;rsá :- d-e 1:. ·ha i l<ú e or responde 

a una- toma. 'Ei poema,_ :pues-, ·5~;·. b~·;~'a. ·en ... i~··cO~biTiación de dos 

o tre~··tomas que recibe el lector, el cual, a partir de &stast 

formula en su mente una imagen per~ectamente acabada. Dice 

Eisenstein que "son los lectores quienes hacen de la imperfec­

ción del haikú una perfección del arte. 117 

Tenemos entonces que éste es el principio no sólo del hni-

en d o n d e l e' ¡~ ::-. _-, i :;-1 -

portante es la creaci6n de im~genes. Resultó, pues, relativa-

mente f~cil la producción de imágenes visuales mediante la pee-

sía, pero resulta sumamente complicado conseguir esto mismo en 

la novela, género que implica un necesario desarrollo temporal. 

De ahí que me parezcá especialmente interesante la propuesta 

de Elizondo. 

Se me ocurr·e que tal vez se pudiera establecer un para-

lelismo en~re la fotografía y la imagen que surge de un poema, 

puesto que se Lrata de una inlagen est¿~ica; mientras que la 

imagen que surge en la novela, específicamente en ~~~~~~~f, se 

trata de una imagen ~n movimiento, equiparable a un plano 

cinematográfico. En este sentido, para consPBltir el efecto 

deseado, Elizondo recurre al lenguaje cinematogr~~ico; nos va 



61 

a propor.cionar el congelamientc;:> 11 visual" de un instante pre-

misma· e~~-~n~ •. '.Cabe sefial.ar que este recurso (la repetición 
. ,:· ,. - -

. cori~ pequeñas';~;~r:i:antes,) produce en el cine un efecto de movi-

mie,;to, :~l:e~t~as que en r~;::~~~~!: se utiliza para conseguir 

eXacta·m"ent'e i·o co_ntrario, es decir, la sensación de inmovili-

dad, de qu~ el tiempo se ha detenido, congelado, en una imagen. 

El pri~cipio· de mon~aje está present·~ en E!r!~~~f· segdn 

la ·define Eis·en~te~n como la unión de ele~entos en conrlicto 

para_ PróvoCii.r·_o s·ugerir una idea o concepto intelectual ,én el 

sent"ido __ d~ que:· está estru_cturada a parti: d~ unu seri 0 dr:- f'rag-

m-e n tos que repiten , un a y otra ve z , 1 as r;; i s rr: as es e en a s . S i n 

embargo, dichas repeticiones conllevan una serie de diferencias 

sustanciales entre unas y otras, y que incluso, llegan a ser 

contradictorias. A partir de la unión de todos estos frag-

mentes en conflicto, el lector integra en su mente la iniagen 

de un instan~e Gnico. De esta manera te11e~.os que existe una 

analogía entre el principio de montaje, la escritura ideográ-

fica y la estructura de I~~~~~~f · 

Quiero sefialar que I!~~~~~f es una novela muy compleja y 

elaborada, en la que nada se ha dejado al azar. Me parece que 

Elizondo resuelve los conflictos que se suscitan de manera muy 

inteligente, esto es, que supera las limitaciones que de prin-

cipio la escritura y el género le imponen para conseguir el 

efecto que busca. 
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Para poder abordar el principio de inont.a-je como princip¡;l 

to~es qu~ lo c~racterizari~· a}· por;;tÍii;,l'ado'. i-lo.inenio~ que. el 
.·~~.:... \:'. ,-j~: -.. '·· _ .. 

man-

taje implica ·1á des i Ot.e&~·a-~f~·n::. 4~)2~ ;~·-&~'t·6:;·:~it:·:,-~a;:tos· ·p1 anos, y 
. '<---·< .:_ ,, -;~(~- :,,,:.· ':'~ :.-· .... -.'='·' . -

b) por el otro; el montáje se·.:¿~-r'J'cit~rl°Úa~ po~ ·u~ conf'U cto de 
o - -'> -, .,_. , ... ,_ .... -. .;_.); .. ~ '. __ , . 

'~· .';'_·.' ;' ,:-} ~-:~;'":?:-- ~-·, ·¿., 

laCto_·res- en·~ 0-p'oS'i_c·i'Pri:/- ~-e·i:;):!'~-~~~~-:~~-~;f~ge: ·u·h:>c·o-ncepto. 
'. '• '.' -_.-. .. _::·.,_._ .. '·'.· ._. 

a) La desinteg~a~·ión del: e·~e~t·.; 'en··varios planos. 

dos 

Serge~ Eisens~ein afirma que en el cine, el montaje impli-

ca la desintegraci6n, en varios planos, del evento que fluye 

normalr.,ente. 

"En el cine se provoca una dt=sproporción 
monstruosb de las partes de un evento que 
~luye normalmente y que súbitamente se des­
membra en un primer plano de unas manos que 
asen algo, planos medios de la lucha y un 
primer plano descomunal de los ojos desor-
bita dos ( ... ) al combinar estas incongruen­
cias volvemos a recoger el evento desinte­
grado en un todo, pero según nuestra visión. 111 

Esto implica que nuestra percepción global del proceso 

depende, est~ condicionada, por la forma en que haya sido es-

tructu~ada la secuencia, de su organización. 

H~~os visto que Dcleu=e s~fiul~ qut ~1 plano implica un 

proceso de descomposición y de recomposición entre los objetos 

que conforman el conjunto y el conjunto ~ismo. 

En el caso de ~.§.!:.§.~~~f, el evento! es decir, 18 escena en 

que se centra la novele, ha sido desintegrada en múltiples pla-



nos. Como lo seflalé anteri~rmente, f~t!~!~f- esté construido 

a base de fragmel}tos de )a ~a'r~_:a~1:_ón!' C'ada uno de los cuales 

corresponde a una tcima que maneja_, ún ,'Plano distinto de la ac-

ción. La disposición d~ e~to.s f~~~~eritos no obedece a reglas 
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temporales ni causales, est~··e~,- que presente y pasado se con­

funden y se mezclan, al mi·sm~ ~~empo que se proporcionan, frag­

mentados, dif'erentes á.nguloS· __ :d·e:: visión y distintas vcrsi0nes 

de una misma escena. 

Se trata, p~es, de -~na>~·e·.s··eruc_tura sumamente compleja que 

está determinada por el·-it~~~o~~sp~c-ífico que el escritor quie-

re conseguir. Al desintegra~ el evento en varios planos, lo 

que sucede es que se está dividiendo y subdividiendo su dura-

ción. De manera que, gracias a este método, Elizondo puede 

centrarse en la imagen de un insté:nte preciso y, al 11 desdoblar-

la'' utilizando su fragmentación en planos, se consigue la sen-

sación de que el tiempo se ha dilatado, de tal suerte qt1e después 

de la lectura de 179 páginas el lector percibe que no ha termi-

nado de transcurrir el instante en que se centra [!~!~~~f (en 

el tiempo de la lectura, por supuesto). 

Por otra parte, E!~~~~~f esté dividida en nueve capitulas, 

en cada uno de los cuales se maneja prácticamente la mis~a in-

formación que en los dem~s, pero destacando uno u otro aspecto 

de la escena en que se centra la novela. Así pues, tenemos 

que en el capítulo I se concentra la atención en la llegada del 



Dr. Farabeuf a la casa de _la calle Od.éon, mientras que en el 

capítulo IV_, _en especulaciones solipsis.tas y relativas a la 

naturaleza :de: los personajes, y el capítulo VII, en el supli-

cío re~li-za'da en- Pekín. Por lo ~ue se puede decir que el 
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manejo,-~e p-1.anos no se presenta únicamente a nivel de los frag­

ment_os, sino que éstos, englobados en cap.ít.ulos, :forman unida­

des gue a su vez manejan planos distintos de la acción. 

a.l) Una estructura de móltiples combinacionc~. 

Si bien los planos re pres en tan 11 cort es móvil es" de J even­

~o y ~xpresan tanto las direrentes relaciones entre los ele­

mentos de la escena en cuestión, así como }Q duración total del 

conj.unto, tambiSn encontramos que, como consocuenci~, dicha es-

cena varía y se modirica constantemente. Esto significa que 

no se nos presenta una escena fija, sino que se introducen va-

riaciones en ella, distorsionándola continuamente. 

En este punto me paree~ pertinente volver· a mencione~ el 

carácter vago y arnbiguo de los hechos que se narran. Dicha am-

bigLledad no sólo aparece en cuan~o a que se nranejan distintas 

versiones sobre un mismo hecho, sino que en múltiples ocasi.ones 

se recalca el car§cter con~u~c, ir1d~fin1do y turbio de los su-

cesas no.rr2dos.
2 

Ambos recursos, la frag~entación en planos y el carácter 

impreciso de los hechos, le proporcionan una gran flexibilidad 

a la escena en que se centra ~~~~~~~!· 



11 La primera parte del ejercicio está conce­
bida para hacerte comprender todas las po­
sibilidades de la multiplicidad del mundo." 
pág.151. 

Es evidente que esta cjta nos remite al ritual en el que 

65 

la Enfermera y el Dr. Farabeuf están enfrascados y cuyo primer 

objetivo se~ía la producción de la imagen de un instant~ único 

en la me~t~ de 1a.Enfermera-lector
3

. Sin embargo, tambi&n pre-

existe. ,,'~-~-\,~.e~d~d;, ~:ú"na versión o una sola posibilidád en los 

hechos o~ i~::los·: objetos que percibimos, sino muchas. Al l gual 
,. ' :--:-._. .:::_· ·--:·-_' ·-.~<:: .-.,:_:_ ~~-;--; . -

q~~-· ,Ts .' tfi~.··:J'~-ef ~_:e· r:i : ~~::.:-·J~~~.f.!!_9.~-!~~-~~~.9.~!:.~~-g~~-~~-~l~~::..:~§.!2 4 
a ü 

BorKeS,- ELiz.:o-~do opta,para su obra,por diversas alterna·~ivas si-

muitinea~e~te. -La_ c~ncepción temporal que subyace al texto esta-

ria b~~ada ~n la coexistencia de distintas series de tje~pos pa-

ralelos, en cada una de las cuales no sólo se reali~an l&s di-

versas posibilidades de una misma acción, sino que prese~~o, pa-

sado y futuro forman parte de esas series y se pueCé 11 brincar" de li:-:.o a otro. 

Si bien E!~~~!~f se centra en la in1agen de un instante pre-

ciso, éste aparece desdoblado en diversas posibilidades, las 

cuales &µ&1·ec¿11 en !es diversos fr8pmentos que conforman la 

novela. De esta manera, tenemos que ~~~~~~~f prcsen~a u~a es-

tructura de múltiples combinaciones, la cual podría equiparar-

se con la estructura y la función del '1 clatro 1fi, juego ct..::-ro me-

canis~o se describe eri ~~~~~~~f- de lo siguiente manera: 

"Es un juego muy sencillo. Los chinos lo 



llaman el juego de hsiang ya ch'iu. Toma el 
clatro entre tus dedos por la base y hazlo 
girar. Después de cada movimiento mira a 
ver cuántos orificios han coincidido y cua­
les de ellos. Cada una de las esferas tie­
ne seis orificios y cada orificio tiene un 
valor numérico y un significado especifico 
y cada esfer~ asimismo tiene un significa­
do que engloba los seis orificios que la 
componen." pp.156-157. 
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Esto es, que se trata de un juego que se basa en las posi-

bilidades combinatorias de los seis orificios con que cuenta 

cada esf~ra, como el !_~h!~g, en el que se combinan las líneas 

continuas y las líneas quebradas en 64 hexagramas diferentes 

pa~a darnos el significado de un instante. 

11 la memoria del Maestro ha sabido recoger 
los fragmentos de esa vida ( ... ) mediante 
1a disciplina del clatro ha reconstruido 
la imagen de un momento ún:ico. 11 pág.151. 

Así pues, las posibilid8des combinatorias que ofrece el 

clatro permiten la reconstrucción y compr·er1si6n de un instante 

preciso. Del mismo modo, y aunque resulte paradójico, la des-

composición del evento en varios planos, rnis1nos que implican 

variaciones en su contenido, posibilita, en virtud de dicha 

multiplicidad, la concreción en la ment~ del lector de una i-

maeen única. 

"Te equivocas; toda tu conf'usión se debe a 
la ausencia de tu cuerpo aquí, ante el re­
cuerdo de lo que hemos sido y que ahora po­
demos contemplar gracias a todas las posi­
bilidades que se han concretado en estas es­
feras, gracias a un azar que nunca habíamos 
concebido. En realidad todo no es tan com­
plicado como parece. Baste que los seis o-



rificios tallados en los seis niveles que 
componen el clatro coincidan." pág.156. 

Me p~rece q~e en este mismo sentido _la )?6.ye_la coincide 
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con el "Teatro Instantáneo del Dr. Farabeuf", en donde se des-

' ' 

taca el car~cte~ visual de la fragmentación de ·1a imagen en la 

que .se centra. 

"En el curso de aquel espectáculo que los 
programas ( ... ) seílalaban como Teatro Ins­
tantáneo del Maestro Farabeuf, surgía en 
la pantalla inttmpestivame11~e la figura de 
una mujer desnuda que parecín ofrendar ha­
cia la altura una pequefia ónfor& dorada( ... 
y la im8gen ca~·biaba r~pidan1ente y volvía­
mos a ver, como si fuerA dcsd~ o1ro punto 
de visLa, la i~~gcn de aquelln escen~ esca­
lofriante cuyoE de~alles se veían acentua­
dos por uné explicación técnica én lo que 
se invocaban los procedimientos quirúrgicos 
aplicados al arte de la tortura." pp.127-128. 

La analocía entre ~~r!~~~f y este esp~cl.~culo de linterna 

mágica se funda, principalmente, en el carácter eminentemente 

visual de la imagen que presenta Elizondo ante el lector; pero 

además 1 pareciera que en esta cita se estuviera haciendo la 

descripción de la novela, ya que ésta m3ncja una determinada 

imagen que cambia r~pidamente 1 para volverla a ver desde dife-

rentes §ngulos, e ieualmen~e sus detalles se acentúan con ex-

plicaciones técnicas en torno a procedimientos quirGrgicos y 

de tort.urn. 

a.2) Los diferentes planos de la acción. 

Si establecemos que cada fragmento o párrafo de la "narra-

ci6n 1
' corresponde a una toma determinada, podemos decir que 
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cada· una de éstas maneja un plano distinto de la occi6n, lo que 

implica modifjcaciones ~_mportan_tes ·tanto en l.a perspectiva co-

mo en el .ángu·l!=> v~.s~a~ de- la misma·, e_s de_c_i~, en el encuadre. 

Entre los· recursos que Elizon~o ti~11:ii~ ¿ara ~onseguir es-

tas modiiic~ciones, que el _lector perc.ib~°..'có.m:o cambios en el 
' : ~ : , : - . 

emplazam~ento de la cámara, encontrarrios bfi~}~·_amefd~e tres: 

1.variaciones en el uso de tiempos ve:z:-._b_a-~es en :las distin .. 

tas repeticiones de una misma escena. 

2.variaciones con respecto al narrador. 

3.variaciones en cuanto al ritmo con que se desar1,olla la 

acción. 

Para eje~~lificar, tomemos la escena de la casa de la 

calle Odéon, e~ donde se describe el rnovi~í~nto de la Enfern1e-

ra al atravesa~ el salón de un extremo al otro. 

].Variaciones en el uso de los tiespos verbales: 

'' !i_§:._.::_2:_~~~~9. es t, a es t D ne i a ¡ su e u e r p o se ci i ~ 
ting~e apenas en la sombra. Hay una 1nirada 
que desde el fondo del pasillc sigue su mc­
vi~iento, intuido vagamcn~e en la imagen 
que devuelve el espejo. Al llerar a la mesi­
lla su pie ~~~~ la base de hierro de és~a 

e¡, 12 qu2 est.G.ri fjguréi.dá:=. lé::.:::. gó:.J.1 r c..:::. de lHi 

tigre que retienen una esfera y este golpe 
E~~~~~~ un ruido metálico que se fuga poco 
a poco hasta el fondo de la casa." pág. 81. 

En esta c:~a vemos que se mencionan dos acciones: la mu-

jer, porque sabemos que es ella, ~~-~~~~~~~-!~-~~!~~~~~' y 

cuando llega a la mesilla su pie ~~~~su base y produce un rui-

do metálico. ?ara la primera de estas acciones, se utiliza el 
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pretérito perfecto actual,_ que in.di ca una acción ya· realizada, 
: ·'-- •---

pero que guarda unfi reiación ~()n el ~ºIB~~\¿)~~~,ent}; Esté tler.i-
. ,·::, . ;7 

po sirve· paY.a' ,· exp_r~sar:: e.1:·.·:pa:s~~c;> i:·?--~--~~-~,:i·.·~~.'9.:.,y::.·~-~-~/;!-·':ra_ó .:·~,-r1.· _U,n ·1ap-

so q~e·· .. no ha' te.rmiria~·º·· ¡¡,jt;í~;'. ?'t{;g~;;W~~~~·~~i~;'.,~/i~·>s'<iguria·~.··ae. 
. . · . 

e's tas· a e e i oi1 es, . se utili~a··~1 presen-

te del 

momento de··e~tar ocurri~ndo. 

"Habrías de correr hacia aquella ventElna 
q~;-;~~~;-~;di;-h;bía abierto. ~~~!~~~~-E~-
~~~~ a mi 1 ad o , a g i toda , te m b 1 oros a , e o -
rriendo hacia el otro extremo del salón y 
al llegar hasta alli te hubier8s detenido 
bruscamente antes de llegar al rebo~dc car­
comido por la lama y por la lluvia, sin o­
sar mirar a través de aquella vidriera tur­
bia." pár,.87. 

Si bien es~a segunda cita se ccnt~a en la misma acción qu~ 

la anterior, vemos que se le da un trataniento distinto, no s6-

lo can respecto al tiempo verbal, si110 tambi&n porque centr~ 

la atención en otros aspectos de ella. 

Tambi&11 aquí se hace referencia a dos hechos que ocurren 

en el momento en el que la Enfermera se traslada de uno al o-

tro extremo del salón: en primer t~rmino se 1nenciona el hecho 

de que ella corre hacia la ventana, y en serundo lugar, que se 

detiene bruscamente frente al reborde. Con ;espccto nl tiempo 

verbal que se u~iliza en este fragmento Tenemos que se trata 

de ar.tefuturo hipotético, "Habrías de correr. y de plus-

cunmperfecto de subjuntivo, "Hubieras pasado. :!!:l antefu-
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tura hipotético expresa una acci6n futura en relación con un 

- -: - . -~· . •o· ' 

mientra·~ ·qu_e 'el plus.c;üá.~pe·r.f~F-t;o···.subj~.(n_~:iY~~-~-, ~-e:i.pr~·sa: u!1a ~nde-

?AF:ift'i'l'iz'ar di.chos tiem-. . . ' _., .... 

pos verbales se transmnd a1 le.et_º~ 1:~;::{~.~~~'a:~Tq¿e ·.se .. trata ae 
un hecho qu·e ,- si bien -.-se·· 1~· siJ:.úa -:-e_ri.<~),'\·pa'sad·a:r no se .lle.e,ó a 

:-:· .. - ·:: _:_ ·.- .. 

real.iz~r ~ m§s.,blen .se 

dades de esa acción. 

:-·. •. . _:>_ .-,-.>_:.":,...:._.·.'<· ____ ,~: .. __ ; :,- :: 
estén manejarido·:~uposic-ipn~s o posibili-

'!Sin embargo, al dirigirte a aquelln. venta­
no pasaste frente a la mesilla de m§rmol y 
la ~~~~;-~e tu pie ~~~~ la base de hierro 
de aquel mueble en el que &l b~~i!_~~22§!­
!~~~ una bandeja con algodones ensanerenta­
dos, produciendo un ruirlo, met§Jico y p~­

treo a la vez, que se coló en l~ casa como 
un f'antasma presuroso." nág.94. 

Si bien en este tercer ejemplo se mencionan tanto el he-

cho de que la mujer se dirigió haci3 la ventar.a, co~o el d0 que 

al pasar junto a la niesilla su pie rozó la base y se produjo 

un ruido metálico, se añade el de~alle de la bandeja en la que 

''él" (el Dr. Farabeuf) había depositado alp_odones ensang:::'ef!T1a-

dos. En este fragmento se t1tiliza el pasado perfecto con res-

pecto a las acciones que realiza la EnfermerH, pero encon~ra-

mos el uso del pluscuamperf'ecto del indicativo, 1'habíc.. deposi-

tado", para señnlar que el Dr. Farabeuf habia r·eal iza do 12 ac-

ci6n de depositar los algodones ensangrentados con anteriori-

dad a la acción de la Enfermera. 

Con estos tres ejemplos bas:a para darnos cuenta de la 
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riqueza en el manejo ele los. tl empos verbales, po·r lo que .re-

sulta imposible esta.blecer· el _momento- en el . que se de_sarro.11 an 

los event~-~-·,. e. _inc·l~S_o'··si _es que. pasan _-de ser uri'~ -_me··ra· especu..;. 

ladón y se:r..iál.i2;á~ co_ncretamente.. Este maneJo temporal ele 
e' •;< •',.·--·.:-.- ~·."'·:·-.<~··-,·:• .~ ; ' 

los v~i;b~_s c~nt~:i'buye';:á'.aumentar el carácter confuso y vago de 
,, .: -~ <<:_:.-:' :·· \ :-. ~:' ' 

los hecho.$- qlle::s:e· ri.irran.-y·'1es confiere un carácter, hasta cier-

to punto ,-,i)~ irt'·c~ .~~ ¿;,.é~l .· 
i'.\.v~?'{~~fdrie~•_-·-.·~_crn ?'t>~p_• ·ecto_ al narrador. 

-~ '>''' 

- - - --·· - . -
p}fc·a·v·ar_ia:ci-o!l·es· _e'li el punto de vista de la acción. El r,:isr.10 

suceso se relata desde distintos ángulos y bajo diversas pers-

pectiv~s. 

"Has entrado en esta estancj a ( ... ) y yo es­
taba de espaldas por~que na deseaba encentra~ 

me de pronto con tu t1ira6a. fias caminado f\es 
ta la mesilla donde has ciejodo LUs guantes 
después de quj tártelos mu:• lentamente, lue­
go te has vuelto hacia mí, pero yo, po1' te­
mor a encontrar tu ffiirada he corrido has~a 
la ventana sobre uno de cuyos vidrios había 
yo trazado minutos antes, sobre el vaho,un 
signo. 11 pp.130-131. 

La Enferrn<?!"':>. -::..i cr1e aquí e1 pc:?:pc·l de- narrador y s-.;; di !~lge 

a Farabcuf en segunda persona. Este fragmento enriquec~ eso 

imagen que ya se ha ido fo~mando en nuest~a mente al seftalar 

que Farabeuf se r1a despoj ~de d.:: uuo~ guantes y que el la, an-

tes de correr hacia la ventana, había trazado un signo sobre 



el vaho. 

ºTe has detenido frente a la ventana brus­
camente, Ternes e 1 roce de mi ;: . .-.;,r:i. Empieza 
la noche y la lluvia sigue cayendo tenue­
mente a pesar de Q\J~ y~ no se escucha el 
golpe de las eotas con~ra los cristales.Te 
has detenido y miras a trav&s de esos vi­
drios cmpa~ados en los que alguien -tó qui­
z§- trazó cor1 la pun1:a del dedo un siena 
an1biguo, tal vez el caractcr que significa 
seis en chino.' 1 páp,.152. 

En este segundo fragmento tenemos que aho1·8 Farnbeuf es 

el narrador y que se dirige, también en segundR persona. a la 

Enfermera. En esta cita se menciona la posibilidad del roce 

entre las mRnos de ambos, adem~s de 1~ presenci& de la lluvia 

y se sefiala la posibilidad de que el siena trazado en la ven-

tana sea el que significa seis en chino. 

''La otra, la Enfermera como la llame:.n ellos, 
ha corrido haci~ la ventnna -¿qui&n lo hu­
biera dict10?- con su ct1bcllcr·a rulJia flo:an­
do, incendiad~ por los 6ltimos rayos del cre­
pósculo que se fil~ran a través de los des­
vaídos cor~inajes d~ terciopelo, incendiada 
en sus oros ante el espejo enorme que no la 
refleja.'' p<.;g.S-G. 

En este tercer ejemplo aparece un narrador i~prcciso que 

se coloca como un espectador de la escen2 1 misma que refiere 

en tercera persona. Este narrador impreciso describe el movj-

miento de la Enfermera y seílala la presencia del es¡)ejo en el 

salón. 

3. Variaciones en el ritmo y la velocidad. 

Igualmente vamos a encontrar variaciones en cuanto 2 la 
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velocidad con que se desarrollan los hechos. En algunas ocasio-

nes se describe el movimiento do ln Enfer~era como lento, 

11 ~~~.!~~~~E_~, como quien teme tu.rbar la pre­
caria suspensión del polvo en los haces de 
luz dorada( ... ), hubieras caminEJdo, sí,1en­
tamente, hacia aquella ventana o hacia aq1Je­
lla mesilla( •.. )" páf'.38. 

o bien, realizado con n1ayor velocidad 

"Empezó a llover y tú ~~::_.:.=!__~.!~ :--.acia la ven­
tana por ver un siEno que quiz~ habías tra­
zado sobre el vjdrio empaftado y sin llegar 
hasta el reborde viste la silue~a de Farfi­
beuf que cruzc.bo penosamente 12 cal 1 e ( ... ) 11 

pág. 50. 

Como se puede ver en todos est.os eje~~los, Jos cuales se 
......... ,l.•··~ 

refieren a la misma escena, hay una repe~ición constante que 

introduce, sin embargo, múltiples variaciones en su contenido, 

y que, como la cámara en el cjne, centra su atención en uno u 

otro elemento que componen 18 escena. Al descompone~ la ima-

gen en distintos planos, tenen!OS que VR a habe~ una selección 

en los elementos que aparecerón en ''cuad;ci'' 1 e.sí cor:-,o una se-

lección en la distancia y en la perspectiva (es decir, el pun-

to de vista) con que se abordan dichos ele~entos. En olRunos 

I'ragmentos la atención se fija en algunos detalles banales, co-

mo podría ser un ''primer plano 1
' de una mcsca que revolotea cer-

ca de la ventana 

"Fue justamente sobre esa parte del piso, 
podrida por el agua, junto a les flecos su­
cios de las corti11as de terciopelo desvaído, 
que una Tilcsca { ••. ) cayó mu€rta. después de 
revolotear insistentemente cerca de la ven-
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en los crist~les empaRados. 11 p~g.16. 
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que.luego aparece, en un plano más lejano, dentro de un contex-

to más general 

"Ella hubiera escuchado el golpear de la 
lluvia contra los crist~les. Los primeros 
goterones hubieran producido cxactan1ente 
el mismo ruido que una masen que choca rei­
teradamente contra la ven~ann tratando de 
escapar, o lo hubiera escuchadv al unísono 
con aquella canción absurda que parecía re­
petir la mi smD frase para si empre ( ... )" 
pág. 19. 

Gracias a que en cada una de las repeticiones se destacan 

distintos aspectos y se introducen nuevos elementos a la niisnia 

escena, tenemos que dicha imagen se va en1·iqueciencio con cada 

repetición, al mismo tiempo que se le imprime una gran fuerza 

visual. 

b) El conflicto. 

Como mencioné anteriormente, el montaje se caracteriza por 

un ~~~[~~~!~ de dos Íactores en oposición, del cual surge un 

concepto. En~~~~~~~! este conflicto existe en varios niveles, 

pero como resultado no se busca la producción de un con~epto, 

sino de una imapen que, cono vimos, en literatu~a se produce 

por evocación o sugerencia en la mente del lector. 

Fundamentalmente existen tres tipos de conflicto en Fa-

~~~~~~' a saber: 
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b.l) Entre el evento y su duración. 

b.2) Entre la estructura que le da el escritor y la lógica 

del evento que se narra. 

b.3) Entre los diversos planos. 

Todos estos conflictos contribuyen en la producción de la 

imagen en cuestión al provocar continuamente efectos de ruptu-

ra, de choque psicológico, en la mente del lector, haci~ndolo 

tropezar intelectualmente y provocando un aumento en cuanto a 

la tensión y la ansiedad que se acumulan en ~l. 

b.l) Conflicto entre el evento y su duración. 

El conflicto más evidente en ~~~~~~~f sería el que surge 

entre la duración del evento (un instante) y su percepción co­

mo tal por parte del lector al cabo de varias horas de lectura. 

Ya sefialé en un capítulo anrerio~ que Elizondo tiene que 

manipular y "alterar" el carácter ternporaJ de la escritura pa­

ra provocar la sensación de que el tiempo se ha detenido y fi-

jada en la iraEen d~l instante en el aue se centra. Para ello, 

el escritor debe recurrir a algunos µrocedimienLos de co~posi-

ción que le permiten hacer que, en la escritura, el tie~po se 

dilate y no ~ranscurra r.ormalmente. Dichos procedimientos son 

tres: 

b.1.1.) La descomposición del evento en planos. 

b.1.2.) La repetición. 
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b.1.3.) La yuKt~po~ici¿n de-imágenes. 

b.1.1.) La descomposicfóri'de'l evento éri_planos. 
. ' . . - ' . -:: . : . . ·., . : _· ¡ -. : ---, ·. :_ :. -~; . .'. -. -

Com-o señalé -.en- er fnCis·o ·.'·anteT- 0

i-o·r-~-- a:l ,desc-omponer el e ven-
, . > ' >.··. ~:- ~ . ·, -·._' ": -_- __ .-_ 

to en _.vari·os~- plari.Cl·s:, >s·e d:ivi'd_~'- -y .'S~_bdi . .VJcle su duración, por lo 

que se c6nsigue la sensación. de·.que ~le.tiempo se ha dilatado. 

Simple~ente l?· que sucede es qu~·-se ''desdobla'' la escena y se 

fragmenta en planos dilerentes, sin dej?r que las acciones 

volu~ionen linealmente en el tiempo. 

b.1.2.) La repetición. 

La repetic_ión es un procedirni&~to esencial en la composi-

Dicl10 texto est~ forniado por unb serie de 

fragmentos que se repiten una y otra vez con algunas variacio-

nes. 

La repetición en E!~~~!~f cumple tr~ funciones específi-

cas: 1. Como ancla en el tiempo. 

2. Para completar im~genes. 

3. Para provocar un efecto acumulativo. 

La repetición constante de las mismas escenas (fragmenta-

das) produce en el lector la sensacjón de encontrarse ~rente 

a una estructura circular en la que los hechos no se desarro-

llan linealn1ente en el tiempo, sino que se regresa siempre al 

punto de partida. La repetición, entonces, funciona como un 
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ancla, que n.o nos permite avanzar en el -tiempo y nos remite cons­

tantemente al instante en el que se centra la novela. 

2. ~~ra c6mpleta~ imágenes~ 

El procedimiento de fragmen~aci6n del evento 8unado a la 

repetición constante. con distintas variaciones, de la misma 

escena, produce la sensaci~n· de ·1r completando las imágenes de 

une manera progresiva, ya que si bien en toda la novela se re­

piten las mismas escenas (la de la calle Odéon y a partir d-e ésta 

la de Pekín y la de la pla'ya), al principio 1 a información es 

vaga e- incomp~et~,-~y ~ad·a ~epetición contribuye a aclarcrla y 

a- comp·1eta·r.l·a. , i::·1 ;_~e'IDP'.-i-~-o de este recurso está determinado, 

creQ yo, por--1~~ lim~taciones que la nattiraleza misma de la es­

critura le ·impone··al escritor al tratar de reproducir un efec-

to esencialmente visual. Para producir una imagen nítida y 

clara en la mente del lector, Elizondo recurre a proporcionar, 

mediante la constante repetición, aproximaciones sucesi~as del 

evento en el que se centra. Hay una progresión en cu2nto a la 

información que se maneja, la cual agota las posibilidades del 

instante en el que se centra ~~~~~~~~· 

3. Para producir un efecto acumulativo. 

La repetición funciona también para crear un efecto de a­

cumulación. No es lo mismo leer cada capitulo independientemen-

te de los que Jo anteceden a leer, por ejemplo, el capí~ulo IIJ, 

después del II y éste después del I. Existe un antecedente que 
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le imprime una intensidad especial a los h~~hos que se. narran 

y aumenta la tensión psicológica en el lector. 

b.1.3;·) .. La· yuxtaposición 'de imá.gen.es. 

Si bien. ~~i:!'O~!':!!.f se centra en la .imagen de .un i natante pre­

ciso,· lli'..i-lCJvet·a:·._;está· ·coriStrU_id_a· a b-~~-e·----d~ .:·~rr·~gmcin.tos que no ne-
. - ·' ,.- ' _. 

e eSa rf8._mei:{t~·'. Coi-r' esp on d e·n >·a /.!'·~5:~· 1. 1 -·~cn:·s:ta n·t:~·.. . -E-xi s te, 
.~ . , . - en este 

sentido; una· -yu:~-~~~:~-~--~:~c.ió:rf _·de· ·ímág-~Í1e~ 
1 

y8 que encontramos una 
,_ . - : .' . : ~.:' ' . . ·: 

e sp e.e i e-- de:_·.- -,¡~c-~_1.1_a-ge 11 ·'.-en :d an·a· e : se··- me Zc'i a n y se superponen frag-

mentos.d~ ·muy diversa índole, como lo podrían ser, por ejemplo, 

a·lgu~os tf~gm¿nto~ del N~rth China Daily en donde se sefialan 

las condiciones climatológicas en Pekín el día del suplicio, 

así como la ennumeraci6n y descripción de los instrumentos qui-

rórgicos que guardn Farabeuf' en su maletín, o bien, fragmentos 

de escenas del pasado (en Pekín y en la playa) que ta~bién se 

están reconstruyendo en la mente de la Enfermera gracias al re-

curso de la memoria. 

Por otro parte, tenemos que adem~s existe una yux~aposi-

ción de imágenes con 1·especto al instante especifico en el que 

se centra el texto, ya que se presenl-é111 luo t::\/1.::J1-!...0.s que c!cbic-

ron ocurrir en dos momentos diferentes como si hubiesen suce-

"Ho.s estado tratando de imaginar aquel otro 
instante que precedió a tu llegada. ¿~E~!~~­

des acaso hacer caber un instante dentro de -------------------------------------------otro?" pág. 92. 
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Para ejemplificar es.ta yuxtaposición de imágene_s voy, a re-

currir a tres ~ragmentos en los que, si bien se centran en el 

mismo ins'·tan.te, -p'o.dernos ver cómo e.stán yUxt0°puestas di'versos. 

acciones, ·co~o si todo ello hubiera podid~ surieder· en r6r~a si-

multánea. 

''Es ,un h.echo indudable·, que predisamente en 
el- momento en que F~rabeu~ cruz~ el umbral 
de la puerta, ella, sentada al fondo del pa­
sillo agitó las tre~ monedas en el hueco de 
sus manos entrelazadas y luego las dejó ca­
er sobre la mesa. 11 pág. 9. 

En esta cita vemos a la Enferrnera,~1 fondo del pasillo,con-

sultando el !-~~!~g 1 mientras Farabeuf entr~ a la casa. 

"Empezó a llover y tú corriste h&cia la ven­
tana por ver un signo que quizb h&bías tra­
zado sobre el vidrio empafiado y sin llegar 
hasta el reborde viste la silueta de Fara­
beuf que cruzaba penosamente la calle, car­
gando su viejo maletín." pág.50. 

En este segundo ejemplo podemos ver que si bien se re~ie-

re al hecho de que FarabelJf e~tá Jleg~ndo ~ 1~ cas~, la E11fer-

mera no aparece consultando el I-~~~~g, sino que corre hacia 

la ventana y desde allí contempla n Farab0uf. 

''De pie, inmóvil, en mj tad del s;-..ilón te has 
desplazDdo ( ... ) J-.sciú. el f'0r.d0 GL::l p0sill0 
( ... ) te vuelves. Corres hacia la ventana 
tratando nuevamente de huir de su mirada { ... 
y al pasar !rente al recién llegado tu pje 
roza la base de fierro y tu mane la suya. 11 

pp. 23-2'1. 

Por 6ltimo, tenemos que en este frag~ento se seftala el 

movimiento que realiza la Enlermera al dirigirse hacia la ven-
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tana 1 pero Far~beuf se encuentra ya en el salón. y al empren-

der su .c·arrer·a r:.1:a ·En/.erinera se topa no sólo con la base de la 

mesilla, ~in{qúe<iambién se registra un leve contacto entre 

->.·'.·.:·. ,,: <;:;.,_:/:·'. 

,· .. ~n~~::_·.~.~~·.~~\:>~re·s ejemplos aparecen diversas acciones que, n~-

ce·s.a:~.-~:~.~-~~-~--~\_>·.~~~h1eron ocurrir en el sigui ente orden temporal: 

':.:F . .;r.;beuf cruza la calle. 
.' ·.-·' ' 

-Far~beuf cruza el umbral de la casa/La Enfermera 

consulta el !-~~~~g. 

-Farabeuf llega al salón/ La Enfermera corre hacia 

la ventana y su mano roza lo del reci~n lleghdo. 

Sin embargo, todas estas acciones aparecen yuxtapuestas, 

por lo que todas ellas ~e presentan como si hubiesen sido re9-

!izadas en el mis~o instante. Dicho procedimiento evidentemen-

te ocasiona que el lector perciba los f~ventos que confor;:-,an el 

instante en el que se centra la novela ~~-~~~f!!~!~· 

b.2) Conflicto entre la estructura que le da el escritor 

y la lógica del evento que se nnrra. 

Este conflic~c se suscitn entre la lógica con que se de-

sarrollan los eventos que conforman el instante en cuestión 

y la organización que le da el escritor en el texto. 

Como sefial& anteriormente, ~!~~~~~f cst~ construida a ba-

se de fragmentos de un instante, cuya organización no responde 

ni a un orden lógico, ni temporal, sino que est¿ condicionada 
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por el electo que se desea conseguir Djcho efecto implicci 

un conflicto en el lector para compreri'dqr el evento de una ma­

nera 16gica, ya que tiene que, a pa~tjr del aparente caos en 

que se encuentran dispuestos los fragmentos, ir rerormulando y 

replanteándose la imagen en cuestión. Es decir, que la imagen 

va modilicándose constantemente, a medida que transcurre la lec-

tura y el lector va teniendo nuevos elementos para orpanizarla 

en su mente. 

Si abstra~mos el hecho concreto que se r1urra en ~~r~~~~f, 

podríamos re~irir~o en dos o tres líne~s; sin embargo, Elizondo 

ha organizado una .estructura suma~¡ente complej~ p13ra referirse 

a él,que a ·10 largo de la novela va a ir produciendo un aumen-

to en la tensión emocional del lector. 

b.3) Conflicto entre los diversos planos. 

También existe un conflicto entre los diversos planos de 

la acción, el cual consiste bésica~~nt~ en la utilizaci6n de 

diversos encuadres es decir, que varía el ángulo desde el 

cual se percibe el Pvento) y to~b!e~ s~ lnLrociucen modificacio-

nes i~portantes en cuanto a lo que sucede en ellos (esto es, 

que existen diferentes versiones de los hccl1os 1 llegando inclu­

so a ser contradictorias). 

Con respecto D la utilización de diversos encuadres, ya 

mencioné que se presentan modificaciones en cuanto al narrador, 

lo cual implica variaciones en el punto de vista con que se 
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aborda la acc~6n. De hecho, este conflicto ya está tratado, 

aunque no co~o 'tal, en el inciso co~resp6ndient~ a la··aesinte-

gración del evento en varios planos Lo único que habría que 

señalar es que la introducción de distintos ángulos y distin-

tas perspectivas produce ~~-~2~!!!~!~ la imagen que se desea 

suscitar en el lector. 

En cuanto al manejo de distintas versiones sobre el mis-

mo hecho, hay que sefialar que produce el misn10 efecto qu~ el 

enfoque desde distintos §ngulos de una n1isma ncci6n. El con-

flicto que se produce no se resuelve inmediatamente en el lec-

tor, sino ya una vez concluida la lectur·a, y es prccisar~nte 

gracias al conflicto que provoca esta diversidad d0 encvadres 

y versiones que, al final, aparece clara y nítida la imagen de 

un instanLe único. 

Para ejemplificar el manejo de distintas versiones, tome-

mas dos citas del capítulo I que se reíieren al mismo hecho: 

la llegada del Dr. Farabeuí a la casa de la calle Odéon. 

"Es un hombre -el hombre- que desciende a­
presuradan1ente de un pequeRo automóvil de­
portivo color rojo, con las manos enguanta­
das y los ojos ocultos detrás de unas galas 
ahumad as , se dirige a 1 a r t j 21 , t ¡,-, ¡:..-...; j;:;. l a 
verja de hierro para abrirla( ..• ) 11 pág.13 

En esta cita se describe a Farabeuf como un hombre de edad 

indefinida pero que posee cierto vigor y fortaleza, ya que al 

decir que "desciende apresuradamente de un pequeño autor.óvil 

depor~ivo'' se le sugiere al lector que se trata de un honbre 



que podría ser joven, además de que se refuerza esta idea al 

describirle con. guantes y gafas oscuras. Sin embargo, unas 

páginas más adelante se le describe como un anciano 

''Es un anciano -el hombre- que llega a pie 
bajo la lluvia viniendo desde el Carrefour, 
enfundado en un grueso ahrigo de paño negro, 
en la solapa del que están cosidos, al igual que 
en la solapa de su chaqueta los listoncil los de 
tres conrtecoraciones. Sostiene en una mano 
un maletín de cuero negro y en la otra un 
viejo paraguas a través del cual se cuela 
el agua cayéndole en gruesos goterones so­
bre los hombros del abrigo impregnados de 
casp'1 sec01. '' pág. l•l. 

Como podemos ver, en estas dos citas la descripción del 
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Dr. Farabeuf es contradictoria, por lo que ln imagen que se far-

ma de éste en el lector surge de la unión de todas las varian-

tes que se dan en el texto. 
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e o N e L u s I o N E s 

Como señalé en la introducción, a lo largo de este traba-

jo he tratado de encontrar··1os _p~ocedi'mientos· de.~omposición 

que utiliz.acS_¡ilvador, ~lizo'hd,o 'en_~~.!:~~~~! ·para producir una i­

magen. V-iSua)~.'/-_:---a~- p-ar;ti~,_;d~ 'l~--- es-~I<Í:_tU.r:a ~ en la mente del lector 

y de· -e~'tá ·:\'~~~~~_:a·-;/: -~~~--~f~fi·i''a·~,.".'.:~n.: ¡\, s tan te preciso. 
"•· ~;-

acerca ª· .1<1, f"Ót·.;:g.~~ri~J; :·a.;ú es,;ri tura china en su afán de re-

tener· el 
-: ... (<:<: ·{·:<:: -:~·:'· ".\"' 
tiefílpo\medfanté i~ágenes visuales, y 

de a la bDsq~ed~ d~ este efecto especifico. 

su diseño respon-

Como hemos podido ver, ~~~~~~~! es una novela muy comple-

ja y elaborada en la que nada se ha dejado al azar. El izando 

resuelve los conflictos que se suscitnn de maner3 ~uy inteli-

gente y yo creo que en gran medida supera las limitaciones que 

en principio la escritura y el género le imponen para conseguir 

un efecto esencialmente visual y plástico. 

Salvador Elizondo hereda de Edgar Allan Poe la concepci6n 

de ta poesía como productora de sensaciones y efectos determi-

nadas mediante un diseño absolutamente premeditado del texto, 

utilizando la técnica y el oficio por encima de la inspiración. 

De MAllarm~ retcu1a la bdsqueda de un efecto visual en la poesía 

(recordemos la alteración tipográfica y de distribución del tex-

to en la hoja en blanco de ' 1 Un golpe de dados''). que abrió una 

nueva dimensión a la expresión escrita en Occidente; y de Ezra 
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Pound, su afición y su gusto por la ·_cult_ura china. 

Todos los elementos anteriormen.te mencionados ( tEcnic~ y 

oficio, foto~rafía'y ci~e.!· -bósqu~da de efectos plisticos y yi­

suales, experim~ntación. ~~di~nte la escritura y fascina~ión por 

la cultura china) ~pa~ecen claramente en la conformación de Fa­

rabeuf. 

Lo que se pu'ede concluir del primer capítulo es que a par­

tir de una estética que presenta características que se vincu-

lan al barroco y al 11 decadentismo 11
, El izando nos presenta una 

visión del mundo que se sus~enta en un esquema de pensamiento 

oriental, específicamente chino, en el que se concibe la presen­

cia de fuerzas antagónicas que se complementan e incluso se iden­

tifican, además de, por supuesto, esta visión sincrónica del 

tiempo que pone de manifiesto la presencia del !-~~~~3· Con 

respecto al dualismo al que hice referencia quiero se~alar que 

se encuentra presente en 13 misma estructura de l~ novela: por 

un lado, E~~!~~~f posee un dise~o absolutamente calc11lado, sin 

embargo subyace todo un universo mégico que lo sustenta, de ma­

nera que aparece como una conjunción, a mi juicio bien lograda, 

tanto de técnica y oficio como de genio o inspiraci~n. 

Con respecto al segundo capítulo, quiero señalar que Eli­

zondo establece una analogía entre la escritura ideográfica, la 

fotografÍ3 y la memoria, en el sentido de que constituyen lapo­

sibilidad de congelar un instante preciso mediante una irnagen 
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visual. Los métodos son distintos, es cierto, pero el efecto 

es equiparable. 

Una_ vez seftalada la condicióri fdt6grl~i¿a y documental de 

la memoria, la propone COl'J1:0 e.~ !!!~.!:~!!.~.para' reconstruir tanto 

el p~sa~~ (m~~~:~nte la evocaci6D), como un instante determin~­

do ·( a tra'v_és_ de -la invocación). 

A p~rti~ de la evocaci6n se esta~~ece una compleja red de 

relaci'ones _eritre e·l instante presente (el de París) con otras 

dos··~~ágeries d~l pasado, con lo que se reconstruye y se da sen­

tido·7 a la- 1'tiistoria 11
, en tanto que gracias a la invocación, la 

imagen.del instante en el que se centra~~!~~~~! se va a ir for­

mando, con todos sus detalles, en la mente del lector. 

Por otra parte, tenemos que la imagen del supliciado apa-

rece como elemento unificador entre las tres escenas que se 

suscitan en el texto. Dicha imagen se manifiesta i11t.diante la 

fotografía del supliciado (que se toma en Pekín), el ideograma 

chino que la Enfermera trazó en la ventana del salón (en la ca­

sa de la calle Odéon) y la estrella de mar putrefacta que la 

Enfermera recoge en la playa. 

En el tercer capítulo vimos de qué manera Elizondo aplica 

el principio de montaje cinematográfico en la estructura de 

Tenemos entonces que la novela integra los dos dS-

pectas básicos del montaje: la desintegración del evento en va­

rios planos y el conflicto que surge a partir de la unión de 
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elemenLos diferentes, por lo que podemos concluir que el prin-

cipio de montaje según lo concibe Eisenstein sí es un recurso 

básico en la composición de este texto y que contribuye de far-

ma muy clara en la consecución del efecto que busca el escritor. 

~e ~~rece 4ue uno de lcis mérit6s· de ·salvador Elizondo en 

-t!!:!~~~!-·· .. e.S que. se .. trata de una novela fundamentalmente de sín­

teS-iS > -'c·c;:~.~é,S.-~º- rrie r··~-f1er'a·B:,:que.unifica dos culturas y 

d·.o _$_:·:.-€:-~'.·::~' s -.::d'.t.r e_·r e~n ~es Por un lado, te-

remo.s.·· :~~:~---~'.;~,{·~-;~-J--i~/."J:_~k- <~S·~~~t ~~~_:_barroca, 
-·::-· - -· -::<'· :: ~ 

en la que resulta de 

> ;;-_ · .. ; ~:: ._··_::· >· ·:··,~ , ·:. 
ri.i:n'a-ameri·t_aleS· .P.el pensamiento c·hino, como lo sería la concep-. . . ·.- . ~. -. . . 

c~;6·~ _.:cie'l ~un.do "cam·o regido por fuerzas antagónicas que se com-

ple~entan y que,incluso, se identifican. Por otro lado, Eli-

zendo retoma de la tradición que parte de Mallarmé, la búsque-

da de un efecto visual en la literatura y, mezclado con la in-

fluencia de Ezra Pound, incorpora aquellos elementos de la es-

critura china que le pued~n ser útiles. Igualmente, incorpora 

a su escritura el leneuaje cjnematográfico, lo cual parte de 

la "nueva novela". Entre ambos elementos, escritura china y 

el principio de montaje cinematográfico, existe un importante 

punto de contacto: al combinar dos elementos gráficos o visua-

les es posible sugerir o evocar una idea de carácter abstracto. 

Elizondo integra en el t~xto ambas referencias y, al mismo 

tiempo, diseña la novela a partir de este mecanismo, el cual, 



por otr~ par~e, ~s e_l mismo .que ~i-ge. ·en l_a producció_n _de. imá­

genes literari~.s.·a paJ'.'t'ir de la. métárcira y l.a comparación. 
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Me parece ·.que:. abordar I§!.t§!.!?.~!!.f desde la perspectiva de los 
. ··- . 

proéed"imien~<;)S ··.·¿¡/.'me:~:~:ri·¡--~~m-cis de-' compoSición resulta sumamente 
.. :\:. :_ - -.--: .· .. : 

provechoso'.- ya :q~~-:-~él 'texto_· pOsee _una estructura muy elaborada así 

como enorme~ acierios. Espero contribuir con este análisis a 

aclarar y hacer patentes algunos aspectos relevantes en la com-

posición .de un .texto tan rico y sugerente como lo es !.!:!.!:.~~~~.!:· 
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N O T A S. 

e a p i t u l o r. 

I.l. La escritura ·bom~- productora de sensaciones. 

1. Francesco Castel lo ( 1599-1667). Es reconocido como uno de 
los más grandes genios de la arquitectura barroca. Trabajó con 
Maderno y con Bernini. 

2. La sensación de mayor profundidad y extensión la consigue 
Borromini hacie~do converger las dos paredes del corredor,esto 
es, que la entrada es más ancha que la parte final, además de 
que reduce tanto el tamaílo de las columnas como la distancia 
entre unas y otr3s a medida que se van alejando de la entrada. 
Anthony Blunt, 3crromini, Alianza Editorial, Madrid, 1982. (A­
lianza Forma # 2~)~-----

3.Sobre sus efei:tos señ:i.la Blunt que ''los consigue demostran­
do ( ••• ) una s·.lpr~~a inventiva. Sus espacios desembocan unos 

en otros, los ~uros se curvan o se nrtict1lan en profundidad me­
diante columnas y nichos; emplea originales formas de arcos( ... ) 
e inventa fo~mas fant~sLicas para sus cGpulas, sus campanarios 
y sus linternas. ~1 resultado es una arquitectura en la que al­
canza su más brillante expresión ese rasgo esencialmente barro­
co que es el mo~imiento, sin que interfiera la distracción pro­
ducida por el color y por la riqueza de los materiales o por el 
dramatismo." An~hony Blunt, op.cit., pág.26. 

4.Salvador Elizondo, Salvador Elizondo, Ernpr~sns Editoriales 
S.A., México, 1366. (Nu;;~;-;;;-c;it;;;:-~S-~exicanos del siglo XX 
presentados por sí mismos), p.p.31-32. 

5. Dice Poe: "Luego de escoger un efecto que, en primer tér­
mino, sea novedoso y además penetrante, me pregunto si podré 
lograrlo mediante los incidentes o por el tono ~P.ner~l ( ... ) 
entonces miro ~n torno (o m,:ls bit.•n dentro) r:!e mi, en pcocut·a 
de la combinación de sucesos o de tono que mejor ayuden en la 
p:-oducción del efecto." Edgar Allan Poe, ''La filosofía de la 
composición 11 en ::nsayos y críticas, Alianza Editorial, Madrid, 
1973. (El libro d;-b;l;lll;-¡-454), pág.66. 

6. Salvador Elizondo, ~~~~~~~-~-~~~~· Discurso de ing~eso a 
la Academia Mexicana, UNAM, México, 1982, pp.1'3-20. 
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7. Dice Teophile Gautier que Baudelaire nunca escondió su 
complacencia por 11 todo lo ficticio que elaboran las civiliza­
ciones muy sabias o muy corrompidas 11

, pues lo consideraba co­
mo un triunfo de la voluntad humana sobr~ los cantarnos y ma­
tices de la naturaleza. Tcophile Gautier, ~~~~~!~!r!, Edicio­
nes de la Gacela, Madrid, 1942, pág.58. Esta misma inclina­
ción hacia lo artificial, llevada al extremo, la encontramos 
en Des Esseintes, personaje de ~~-~~~2~r!' la novela más co­
nocida de Huysmans. 

8 • .Jean Michel-Bloch, La. nueva novela, Ediciones Guadarrama, Madrid, 
1967, pág. 97. 

I.2. Realidad y ~~lipsismo en!~~~~!~!· 

l. Elizondo es un nifi~ y e~·t~ ~n-~M6xico'cuando estall~ la gue­
rra, sin embargo, es un ~echp ~~~ ~~~stoca su perce~6~6n del 
mundo y de la realidad. 

2. Salvador Elizondo, 2_~!.Y~.9.~!:_§.!.~~~!!.~~, op.cit. 1 pág.18. 

3. Ibid., pág. 19. 

4. "Publicad::i en 1965, Farabeuf de Salvador Elizondo presenta 
características singulare;-¿;~t;; Uel contexto en que surgió. 
Novela mexicana sin regiones transparentes, sin indios ensom~ 
brerados, sin mujeres enlutadas de pueblos del Bajío, sin ca­
ciques rencorosos, sin esquemas sociológicos del México post­
revolucionario, sin dolces vitas locales, sin argots de ado­
lescentes, Farabeuf p;;;~y;-;;~-mexicana sólo p;;-;1 sello de 
su editoriai~-~~;;~ín ~ortiz, o porque el autor había nacido 
en la ciudad de México, D.F., el año de 1932. 1

' Margo Glantz, 

~~~~~~~~~!!.~~' pág. 17. 

5. Mallarmé afirma q11e el poeta debe darle un sentido más 
puro a las palabras de la tribu. Tampoco Baudelaire admite pa­
ra la poesía otro fin que ella misma: "En modo alguno puede la 
poesía ( ... ) invadir Al terreno de la ciencia o de la moral. 
Su fin no es la Verdad, sino el la misma .' 1 Teophile Gauticr, op. 
cit., pág. 52. 

6. Margo Glantz, op.cit., pág. 17. 

7. Esta última preocupación aparece también en ~~-~!E~~~~-~~­
creto, como se puede ver en el epígrafe de ~ste primer capítulo. 
Por otra parte, cabe señalar esta obsesión la encontramos igual­
mente en otros escritores, como en Borges, por ejemplo. 
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8. Este es el tema-de 11 La historia seg6n Pao
3

Cheng", que a-
pare e e en !'.!!:!:E.!!!:!:_9._~l-~~!:!:!:!l9., Era, Mé xi ce, 1977 p p. 102-106. 

9. El hiriduismo concibe la existencia de una esencia absolu­
ta {Brahman), de la cual el hombre participa a través de una 
esencia individual {Atman) y la materia se conside~a como ilu­
sión (Maya). 

I.3. La dualidad antagónica del mundo. 

l.Ernest Fenollosa/ Ezra Pound, Los caracteres de la escri-
·~~~~-~~~~~-~~~~-~~~!~-E~~~l~~' U.A.M~~-M~Xi;~~-19--~TM~li~~;-

de viento# 1), pág. 21 

2.Salvador Elizondo 1 ~~~~~~~fL pág.26. 

3.E.Fenollosa/E.Pound, op.cit., pág.20 

4.Salvador Elizondo, ~~~~~~~~-~~-~~~~i!~~~' Universidad de 
Guanajuato, Guanajuato, 19 , pág. 

~.4. La presencia del I Ching. 

l. Luis Racionero, Textos de estética taoísta, Alianza Sditorial~ 
Madrid, 1983. 

2. Ibid, pág.12. 

3. Luz Elena Gutiérrez de Velasco Romo 3borda esta cuestión 
en su tesis doctoral 11 La 1~scritur-a de la amputación o la ampu­
tación de la escritura'' (Col~r,io de México, 1984), sin embargo, 
yo no comparto ninguna de sus conclusiones. 

4.La edición del !_~hi~g que consulté fué la siRUiente: 
Wilhelm, Richard, f_g~!~3· El libro de las mutaciones, Editorial 
liermes/Sudamericana, M~xico, 1983. 

Cabe señalnr que respeto el uso de mayúsculas en los dictáme­
nes e imágenes. 

6. Richard Wilhelm, !_9.~li:!&• op. cit., pág.693. 
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C a p í t u 1 o II. 

La memoria co1no rn~todo de reconstrucción. 

l. Salvador Elizondo, ''Invocación y evo6aci6n ~e la inran­
cia11 en Q.!:!~~~!:!.!.~-~~-~:!~E:~!!:!..::.~ 1 Uni~ersidad ·de GuanajUa"to, Gua­
najuato, 1969, pp.16-40. 

2. Ibid., pág.18. 

4. S.E., "Invocación y evocación ... ", op.cit., pp. 21-22. 

II.l. La evocación en f~~~~~~!-

l. S.E., ~~~~~~~f· pág. 

2. En uno de los fragmentos, Elizondo co1npara a la Znferme-
ra con un personaje de Baudelaire. 

"( ... )una puta vieja a quien los estudiant:es de 
medicina llamaban ~ademoiselle Bistourí o bien 
"La Enfermera" por su marcada proclividud,cof710 
el personaje de Baudelaire, a acostarse indis­
criminadamente con preparadores de ~nfitentro 
y manipuladores de cadáver·es." pág. 68. 

e a p í t u l o III. 

El principio de montaje. 

III.1. Definición de algt111os términos b5sicos. 

l. Para la definición de estos términos me baso fundamental­
mente en Gilles Deleuze, ~~-l~~g~~=~~~~~~~~~~· Estudios de ci­
ne 1., Edit. Paidos, Barcelona, 1984. 

2.diegéticos: son los elementos que aparecen en cuadro. 

3. Gilles Deleuze, op.cit., pág.38. 

4. citado por Deleuze, op.cit., pág.41. 



5. Deleuze, op.cit., pág.42. 

III.2. El montaje cinematográfico. 

l. /~ar.cel ·Mar.tiii,' ~'el m~ntaje" en· Realización ·l. Curso bá­
sico dé expresi·ó~ y· lenguaje cinematog;¡fi~;:--c~C.c., México, 
1961. 

2. Ibid., pág.335. 
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3.Gilles Deleuze señala cuatro tipos diferentes de mon~aje: 
a)~ontaje orgánico-activo del cine norteamericano, b}montaje 
dialéctico del cine soviético, e) escuela francesa de la pre­
guerra y 4) expresionismo alemán .. 

Si se desea mayor información, se puede consultar!~~&~~=~~­
~~E!i:.~~_!~, op.cit., pp.51-86 .. 

4. Deleuze, op.cit., pág.57. 

5.Sergei Eisenstein, ~~-f~~~!-~~!-~l~!· Siglo XXI editores, 
México, 1986, pág.41. 

III.3. El montaje, los ideogramas y la imagen li­
teraria. 

l. Sergei Eisenstein, ~~-f~~~~-~~l-~l~~, op.cit., pp.33-47. 

2 .. "Por imagen literaria entendemos no sólo la íiletáfora, si­
no todos los medios empleados por la literatura para r~presen­
ta~ las cosas. Por lo tanto, la palabra imagen engloba tanto 
a la me~áfora como a la simpl;-J;;~;T;~¡~;~~-y;;~-~T~~~=~I~~el, 
I~=~~~~~=~~~~I~~-Edi;f;~~;-a~;d;;~;~;~-~;drid, 1967, pág.37. 

3 . ~lar in a F é , in t ro d u e ció n a Los i m a f; in is tas , Di r • Gr a l .. de 
Difusión Cultural/UNAM. ~laterial-~;-T;~~~;;~T~;ri~ poesía mo­
derna # 68), pag. 

-· Con respecto a la descripción cabe se~Blar lLie este pro­
cedimiento proporciona uno a uno los detalles que conforman la 
imagen en .cuestión, por lo que no se requiere de la participa­
ción del lector para darle una forma acabada a dicha imagen,ya 
ya que se pt•oporcionan todos los elementos, no se sugieren co­
mo en la metáfora. 

5. El haikú y lq tJnka son las formas poéticas tradíciona-
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les de Japón. El poema clásico japonés (tanka o waka) está com­
puesto por cincq versos divididos en dos estrofas, una de tres 
líneas, otra de Ju~ 3/2. Esta estructura dio origen al ~~~g~, 
que es una sucesión de tankas escritas generalmente por varios 
poetas: 3/2/3/2/3/2 ... 

A partir del siglo XVI el r~nga adoptó ur1a modalidad inge­
niosa, satírica, coloquial: el halkai no renga. El primer· poe­
ma de la secuencia se llamaba hokku y cuando el renga haikai se 
dividió en unidades sueltas, la nueva unidad poética se llamó 
~~.!.~Q , e o m pues to de ha i ka i y de h o k k u . O e ta v i o P a z , " la t r ad i -

cien del haika'' en ~~~-!~g~~!-~~-r~!~~!~~. Alianza Editorial, 
Madrid, 1983. pp.237-252. 

6. Haikús tomados de "El principio cinematográ.fico y el ideo­

grama" de Sergei Eisenstein, en !::~-~~E:.!:!~-i~l_:;:.:!:_~~· op.cit. ,pág.36. 

7. Sergei Eisenstein, Ibide1n. 

8. Entre 1914 y 1917 un grupo de poetas norteamericanos e in­
gleses encabezados por Ezra Pound conforman el movimiento ima­
ginista. Dicho movimiento buscaba una nueva poótica, en la que 
se le otorgaba n la image11 un valor primordial frente al metro 
y la rima, a la narración y a las abstracciones. El poema ima-
ginista buscaba vincular ritmo e imagen, y esta última sería, 
como en los ideogramas chinos y postc~iormer1te en los caligra­
mas de Apollinaire, más plástica que musical, imwgen que es, 
sobre todo, evocación. Marina Fé, nota introductoria a ~~~-l­

maginistas, Dir. Gral. de Difusión CUltural/UNAM. Material de 
I;;~~;;~T~erie de poesia moderna# 68). 

III.4. El montaje en Farabeuf. --------
1 . Ser ge i E is en s te in , !::~-.f~.!:!!!~-~~l-~.:!:..!:..~, o p . c i t . , pág. 3 8. 

2. Este asunto lo abordé en el punto I.2. Solipsismo y rea­
lidad. 

3. La identidad entre la Enfermera y el lector la explico 
en el punto II.2. La invocación en ~~~~~~~f· 

4 · Jorge Luis Borges, "El jardín de los senderos que se bi­

furcan" 1 en ~~~~~-~~!~l~gf~-E~~~~~~l,Bruguera, Barcelona,1980, 
pp.124-141. 

5. El clatro es un juego chino formado por seis esfer~s ta­
lladas unas dentro de otras. 

i 
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